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1 Einleitung

Paul Dessau, 1894 in Hamburg geboren und 1979 uth£e bei Berlin verstorben, zahlt
als Komponist zu den bedeutendsten ReprasentargenKdlturszene der ehemaligen
Deutschen Demokratischen Republik (DDR).

Vornehmlich Dessaus grof3e politisch wie gesellgskafisch ambitionierte Chor-, Or-
chester- und Buhnenwerke waren bislang Gegenstargikwissenschaftlicher Forschung,
insbesondere sofern diese Werke in ZusammenarhbeiBertolt Brecht entstanden waren.
Nur periphere Bertcksichtigung dagegen fanden rapositionen, die Dessau fiur Kinder
und Jugend bis 1933 sowie nach 1949 geschriebembaaiGrund mag unter anderem darin
liegen, dass diese Werke bei aller Bedeutung,htien durchaus auch von Musikhistorikern
beigemessen wird, eher kinstlerisch sekundar duietif werden. Es darf aber auch nicht
aul3er Acht gelassen werden, dass sie durchausBenengen fur die kindliche Musizierpra-
xis darstellen, insofern sie personlichkeitsrel¢gaimhalte wie Gemeinschaftsbewusstsein
und Kritikfahigkeit vermitteln. Mehr und mehr wurdienn auch in den beiden vergangenen
Jahrzehnten die Musik in der DDR diskutiert; hineisen ist exemplarisch auf Arbeiten von
Matthias Tischer und Michael Bérgdie sich mit der ,Musik aus einem verschwundenen
Staat® im Sinne von ,VergangenheitsbewaltiguAgtiseinandersetzen.

So ist der Standort von Interesse, den DessauskMiusKinder und Jugend in der offi-
ziellen DDR-Musikerziehung, also innerhalb des senamnten ,Sozialistischen Auf-
baus” einnahm, wie auch die Frage nach der Rezepdto in diesen Werken aufgeworfenen
politischen Gedanken. Damit geht es auch darum,Deigesau, der von seinen Zeitgenossen
als Vorbild betrachtet wurde, in der Musikerziehungder DDR mitwirkte und wie seine

politischen Gedanken in seiner Musik fur Kinderlekfiert wurden. Bekanntlich verstand

! Michael Beg:Materialien zur Musikgeschichte der DDRVeimar 2001; Michael Berg (Hrsg.Fwischen
Macht und Freiheit. Neue Musik in der DDR6In 2004; Matthias Tischer (HrsgMusik in der DDR: Beitrage
zu den Musikverhéaltnissen eines verschwundeneteSt&zrlin 2005; Michael Berg (Hrsg.Rie unertragliche
Leichtigkeit der Kunst. Asthetisches und politiscHandeln in der DDRKSIn 2007.

2 Matthias TischerMusik auf einem verschwundenen Staat — Thesen sikeRiund Nebenwirkungen des
Projektes DDR-Musikgeschichte: Ders. (Hrsg.)Musik in der DDRBerlin 2005, S. 1.

% Tischer (2005): Ebd. S. 6.



sich Dessau nur ungern als Lehrer, wenngleich exhdws im Eigentlichen ein solcher fur die
Komponisten seiner Zeit und seines Landes wartdfitesseine Arbeit zwar in den Aufbau
eines sozialistisch gepragten deutschen Staategedach ,keineswegs bereit, den Kunstcha-
rakter seiner Musik politischen Intentionen zu opfé Fiir ihn war Komponieren eine Form
politischen Handelns im weitesten Sinn des Worigas gilt auch und gerade fur sein
permanentes Bemihen, die Einfachheit der MusikKiirder zu tberwinden und neue,

insbesondere die Romantik berwindende musikaligté®ente einzubringen.

Unter diesen Pramissen befasst sich die vorliegémieit zunachst mit der Musik in der
DDR. Vermittelt wird ein Uberblick ihrer Entwicklgnvon der Zeit der so genannten
»Antifaschistisch-demokratischen Umwalzung” der uttetbaren Nachkriegsjahre bis hin zur
~Entwickelten sozialistischen Gesellschaft”, wie slie letzten Jahre vor der Wende im Jahre
1949 bestimmte. In diesen Kontext wird das Verhgiltron Musik und Politik einerseits
sowie von Erziehung und Politik andererseits ghstel

Das folgende Kapitel befasst sich mit der MusikKimder und Jugend, soweit sie sich in
Musiktheater und Klaviermusik historisch wie exear@ch greifen lasst und somit die
Voraussetzungen schuf, auf denen Dessau aufzubaumochte.

Die Personlichkeit dieses Komponisten selbst windAnschluss daran sowohl biogra-
fisch als auch allgemein stilistisch und im Spderelaus musikerzieherischer Perspektive
vorgestellt. Um dieser Aufgabe gerecht zu werdearde eine chronologisch orientierte
Auswahl von Kompositionen fir Kinder getroffen, dre ihnrer Tendenz durchweg gesell-
schaftskritisch-politisch zu verstehen sind: Weflie das Musiktheater, Liederzyklen, ein
Melodram und ein Kindersingspiel. Die exemplaristh verstehende Auswahl beschrankt
sich damit bewusst nicht auf wahrend der DDR-Jglischriebene Kompositionen, da diese
in ihrer besonderen Charakteristik sowohl stil@dtisals auch musikpadagogisch ohne die

davor entstandenen Werke nicht denkbar sind.

Abgerundet wird die vorliegende Arbeit durch einssammenfassende Betrachtung, die
die Frage der Rezeption einschliel3t, sowie durtfiddjrafie, Verlagsangaben und Diskogra-

fie.

* Tischer (2005): Ebd. S. 7.



2 Musik in der DDR

2.1 Historischer Uberblick

Bei der Untersuchung der musikgeschichtlichen Eckiung in der DDR ist es wegen der
historischen und politischen Lage besonders simnwzlss die staatliche und politische
Entwicklung der DDR und das Verhaltnis zwischenitikolund Kunst auch betrachtet
werden® Die Musikgeschichte der DDR ist im Allgemeinervier Phasen zu teilen:

1. Musik und Musikleben in der Zeit der ,Antifaschg&th-demokratischen Umwaél-
zung® (1945-1949);

2. Musik zu Beginn des ,Sozialistischen Aufbaus” (194851);

3. Entfaltung der Musikkultur bis zur Vollendung deSozialistischen Aufbaus” (1961-
1971);

4. Die Musikkultur in der ,Entwickelten sozialistisam&esellschaft* (1971-1989).

Diese Gliederung enthalt vier wichtige Ereignisseder Geschichte der DDR: namlich die
Grindung der DDR 1949, die Absperrung zur BRD duleh Bau der Mauer 1961, der
Rucktritt Ulbrichts und der VIII. Parteitag der SHBozialistische Einheitspartei Deutsch-
lands) 1971 und der Fall der Mauer 1989. Im Folgendird basierend auf der Gliederung
von Heinz Alfred Brockhaus die politische, kultuliische und musikalische Geschichte der

DDR in ihren vier Phasen beschrieben.

2.1.1 Musik und Musikleben in der Zeit der ,Antifaschaistisch-
demokratischen Umwalzung® (1945-1949)

! Im Allgemeinen wird die Geschichte der DDR wiegfodiargestellt: 1. Vorgeschichte der DDR (1945-7929
Aufbau des Sozialismus in der DDR (1949-1961); &stigung der DDR (1961-1970); 4. Die DDR zwischen
Stabilitat und Krise (1971-1980); 5. Niedergang Wrdie der DDR (1981-1990). — Hermann Wellde DDR
1945-19904. Aufl., Minchen 2006, S. 137.

2Vgl. Heinz Alfred Brockhaus / Konrad Niemann (HisgMVlusikgeschichte der Deutschen Demokratischen
Republik Berlin 1979.
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Nach dem Zweiten Weltkrieg war das eindeutige galite und kulturpolitische Ziel der
SBZ (Sowjetischen Besatzungszone) / spater der OidRpfaschistische und imperialisti-
sche« Kultur zu beseitigen und die ,Demokratisigrubeutschlands®* aufzubauen. Die
Sowijetische MilitAradministration in DeutschlandVi8D), die die oberste Besatzungsbehdor-
de und somit de-facto-Regierung in der SBZ warldae in erster Linie die Bundnispolitik,
um das Birgertum in den Wiederaufbau einzubindehum Einfluss auf Ostdeutschland zu
gewinner’ In dem Kulturbereich wurden — auf die Buindnispllitezogen — ,die Freiheit der
Kunst und die antifaschistische Grundhaltung* sttert® Unter dem Regime der National-
sozialisten wurden Kunst und Wissenschaft zweckgdktischen Funktion missbraucht und
unterdriickt, zudem mussten Kinstler und Wissenehalur eigenstandigen Schaffensbeta-
tigung ein todliches Risiko in Kauf nehmen. Ausseéien Grund war es nach dem Krieg eine
wichtige und dringende Aufgabe, nationalsoziali$tes Uberreste abzuschaffen. Zum Thema

,Freiheit der Kunst“ hield es:

-Wir wissen aber auch, dal3 diese Kunst (eine ,Kufistihrem Inhalt nach sozialistisch,
ihrer Form nach realistisch ist’) erst in eineriabgtischen Gesellschaft zur Geltung
kommen kann und selbst dann noch lange Zeit zu iBnéwicklung braucht. [...] In
Deutschland ist gegenwartig alles noch zu sehr um uhd Aufbruch, auf der Suche
nach neuen Wegen, um nun etwa ein Urteil zugurdgemrinen oder der anderen Rich-
tung fallen zu kénnen. Es ist in einer solchen gegar unvermeidlich, dal’ auch falsche
Wege eingeschlagen werden, ehe das gefunden wiglam vollendetsten die Gegen-
wart und Zukunft gestaltend auszudriicken vermag. Beiheit der Kunst ist auch in
diesem Sinne unabdingbare Notwendigkeit." (Aus deéantrag Anton Ackermanns
Freiheit der Wissenschaft und Kuiirst Februar 1946

Nachdem im April 1946 KPD (Kommunistische ParteuBehlands) und SPD (Sozialdemo-
kratische Partei Deutschlands) zur SED vereinigtden waren, entstand allméhlich die
politische Kraft, die in der Lage war, eine antdaistisch-demokratische Ordnung zu
formulieren und die Griindung der neuen Republikzubereiten.

Um den neuen Staat zu grinden, schufen die Politkkzessiv eine stabile politische
Grundlage auch fiur die kunstlerischen Bereiche werduchten damit, die Intelligenz in den
Aufbau des sozialistischen Realismus einzubindehRulitik und Kunst zu verbindeénAuf

® Brockhaus / Niemann: a.a.O., S. 1.

“ Daniel Zur Weihen:Komponieren in der DDR — Institution, Organisationand die erste Komponisten-
generation bis 1961K6In 1999, S. 28.

> Zur Weihen: a.a.0., S. 36.

®Ebd., S. 37.

" Die Verbindung der Kunst und Politik intensiviegieh allméahlich seit 1949. Fiir die Einbindung fnte der
Staat das bessere Leben der ,Intelligenz” und mofidanzielle Unterstitzung an. — Vgl. Zur Weiham.O., S.
38f.
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der ersten Kulturkonferenz der KPD vom 3. bis Sorbar 1946 nannte Wilhelm Pieck, der
ehemaliger Reichstagsabgeordneter und spaterar etdatsprasident der DDR war, die

Grundzige der antifaschistisch-demokratischen Kuoutiitik:

1. ,Befreiung der wissenschaftlichen Forschung und ki@sstlerischen Schaffens von
der schéndlichen Bindung an die Krafte der Reaktion

2. uneingeschrankte Unterstitzung fur alle, die am pfanur demokratischen Erneue-
rung der Kultur teilnehmen,

3. Aufhebung der Kluft zwischen Kunst und Volk,

4. Reform des Bildungswesens und Verwirklichung eiB#gsdungsideals der Demokratie
und Vélkerfreundschaft®

1948 begann eine ideologische Auseinandersetzuniguimstlerischen Schaffensbereich
nach demll. Internationalen Kongress fortschrittlicher Kommpisten und Musikkritikerder
vom Syndikat tschechischer Komponisten in Prag @wa dem 20. und 29. Mai 1948
veranstaltet wurd®Es ging um den sozialistischen Realismus. Auf Begung wurde das
»Prager Manifest« erlassen, das sich in den 50medan der Auseinandersetzung um
Formalismus als eine ideologische Abgrenzung usdeai politisches und musikalisches
Kriterium auswirkte'’

Aus musikgeschichtlicher Sicht war der politischieflass auf die Musik am Anfang
nicht entscheidend. Allerdings war das Ziel unbistr, die faschistische Vergangenheit zu
uberwinden. Daher wollten sich die Komponisten vaotitischen Druck und Verbot befreien.
In der ersten Nachkriegszeit stagnierte die muisikla¢ Entwicklung wegen ihrer Abkehr von
der Musikkultur im Dritten Reich und musste in deainen neu beginnen. Diese Situation
traf gleicherweise auf beide Lander (Ost- und Wagtistchland) zu, die sich darum bemuhten,
die eigene Authentizitat zu finden. Dafir gingea auf die neue Musikkultur der 1920er
Jahre zuriick, vor allem orientierten sie sich anMigsik Hindemiths.

Neben dem Versuch, an die musikalische »Traditiar<1933 anzuknipfen, gab es in der
SBZ den Aufschwung der Orchester und Musiktheater,fir die Werktatigen zahlreiche
Konzerte gaben und die musikkulturelle Krise beigét wollten. Verschiedene musikalische
Tendenzen wurden in Konzerten vorgestellt: die gem Hitler-Regime verbotenen Werke

® Brockhaus / Niemann: a.a.O., S. 6.
° Siehe das Kap. 2.2.2.
1% Ein Beispiel dafiir wird im Kap. 2.2.3. behandelt.
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(z.B. von Arnold Schonberg), die Musik der russesthKomponisten (z.B. von Dmitri
Schostakowitsch und Igor Strawinsky), die durch $igZ / DDR grof3e Bedeutung erlangte
Musik (z.B. Hanns Eisler) und die als eine »Traaiti angesehene Musik (z.B. Paul Hinde-
mith) etc. Der Zusammenfassung von Zur Weihen maaien nach dem Kriégdrei wichtige

musikalische Orientierungen in der DDR vorhandfen:

1. Die Komponisten, die ,weder aus dem Widerstand naul der Emigration ka-
men“ und die ,Elemente der Spielmusik, des Neolblarow der traditionellen Hand-
werkskunst* der 1920er Jahre fortsetzten.

2. Dessau und Eisler, die die ,ebenfalls an Traditoder 1920er Jahre anknupfende,
gestische Musiksprache in Beschaftigung mit Breelr auf individuelle Weise und
mit starkem politischen Engagement weiterentwiekelt Sie tbten — auch Wagner-
Régeny — als Bezugsperson und als Lehrer einentigéch, Einfluss auf die folgen-
den Komponistengenerationen“ aus.

3. ,Eine Gruppe parteinaher Emigranten (z.B. Ernstnilern Meyer)“, die sich an den
,Sowjetischen Vorgaben“ orientierten und, mit depzialistisch-realistischen Asthe-

tik" verbunden, politisch engagiert waren.

Drei wichtige Remigranten Eisler, Dessau und Mesegagierten sich zuerst bei dem
Aufbau einer neuen Gesellschaft ,im Glauben an epeialistische Perspektive auch
musikalischer Entwicklunger® und konzentrierten sich auf die ,organisatorischerd
padagogischen Aufgaben®,um mit dem faschistischen Gedankengut abzurechbise
Ziele waren vorerst fur die Remigranten evident amdheitlich, jedoch positionierten sie sich
ab den 1950er Jahren in musikalisch-politisch gotgéedlichen Lagern: Wahrend Meyer, ein
linientreuer Kulturfunktionar, streng ideologisalsgerichtet war, gerieten Dessau und Eisler
mit einigen ihrer Kompositionen in der ersten Hdlfter 50er Jahre in Konflikt mit der

sozialistischen Kulturpolitik.

! Direkt nach dem Krieg standen eher noch die Korigten im Vordergrund, die ,innerhalb des faschésten
Systems tétig gewesen waren” und die sich abdrg&t® am Aufbau des sozialistischen Staates ligtten, wie
Ottmar Gerster, Johannes Paul Thilman und Paulb@afz Erst 1948/49 kehrten bekannte Exilkomponisten
bewusst nach Ostdeutschland zuriick. — Vgl. Zur @feila.a.O., S. 47 u. Lars Klingbeglas machte den
Sozialismus in der frihen DDR fiir Komponisten $@ktiv?, in: Walpurga Alexander (Hrsg.Miscellaneorum

de musica concentuRostock 2000, S. 251.

12 7ur Weihen: a.a.O., S. 55.

3 Frank Schneide®emigranten in der DDRn: Horst WeberMusik in der Emigration 1933 — 1945tuttgart
1994, S. 249

1 Schneider (1994): a.a.0., S. 252
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2.1.2 Musik zu Beginn des ,Sozialistischen Aufbaus” (1949961)

Am 7. Oktober 1949 wurde die DDR gegrundet. In Aefangsphase sollten politische,
gesellschaftliche und kulturelle Organisationentndem Vorbild der Sowjetunion ausgerich-
tet und in die Schaffung der Grundlagen des Senmls einbezogen werden. Von 1949 bis
zum Tod Stalins 1953 verfolgte die DDR-Fithrung éalinisierung der DDR, um den
Sozialismus in Politik und Kultur umzusetzen. Imttdipunkt stand die Absicht, die westli-
che Kunst als »formalistisch« und »kosmopolitisetixeulehnen und dagegen die volksver-
bundene, volkstiimliche und burgerlich-humanististhedition zu bewahren und zu entwi-
ckeln. Die V. Tagung des ZK der SED (15.-17. M&b1) beschlosden Kampf gegen den
Formalismus in Kunst und Literatur fir eine fortatifiche deutsche Kultyrdie den Anlass
zur Formalismusdebatfegab und zugleich zur Debatte um die Opas Verhor des Lukullus
(spaterDie Verurteilung des Lukullydiihrte, die eine ,erste exemplarische Kunstdebait
Beginn der fiinfziger Jahr&“war. Durch diese kulturpolitische und ideologis@heseinan-
dersetzung wurde der Aufbau des sozialistischetidRaas dringend in allen Kunstbereichen
notwendig. Deshalb war es vor allem erforderliciie @rundsatze des sozialistischen
Realismus festzulegen und die entsprechenden Gigedn der Kunst darzustellen, wobei
die Kunst von politischen und &sthetischen Riclghrder Partei abhangig wurde. Nach dem
Beschluss der Il. Parteikonferenz der SED (9.-UR.1952) betrafen die Grundaufgaben, die
Grundlagen des Sozialismus in der DDR zu errichtahin allen Bereichen auszudehnen.

Nach Stalins Tod am 5. Marz 1953 gerieten die Relitder DDR, die sich an der Doktrin
Stalins orientierten, in Verwirrung, ,da die neugit®e der Sowjetunion eine Kurskorrektur,
eine Abkehr von der harten Linie in der DDR forde?f Dazu beanstandete das Politbiiro
der KPdSU ,die fehlerhafte politische Linie der SEDder DDR.%° Die Politiker der DDR
mussten sich mit dem Dogmatismus der Stalin-Ardiskhi auseinandersetzen, was eine
politische Verunsicherung bedeutete, die noch Wirmmert wurde durch die schlechte

wirtschaftliche Lage und die Unzufriedenheit dev@&erung. Am 11. Juni 1953 verkiindete

15 Zur Weihen: a.a.O., S. 30.

'® Die Formalismusdebatte kniipft weiter an die Frag@rh dem sozialistischen Realismus an. Der Pdekiin
den funfziger Jahren politisch-ideologisch und kigmsch als brisant betrachtet wurde, wird im K3g2.2. u.
Kap. 2.2.3. erklart.

7 Zur Weihen: a.a.O., S. 62.

®\Weber: a.a.0., S. 41.

9 Ebd.
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die Regierung den vom Politbiiro der SED festgetegiéeuen Kurs“?®in dem sie ihre

“?L gestand, den ,harteffKurs selbst kritisiert€ und die Verbesserung der wirt-

.Fehler
schaftlichen Lage versprach. Trotz dieses Kursesievdie Lebenslage der Arbeiter nicht
besser, eher noch schlechter. Diese Situation #esteStreik der Bauarbeiter in der Berliner
Stalinallee aus und fuhrte weiter z#uafstand des 17. Ju(l953).

Nachdem auf dem XX. Parteitag der KPdSU (im Febaf66) sich Nikita Chruscht-
schow (1894-197%f vom ,Personenkulf® Stalins distanziert und ,einige seiner terroristi-
schen Herrschaftsmethodéhkritisiert hatte, wurde in die DDR die so genannie@auwet-
ter«-Periodé’ eingeleitet. Trotz dieser Stromung der Entstaknisig wollte sich die
Regierung unter Ulbricht nicht grundsatzlich vonaleismus abkehren, sie verfolgte nur die
,formale Abgrenzung von der Verehrung Stalfisitatt der harten Kritik’? Denn Ulbricht
musste weiterhin die politische Macht behalten wadlite nicht wiederum in eine revolutio-
nare Situation wie inAufstand des 17. Jumeraten. Die »Tauwetter«-Periode in der DDR
konnte sich auch deshalb nicht entwickeln, weil 8tenmung durch die Niederlage des

ungarischen Volksaufstandes (im Oktober 1956) igohtgedrtickt war.

Im musikalischen Bereich entwickelten sich neben\tikalmusik® verschiedene Genres
wie die ,am klassisch-romantischen Vorbild oriertéa Sinfonien“*! die Oper und die
Unterhaltungs- und Tanzmusik. Zugleich entstand ali€ Volk und Laien ausgerichtete

Musik, z.B. die sich nach der ,Spielmusik der zwiger Jahre® richtende Musik. Beim

% Der »Neue Kurs« beinhaltete: 1) ,Verbesserung én debenshaltung von Einzelbauern, Einzelhéndlern,
Handwerkern und Angestellten®, 2) ,Korrekturen ainffahresplan im Interesse des Ausbaus der Konsumgl
terindustrie”, 3) ,Herstellung der Einheit Deutszhdis”, 4) Zuricknahme der ,Preiserhfhungen* und 5)
.Milderung der Wirtschaftsjustiz.“ — Volker Gransowur kulturpolitischen Entwicklung in der Deutschen
Demokratischen Republik bis 198erlin 1974, S. 144.

L \Weber: a.a.0., S. 42.

22 Gransow: Ebd.

237.B. wurde von Januar bis April 1953 die Verfolguser Evangelischen Kirche aufgrund ihrer fiir gl
erklarten Organisation ,Junge Gemeinde" durchgesetd/eber: a.a.0., S. 41.

4 N. Chruschtschow war ein sowjetischer Politiked Barteichef der KPdSU von 1953 bis 1964.

%5 Zur Weihen: a.a.0., S. 33.

% \Weber: a.a.0., S. 47.

" Das »Tauwetter«, bezeichnet nach dem Rofamvetter (1954-56) von llja Ehrenburg, bedeutet eine
.Literaturepoche in den sozialistischen LandernJainrzehnt nach Stalins Tod.“ In dieser Periode 4189
kam die Entstalinisierung zustande, damit schwasith die Zensur betréchtlich ab. Zugleich wurdeéa d
Fragen nach der Kulturpolitik in allen Kunstberenhoffentlich von den Wissenschaftlern und Kinatler
gestellt. — Vgl. Gero von Wilper8achwoérterbuch der LiteratuBtuttgart 2001, S. 813.

?8 Zur Weihen: a.a.O. S. 33.

29 Ulbricht schrieb inNeues Deutschlantam 4. Marz 1956): ,Zu den Klassikern des Marxisnkann man
Stalin nicht rechnen.” — Weber: a.a.0., S. 48.

% Siehe das Kap. 2.2.2. in Bezug auf die Bevorzugletg/okalmusik.

31 Zur Weihen: a.a.0., S. 68.

2 Ebd.
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Musikschaffen wurde eine ,rein funktionsorientiemelitische Wertung®® immer mehr
erforderlich, deshalb wurde die ideologisch begdaiedasthetische und kompositorische
Arbeit weiter verfolgt. Besonders nach der Fornmalisdebatte war es notwendig, die
»sozialistisch-realistische Musi«zu schaffen und sie von der Musikkultur der Buneles-
blik Deutschland (BRD) abzusetzen. Dazu — nebersdedpferischen Betatigung — wurden
1950 die Deutsche Akademie der Kiinste in Berlin-@¥K) **> und 1951 der Verband
Deutscher Komponisten (VDK) gegriindet. Beide losithen wirkten sich auf die Musik-
entwicklung und -férderung der DDR aus und entwliekesich zu einflussreichen Organisa-
tionen.

In der »Tauwetter«-Periode trat eine Veranderumsgfarn ein, als das Interesse an der
Neuen Musik der Zweiten Wiener Schule stiégeispielsweise fand die Schénberg-Ehrung
in der DAK 1954 aus Anlass des 80. GeburtstagsSahonberg (13. September 1954) statt.
Im Rahmen eines Festkonzertes wurBeeai Klaviersttickeop. 11, vier Lieder aus deBuch
der hangenden Garteop. 15,Sechs kleine Klavierstickep. 19 undKlavierstickeop. 33a.

aufgefihrt” Frank Schneider schrieb tiber dieses denkwiirdigigs:

.Nach Stalins Tod und dann noch einmal nach dem RXrteitag der sowjetischen
Kommunisten [...] wurde den Kinsten auch in der DDReédisweilen freizligigere
Auslegung der Realismus-Dogmen gestattet. Immerr rf@mponisten fragten nach
dem musikalischen Sinn dieser Doktrin und verlamgtach konkrete analysierbaren
Kriterien, vor denen die sogenannten marxistischieeoretiker mit immer diffuseren
Argumenten und Verweisen auf die politischen Gramb#ltnisse auswichen. So war
vor allem wahrend der zweiten Halfte der fiinfzigahre der Briickenschlag Uber jenen
kiinstlich geschaffenen Abgrund nicht aufzuhaltesr, dach offizieller Uberzeugung
zwischen dem heimischen Konservativismus und dana@erten Musik des Westens
bestehen sollte. Die Klangsprache vieler Komponisterschéarfte sich allmahlich, in-
dem sie zunachst das Traditionsfeld der sogenarissmsischen Moderne aus der ers-
ten Jahrhunderthélfte auswerteten: Bartoks konseerk Folklorismus, den Neoklassi-
zismus GLém Strawinsky und die expressiven Attitiden Zwoélftontechnik der Wiener
Schule.

Allerdings wurde diese Tendenz noch nicht in defeffichkeit gestattet’ Dennoch waren
unter den Komponisten der DDR die Bemuhungen unmAd@veitung und Entwicklung der

3 Zur Weihen: a.a.0., S. 42.

% Siehe das Kap. 2.2.2.

% Die Akademie wurde 1974 in Akademie der KiinsteKpder DDR umbenannt.

% AuRerdem wurde das Werk Bergs (ABozzeck1955 aufgefiihrt.

37vgl. Zur Weihen: a.a.O., S. 68.

% Ulrich Dibelius / Frank SchneideNeue Musik im geteilten Deutschland — Dokumente daus fiinfziger
Jahren Bd. 1, Berlin 1993, S. 266.

%9 |n der Offentlichkeit tiber die Zweite Wiener Salaiu sprechen, wurde erst in den 1960er Jahredilailch
ermoglicht. — Vgl. Matthias TischeAsthetische, poetische und politische DiskurseeinAkademie der Kiinste
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neuen Kompositionstechnik und -mittel kontinuidrlicorhanden: Paul Dessau komponierte
in dieser Zeit zwolftonige Werke wkuntila undin memoriamBertolt Brecht und unterstitz-
te die moderne Musik gegen den Kreis um Meyer, gggen das Neue unbegrin-
det* kampfte®®

Der V. Parteitag der SED vom 10. bis 16. Juli 1958ch den Ulbricht seine Position in
der Partei festigte, zielte verstarkt auf den ,Aafldes Sozialismus und einer sozialistischen

Nationalkultur4*

ab und forderte die Sozialisierung nicht nur im Belitik, sondern auch in
allen anderen Lebensbereichen. Diese kulturpdiiés®ichtung wurde bereits in der 1.
Kulturkonferenz der SED 1957 verkiindet, in der Besblem der Kunst und der Theorie des
Sozialistischen Realismus zur Diskussion gestalitde und die Parteilichkeit, Volksverbun-
denheit und Volkstimlichkeit als wichtige Kriterieetont wurdert? Demzufolge verschérfte
sich die politisch-ideologische Kontrolle in dennktierischen Bereichen. Dariiber berichtete

Honecker in der Konferenz beim 35. Plenum des ZKSED (3.- 6. Februar 1958):

.Die Konferenz zog einen Schluf3strich unter dieoldgischen und politischen
Schwankungen, die einzelne Genossen SchriftstetidrKinstler im Verlauf des ver-
gangenen Jahres gezeigt hatten. [...] Es genUuf, tial? das Zentralkomitee sich um die
politische und kinstlerische Orientierung der Krdthaffenden kiimmert. Wir missen
in verstarkﬁgm Male alle Formen der Kunst- und i¢utérmittlung lenken und kontrol-
lieren [...]."

Ab 1959 begann ein neues politisches Programnsalgenannte »Bitterfelder Weg«, der
auf der 1. Bitterfelder Konferenz am 24. April 19%&uhte und sich auf die Kulturpolitik fur
das Volk richtete. Im Mittelpunkt standen die ,Férdng des Laienschafferf§‘und die
Unterstitzung der Arbeiter im Aufbau des SozialismDieser Weg nahm kulturpolitisch
nach dem Motto ,Kiinstler in die Betrieb&Einfluss auf die Musik, das heift, die Arbeiter
sollten ,an kiinstlerische Tatigkeit unter Anleitungn Fachleuterf® herangefiihrt werden.
Die Kunstler wurden beauftragt, die Trennung vomstuund Leben, von »E-Musik« und

Unterhaltungsmusik zu beseitigen, das Konzertlebieder aufzubauen und das Laienmusi-

in: Ders. (Hrsg.)Musik in der DDR: Beitrdge zu den Musikverhéltniseénes verschwundenen Staa®srlin
2005, S. 119.

40 paul DessalEiniges woriiber wir Musiker nur wenig oder gar rtisprechenin: Sonntag29. 1. 1956

“1Zur Weihen: a.a.0., S. 43.

“2ygl. Brockhaus / Niemann: a.a.O., S. 69.

3 HoneckerBericht des Politbiiros an das 35. Plenum des ZKS#R 3.-6. 2. 1958. Zitiert nach: Zur Weihen:
a.a.0,, S. 43.

4 Zur Weihen: a.a.0., S. 34.

5 Tischer (2005a): a.a.0., S. 119.

“°Ebd., S. 120.
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zieren und eine sozialistisch orientierte musik&lesBildung zu férdern. Die Entwicklung der
Musikkultur durch die schopferische Arbeit der Wétlgen (z.B. komponieren, malen etc.)
war jedoch lediglich ein idealistisches Bild bzvinee sich von der Praxis weit entfernende
ideologische Theoriebildung. Tischer kritisierteclau dass das kulturpolitische Ziel eine
Lllusion® und eine von den Funktionaren bestimmtaviale Auslegung der Bitterfelder

Idee* war.?’

2.1.3 Entfaltung der Musikkultur bis zur Vollendung des ,, Sozialistischen
Aufbaus* (1961-1971)

Nach dem Mauerbau am 13. August 1961 vertiefte diehideologische und politische
Spaltung zwischen Ost und West. So ging die Reggerder DDR ganz bewusst einen
eigenen kommunistischen Weg gegen den — wie sipagrerte — »Imperialismus und
Kapitalismus der BRD«. Gleichzeitig begann aufradgsellschaftlichen Gebieten der DDR
eine neue Entwicklungsperiode, die auf ,die planigeilArbeit an der umfassenden und
allseitigen Gestaltung der entwickelten sozialisten Gesellschaft® zielte. Der ideologische
Kampf verscharfte sich, und die DDR stellte siclfienfideologisch und politisch den so
genannten imperialistischen Landern wie BRD und ¢8fgegen.

Auf dem VI. Parteitag der SED vom 15. bis 21. Jari#63 konzipierte die Partei den
umfassenden Aufbau und Ausbau des Sozialismus eschioss, ,die sozialistische Revolu-
tion auf dem Gebiet von Ideologie und Kultur weitdiihren“?® Zudem konzentrierte sich
die Regierung auf das Wirtschaftswachstum und féeddie Entwicklung der Wissenschaft
und Technik. Besonders stand der 6konomische Awisch, der sich gleichzeitig mit der
Entwicklung der Politik und Kultur verflechten del] als eine wichtige Aufgabe im Vorder-
grund. Indem die Volkskammer am 25. Februar 196% d@esetz Uber das einheitliche
sozialistische Bildungswesen« beschloss, setzt&dgerung von den politischen, kulturel-
len, wirtschaftlichen und wissenschatftlichen Bdrert bis zur Bildungspolitik den Aufbau
des Sozialismus durch. Die wissenschaftlich-tedin@sRevolution wurde weiter in der
Zweiten Bitterfelder Konferenz am 24. und 25. A@964 unterstrichen. Ulbricht behauptete
in seinem BeitragJber die Entwicklung einer volksverbundenen scetigtthen Nationalkul-

" Ebd.
48 Brockhaus / Niemann: a.a.O., S. 193.
“Ebd., S. 194.
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tur, dass ,die technische Umwalzung in unserer Volksehaft im nachsten Jahrzehnt die
Lebensweise der Menschen in der sozialistischerellSesaft grundlegend beeinflussen
werde.®°

In den 1950er Jahren war es mdglich, dass dstcmeponisten den westlichen Kollegen
begegneten. In der DAK wurden nicht nur der kulter@ustausch mit dem Westen und die
musikalische Auseinandersetzung erméglicht, sonderiMitglieder hatten auch ein Privileg,
in das ,nicht sozialistische Auslamd“auszureisen. Dies geschah besonders anlasslich der
Musikfeste in Donaueschingen und Darmstadt, sgdaggre Komponisten die internationale
moderne Musik erfahren konnten. Der Mauerbau vedrte dann jedoch den Kontakt
zwischen westlichen und 6stlichen Komponisten. Bessomponierte zwar kollektiv mit
Komponisten beider Seitedidische Chronik(1959-1961), doch wurden die geplanten
Auffilhrungen?® wegen der politischen Situation abgesagt: ,Wih. ddartmann, Henze und
ich (Blacher), sind der Uberzeugung, dass im Monmgaht die giinstigste Zeit fur eine
Auffihrung der »Chronik« ist. Warten wir doch eingigere Zeit ab und hoffen wir, dass
dieses baldméglich kommit*Nach dem Mauerbau sollten sich die KomponistetieinDDR
auf die oOstliche Musikentwicklung konzentrieren ualggegrenzt vom westlichen Deutsch-
land ihren eigenen Weg gehen.

Vom 20. bis 22. September 1964 fand défusikkongress der DDRurch das Ministeri-
um far Kultur und den Verband der Komponisten undsMwissenschatftler (VKM) statt.
Auf diesem Kongress wurde die Schaffung des »gstismlhen Menschenbildes« als »eine
entscheidende Aufgabe aller Kiinstler« hervorgehdbbei der die Komponisten mit ihren
musikalischen Moglichkeiten mitwirken sollten. Dheli hinaus wurde Gewicht darauf gelegt,
dass die Musik, die sich besonders eng auf didigei§atigkeit des Menschen bezieht, bei
dieser Aufgabe eine wichtige Rolle spielen soliel die Musiker eine grol3e Verantwortung

haben sollten. Es wurde dazu aufgefordert:

* Gransow: a.a.0., S. 178.

* Tischer (2005a): a.a.0., S. 105. AuRerdem bekasiemuch ,Aufwandentschadigung” und ,die GewiRRheit
der Schitzenhilfe im Konfliktfall* im Unterschiedim DDR-BUrger.

*2 Eigentlich war die Doppelurauffithrung in Kéln ubeipzig geplant. Die Urauffiihrung fand in KéIn 1966d
in Ostberlin 1967 wahrend der Musik-Biennale statt.

*3 Brief: Boris Blacher an Paul Dessaam 8. 9. 1961), in: Dibelius / Schneider (19%81.0., S. 331. Trotz
dieser schwierigen Situation versuchte Dessau,»@kronik« auffihren zu lassen, fiir ,ruhigere Zeiten
.Lieber Blacher! Die »Chronik« wurde nicht in »rglen Zeiten« geschrieben. Wir haben sie geschrietzanit
ruhigere Zeiten kommen sollen. Also missen wirasifiihren lassen. Bitte tun Sie doch alles, daB baldige
Auffiihrung in Westdeutschland stattfinden kann. Wirden uns dann mit der Leipziger Auffihrung nieten
richten..“Brief: Paul Dessau an Boris Blaché@m 30. 09. 1961), in: Dibelius / Schneider (19233.0., S. 351.
*¥ Das Hauptziel des |. Musikkongresses beruhte giémtich auf Ulbrichts Rede in der Zweiten Bittéatfer
Konferenz, wobei er ,ein neues Verhéltnis zwiscden Kinstlern und der sich herausbildenden sotigaien
Menschengemeinschaft” forderte. — Gransow: a.&0L79.
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.die Lage auf musikalischem Gebiet zu analysiedda,vordringlichsten Aufgaben bei
der weiteren Entwicklung unseres sozialistischersiMebens im einzelnen herauszuar-
beiten und die Voraussetzungen dafiir zu schaffed,sich die Qualitat, die Wirksam-
keit und das gesellschaftliche Gewicht unserer Kartgbhen. Denn es ist ihre Aufgabe,
mit spezifisch musikalischen Mitteln sozialistisdPersonlichkeiten heranbilden zu hel-
fen, ihre geistige Welt zu bereichern, sie zurwkti Gestaltung des Lebens anzuregen.
Mit dieser Aufgabenstellung haben wir eine hoheaviewortung erhalten, die zugleich
Ausgruck des zutiefst demokratischen Charaktergrenssozialistischen Gesellschaft
ist.”

Trotz der restriktiven kulturpolitischen Auffassungd Kontrolle der Funktionare ver-
suchten die Komponisten, sich gegen diesen Dogmasigies sozialistischen Realismus der
internationalen musikalischen Entwicklung zuzuwend®ie jiingere Generatiorf, die
zwischen 1930 und 1945 geboren wurde, riickte immehr in den Vordergrund und stellte
avancierte zeitgenossische Musik in der Offentlghkvor. Schneider beschrieb diese

Situation in der ersten Halfte der 1960er Jahre:

.In diesem Jahrzehnt begann zunachst vorsichtigaagghaft die Erkenntnis zu reifen,
daf3 fur kompositorisch stimmige Leistungen auf ekifoye Profilierung des Stils nicht
verzichtet werden kann. Dies fuhrte erstmalig zieestillen, aber zéhen Subversivitat —
zu einer Kampf-Bereitschaft der komponierenden iBrgegen immer noch restriktive
Kunsttheorie und Kulturpolitik, gegen das professite Musikantentum und ein tradi-
tionsversessenes Musikpublikum. So kristallisieh sler zentrale Konflikt der musik-
geschichtlichen Bewegung heraus — die Eroberungichekller stilistischer Spielraume
gegen eine immer wieder politisch argumentieresddy von der westlichen Moderne
scharf abgrenzende Realismus-Theorie, die sichchreinter dem wachsenden Druck
der praktischen Resultate selbst zu andauerndeisi®®ssn genétigt sieht”

In dieser Zeit bewaltigte der VKM der DDR als eirentrale Organisation musikalische,
wissenschatftliche und kulturpolitische Aufgabend@on wurden musikwissenschaftliche und
asthetisch-theoretische Arbeiten gefdrdert und rgefd. 1966 veranstaltete der Komponis-
tenverband eine erstéheoretische Konferenaum das theoretische Niveau der Diskussion zu
erhohen und zugleich die Musikwissenschaft engerdign Praxis des Musiklebens zu
binden“>®AuBerdem wurden internationale marxistische musikaischaftliche Seminare in
sozialistischen Landern durchgefiihrt, wobei maisgstleninistische Asthetik, musikalische
Analytik, Musikgeschichtsschreibung und die Entvicly der zeitgendssischen Musik

° Brockhaus / Niemann: a.a.O., S. 196f.
%6 7.B. Reiner Bredemeyer (geb. 1929), Paul-Heinzribiit (geb. 1930), Siegfried Matthus (geb. 1934)o T
Medek (geb. 1940), Georg Katzer (geb. 1935) uneddfich Goldmann (geb. 1941).

>’ Dibelius / Schneider (Hrsg.Neue Musik im geteilten Deutschland — Dokumentedanssechziger JahreBd.
2, Berlin 1995, S. 90f.
%8 Brockhaus / Niemann: a.a.O., S. 198.
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diskutiert wurden. Die Anzahl musikalischer Veraftsingen, in denen verschiedene
Musikgenres vorgestellt wurden, stieg erheblictstiBals fand eine Musik-Biennale 1967 in
Berlin statt, in der nicht zuletzt zeitgendssisthesik aufgeftihrt wurde. Parallel dazu wurde

die Diskussion Uber die neue musikalische Stréonwamgngetrieben:

»Gleichwohl mehrten sich in der zweiten Halfte dechziger Jahre auf zahlreichen the-
oretischen Symposien, Verbandskonferenzen undnetienalen Seminaren die Stim-
men derer, die es ablehnten, die Wahl der Metha@enKomponisten frei zu Uberlas-
sen und erst an den klingenden Resultaten zu priifereweit sie flr den Sozialismus
brauchbar seierr®

Uberdies wirkten Fernsehen und Rundfunk zunehmendéds Entwicklung des Musiklebens
und bei der musikalischen Verbreitung in der zweltlfte der 1960er mit.

2.1.4 Die Musikkultur in der ,Entwickelten sozialistischen Gesell-
schaft“(1971-1989)

Ab 1971 fand die DDR als Staat zunehmend ihre Bosih der Welt und wurde schritt-
weise international anerkannt. Die sozialistisché&nder richteten ihre Aufmerksamkeit auf
die Devise »Frieden«. Sozialismus und Frieden esolfiir den zukinftigen Aufbau des
Sozialismus miteinander eng verbunden, untrennégr. $n vorderster Front der Tendenz
stand die Sowjetunion. Auf dem XXIV. Parteitag #é&tdSU (1971) wurden der ,Weltsozia-
lismus* und die ,Friedensinitiativé? als wichtige Aufgaben postuliert, die auf die intio-
nale Aktivitat anderer sozialistischer Lander eigeoi3en Einfluss austbten.

Die DDR begegnete einer neuen politischen Phasérath Honecker am 3. Mai 1971 in
der 16. Tagung des ZK der SED nach dem Rucktrhtithts als Nachfolger gewéhlt wurde.
Honecker verkiindete auf dem VIII. Parteitag der IBID1 die ,Einheit von Wirtschafts- und
Sozialpolitik* als eine Zielrichtung ,fir das Gliicles Volkes*®* Er konzentrierte sich
besonders auf die Arbeiterklasse. Demzufolge wuidien,fithrende Stellung® und Wich-
tigkeit der Arbeiterklasse in der ,entwickelten &distischen Gesellschaft*diskutiert. Nach

dem Vertragsabschluss (1972) Uber die GrundlageBelEehungen zwischen der BRD und

% Dibelius / Schneider (1995): a.a.0., S. 91f.
0 Brockhaus / Niemann: a.a.O., S. 327.
®1\Weber: a.a.0., S. 80.

®2 Gransow: a.a.0., S. 189.

%3 Ebd., S. 190.
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der DDR wurde die politische und diplomatische &pewischen beiden Landern aufgeho-
ben. Sie akzeptierten sich nun als voneinanderhiradige und souverane Staaten. Nach der
Aufnahme der DDR (1973) in die United Nations Oigation (UNO) verbreitete sich die
diplomatische Tatigkeit der DDR international.

Der VIII. Parteitag wirkte sich auch auf die Komggien aus, die sich darum bemiuhten,
einerseits neue kompositorische Methoden und digez@ssische Musik zu entwickeln und
andererseits das Musiklebensniveau der Arbeites&lasid Laienmusizierenden zu heben.
Besonders wies Honecker auf dem Parteitag auf gifeeralisierung” — allerdings ,von
festen sozialistischen Positionen aus® — hin, da wan »Bitterfelder Weg« nicht mehr die
Rede.®* 1972 fand in Berlin der Il. Musikkongress der DBRitt, auf dem besonders die
theoretisch-asthetische Arbgiakzentuiert wurde und das Themar Beitrag der Musik zur
Bereicherung der Personlichkeit in unserer sozisthen Gesellschatibgehandelt wurde.
Es war auch bemerkenswert, dass die Entwicklungmieikalischen Mittel und das ,schop-
ferische kunstlerische Experiment* durch den Koagreur Diskussion gestellt wurden und
dass die Notwendigkeit des neuen Versuches betandey die sozialistische Musikkultur
weiter zu entwickeln. Ein aus dem Wechsel des Reggschefs sich ergebendes neues
Programm der Politik und eine dadurch erweckte rnida#nung regten die schopferische
Tatigkeit der Komponisten an, dazu wurden gleidigeviele Diskussionen und Foren
veranstaltet. Diese Veranstaltungen wurden in Bemgfunksendung” (seit 1971) und in der
Reihe ,Arbeitshefte der Akademie® (ab 1972) 6ffaftimitgeteilt®®

Nach dem Auftritt Honeckers — vor allem ab Mitte d870er Jahre — setzte der ,Genera-
tionswechsel unter den Komponisten der DB/R{in. Der Versuch der jiingeren Generafion,
die zeitgenotssische und internationale Musik zwiekeln, wurde durch die internationalen

Veranstaltungen wie Berliner Musik-Biennafé, Internationale Seminare marxistischer

® Michael BergDaten zur Musikgeschichte der DDIR: Tischer (Hrsg.): a.a.0., S. 380.

% Auf diesem Kongress unterstrich Wolfgang Lesser Widerspiegelungstheorie. Seiner Meinung nachiesoll
der ,musikalische Schaffensprozess als spezifiscsikalische Widerspiegelung der Wirklichkeit* bdfgn
werden. — Brockhaus / Niemann: a.a.O., S. 329.

% \/gl. Dietrich BrenneckeForum Musik in der DDRin: Mitteilungen der Deutschen Akademie der Kiinste zu
Berlin, IX /5, Berlin 1971, S. 7.

®7 Tischer (2005a): a.a.0., S. 107.

% Die jiingeren Komponisten waren zwischen 1929 ublgeboren und waren Schiiler zumeist bei Hanns
Eisler, Paul Dessau und Rudolf Wagner-Regény: RiIBh Zechlin (geb. 1926), Reiner Bredemeyer (g829),
Paul-Heinz Dittrich (geb. 1930), Siegfried MattHigeb. 1934), Georg Katzer (geb. 1935), Friedrictd@ann
(geb. 1941), Friedrich Schenker (geb. 1942), Joegchkt (geb. 1943), Udo Zimmermann (geb. 1943) und
Hermann Keller (geb. 1947).

% In der Biennale gab es die Gelegenheit, westlidhWerken zu begegnen, sofern diese ,humanistischitmwa
Beispielswiese konnten Hans Werner Her&zeSinfonieund Benjamin Britten8Var Requienaufgefiihrt werden,
doch die Werke von Stockhausen und Boulez wareht réclaubt. — Vgl. Helga la Motte-Haber (Hrsg.):
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Musikwissenschaftler und Weltfestspiele verwirktictsowohl die theoretisch-asthetische
Diskussion als auch die Vorstellung der neuen Musikerstltzten den Austausch der
Musikkultur und die musikalische Entwicklung in gistischen Staaten. Besonders wurden
die Anerkennung der Gruppdeue Musik Hanns Eisledie Friedrich Schenker mit dem
Oboisten Burkhard Glaetzner im Dezember 1970 grignded die Schonberg-Ehrung (1974)
zum wichtigen Anlass des Blickwechs8lm Bezug auf die Verbreitung der zeitgendssischen
Musik und neue musikalisch-methodische Versuche.

Nachdem Honecker auf dem VIII. Parteitag der SE® Bédeutung der Arbeiterklasse
betont hatte, nahmen die kulturellen ProgrammedférWerktétigen zu. Komponisten und
Musikwissenschaftler gaben sich groRe Mihe: eiitsré@rderten sie die aktive Teilnahme
und praktische musikalische Betéatigung der Arbkitesse (z.B. Arbeiterfestspiele) und
versuchten, das Leistungsniveau der Musizierendesteigern. Von 1973 bis 1975 stieg die
Zahl der musikalischen Gruppen und Ensembles déss\éoheblich ard! gleichzeitig wuchs
die Anzahl der Konzertbesuchéf.Andererseits konzentrierten sich Komponisten und
Musikwissenschaftler darauf, Arbeiterklasse und iMus ihren Kompositionen miteinander
zu verbinden und das musikalische Verstandnis zdefd. So wurden die Fragen zur
Diskussion gestellt, wie das Verhéltnis zwischenrkt&igen und Musik in der sozialisti-
schen Gesellschaft neu definiert werden sollte wetthe Aufgaben die Kinstler erfillen
sollten, um beide miteinander zu férdern. Auf dagiing der Akademie der Kiinste der DDR
vom 4. bis 6. Dezember 1974 wurde das Theknlaeiterklasse und Musikur Sprache
gebracht® Diese Bemiihungen betrafen nicht nur Konzerte, sonfiihrten auch zu Gespré-
chen tber Musik mit dem Publikum. Kulturbund undni{monistenverband organisierten die
Begegnungen mit Komponisten und Musikwissenschaftiobei umfassende Musikfragen
diskutiert wurden. Der Versuch war besonders beemekert, weil er dazu beitragen konnte,
das Interesse an der zeitgendssischen Musik zuenagkd sie dem Volk nahe zu bringen.

In den 1970er Jahren wurde eine wichtige musikaéistendenz, namlich die »Musik ftr
Kinder und Jugend«, verstarkt ausgepragt. Das FomMusik in der DDR« der Akademie

Geschichte der Musik im 20. Jahrhund@®75-2000), Laaber 2000, S. 80.

0 Beispielsweise fand in einer 6ffentlichen Sitzam 16. 09. 1974) der Akademie ,die Korrektur dishér in
der DDR uberwiegend mit negativen Zugen ausgest&tdonberg-Bildes” statt. — Berg (2005): a.a.038&.
AuBRerdem wurde das Arbeitshefte (Heft 23) der $ekMusik der Akademie der Kiinsfenold Schoénberg.
Zum 25. Todestag des Komponisi&75 verdéffentlicht.

"L Der FDJ-Chor der Oberschule Wernigerode, die Aeb&infonieorchester Jena und Karl-Marx-Stadt, das
Ensemble der Mathias-Thesen-Werft Wismar und dastrdle FDJ-Ensemble der TU Dresden zeigten in
internationaler Konkurrenz starke Leistungen. — \Bgbckhaus / Niemann: a.a.O., S. 334.

"2y/gl. Brockhaus / Niemann: a.a.O., S. 340.

3 z.B. Forum. Arbeitshefte der Sektion Musik der Akadedeie Kiinste Heft 15, Arbeiterklasse und Musik
Berlin 1974.
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der Kiunste im Jahr 1971 beschéftigte sich mit dérenTaMusik fur die Jugendworuber die
Komponisten und die Mitglieder der Akademie refege und Diskussionen filhrtéh. Das
auf dem VIII. Parteitag der SED festgelegte bildspajitische Ziel ,Entwicklung allseitig
entwickelter sozialistischer Personlichkeiterkonnte allerdings politisch die Akademie auf
die Steigerung des Interesses an der Musikerziehndgder Musik fir Kinder und Jugend
gelenkt haben. Aus musikalischer Perspektive wadiogh diese Stromung nicht nur als
Bemihen im Kampf gegen das musikalische Analphahgteangesehen, sondern sie deutet
auch darauf hin, dass die Komponisten den Kinderzeitgendssische Musik nahe bringen

wollten.

.Der standige HorprozelR bedarf der spezifischeduEgrung. Das gilt insbesondere fir
die Werke der zeitgentssischen Komponisten. Setbsn ihr inneres Wachstum aus
der Tradition unverkennbar ist, erweitern sie ddeh bisher gewohnten und bekannten
Ausdrucksbereich der Musik erheblich, indem sie ghsellschaftlichen Auseinander-
setzungen, Erfahrungen und Errungenschaften ihpectie in musikalisches Denken
und Gestalten transformieren. [...] Es mul3 gewissen@enntnisse vermitteln, Ein-
sichten in die Gestaltungsnormen und Gesetze gitsgdezifik der Musik gewahren und
damit deren Erscheinungsformen und gesellschadtikamktionalitéat verdeutlichen. Das
heil3t fir das einzelne Werk, dal3 dem Hoérer die &aés desselben bekannt sein muf3,
wenn er es verstehen und sich aneignen will. Diepitbabeit bei einer solchen Schu-
lung muR ohne Frage die gesamte Musikerziehunigtef&

1976 kam es in der DDR zu einem politischen uncelgghaftlichen Eklat durch die
Ausburgerung Wolf Biermanns (* 1936). Nach seineamkert am 13. 11. 1976 in der Kdlner
Sporthalle, wobei er in seinen Liedern die Poldde DDR kritisierte, durfte er nicht wieder
in die DDR zurtickkehren. Viele Autoren und Kinsteotestierten gegen die Entscheidung
der Regierung und gegen die Macht des Regimessi&rien die Kulturpolitik und auf3erten
die Enttduschung Uber das sozialistische Ideal.iDgtrag die Zahl der Ausreisenden, die auf
die DDR-Staatsburgerschaft verzichteten und die DI2Rie3en, denn die am Anfang der
1970er Jahre gegebenen Hoffnungen auf kulturpchiéisAnderungen durch Liberalisierung

und Meinungsfreiheit wurden durch die AusbirgerBigrmanns als ,eher trigerisch

" Siehe folgende Literatur in Bezug auf dieses TheR@um. Musik in der DDR — Uber Kinder- und
Jugendmusikin: Mitteilungen der Deutschen Akademie der Kiinste elir IX / 5, Berlin 1971, S. 6-27 u.

Egon Rubisch (Red.Musikschule und Persdnlichkeitsbildurigprum: Musik in der DDR, Berlin 1973.

> Giinter Diezel:Sozialistisches Menschenbild und Musikerziehungn D#Il. Parteitag der Sozialistischen
Einheitspartei Deutschlands zum Gruf® Musik in der Schulel971 / H. 5, S. 185.

®Brennecke: a.a.0., S. 6.

" Ulrich Dibelius / Frank SchneideNeue Musik im geteilten Deutschland — Dokumente daus siebziger

Jahren Bd. 3, Berlin 1997, S. 441.
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betrachtet. Dazu schilderte Frank Schneider dite Kallturpolitische Stimmung der zweiten
Halfte der 1970er Jahre:

.Wie das nun aber so ist, wenn man einen SpaltbireiTUr 6ffnet, drangen zu viele so-
fort mit aller Macht hindurch und machen den Heéresaen, die ein bisschen geben
wollten, sofort wieder »kalte FiiRe«. So sehen wimrdimmer wieder einen Pendelaus-
schlag von einer lauwarmen in eine etwas kalterkulkpolitik. Den grof3en Umschlag,
die groRRe Zasur in den 70er Jahren, und das wak widdlich der fatalste Fehler, den
man sich kulturpolitisch geleistet hat — war diesBurgerung von Wolf Biermann 1976,
in derer Folge sich das ganze Klima verhértete eBormer Kinstlerexodus schlof3 sich
an, ich glaube aus dem pessimistischen BewulR3tseaus, dald es doch keine wirkliche
Liberalitéat geben wirde. Und man sagt ja heute Bikemann-Ausweisung sei das erste
Signal fiir das Ende der DDR geweséh."

In den 1980er Jahren entstand eine neue Stromudgnnosteuropaischen Landern. In
Polen wurde 1980 ein neues politisches Klima dudal Grindung des unabh&ngigen
GewerkschaftsbundeSolidarng¢ ausgeldst, das aus einer Streikbewegung von Arbeit
heraus entstand und an der politischen Wende 1889stblock entscheidend mitwirkte. Mit
Michail Gorbatschow (*1931) als Generalsekretar deatralkomitees der KPdSU begann
1985 ein neuer Kurs in der Sowjetunion mit seinetsgannungspolitik, der den West-Ost-
Konflikt allmahlich entscharfte. Gegenuber dieselitischen Lockerung in anderen sozialis-
tischen Landern blockierte die Regierung der DDiRegitspanntes Klima zwischen Ost und
West. In der zweiten Halfte der 1980er Jahre wuthise Unzufriedenheit der Bevolkerung
und zugleich der Ausreisestrom nach Westdeutsclaaneblich. Und die Menschen, die in
der DDR verblieben, demonstrierten immer starkempfilitische Reformen und gesellschaft-
liche Anderungen und vor allem fur das Fallen dexwult zwischen BRD und DDR. In der
Leipziger Montagsdemonstration am 09. 10. 1989, edezur Wende der DDR fuhrendes
wichtiges Ereignis war, trat der Dirigent Kurt Mas(¥1927) in den Vordergrund und
protestierte mit 70,000 Menschen fiir ,eine demadgcae Erneuerung der DDE*mit dem
Aufruf ,Keine Gewalt!" Diese friedliche »Revolutienfiihrte zum Berliner Mauerfall am 09.
11. 1989 und zur Grenzoffnung und schliel3lich zued#&rvereinigung von BRD und DDR
1990.

In dem letzten Jahrzehnt der DDR wurde das Musgdeter DDR zunehmend internatio-
nal geoffnet. Die Erdffnungen der groRen Konzemd \Opernhduser wie des Leipziger

Gewandhauses (1982), des Berliner Schauspielhd&li884) und der Semper-Oper Dresden

8 Ebd.
®\Weber: a.a.0., S. 337.
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(1985) trugen dazu bei, die Musikkultur quantitatind qualitativ anzuheben. In den drei
Stadten Berlin, Leipzig und Dresden wurde vor alleim neue Musik durch musikalische
Institutioner?° in der Offentlichkeit prasentiert. Andererseitsrdeidie Musik der DDR durch
die Konzerte der bekannten Solisten und Ensemblessnational anerkannt. Besonders
erlangte der Kapellmeister (1970-1997) des Leipzi@ewandhauses, Kurt Masur, seinen
Ruhm durch zahlreiche Tourneen und wirkte dabej dig Musik der DDR international
vorzustellen. Er beschrieb ein musikkulturelles riimien der 1980er Jahre: ,Kurioserweise
haben wir ja in den letzten Monaten nicht Orchegtschlossen, sondern es wurden welche
neugegrundet. Wir haben auf dem kleinen GebietDd®R zur Zeit 91 Orchester! Das ist
schon eine enorme Zahf*AuRerdem spielte Masur als ,eine Institution deaag®?
politisch und musikalisch eine grof3e Rolle und lpegéie die unter dem Sozialismus unter

Zwang stehende Kulturpolitik der DDR:

,Die Probleme kamen ja erst dann zutage, als den@®mgen immer grof3er wurden
und seit der Erscheinung Gorbatschow. Gorbatschaiwdie Menschen wachgeruttelt,
hat ihnen klargemacht, da3 es anders werden muf3LBlaen, das wir fihrten, war
ziemlich hoffnungslos und lahmend fiir den normd@énger. Nicht fur die Kinstler der

»internationalen Kategorie« — ich war ein freierridan unserem Land. Als ich politi-

sche Probleme bekam, habe ich mich freigekampfth-habe gesagt, ich bleibe nur,
wenn ich mich selbst entfalten karfii.“

In den 80er Jahren trat die zweite jiingere Gemetatiler Komponisten in den Vorder-
grund, zu der meistens die Meisterschiler an deéf saie Bernd Franke (* 1959), Lutz
Glandien (* 1954), Steffen Schleiermacher (* 1969kob Ulimann (* 1958) und Helmut
Zapf (* 1956) gehorten. Die Komponisten versuchtetz des verscharften kulturpolitischen
Klimas standig auf neue musikalische RichtungerWesten zu achten und sich mit neuen
kompositorischen Mitteln zu beschaftigen. Jedodh @& bei den Komponisten — vor allem
bei den jungen — insbesondere die Schwierigkeisamialistischen Staat die eigene musikali-
sche ldentitat zu entfalten. Die Unvereinbarkeiisoiven der eigenen musikalischen Initiative
und den politischen Anforderungen verstarkte sta@mit steigerte sich die Unzufriedenheit

80 2.B. Leipziger Rundfunk-Sinfonieorchester (unteerbert Kegel), die Gruppdeue Musik Hanns Eislemd
Dresdener Zentrums fiir zeitgendssische Meik

8 Bernd FeuchtnerMutmaRungen iiber die Musik in der DDR — GespréaciteKmrt Masur und Friedrich
Goldmann(Auszug in: NZ 1990/ 6 / 3-6), in: Dibelius / Swhder (Hrsg.)Neue Musik im geteilten Deutschland
— Dokumente aus den achtziger Jahied. 4, Berlin 1999, S. 446.

%2 Ebd., S. 445.

8 Ebd., S. 447.

8 \ergleich mit der ersten jiingeren Generation baieEisler, Dessau und Regény lernte.
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der Komponisten. Luigi Nono &uRerte in der Dresdefenstausstellung 1978 dieses
Problem zwischen Individuum und Kollektivitat undlgtrotzdem nicht die Hoffnung auf die

Problemlésung auf:

»Ich glaube aber, es zeigt einen grof3en Schrif}, staviele Leute kommen und in den
Gastebiichern viele Probleme darstellen... auch diemgs Publikum [...] Man will In-
formation haben... Hier kommen wir wieder auf dad3gr®roblem zurlick, das auch im
Sozialismus existiert: Individuum und KollektivitdDas ist typisch fir eine Zeit der
Konfrontation von Kollektiv und Individuum. Ich glae, daf3 der Sozialismus auch tber
die groRe Kapazitat verfiigt... zu reifen und zu stark®®

Seit Anfang der 70er Jahre bot die AdK kontinudrlin den Sitzungen bzw. Veranstal-
tungen den Komponisten und MusikwissenschaftleenGkelegenheit an, neue Kompositio-
nen vorzustellen und dartber zu diskutieren undnaaltete musikalische und musikastheti-
sche Diskussionefi’ Beispielsweise wurde nach der VIII. Dresdener Kumsstellung
(1978) vor allem die Leitfrage ,Wie hére ich Musik®1979 in der AdK als ein Hauptthema
aufgegriffen. Diese Diskussion Uber die Musikremeptier neuen Musik (z.B. elektronische
Musik) erweiterte sich auf alle Sektionen der Adigdurch wollte die Sektion Musik die
Aufmerksamkeit der anderen Akademie-Kollegen fluenand zeitgendssische musikalische
Stromungen erregen und ferner sie in die Offerkkithbringen. Dieses Bemiihen fand jedoch
keinen grol3en Widerhall bei den anderen Kinstieiglmehr sollte die Sektion Musik mit
,ihrem Nischen-Dasein innerhalb der Akaderiie?ufrieden seifi® Die Funktionére zeigten
kein Interesse an neuen kompositorischen Versudherdass die Komponisten enttauscht

waren von der ,Resonanzlosigkeit seitens der Rdffti

8 Zu dieser Veranstaltung wurde der italienische Konist Luigi Nono eingeladen, dabei forderte emeers
die Verwendung des neuen musikalischen Materias @er elektronischen Musik). — Vgl. Nina Noeske:und
Nicolaus Richter de Vroe hat keine Telefon, dier Tel 80er Jahrgin: Matthias Tischer (Hrsg.Musik in der
DDR: Beitrage zu den Musikverhaltnissen eines vavsaidenen StaateBerlin 2005, S. 138f.
% Zitiert nach: Noeske: a.a.O., S. 138.
87 z.B. die Themen wie ,Funktion der Kunst bei dertvfioklung sozialistischen Personlichkeit* (1974),
~Entwicklungsprobleme junger Kunstler* (1977), ,Kstnund Offentlichkeit* (1978), ,Kunst und Nationalb
wultsein“ (1980), ,Realitat und Realismus” (1984unktion und Niveau der Unterhaltung in den Kins-
ggn“ (1985) und ,Technologie und Humanismus* (198&) — Vgl. Noeske: a.a.0., S. 128.

Ebd.
8 Noeske: a.a.0., S. 136.
Der AdK wurde in der DDR eine spezifische Positgingeraumt. Wie vorher erwahnt wurde, wurden die
Mitglieder der AdK mit besonderen Privilegien austgétet und konnten verhaltnismaRig haufig Gelegidah
als andere Kiinstler und natirlich die Birger efgreidie neue internationale Kultur kennen zu larrigie in
der AdK stattfindenden kulturellen Diskussionen @amr von den 6ffentlichen kulturellen Ereignissendar
DDR isoliert. In diesem Kontext benutzt Matthiasdher fir die Akademie die Bezeichnung ,Kulturinsel
innerhalb der Republik®, die auf Willi Bredels Agsach bei einer Plenarsitzung der Akademie 1960ickgeht.
Deswegen muss bericksichtigt werden, dass mugsikeliBhanomene in der AdK fur das allgemeine offeel
musikgeschichtliche Bild in der DDR nicht ganz lirestt sind. — Vgl. Tischer (2005a): a.a.O., S. 10%1¥.
I Noeske: a.a.0., S. 138.
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2.2 Zum Verhaltnis von Musik und Politik

2.2.1 Politische Musik

Der Begriff »politische Musik« fuihrt wegen der bemdunterschiedlichen Ebenen zu zwei
ambivalenten Richtungen: Die eine, die Verfechteen I'art pour I'art, behauptet, dass sich
die Musik aus den rein musikalischen Elementen iekte; ohne sich auf auf3ermusikalische
zu beziehen. Die andere Richtung neigt dazu, dassMaisik in einer politischen und
gesellschaftlichen Absicht wirken kann. Im Allgeman wird die politische Musik — ohne
Beriicksichtigung der genauen Definition — mit deeg#f ,links* verbunder’® In diesem
Fall wird sie in erster Linie als die Musik versti@m, die eine auf3ermusikalische Intention
bzw. einen politischen Ideengehalt enthélt, abgaselavon, ob sie fir oder gegen die Politik
Ist.

Politische Musik zu definieren ist eine schweregglfe. Laut Pauli ist »politische Musik«
nicht ein Begriff, ,der einen genau festlegbarem&westand oder Sachverhalt hatte und diesen
auch prazis abdecken konnt€ Gelegentlich wird sie als eine musikalische Temdeder
,Erscheinung® betrachtet, falls sie sich besonders auf einerifigehen geschichtlichen
Zeitraum beschrankt (z.B. auf die Zeit des Natisoalkalismus). Diese Tendenz schlagt sich —
neben dem Ausdruck »politische Musik« — in versd@ieen Bezeichnungen wie »engagierte
Musik, ,politisch funktionale Musik® und »musikalische Politisierung« nieder, trotzdem
unterscheiden sie sich voneinander: Die Bezeichmamgagierte Musik« wird vor allem als
die »politisch engagierte Musifverstanden, die — laut Otto Kolleritsch — nicht, der

politisch funktionalen aufgeht und sich nicht aretisch zur autonomen Musik verhaif.«

2 Hansjorg PauliPolitische Musikin: Funkkolleg MusikStudienbegleitbrief 11, Bd. 2, Frankfurt a. M789S.
46.

% pauli: a.a.0., S. 45.

% Ebd., S. 46.

% Otto Kolleritsch:Musik zwischen Engagement und Kuyirst Ders.(Hrsg.)Musik zwischen Engagement und
Kunst Graz 1972, S. 93.

% Dazu schlagt Lombardi die Bezeichnung ,demokratisagagierte Musik* vor. — Luca Lombartllberlegun-
gen zum Thema Musik und Politik: Hans-Klaus Jungheinrich (HrsgMusik im UbergangMiinchen 1977, S.
13.

" Dazu setzt er die (musik-) &sthetische Entwicklfiirgdie engagierte Musik voraus. Er sagt: ,Von agigrter
Musik kann dann die Rede sein, wenn das Engagesienauch asthetisch artikuliert.” — Kolleritscha®., S.
93f.
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Die politisch funktionale Musik zielt auf den padithen Zweck ab und bezieht sich im
engen Sinne auf politisch-intentionale Funktio@l(z.B. Massenlieder und Kampflieder):

+Funktionale Musik, so verstanden, macht sich eiBmeck dienstbar und braucht als
Musik selbst nichts zu bekennen. |hre Funktiontl@arauf hinaus, einen semantisch
eindeutig vorgeformten Inhalt oder ein solches Bekeis zu akzentuieren, fur die
Wirksammachung und Popularisierung politischer Ntsste zu sorgert®

Carl Dahlhaus verbindet die »politisch funktiondeisik« mit der ,engagierten Lied- und
Kantatenproduktion sozialistischer Land&tth Bezug auf die »musikalische Politisierung«
soll beriicksichtigt werden, dass die Politisierymgn auRen und von obel*® kommt und
zwangslaufig missbraucht wird (z.B. bei der nagisten Politisierung)’* Dazu verwendet
Hanns-Werner Heister das Wort ,Pseudo-Politisiefifiy

Je nach Komponist, seiner Intention und den pohigs und gesellschaftlichen Umstan-
den kann die politische Musik unterschiedlich iptetiert werden und vielseitig bezeichnet
werden. Aus diesem Grund — und aufgrund der Unnbeegkeit der zwei Elemente (Musik
und Politik) — std3it man umso mehr auf Widersprimheschen beiden Ebenen, je genauer
man auf den »Begriff« eingehen will.

Die Frage, ob die Musik das Politische ausdriclkegr dekennen kann, wird immer auf
die Definition der politischen Musik bezogen aufgefen: Diejenigen, die die Frage
verneinen, setzen sich der politischen Musik erggedgtuckenschmidt behauptet, dass es
keine politische Musik gebe, sondern lediglich jpsth engagierte Musiker'®® Das
Politische liegt nicht in der Musik, sondern eskwinur abhangig von der Gesellschaft oder
der Intention der Komponisten. Das heif3t, die mulite Wirkung ergibt sich aus der Verbin-
dung mit den aul3ermusikalischen Elementen (z.B.t Deler Programm). Des Weiteren
aul3ert Stuckenschmidt, dass ,die Musik nicht bekarikann. Aber sie kann ein Bekenntnis
akzentuierenX**

Udo Klement befasst sich auch mit diesem Themaeulddtert:

% Kolleritsch: a.a.0., S. 93.

% carl DahlhausThesen iiber engagierte Musik: Otto Kolleritsch (Hrsg.)Musik zwischen Engagement und
Kunst Graz 1972, S. 8.

1% Hanns-Werner HeistePseudopolitisierung und Bekenntnismirs Siegfried Mauser (Hrsg.Musiktheater
im 20. JahrhundertHandbuch der musikalischen Gattungen, Bd. 14b&a3a002, S. 287.

191 Natiirlich kann das Thema »der politische Missbinawan Musik« — im Sinne von ,Pseudo-Politisierurg*
auch in der DDR durchaus nicht ausgeschlossen werde

192 Heister: Ebd.

193 Hans Heinz Stuckenschmidingagierte Musikin: Ders.:Musik des 20. Jahrhundertsliinchen 1979, S. 144.
194 styckenschmidt: a.a.O., S. 133.
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.Eine politische Musik an sich gibt es nicht. Ebtgpolitisch gepragte Haltungen der
Komponisten und daraus erwachsende politische \Wikanliegen. Und es gibt meines
Erachtens durchaus erwachsende politische Wirkudgkchkeiten fir Musik. Beide
Ebenen jedoch — die Haltungen und Absichten der gonsten und die Kunstwirkun-
gen — funktionieren nur in konkreten und damit sedmezifischen historisch-
gesellschaftlichen und sozialen Kontexté}.“

Er fihrt weiter aus, dass die Komponisten in derRDD z.B. Hans Jurgen Wenzels (geb.
1939), Georg Katzer (geb. 1935), Karl Ottomar Tmann (geb. 1936) — ,wesentlich* von
der politischen Realitat der DDR politisch ,geptagiurden.'® Dennoch nimmt er im
Gegensatz zu Stuckenschmidt das politische Beksnimrder Musik an: An den Klangbei-
spielen erklart er, dass die Instrumentalmusik ohagt beispielsweise ,Friedensbekennt-
nis* **” vorstellen kann.

Diejenigen, die sich der autonomen Musik entgedgense sind — vor allem aus marxis-
tisch asthetischer Sicht — der Verbindung von Musil Politik aufgeschlossen und schlief3en
sich der Ansicht an, dass das Politische in derilerkennbar ist. Karl Amadeus Hartmann

auRRert sich zum Thenkaunst und Politik

.Die Einstellung der Kunst in politische und unpsithe, engagierte und nicht enga-
gierte, erscheint mir ein wenig oberflachlich, deder Verpflichtung zur Humanitat
durfte sich kein Kunstler entziehen, der sich naén Nihilismus verschrieben hat. Es
ist lediglich eine Frage des persotnlichen Tempendgsnend der &u3eren Umstande, wie
stark sich die politische Beziehung in Bild und Var erkennen gibt'®

Hanns Eisler unterstreicht auch eine neue EigefistbaMusik:

.Die Musik hat, genauso wie jede andere Kunst, reibestimmten gesellschaftlichen
Zweck. Sie wird von der birgerlichen Gesellschait allem als Erholung, zur Repro-
duktion (Wiederherstellung) der Arbeitskraft und Hinschlaferung, zur Verdummung
benutzt. Die Arbeitermusikbewegung muf sich Gbermdiue Funktion der Musik, das
sind: Aktivierung zum Kampf und politische Schuluktarwerden

FuRend darauf, dass Musik nolens volens politistfr*Sunterstiitzt Hans Werner Henze das

politische Engagement der marxistischen Kinstler:

195 ydo Klement:Politisches Bekenntnis — politische Musik® Helmuth Hopf (Hrsg.)tm Osten nichts Neues?
— Zur Musik der DDRWilhelmshaverl989, S. 56.

16 Epq,

17 Klement: a.a.0., S. 56f.

198 Karl Amadeus Hartmant&unst und Politikin: Dibelius / Schneider (1993): a.a.O., S. 327.

199 Hanns EislertUnsere Kampfmusikin: Ders.:Materialien zu Dialektik der Musjk_eipzig 1976, S. 81.

19 Hans Werner HenzéMusik ist nolens volens politisqt1969), in: Ders.Musik und Politik. Schriften und
Gesprache 1955-198Miinchen 1984, S. 136.
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-Ein Marxist ist ein Klassenkdmpfer, er tut das,swéar den Klassenkampf notwendig
ist; jede kiinstlerische AuBerung von ihm wird dazuBeziehung stehen. Marxismus
enthalt keine Ermutigung zur Anti-Kunst, auch night Anti-Kunst als Strategie. Statt-
dessen enthélt er die Aufforderung eines vertiecBemihens um die radikale Bedeu-
tung von Kunst, seine Progressivitat liegt geraalénd Die Widerspriiche in dieser Ge-
sellschﬁflt lassen sich durch Kunst nicht beseitigerhl aber analysieren und demonst-
rieren.’

Die Verbindung zwischen Musik und politischen uresejischaftskritischen Elementen
ist geschichtlich noch friher zu finden. Karl AmadeHartmann nennt in dem Zusammen-
hang z.B. die Werke von Mozart, Beethoven, Wagnet Verdi'*? In Hinsicht auf die
propagandistische Musik geht die Verbindung — nbldns Engels Meinung — auf die
Franzdsische Revolution zurtitk Der Folgerung von Jiirg Stenzl nach ist es wiederum
.Gerede”, ,die affirmativ-patriotischen Festmusikeles 19. Jahrhunderts” als »politische
Musik« zu bezeichnelt? Dennoch ist es noch nicht genau erklart, woherBagriff »politi-
sche Musik« ursprunglich kommt.

Das Thema »Musik und Politik« wurde nach 1968 wisskaftlich zur Diskussion ge-
stellt. Demzufolge wurde das Schlagwort »politigsigagierte Musik«, die 1969 in Darm-
stadt als das Thema eines Kongresses abgehandel¢,wn der BRD zu einem aktuellen
thematischen Gegenstand, dabei spielte Hans Welereze eine wichtige Rolle. Zwischen
1969 und 1973 entstanden viele schriftiche Bedradie auf den zwei unterschiedlichen
Auffassungen beruhen: Einerseits ist es, basiemahder autonomen Musik, nicht akzeptabel,
die musikalische Asthetik und das Politische m#aiter zu verbinden. Carl Dahlhaus erortert
in seinem AufsatzZThesen Uber engagierte Musikr allem das zwiespéltige Dilemma der
engagierten Musik:

»Eine Politisierung der Klangkomposition aber wireenn sie gelange, die musikali-
sche Integration des Gerauschs nicht unterstispenlern durchkreuzen. Denn in einem
Stick Musik, das politische Gehalte ausdriickt demmolen verkiindet, mu3 dem Ge-
rausch fast unausweichlich eine illustrativ-prognaatische Funktion zufallen, so daf3
der asthetische Sinn der Klangkomposition ausgbtédst Die Konvergenz von musi-

kalischem und politischem Progrel3 beschrankt dest @uf ein negatives Moment: die
Fragmentierung der Form™®

1 Henze:Musica impura — Musik als Sprackig972), in: Ders. (1984): S. 193.
12y/gl. Hartmann: a.a.0., S. 328.

13y/gl. Hans EngelMusik und GesellschafBerlin-Halensee 1960, S. 264.

14 pauli: a.a.0. S. 45.

15 pahlhaus (1972): a.a.0., S. 13.
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Andererseits wird der »Schwarz-Weil3-Dualismus«dtett und behauptet, dass die asthe-
tische und kompositorische Entwicklung auch in gdelitischen Musik moglich ist. Auf

diesen Standpunkt stellt sich Kolleritsch:

.bei Luigi Nono ist die kritische Haltung als engeer Bezug in die Materialschicht
der Musik eingegangen und bildet ein echtes kondsthes Aquivalent zum sozial-
kritischen Gehalt des Textes. In den VokalwerkenVictoire de Guernica Il canto
sospesaind der Opeintolleranzakommt dem sozialkritisch engagierten Text gleich-
sam die Funktion der Verdeutlichung des in der Muastikulierten kritischen Bewusst-
seins zuM®

Um auf diese Diskrepanz eingehen zu kénnen, $allli zwei unterschiedliche Positio-
nen vor: die ,birgerliche und marxistische Musikseisschaft‘'’ (Falls insbesondere die
Musik der DDR oder die Musik der sozialistischemdlé&r behandelt wird, ist diese Gliede-
rung akzeptabel. Trotzdem bleibt die Anwendung Vediglich zwei Aspekten bei der
Musikgeschichte im Allgemeinen umstritten.) Aus d®iticher Perspektive gerat die
politische Musik in ein Dilemma. Um das Politische vermitteln, muss die Musik fir die
Horer einfach und verstandlich sein. Falls siederf musikalischen Fortschritt zielt, verliert
sie ihren politischen Sinn bzw. Inhalt. Aus dieSgecht verurteilt Dahlhaus die engagierte
Musik zum Scheitern®® Um das politische Ziel zu erreichen, kann/darf Masik — laut
Dahlhaus — nicht fortschrittlich seth’ Ebenso ist es fiir Tibor Kneif selbstverstandlidhss
»Sich das Postulat asthetischer Avanciertheit ne@imdpolitischer Fortschrittlichkeit kaum

vereinbaren laRt+?°

»Eine Musik, die an politischen oder sozialen Midsslen Kritik ausiibt, ist eine Chima-
re neueren Datums. Kritische Musik gibt es alldsfals schlechte Musik..*#*

Im Gegensatz zur burgerlichen Position geht diexistische Asthetik davon aus, dass die
Musik sowohl musikalisch als auch politisch siniva#in kann-*? Die Musik vermag den
politischen Inhalt zu vermitteln und muss daherdie gesellschaftliche und politische

Situation eingebunden sein. Naturlich entsteht ddag Problem, namlich das o. g. Dilemma

18 Kolleritsch: a.a.0., S. 98.

1 pauli: a.a.0., S. 57.

118y/gl. Dahlhaus (1972): a.a.0., S. 17.

19y/gl. Dahlhaus (1972): a.a.0., S. 11-13.

120 Ernst H. FlammerPolitisch engagierte Musik als kompositorischestfem: dargest. Am Beispiel von Luigi
Nono u. Hans Werner HenzZB@aden-Baden 1981, S. 272.

121 Zitiert nach: Flammer: a.a.O., S. 272.

122 pauli: a.a.0., S. 58.
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(wie Dahlhaus erwéahnt), das die burgerlichen Muskenschatftler bereits erkennen und es
ist auch fur die marxistischen Komponisten nichérgiehbar. Dennoch lasst sich — laut Otto
Kolleritsch — eine deutliche Verbindung zwischermdpolitischen Engagement und dem
musikalischen Fortschritt feststellen. Er weistdmm Beispielen von Luigi Dallapiccola und

Luigi Nono auf die Vereinbarkeit der beiden Ebehen

»In den Werken, wo sie (Nono und Dallapiccola) siait Anklage und Protest engagier-
ten, ist das kompositionstechnische Verfahren enitkditischen Aussage des Textes zur
Deckung gebracht. Das Engagement hat sich aucleimMédterialstruktur der Musik
fortgesetzt.**

Fur Kolleritsch steht die Wirkung auf das Publikinm Hintergrund. Das heil3t, die Wir-
kung oder die Erflllung des politischen Engagemé&ats nicht als ein asthetisches Kriteri-
um fur die politische Musik im Vordergrund steh@&ne Verwirklichung des politischen und
gesellschaftskritischen Ziels bezieht sich nichit die Horer, sondern auf den engagierten
Komponisten. In diesem Kontext betrachtet KollettdHanns Eisler — wegen seiner rick-
schrittichen Kompositionsweise, d.h. seiner Abweicg von der Zwdlftontechnik — als
einen gescheiterten Kinstler: ... so ist Eisler Benwand nicht zu ersparen, dal3 er mit
seinen revolutionaren Tendenzen sowohl in der Kalssauch in der Politik nicht an das Ziel
seiner Vorstellungen gekommen i$t*

Die Musik in der DDR ful3te in der Regel auf demialigtischen Realismus. Die Kompo-
nisten der DDR sollten politisch engagiert sein el dem Aufbau des neuen Staates
mitwirken. Gleichzeitig mussten sie danach strebeie, musikalische kompositorische
Entwicklung zu erfullen. Es ist umstritten zu végameinern, dass die kompositorisch
avancierte Musik direkt den politischen Fortschhb@deutet. Tatséchlich setzten sich die
Komponisten der DDR permanent mit diesem Probleseiaander. Die politische Musik in
der DDR, besonders die Musik der jiingeren Generafrdst in diesem Kontext erwahnens-
wert.

In der Anfangsphase der DDR sollten die Komponi$iermas politisch-ideologische Ziel
durch ihr musikalisches Schaffen mehr oder werzgeanghatft oder freiwillig engagiert sein,
dabei gab es sowohl die politische Musik als aueh»@olitisch funktionale Musik«. Zudem

galten die ideologischen Debatten und Kriterien @ils asthetischer und musikalischer

128 Kolleritsch: a.a.0., S. 97.

124 Ehd.

1257.B. Ruth Zechlin, Reiner Bredemeyer, Paul-Heiritribh, Siegfried Matthus, Georg Katzer, Friedrich
Goldmann, Friedrich Schenker, Jérg Herchet und tdamKeller.
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Wertmalistab (z.B. Formalismusdebatte). In diesefitigohen Kontext ist der Konflikt
zwischen der Regierung und den Kinstlern nachwllzar und muss bei der Untersuchung

der Musik in der DDR beriicksichtigt werden.

Auf den bislang angesprochenen Punkten beruhemd) &a& politische Musik als die
folgende aufgefasst werden:

- Die vorliegende Arbeit geht davon aus, dass Musi# Rolitik miteinander zu-
sammenhangen.

- Politische Musik wird — beschrankt auf diese Arbeitls ,politisch engagierte
Musik“ verstanden, muss aber von der Pseudopelitisg abgegrenzt werden.

- Sie bezieht sich auf das politische bzw. gesellsskritische Bewusstsein und die
Intention des Komponisten.

- Sie ist kein Gegensatz zu der autonomen Musik. &bast zweifelhaft, ob sie den
bestimmten politischen Inhalt vermittelt. Trotzd&ann das Politische in der Mu-
sik aus rezeptionsasthetischer Perspektive (inlldknbuf den politischen und mu-
sikalischen Hintergrund) interpretierbar sein.

- In der DDR gab es die an einem bestimmten poliéschweck orientierte Musik,
und zwar die politisch funktionale Musik. Dennoclusa vermieden werden, die
politische Musik als eine funktionale Musik zu viegameinern.

- Es ist sinnlos, die Kriterien der rein musikalisehsthetik auf die politische Mu-
sik anzuwenden, um sie asthetisch zu werten. Dastes notig, anhand anderer
oder gleichwertiger Kriterien zu analysieren undwarten. (z.B. aus dem rezepti-
onsasthetischen Aspekt)

- Bei der asthetischen Bewertung der politischen kasid die politische Wirkung
bzw. die Popularitat der Musik keine absoluten étrén.

- Obwohl die Komponisten in der gleichen ideologistiBasis (z.B. dem Marxis-
mus bzw. dem sozialistischen Realismus) wurzelrdeare die kompositorischen
Resultate in unterschiedlicher Art reprasentied aimd voneinander differenziert.
Darum ist der Untersuchung der politischen Musi& Methode vorzuschlagen,
sich jeweils auf das konkrete Werk zu konzentrieren
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2.2.2 Der sozialistische Realismus in der Musik

Die eindeutige Erlauterung des Begriffs »sozialdier Realismus« in Bezug auf seine
Definition und Herkunft ist nicht einfach. Im Allgeeinen ging er von der marxistisch-
leninistischen asthetischen Wissenschaft aus umstaga in der zweiten Halfte des 19.
Jahrhunderts und zu Beginn des 20. Jahrhurtéfgisgen Imperialismus und Kapitalisnids.
Die Bezeichnung »Sozialistischer Realismus« ,vestveor allem auf eine Form politischen
Eingriffs, den der sowjetischen Staatsmacht inBerichen der Kunst und der Literatuf®
In diesem Sinne ist er ,nur eine spezifische Abvikangl der stalinistischen Abweichuntf®
Dieser Erklarung nach beruht er urspringlich nent einer politischen Ideologie, sondern
eher auf einem Konzept fur die Literaturkritik, dasn dem sowjetischen Schriftsteller-
verband 1934 verfasst wurde. Auf dem Allunionskessgr(1934) der sowjetischen Schrift-

steller wurde eine wichtige Doktrin angekindigt:

.Der sozialistische Realismus, der die Hauptmetraetesowjetischen schénen Literatur
und Literaturkritik darstellt, fordert vom Kiinstlerahrheitsgetreue, historische konkrete
Darstellung der Wirklichkeit in ihrer revolutiondréentwicklung. Wahrheitstreue und

historische Konkretheit der kinstlerischen Darstedl muf3 mit den Aufgaben der ideo-
logischen Umgestaltung und Erziehung der Werktétige Geiste des Sozialismus ver-
bunden werden'®

Diese Stromung wurde besonders durch den Politsirej Alexandrowitsch Shdanow
(1896-1948) zu einem ideologischen Grundsatz d&3Rlabgewandelt?

In der Sowjetunion trieb Stalin 1927 als Diktatein® Macht voran und damit die kiinst-
lerische »Sauberung«. Der sozialistische Realismude als Leitlinie aller Klinste bestimmt
und in der Musik wurde er als ein wichtiges Pringggen die moderne westliche Musik und
die avantgardistische Tendenz des 20. Jahrhundetésstrichen. Indem besonders in der
Formalismus-Kampagne 1936 der Komponist Dmitri Stdkowitsch wegen seiner Oper

126 |nstitut Filosofii <Moskva>Grundlagen der marxistisch-leninistischen AstheBiérlin 1964, S. 639.
27 Durch die Oktoberrevolution (1917) in der UdSSRraeu die sozialistische Welt auch politisch und
geschichtlich immer starker. In den 1930er Jahrardw der sozialistische Realismus in sozialistiscBtaten
als eine entscheidende politisch-ideologische untst#erische Richtung hervorgehoben.
128 Jean-Maurice RosieBozialistischer Realismu#: Wolfgang Fritz Haug (Hrsg. d. dt. Fassunijitisches
Yg/gbrterbuch des MarxismuBd. 7, Hamburg 1988, S. 1213f.

Ebd.
130 Statut des Verbandes der Sowijetschriftstellen: Internationale Literatur 3(1934), S 142. Zitiert nach:
Hans-Jurgen Schmitt (HrsgDie Expressionismusdebatterankfurt a. M. 1973, S. 15f.
131yvgl. Rosier: a.a.0., S. 1214f.
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Lady Macbeth von MzensMs ,Volksfeind®*? betrachtet wurd&®®fungierte der sozialisti-
sche Realismus umso wichtiger als ein Mal3stab nm mheisikalischen Bereich. So wurde der
sozialistische Realismus im sowijetischen politiscK®ntext verstanden als ,die Kunst der
Wabhrheit des Lebens” und ,eine Kunst, die den Meescaktiv beim Aufbau einer neuen
Welt hilft, eben die Kunst des sozialistischen Realis.***

Laut der Aussage Dessaus ist der sozialistischdéisRes ,die Kunst, die ein Sozialist
realistisch anfertigt*>®> Doch war diese Definierung fiir ihn nicht ausreiwheEr versuchte
weiterhin, dem Begriff ndher zu kommen. ,Man kénhéehstens mit der Negation antworten,
wie man nicht sein soll. [...] Man sollte méglicltse Techniken und Mittel vermeiden, die
uns nicht vorwarts bringen-®° Eisler stimmte in seinem Aufsatdber den Begriff des
sozialistischen Realismwter Definition NotowiczS” bei: ,Der sozialistische Realismus ist
auch in der Musik keine Methode der Kompositiomdsrn ein Verhalten des Komponisten
zum Inhalt und zu der Beziehung der Form zum IrtHaftDazu wurden die Gattungen wie
die Vokalmusik, die Theatermusik, die Opernmusikl wire von Eisler zuséatzlich erwahnte
Filmmusik bevorzugt, denn durch sie kann ein réatibes Verhalten des Komponisten leicht
ausgedruckt und der Inhalt anhand des Textes bas. AufRermusikalischen deutlich
vermittelt werden. Albrecht von Massow weist denrddag von Vokalmusik und von
Programmmusik, fu3end auf den Anforderungen demlsiischen Realismus wie ,Abbild-
lichkeit*, ,Allgemeinverbindlichkeit* und ,Allgemaiverstandlichkeit** nach: ,Denn eine
Musik, die so komponiert ist, dal3 sie eine Verlalisng und Vereinfachung ihrer Gehalte

anbietet, |4Rt sich leichter fiir auRermusikalistivecke funktionalisieren4°

1321n Bezug auf diesen musikalisch-politischen SkandsSiehe Giinter Wolter (Hrsg.Wolksfeind Dmitri
Schostakowitsch — Eine Dokumentation der ¢ffergficAngriffe gegen den Komponisten in der ehemaligen
SowjetunionBerlin 1997.

133 Die OperLady Macbeth von Mzenskurde am 22. 01. 1934 im Leningrader Kleinen Offerater erfolgreich
uraufgefihrt. Kurioserweise entstand die Formalstelbatte (ber diese Oper zwei Jahre spater nach der
Urauffihrung, nachdem Stalin am 16. 01. 1936 imsBbi-Theater die Auffiihrung der Oper besucht hatte
Nach zwei Tagen kritisierte die russische Zeitingwdadie Oper mit dem Artikel ,Chaos statt Musik®, dafa
folgend fand die Diskussion ,Gegen Formalismus Hedchelei“ in Februar 1936 statt.

134 Walther Siegmund-Schultz&heorie und Methode des sozialistischen Realismuder Musik in: Ders.
(Hrsg.):Handbuch der Musikéasthetikeipzig 1979, S. 149.

135 paul DessawNotizen zu Noterleipzig 1974, S. 187.

3 Epd.

137 Nathan Notowicz (1911-1968) war Musikwissensclaftind Komponist in der DDR und Griindungsmitglied
des Komponistenverbandes. Er beschaftigte sichallem mit den musiktheoretisch-asthetischen Theorah
galt in der Anfangszeit der DDR als einflussreickalturpolitiker, der eng mit Hanns Eisler zusanmagbeitete.

138 Hanns EislerUber den Begriff des sozialistischen RealisnintsDers.:Musik und Politik — Schriften: 1948-
1962 Bd. 2, Leipzig 1982, S. 415.

139 Albrecht von MassowAutonomieésthetik im Sozialistischen RealisnmusMichael Berg (Hrsg.)Zwischen
Macht und Freiheit. Neue Musik in der DDR6In 2004, S. 157.

MO Epd.
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Es gab viele asthetische und ideologische Debéthen den sozialistischen Realismus in
der DDR, trotzdem wurde die Bedeutung nicht klad deutlich definiert. Darauf weist der

Komponist Friedrich Goldmann hin:

.Was Sozialistischer Realismus war, wul3te keinelhst stalinistische Dogmatiker wie
Heinz Alfred Brockhaus nicht. [...] Und der sagte:oztlistischer Realismus ist kein
Stil, das ist eine Haltungl« Das ist natlrlich sthen Rickzug, das war Anfang der
sechziger Jahre. Das heil3t, selbst bei diesen Didgarmagab es da eine merkwirdige
Aufweichung.***

Auch Brecht versuchte, dem Begriff ndher zu kommen:

.Die Parole Sozialistischer Realismus ist dann wtin praktisch, produktiv, wenn sie
nach Zeit und Ort spezifiziert wird. Sie bedeutieif} der Schriftsteller da, wo der Sozia-
lismus aufgebaut wird, diesen Aufbau unterstitzt zun diesem Zweck die Wirklichkeit
erforscht und darstellt, [...] Die Parole bedeutktf3 der Schriftsteller da, wo fir den
Aufbau des Sozialismus gekampft wird, diesen Kaumgérstiitzt und zu diesem Zweck
die Wirklichkeit erforscht und darstellt*

Die obigen Definitionen zusammenfassend, ist desziafistische Realismus« — in den
Kinsten — keine rein kinstlerische Stilrichtungndsrn er kann als ,eine kinstlerische
Haltung*® bezeichnet werden, die die Kiinstler in der sastiatih-realistischen Gesellschaft
bei dem Schaffen bzw. in Bezug auf das Schaffemegimen.

Nach dem 2. Weltkrieg wurde in der SBZ/DDR die idgtsche Umsetzung im musikali-
schen Bereich durch den Il. Internationalen Korgyrésr Komponisten und Musikkritiker
durchgefluhrt, der vom Syndikat der tschechischemjanisten vom 20. bis 29. Mai 1948 in
Prag veranstaltet wurdé? Ein wesentliches Ziel der Veranstaltung war, di¢rise der
zeitgenossischen Musik« zu Uberwinden und einerwAgsfir die birgerliche Musik zu

finden.

.Der Kongrel3 will keine Rezepte oder Anweisungenkiiinstlerische Produktion geben.
Der Kongrel3 versteht, dal} jedes Land und Volk seigenen Wege und Methoden fin-
den mul3. Gemeinsam aber soll uns die Einsichtérgdsellschaftlichen Ursachen der
Krise der Musik sein®

141 GesprachAlbrecht von Massow / Friedrich Goldmann, in: 8€é2004): a.a.0., S. 175.

142 Bertolt Brecht:{Uber sozialistischen Realismus: GBA, Bd. 22-1, S. 463.

13 Sjegmund-Schultze (1979): a.a.0., S. 181.

144 Tischers Meinung nach fungierte der sozialistisBtealismus seit diesem Ereignis immer mehr als eine
.asthetische Doktrin" in der DDR. — Matthias Tischehaltsésthetik — Uiberzeitlich und zeitbedirigt Michael
Berg (Hrsg.)Zwischen Macht und Freiheit. Neue Musik in der DBRIn 2004, S. 67.

%5 Hanns EislerManifest [I1], in: Ders. (1982): a.a.0., S. 30.
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Eisler, der als Vertreter Osterreichs an der Lgjtdas Kongresses beteiligt war, entwarf das

so genannte »Prager Manifest«, um die ,Krise* zeni#nden. Die Uberwindung konnte

maoglich sein, wenn

1.

»die Komponisten sich der heutigen Realitdt beww8tden und aus ihrer Isolierung
herausfinden und es verstehen werden, die Tendelezeaxtremsten Individualismus
und Subjektivismus zu Uberwinden und die Musik z&usdruck der grof3en neuen
fortschrittlichen Ideen und Empfindungen der breftéassen erheben;

die Kunstler in ihren Werken sich enger mit denaralen Kultur ihres Landes ver-
binden und sie gegen die Nivellierungstendenzetenigen, denn die echte Interna-
tionalitat der Musik ergibt sich nur aus der Audhitg ihres Nationalcharakters;

sich die Aufmerksamkeit der Komponisten auf musskdle Formen richtet, welche
dies ermoglichen, insbesondere auf vokale FormenQ@ypern, Oratorien, Kantaten,
Chore, Lieder;

die Komponisten, Kritiker und Musikwissenschaftier der Uberwindung des Musik-
analphabetismus und an der musikalischen Erziebdangreiten Massen praktisch ar-

beiten. 4

Auf diesem Kongress wurde der Formalismus nochtrighDiskussion gestellt, vielmehr

konzentrierte sich der Inhalt des »Manifestes« deri sozialistischen Realismus. Der II.

Internationalen Kongress beruhte auf der Rede Sthweiff und lag zugleich der V. Tagung

des ZK der SED von 15. bis 17. Marz 1951 zum Thdere&Kampf gegen den Formalismus in

Kunst und Literatur fur eine fortschrittliche decit® Kultur zugrunde. In dieser Tagung

wurde der Formalismus als ,Zersetzung und Zerstpder Kunst* bezeichnet:

.Die Formalisten leugnen, daf} die entscheidendee@®chg im Inhalt, in der Idee, im
Gedanken des Werkes liegt. Nach ihrer Auffassursgebe die Bedeutung eines Kunst-
werks nicht in seinem Inhalt, sondern in seinemkddberall, wo die Frage der Form

146 Epd.

147 Der Kampf gegen den Formalismus begann durch AnShelanows Rede vom Janu&®48 in einer
Moskauer Sitzung des ZK der KPdSU. Der Formalistmedeutet nach Shdanows Meinung ,unter dem Banner
eines angeblichen Neuerertums die Abkehr vom ldeken Erbe, die Abkehr von der Volkstimlichkeit der
Musik und vom Dienst am Volk zugunsten des Dienstesden rein individualistischen Empfindungen einer
kleinen Gruppe auserwéhlter Astheten®. — Joachirochasi:Das Verhor des Lukullus / Die Verurteilung des
Lukullus in; Jan Knopf (Hrsg.)Brecht-HandbuchBd. 1, Stuttgart 2001, S. 406. Die Rede Shdanustsete
sich gegen die modernen sowjetischen KomponisteiitrD8thostakowitisch, Aram Chatschaturjan, Dmitrij
Kabalewskij, Gawriil Popow und Wano Muradeli.
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selbstandige Bedeutung gewinnt, verliert die Kuimstn humanistischen und demokra-
tischen Charakter*®

»Formalismus« bedeutet — nach Lauters Definiti@merseits die ,Zerstérung der Kunst*,
d.h. er fuhrt zur ,abstrakten Form, die dem wirkBao Leben widerspricht. Andererseits
fahrt er zur ,Zerstérung des Nationalbewul3tseingdjl ,unter dem Vorwand, etwas »voll-
kommen Neues« zu entwickeln, ohne an die vorhamddmaditionen anzuknipfen, der
Widerspruch mit dem klassischen Kulturerbe vollzogérd“. Formalismus wurde als ,die
Abkehr von der Volkstiimlichkeit der Kunst* gekenitmet?*®

Der Formalismus geht musikgeschichtlich und mushi€issch auf die Emanzipation der
Instrumentalmusik und auf vor allem Hanslicks Asithan 19. Jahrhundert zurlick, die auf
der musikalischen Autonomie&sthetik beruht. GengilAdtonomieasthetik konzentriert sich
die Musik ,vorrangig auf ihre originar musikalisecheMittel* und ,gelangt aus originar
musikalischem Denken zu ihren Formen und Aussatf@marum ist die Form gleichzeitig
der Inhalt, d.h. ,die Idee des Musikstiické¥“Aber auf anderer Seite wird diese Asthetik —
vor allem vom sozialistischen Realismus — als dasrmelhafte« oder die »Inhaltsleere«
angegriffent>? Im 20. Jahrhundert wurde der Formalismus als eifiiger Vorwurfsbegriff
sowohl gegen die Autonomiedasthetik als auch gegenntbderne Musik besonders in
sozialistischen Landern benutzt. Die wichtigstenk®e, die im Manifest behandelt wurden, —
namlich die Férderung der nationalen Kultur und Mudas Schaffen volksverbundener und
volkstiimlicher Musik, die Betonung der Vokalmusikdudie Uberwindung des Musikanal-
phabetismus — standen als entscheidende Kriteaedds Auseinandersetzung um Formalis-
mus und bei der Diskussion uber die Musik im sostiagthen Realismus im Vordergrund.

Ernst H. Meyer, der als Musiksoziologe und als Komigt beim Aufbau einer sozialisti-
schen Musikkultur mitwirkte, prazisierte besonderseinem BuchMusik im Zeitgeschehen
gegeniiber dem Formalismus Grundzige und Kriterem sozialistisch-realistischen Mu-
sik.>® Seine musikalischen Gedanken wurzeln im Pragerifigkin Die Musik ist — nach

Meyers Meinung — eine ,menschlich-psychische Taigk und eine ,kunstlerisch-

18 Wolfgang Beutin (Hrsg.)Deutsche Literaturgeschichte — von den AnfangenzbisGegenwart Stuttgart
1994, S. 470.

149 Joachim Lucchesi (Hrsg.pas Verhor in der Oper - die Debatte um die Auftiity "Das Verhér des
Lukullus" von Bertolt Brecht und Paul Dess&erlin 1993, S. 135.

%0 Massow: a.a.0., S. 157.

31 Tischer (2004): a.a.O., S. 64.

%2 Nach Tischers AuBerung entstand der Begriff »Fismais« als ,Schimpfwort* im ersten Drittel des 19.
Jahrhunderts. — Tischer (2004): a.a.0., S. 66.

133 Ernst Hermann MeyeMusik im ZeitgescheheBerlin (DDR) 1952, S. 170-177.
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schopferische Reproduktion der Wirklichkeit mit tiesnten Mitteln der Tonerzeugung??
Sie sollte in der Wirklichkeit wurzeln und eine ghschaftliche Funktion haben® Ist die
Musik mit der gesellschaftlichen Realitat verbundsmil sie einen konkreten und verstandli-
chen Inhalt haben, durch den ,der Kiinstler aufiiavicklung der Gesellschaft einwirkt®®
Der Inhalt zielt vor allem auf die Verstandlichkewischen dem Werk und dem Aufnehmen-
den (besonders dem Volk) ab, daflr muss er ,gebalfdich wahrhaftig” sein:

~Je konsequenter und wahrheitsgetreuer des Kusstfsrchisches Leben im Kunstwerk
gestaltet ist und je mehr es das ausdriickt, wads nior der Kinstler als isolierter Herr
X, sondern was viele, was die Volksmassen empfingewahrhaftiger er die objekti-

ven Verhdltnisse des gesellschaftlichen Lebensaljestd.h. je gesellschaftlich wahr-
haftiger es ist, desto eindeutiger und iiberzeugestider Inhalt des KunstwerkeS*

Die Volkstiimlichkeit wurde in der sozialistischestRetik als ein wichtiges und notwen-
diges Merkmal und als Gegensatz zum Formalismusohgghoben. In diesem Kontext
betont Brecht, dass der Begriff Volkstimlichkeitt taorsicht behandelt werden musse. Fur
Brecht bedeutet das Volkstumliche nicht, fur dierst@&ndlichkeit des Volkes auf dem

Gewohnten zu beharren. Er definiert:

,0b ein literarisches Werk volkstiimlich ist odecimi, das ist keine formale Frage. Es
ist keineswegs so, als ob man, um vom Volk vergari werden, ungewohnte Aus-
drucksweise vermeiden, nur gewohnte Standpunkteebmen miifite. [...] Das Volk

versteht kilhne Ausdrucksweise, billigt neue Stan#f®) Gberwindet formale Schwie-

rigkeiten, wenn seine Interessen sprectH&h.”

.Was gestern volkstimlich war, ist es nicht heutenn wie das Volk gestern war, so ist es
nicht heute.**® Was heute volkstiimlich ist, kann morgen oder figr Zeiten nicht giiltig sein,
denn die Zeiten flieRen und die Gesellschaft ursl\dalk &ndern sich. Damit ein Kunstwerk
als volkstimlich aufgenommen werden kann, sinditpeste gesellschaftliche Zustande nétig.

Zusammenfassend definiert Brecht »volkstiimlich«:

L,den breiten Massen verstandlich, ihre Ausdruckafaufnehmend und bereichernd /
ihren Standpunkt einnehmend, befestigend und kereagd / den fortschrittlichsten Teil

%4 7ur Weihen: a.a.0., S. 75.

135 Aufgrund des engen Zusammenhangs mit der Geseftsémderte sich die Funktion der Musik — der
Meinung Meyers nach — in der historisch-gesellstibbén Entwicklung. Jetzt sollte die Musik als eifWaffe

im Kampf der Klassen der Gesellschaft* sinnvolhsei Siehe: Zur Weihen: a.a.0., S. 76.

%6 7ur Weihen: a.a.0., S. 78.

157 Zitiert nach: Zur Weihen: a.a.O., S. 78.

138 Bertolt Brecht:Volkstiimliche Literaturin: GBA, Bd. 22-1, S. 415-416.

139 Bertolt Brecht\Volkstiimlichkeit und Realismua: Schmitt (Hrsg.): a.a.0., S. 333.
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des Volkes so vertretend, daf3 er die Fuhrung vetkth / ankntipfend an die Traditio-
nen, sie weiterfiihrend / dem zur Fihrung strebefidgindes Volkes Errungenschaften
des jetzt fihrenden Teils Gibermittelrf§®

Ebenso geht Dessau wie Brecht sorgféltig auf dad YWolksverbunden« ein, das neben dem
Wort »volkstiimlich« in der sozialistischen Asthetiks wichtig angesehen wurde. Dessau

sagt:

»Ich mag dieses Adjektiv (volksverbunden) nicht,imes ein so selbstverstéandliches
Wort ist und so leicht in Mil3kredit geraten kanmnzal man es sich mit diesem Wort
oftmals zu leicht macht, so in der Art: Was wol8ie eigentlich? Ich schreibe volks-
verbunden. Aber mit dieser Art »Volksverbundenhsitkleicht sich in die Kunst allzu
leicht eine Simplifizierung unserer Probleme eie, uhs nicht wirklich weiterhilft. Statt
volksverbunden sollte man lieber zeitgendssiscers4g"

Eisler aul3ert, dass die Musik im sozialistischealRmus eine ,widerspruchsvolle Auf-
gabe“ zu erfilllen haf? Widerspruchsvoll und kritisch miissen sich die Kiemsverhalten.
Ferner bezieht er den widerspruchsvollen Prozesdiawolkstiumlichkeit. Er erlautert:

.Dald die Entwicklung der Musik ein widerspruchseolProzel3 ist im Umschlagen von
Gegensatzen, dal die Volkstumlichkeit einem ebeheal Prozel3 unterworfen ist. Die
Volkstimlichkeit von 1850 ist eine andere wie d@\1950, und die von 1850 ist eine
andere wie die von 1950, und die von 2050 wird eimdere sein wie die von 1956*

Wie es flr Brecht wichtig ist, einen bestimmten @t eine bestimmte Zeit zu begrenzen, ist
die Volkstimlichkeit veranderbar und muss sich azialistischen Realismus fortschrittlich
entwickeln. Jede traditionelle Sache bzw. jede 8adle vorher als volkstimlich betrachtet
wurde, ist nicht in gegenwartiger Zeit als das \stliknliche zu akzeptieren und zu werten.
Der sozialistische Realismus ist kein bestimmtdru®id wird eher als eine Haltung ver-
standen. Im Rahmen der sozialistischen Asthetiksteusie Musik — vor allem Meyers
Meinung nach — auf der Volksverbundenheit bzw. gtlknlichkeit beruhen, dem Volk
verstandlich sein und zur Entwicklung der Geseli$chbeitragen. Diese ideologisch-
asthetische Gesinnung nahm — trotz der umstrittdlemungen — einen dogmatischen

Standpunkt in der DDR ein und I6ste die Formalistebsitte in den 50er Jahren aus.

10 Brecht: Ebd., S. 331.

181 paul Dessau / Bernd Pachnicke (Hrs@ul Dessau: Aus Gesprachen. Erschienen anléssleh 80.
Geburtstages von Paul Dessdeipzig 1974, S. 13.

182 Hanns EislertJber den Begriff des sozialistischen RealisnimisDers. (1982): a.a.O., S. 415.

%3 Eisler: Ebd., S. 417.
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2.2.3 Die »Lukullus«-Debatte®*

In der UdSSR gab es zwei Formalismus-Kampadfieser Skandal um die Oper »Lady
Machbeth« von Schostakowitsch 1936 und Shdanowvigkam den Zeitschrifte®wesdaund
Leningrad 1946/48'°° Diese zweite Anti-Formalismus-Kampagne wurde daf@DR (auch
auf andere sozialistische Lander) Ubertragen. Stegann der Formalismus-Vorwurf im
Sommer 1947 durch Alexander Dymschitz, den Chefkddturabteilung in der SMADB®’
Shdanows Rede (1948} gegen den Formalismus beeinflusste allmé&hlichKdikurpolitik
der DDR und fungierte als eine Doktrin des so4isglihien Realismus. Nach der Grindung
der DDR grenzte sich die Kulturpolitik der DDR vi@vestdeutschland stark ab und kritisierte
den westlichen ,Kosmopolitismus* als ,eine Wurza&sdFormalismus*?° Diese Richtlinie
wurde auf dem lll. Parteitag der SED (Juli 1950} der Devise ,Kampf gegen die volks-
feindlichen Theorien des Kosmopolitismd&* verstarkt. Diese ideologische Debatte ver-
scharfte sich aus Anlass der V. Tagung des ZK d&d $Méarz 1951) mit dem Thema
»Kampf gegen den Formalismus in Kunst und Litetatir eine fortschrittliche deutsche
Kultur« in der DDR.

Das WerkDas Verhor des Lukullu@ie Verurteilung des Lukullysdessen Text Brecht
im schwedischen Exil in kurzer Zeit vom 5. 11 bls 11. 1939 schrieb, entstand urspriinglich
als ein »Radiotext¥’! Das Stiick, das den Verfall des als ein SinnbildzZ&itgendssische
Kriegsverbrecher dargestellten rémischen Feldhelngkullus behandelt, hatte eine lange
Vorgeschichte bis zur Urauffihrung der Oper in BerVerglichen mit der kurzen Entste-

hungszeit. Vor der Urauffiihrung wurde das Stiickeit®isehr unterschiedlich in der Offent-

%4 |n diesem Beispiel wird die musikalische und itlieile Auseinandersetzung mit dem »Lukullus« ausge-
schlossen, stattdessen fokussiert es sich aufatieder Formalismus-Kampagne ausgel6ste ideologisole
kulturpolitische Debatte.

185 vgl. Gunter Mayer: Formalismus-Kampagnenin: Wolfgang Fritz Haug (Hrsg.)Historisch-kritisches
Worterbuch des MarxismuBd. 4, Hamburg 1999, Sp. 621.

%6 1n den Zeitschriften waren die Texte von Soschgskb und Achmatowa erschienen, die durch die Kritik
Shdanows in den Formalismus-Skandal gerieten. Ef waa: ,Soschtschenko habe eine »widerliche Magral«
eine »fade, niedertrachtige Seele«, sei »prinzipigrd gewissenloser literarischer Gauner« — voeristiher
Feindseligkeit gegeniiber der Sowjetordnung« erfidiéenlos, oberflachlich, politisch indifferentphi usw.
Anna Achmatowa sei »halb Nonne, halb Dirne, odehrtiger Dirne und Nonne«: mutlos, depressiv fixeut
eine religids-mystische Erotik usw. — abgedruckeiner Zeitschrift, die »den Feinden half, unsergehd zu
zersetzen«. “ — Zitiert nach: Mayer (1999): a.a%p., 623f.

157yv/gl. Mayer (1999): a.a.O., Sp. 625.

1%8 Siehe FuRnote 147.

189 Mayer (1999): Ebd.

179 Epd.

"1 Brecht selbst nannte den Text »Radiostiick« stdtirspiel« und schrieb fir den Komponisten Hilding
Rosenberg. — Siehe: Lucchesi (2001): a.a.0., §. 402
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lichkeit vorgestellt, z.B. als ein Radiosttick olviasik am 12. 05. 1940 in Bern, als die Oper
The Trial of Lucullusam 18. 04. 1947 in Kalifornien und als ein Horbpé@ Musik Bernhard
Eichhorns am 18. 03. 1949 in Mlunchen. Die Idee, \Wask zu veropern, wurde von Paul
Dessau vorgeschlagen, als Brecht mit ihm 1943 iw Nerk zusammenzuarbeiten begann.
172 Trotz Brechts Neigung zur Funkoper gingen DessaliBrecht 1949 an die Opernarbeit
fur die Buhne (13. Feb.-12. Dez. 1949, 1. Fassag Verhor des Lukullus — Oper in 14,
Sceneh

Als Dessau die Partitur désikullusdem Ministerium fir Volksbildung vorlegté® rech-
nete er bereits mit der Auseinandersetzung tbee ddusik. Darum wollte er die Auffiihrung
desLukullusauf den Herbst verschieben. Aber Brecht war dagdgerhn war der Inhalt der
Oper zeitlich auf den Koreakrieg bezogen. ,Der Stifeben jetzt wichtig, wo die amerika-
nischen Drohungen so hysterisch sih.Am 8. 3. 1951 wurde eine Probe der Oper »Lukul-
lus« vor den Mitarbeitern der Kulturabteilung das der SED und einigen Vertretern des
Musiklebens geboten. Vier Tage spéater beschlossZHaglass ,die OpeDas Verhoér des
Lukullus von Brecht/Dessau nicht offentlich uraufzufihremd wom Spielplan abzusetzen
ist.1”> Damit wurde die Oper »Lukullus« zu einem Gegertstder Formalismus-debatte. Die
Hauptursache lag nicht beim Text, vielmehr bei BasdMusik. Meyer lehnte nach der Probe
die Auffihrung der Oper ab und kritisierte die E&te des Formalismus der Oper:

»Sie (die Musik) enthélt alle Elemente des Formmalis, zeichnet sich aus durch ein
Vorherrschen destruktiver, &tzender Dissonanzen urethanischer Schlagzeug-
gerausche; das Mittel des Dreiklangs und der Ttétakird, wenn tGberhaupt, meistens
zum Zweck der Parodie oder der archaisierendeniMystrwandt. Dem Volke ver-
standliche, humane Melodik, so miissen wir mit Bedadeststellen, fehlt fast ganz; die
klassischen Traditionen werden nicht weiter entefick ™

Brecht verteidigte allerdings Dessau:

»Ich weil’ nicht, ob die Musik ohne weiteres verglioh ist, aber die Oper, ihre Ten-
denz und ihr Inhalt, ist ohne weiteres verstandlisid nach meiner Meinung sollten wir
uns, bis die schwierigen Formfragen gelodst sindidgbhst am Inhalt orientieren.
SchlieRlich kénnen ja die Kiinstler die Frage denfour vom Inhalt her l6sert”

172 Brecht stimmte damals dem Vorschlag Dessaus nighdaher wurde das Thema zunéchst fallen gelassen.
173 Am 13. 02. 1950 legte der Staatsopern-IntendamstHregal offiziell dem Ministerium fiir Volksbildgnden
Bericht Gber die Oper vor. Am 18. 04. 1950 wurde Aluffihrung genehmigt. — Vgl. Lucchesi (1993).@.aS.
27 u. 35.

174 Albrecht Dumling:LaRt euch nicht verfiihren - Brecht und die Mudkinchen 1985, S. 571.

175 protokoll der Sitzung des Sekretariats des ZK amMiarz 1951, in: Lucchesi (1993): a.a.0., S. 82.

78 Ernst Hermann Meyetiber ,Das Verhor des Lukullus‘in: Lucchesi (1993): a.a.O., S. 80.

" Dimling: a.a.0., S. 571.
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Brecht behauptete, dass die Form der Oper die Besrinhalts sei und dass das Problem der
musikalischen Form deshalb vom Inhalt bzw. dureh/&tiderung des Inhalts zu lésen sei.

Am dritten Verhandlungstag der V. Tagung des ZK 8ED wurde die Diskussion Uber
die Oper »Lukullus« unter der Losum@er Kampf gegen den Formalismus in der Kunst
fortgefiihrt!"® In dieser Diskussion verteidigte Arnold Zweig démmponisten Dessau damit,
dass er Dessau mit Mozart und Beethoven in der Rgaschichte verglich. Mozart und
Beethoven — auch Dessau — stiel3en bei den jeweitigenaligen Zuhérern auf das Unver-

standnis:

»ES gab einen Musiker namens Mozart. Er ist nigtiiekannt. Er war in der letzten Zeit
seines Lebens sehr unpopular, denn eine Kritik ierVgchrieb damals: ,Wer die Musik
eines Mozart anhoren will, muf eiserne Ohren habéh’

Obwohl die Musik des »Lukullus« dem Volk nicht nasiand, durften musikalisch fort-
schrittliche Elemente — nach Zweigs Meinung — nlmgeitigt werden, denn Dessau ging wie

Mozart und Beethoven den Zeitgenossen und denvden:

.[...] und wenn wir eine Verbindung aufnehmen wollmit den fortschrittlichen Ele-
menten der Erde, so miissen wir bedenken, daf fdiesehrittlichen Elemente in dem,
was wir fur ablehnenswerte formalistische Musikédra| teilweise noch ihre Ausdrucks-
form sehen. [...] Sie missen davon Uberzeugt §ms: 6ffentliche Leben reguliert den
Kunstgeschmack. Das 6ffentliche Leben hat noch imanédie Dinge, die wirklich po-
sitiv, die wirklich wertvoll waren, dadurch readiedal’ es sie im Laufe der Zeit akzep-
tiert hat, und es hat immer auf die Dinge ablehneadjiert, die sich als nicht wertvoll,
als nicht positiv erwiesen habeff*

Hans Lauter argumentierte in der Tagung sachligr den »Lukullus«: ,Ich muf3 schon
sagen, und ich spreche es ganz offen aus, dal’ Migsi& nicht nur moralisch ...sondern
man hat den Eindruck, dal} diese Musik einem di@#kienschmerzen bereitet: viel Schlag-
zeug, disharmonische Téne, man weil nicht, wo miae Blelodie suchen soll®! Er

prazisierte seine Meinung weiter:

178 Neben der »Lukullus«-Oper wurden die Opatigonevon Orff, die OpeRuslan und Ludmillaron Glinka,
die OperUndinevon Albert Lortzing und das Ballefion Quichottevon Leo Spies als Beispiele des Formalis-
mus genannt.

179 Arnold Zweig: Zur Oper ,Lukullus® von Brecht-Dessaiin: Hans LauterDer Kampf gegen den Formalismus
in Kunst und Literatur, fur eine fortschrittlichesdtsche KulturBerlin 1951, S. 42f.

¥OERd., S. 43f.

181 ucchesi (1993): a.a.0., S. 157.
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.90 ist wenigstens der Eindruck fur einen Laienr Yfor sal3en zwei Aktivistinnen aus

einem Betrieb, die in der Kulturarbeit tatig sifde also sehr oft ins Theater gehen. Ich
habe mit ihnen nicht gesprochen. Ich habe nur gesatald sie sich dreimal die Ohren
zugehalten haben. Obwohl die Stimmen sehr gut sinphl sehr gutes kiinstlerisches

Material ausgewahlt wurde, kann man doch nichselohes Kunstwerk als ein Beispiel

nehmen, das uns hilft, unsere demokratische Kalitzubauen®

Kurioserweise wurde seine obige Kritik ifeuen Deutschlandicht abgedruckt®®

Von der AuRRerung Wekwerths her kann gemutmaRt wemizss es kein Zufall war, dass
der »Lukullus« in die politisch-ideologische uncdinetische Auseinandersetzung geriet. Es
wurde lediglich ein »Stiindenbock« gebraucht:

.Nachdem in der Sowjetunion Andrej Alexandrowitsthdanow herausgefunden hatte,
daR der Formalismus nunmehr der Hauptfeind desdsagéli, durfte die DDR nicht feh-
len, und man hielt auch hier Ausschau nach demekimetirohenden Hauptfeind. Die
Kritik stand fest, es fehlte nur noch ein Kunstwéikdie Kritik. Und da kam Lukullus
wie gerufen, zumal sich seine >Volksfremdheit« e@sein hatte, nachdem das Volk im
Zuschauerraum zum Klatschen verfiihrt worden wr.

Brechts Mitarbeiterin Kathe Rulicke deutete derhhgilinstigen kulturpolitischen Kontext
fur den »Lukullus« an: ,Schlechte Zeit fir KunstaM kann doch nicht den schlechten
Geschmack des Proletariats, aufgezwungen von dergBoisie, als Mal3stab nehmen. Eine
hemmende Kulturpolitik.*® Brecht war gleicher Meinung. ,Diktatur des Protitts ist
deshalb keine gunstige Periode fur Kunst®, weile,8olitik im Vordergrund steht, und die
gesellschaftlichen Tendenzen oft sogar kunstfeihdiind“*®® Eine souverane Haltung in
der Kunst — ohne die es keine Kunst gibt — ist niglich, wenn man immer nach den
neuesten Richtlinien des Zentralkomitees schiaimér »pafit«®’

Gegen massive Vorwirfe verwahrte sich Dessau nichGegenteil verhielt er sich vor-
sichtig, aber seine musikalische Stellungnahmestadil, wie einem Protokoll der Diskussi-

on nach der Probe am 13. Marz 1951 zu entnehmen ist

.Ich danke fir den mir erwiesenen Freundschaftsisvee ist neu und kréaftig. Ich will
nicht Uber meine Arbeit sprechen. Sie kennen Sisdyeich kann mir das nicht leisten.

182 Epd.

183 Sjehe: Raimund GerDie Formalismusdebattdén: Jan Knopf (2001): a.a.O., Bd. 4, S. 380 odcdhesi
(1993): a.a.0., S. 193 u. Lauter (1951): a.a.028S.

184 Manfred WekwerthErinnern ist Leben. Eine dramatische Autobiographieipzig 2000, S. 54. Zitiert nach:
Gerz: a.a.0., S. 382.

18 Tagebuchnotiz von Kathe Rilicke, am 25. 03. 1@&1.ucchesi (1993): a.a.O., S. 198.

18 Gesprachsnotiz von Kathe RiiliclBrecht zu Schercheam 18. 03. 1951. in: Lucchesi (1993): a.a.017S.
187 K athe Rilicke. Notiz zu Gesprachen mit Bertolt@re nach dem 13. 03. 1951. in: Lucchesi (1993).Cx, S.
197.
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[...] Heute stehe ich im Werk Oberschtneweide adgtel eines neu aufzubauenden
Chores. Ich tue das aus Liebe nicht nur zu undsedlkerung, sondern aus Liebe zur
Musik. Es ist nicht so, dal3 ich die Werktatigendgasber ich hasse aus tiefstem Herzen
den schlechten Geschmack der Massen. [...] Ichigint isoliert — ich bin von einer
kleinen Schicht der Bevolkerung, einer kleinen Sitii®®

Obwonhl die Oper zunéachst einen politischen Skaadaldste und daraus die Vorwirfe und
die Absage der Auffiihrung resultierten, wurde éter ironischerweise eine der haufig
aufgefihrten Opern in der DDR.

Offenkundig zeigte die Debatte die kulturpolitiscBguation der frihen DDR. Nach der
Grindung der DDR strebte der Staat den Aufbau deslsstischen Realismus an und
orientierte sich politisch und kulturpolitisch arerdSowjetunion. Kunstmal3, Kriterien,
asthetische Beurteilung und kulturpolitische Ricig¢in, die auf den neuen Staat zutrafen,
wurden noch nicht konzipiert, deshalb war es futukpolitische Funktiondre notwendig, fur
den Aufbau des sozialistischen Staates einen deetli politisch-ideologischen Weg zu
schaffen und zugleich die staatliche Kontrolle dardthren. Die »Lukullus«-Debatte war
ein typisches Beispiel fur die Auseinandersetzuwgahen der ideologischen Kulturpolitik
und der Kunst in den 50er Jahren und fur den pohtimusikalischen Konflikt Dessaus in

dieser Zeit.

2.3 Zur Musikerziehung

2.3.1 Bildung und Erziehung in der DDR

Nach der Griindung der DDR am 7. Oktober 1949 bedaniufbau des Sozialismus in
allen ideologischen, gesellschaftlichen und kultene Bereichen in Verbindung mit der
politischen Entwicklung der DDR. Je mehr die stalhd ideologische Identitat verstarkt
wurde, umso wichtiger wurde die Erziehung und Bilglun allen Bereichen angesehen, denn
sie sollte — aus marxistischem Aspekt — zur Verédntgdes Menschen, der Gesellschaft und
ferner der Welt betragen. Auch in der Musikerzighuwvurde ein fur die Entwicklung des
sozialistischen Realismus geeignetes Bildungszidl 1system gefordert. In diesem Zusam-
menhang ist es unmadglich, lediglich die Musikermiedp in der DDR zu behandeln, ohne
politische und gesellschaftliche Kontexte in Erwdguzu ziehen. Daher wird versucht,

18 Aus dem Protokoll der Diskussion nach der Probatlj Rillicke] am 13. Mérz 1951, in: Lucchesi (1993)
a.a.0., S. 113.
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Zusammenhange zwischen politischem Hintergrund wathulischer Musikerziehung
herzustellen und zu verdeutlichen, wie sich diauBsbhe Musikerziehung im sozialistischen
System der DDR entwickelte.

Es ist leicht vorstellbar, dass sich die Musikdraiey auf die gesellschaftlich-politische
Entwicklung in der DDR ausrichtete. Die Bildungspklder DDR wurde praktisch durch die
SED bestimmt, die die hegemoniale Partei war umdlildungspolitischen Rahmen diktierte.
Die schulische Musikerziehung in der DDR wurde prashend der politischen und bil-
dungspolitischen Richtlinien der Partei konzipieBesonders steuerten Beschliisse oder
Gesetze, die auf dem Parteitag und in der Partiskemz der SED erlassen wurden, das
Bildungs- und Erziehungsziel der DDR. Diese steladi Kontrolle wurde beispielsweise
durch die Griindung der verschiedenen und auf Fabbeogenen Kommission&f und
Organisationen, die einen groRen Einfluss auf faehfische Inhalte austiben konnten,
systematisch und detailliert, also umfassend dwfchgt.

Im Laufe des sozialistischen Aufbaus wurde die Abfgyder DDR-Schule immer deutli-
cher, ,einerseits die Vermittlung von Wissen, Fébkiten und Fertigkeiten und andererseits
eine politisch-ideologische Erziehung mit dem Z@ér Herausbildung sozialistischer
Personlichkeiten zu verfolgen®™ Besonders legte der vom 15. bis 19. Juni 197 ffiatn-
de VIIl. Parteitag der SED fur alle Bereiche einesttmmte politisch-ideologische und
padagogische Richtung fest. Gemal dem VIIl. Pagewar das Ziel des sozialistischen
Realismus ,die Entwicklung allseitig entwickelteozgalistischer Persoénlichkeiten in der
sozialistischen Menschengemeinschaft“.Fir die allseitige Entwicklung des Menschen
wurde die Verantwortung verstandlicherweise aufd@ilg und Erziehung ubertragen.
Grundsatzlich ging das Ziel zwei Punkte an: FatieiscWissen und sozialistische Personlich-
keit. So sollte nicht nur die fachliche und wissdradtliche Qualifizierung erreicht werden,
sondern auch die asthetisch-moralische Qualitatsderalistischen Personlichkeit musste

fortschreiten.

89 1m Bereich der Musikerziehung wurden 1954 KomnoisehJugend- und Schulmusilnd Musik fiir Kinder
zum Zweck des schnellen Reagierens auf aktueltipeiie Ereignisse gegriindet. 1967 wurde die Komariss
Musikerziehungles Verbandes Deutscher Komponisten und Musikwss$aftler gegriindet, um zur Koordinie-
rung der Vorhaben und Bemiihungen der staatlichelfeStund gesellschaftlichen Einrichtungen auf deebiet
der musikalischen Bildung und Erziehung der Kindad Jugendlichen beizutragen. — Sieglinde Siedentop
Musikunterricht in der DDR — Zusammenhédnge zwiscpelitischen Strukturen und Entwicklungen im
musikpadagogischen Berejdh : Niels Knolle (Hrsg.)Kultureller Wandel und Musikpadagogikssen 2000, S.
185.

10 Sjedentop: a.a.0., S. 185.

Y1 piezel: a.a.0., S.185.
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2.3.2 Entwicklung der Musikerziehung - Uberblic

Der Zeitraum von 1949 bis 1958

Nach dem Krieg stand die Musikerziehung unter usggen Voraussetzungen, da Lehrer
und Lernmaterial fehlten, Schulgebdude zerstértemaDazu musste das missbrauchte
Erziehungsziel des Dritten Reiches abgeschafft @erdleichzeitig mussten neue Bildungs-
ziele mit dem Sozialismus definiert werden. Aufgiudieser ziellosen Lage sollte die
Musikerziehung der SBZ/DDR zuerst zu der Kesterdigrgn Konzeptiohi® der 1920er Jahre
zuriickfihren** Zu diesem Zeitpunkt war der erzieherische Untéesthwischen West und
Ost eher nicht gro3. Aber die beginnende sozistis# Umgestaltung der DDR beeinflusste
und forderte allméhlich die sozialistische Bilduimg der Schule. Schulpadagogen und -
politiker betrachteten zunehmend die ideologischeeBung als eine bedeutsame Aufgabe,
dagegen befassten sich Musikpddagogen und Musgletier mit fachspezifischen Proble-
men. Sie wussten nicht, was sie, verbunden mit Aafbau des Sozialismus, in der Schule
lehren sollten.

Erst nach dem zweiten Lehrplan (1953) wurden pagiagbe Ziele schrittweise konkreter
genannt. Zum ersten Mal wurden ,die Stiicke desaisischen Realismus” in den Lehrplan
einbezogen, zugleich wurde die ,Pflege des Volki§ggs” in Bezug auf die Volkstimlichkeit
unterstrichert?® Es ist nachvollziehbar, in welchem Kontext dieslogische und kultur-
politische Konzept im Lehrplan auftauchte, wenn dmsikasthetische und politische

Diskussion (d.h. »Formalismusdebatte«) des Anfategs1950er Jahre bertcksichtigt wird.

192 Der Zeitraum wurde nach Siedentops Aufskasikunterricht in der DDR — Zusammenhange zwischen
politischen Strukturen und Entwicklungen im musilggipgischen Bereicbegliedert. Seine Gliederung bezieht
sich vor allem auf die Entwicklung der Lehr- undrhmittel. Dieser Teil geht nicht detailliert aufrde_ehrplan
entsprechende Inhalte ein, sondern er behandditigécBildungsziele und jeden Schwerpunkt der Meisile-
hung in Hinblick auf den politischen Hintergrund.

193 eo Kestenberg (1882-1962), ein Pianist, Musikpgédde und Kulturpolitiker, beschaftigte sich in sin
Amtszeit (1918-1932) als Musikreferent im preuf3&tiMinisterium fir Wissenschaft, Kunst und Volkdboihg

vor allem mit der Musikpolitik und -erziehung. Ieiser ProgrammschrifMusikerziehung und Musikpflege
(1921) wurde seine grundlegende Konzeption zur kpiglagogik systematisch festgelegt, durch die Umset
zung dieser Konzeption wurde die so genannte »Kbstg-Reform« nach und nach in der Praxis durchzfese
Das Konzept zielte auf die musikalische Bildung Weklkes und sollte ,die Spaltung zwischen Kunst Wwatk
Uberwinden.” Somit wurden im Musikunterricht voteah die folgenden Elemente in den Vordergrund djeste
.die rhythmische Gymnastik, ,das musikalische Gigstaund Erfinden”, die musikalische ,Selbsttatiglkaer
Kinder" und , die Zusammenarbeit mit den anderenhéén“. — Ulrich GlntherDie Schulmusikerziehung von
der Kestenberg-Reform bis zum Ende des Drittenhi@gidugsburg 1992, S. 14.

19 yvgl. Eva Rieger:Schulmusikerziehung in der DDRrankfurt a. M. 1977, S. 14f. Der erste Lehrpfén
Musik wurde 1946/47 entworfen.

19 Rieger (1977): a.a.0., S. 47.
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Das Singen, durch das vor allem ,den Texten eistiegene Bedeutung zukomnit® stand
im Vordergrund, gleichzeitig wurden die Lieder mpiblitischen Inhalten vermehrt. Dabei
wurden das ,patriotische Gefiihl* und das ,vateridode Bewusstsein® betont.

Je scharfer die Kluft zwischen sozialistischem Awftund burgerlicher Kultur wurde und
je rascher und starker sich die Wirkung der wdstiicund amerikanischen Musik und Kultur
verbreitete, umso erforderlicher und wichtiger waugb in den 1950er Jahren, ein sozialisti-
sches Konzept in kulturellen und kiinstlerischeneien aufzustellen. Nach der AuRRerung

des Parteisekretars Kurt Hager von 1957 verlangt&iduation nach dringendem Handeln:

.ES ist an der Zeit, die ideologische Auseinandersgg und den wissenschatftlichen
Meinungsstreit auch auf jene Gebiete auszudehnerfid die Durchfiihrung unserer

sozialistischen Kulturpolitik und fur die Bildungesl sozialistischen Bewuf3tseins und
neuer gesellschaftlicher Beziehungen von groRee&®eag sind, die Gebiete der Lite-
ratur, Kunst, Musik und Architektur®®

Die sozialistische Zielsetzung wurde in der Mustzkalnung als erreichbar angesehen. Es
ist natarlich fraglich, ob Politiker und Ideologé#tusik bzw. Musikerziehung ohne politi-
schen und funktionalen Zweck tberhaupt foérdern t@ollund ob diese Zielstellung in der
Praxis die musikalische Bildung verbessern konigdoch liegt es klar auf der Hand, dass die
damalige Trennung zwischen gesellschaftlichem Lddd. der Arbeiterklasse) und Kunst
und Kultur iberwunden werden musste und dass sedieProzess die Bildung und Erzie-
hung in allen musischen Bereichen nachdricklicbrdeturden. Vor allem tbte der kinstle-
risch-kulturelle Bereich einen emotionalen Einflusmsf die Jugendlichen aus, wobei die
Musik eine wichtige Rolle spielen sollte. Aus de&&mbel zum Lehrplan von 1959 ist diese
Grundidee abzulesen, in der Erziehung die Verbigdnmischen gesellschaftlichem Leben

und der Kultur zu verfolgen:

.Den Schilern werden besonders im Musik-, Zeichemd Literaturunterricht grofle
Werke der Menschheitskultur zum Verstandnis gelirddbsische Erziehung ist vor al-
lem Gefluhlserziehung und steht deshalb in engebivgung zur moralischen Erzie-
hung. Durch die Kunst... werden die Schiller das SehBieue und Fortschrittliche in
dem sie umgebenden Leben nicht nur erkennen, soedeben.**

19 Epd.
197 Eva RiegerMusikerziehung in der DDR — ein Uberbljdk : Hans-Christian Schmidt (Hrsg.)e€chichte
der Musikpadagogikkassel 1986, S. 344.

198 Kurt Hager: Diskussionsrede auf der 32. TagungZiesler SED vom 10. - 12. 7. 1957. Zitiert nachegRir
(1977): a.2.0., S. 70.
199 Zitiert nach: Rieger (1977): a.a.0., S. 90.
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Der Zeitraum von 1959 bis 1966

Anfang der sechziger Jahre verstarkte sich die Atkawg der Bildungspolitik der SED
und des Ministeriums fur Volksbildung auf die sébcihe Musikerziehung. Nachdem 1965
ein »Gesetz Uber das einheitliche sozialistisch@uBgssystem« erlassen worden war, bezog
die schulische Musikerziehung auch eine umfassemaigkalische Bildung und Erziehung
ein. Das Bildungsgesetz bezieht sich auf alle Fachel beinhaltet die ,sozialistische
Allgemeinbildung*?®

Diese sozialistische Allgemeinbildung ist untereemdoppelten Blickwinkel zu sehen:
Zum einen ist die sozialistische Personlichkeit ierbindung mit der Ideologie) in allen
Fachern zu entwickeln, zum anderen die Entwicklaleg fachlichen Wissens und der
Fahigkeit gleichzeitig zu férdern. In der Musiketzuing wurden Lehrmaterialien bzw.
Unterrichtsstoffe von der Bildungspolitik festgaletpdiglich der methodische Teil war frei
wéahlbar. Unter der sozialistischen Allgemeinbildskgnzeption bezuglich der Musik-
erziehung sind drei zentrale Lehrplanbereiche etian ,Singen“, ,Musikhéren* und
,Kenntnisvermittlung im Singen und Musikhéref™. Auf diesen drei Komponenten, durch
die die harmonische und allseitige Ausbildung aN&nschen verwirklicht werden sollte,
basiert auch die inhaltliche Gestaltung der scbinéa Musikerziehung in allen Jahrgangsstu-
fen2%?

In dieser Zeit orientierte sich eine musikpadagdgsRichtung, die mit der Musikwissen-
schaft in Verbindung stand, an der Frage nach @zepion der musikalischen Kunstwer-
ke 2% Musikwissenschaftler und Komponisten wie Musikmgimgen waren auch an der zum
Aufbau des sozialistischen Realismus beitragende@wiEklung des burgerlichen Musikle-
bens und Musikschaffens der DDR beteiffjtVor allem war es ihre dringende Aufgabe
nach dem Dritten Reich, vorhandene Kunstwerke mereineuen politisch-ideologischen
Situation neu zu bewerten und zu interpretieretgdfale Fragen wurden gestellt: Wie sollen
die musikalischen Kunstwerke als ein Unterrichti§sto der Schule benutzt und angenom-
men werden? Wie sollen sie in musikgeschichtliddersicht erklart werden? Was soll im

Zusammenhang mit Musikéasthetik und Musikerziehuegrbeitet werden? Wie muissen sich

20 Rjeger (1986): a.a.0., S. 347.

201 Ehd.

22\/gl. Erich Neitmann / Hans-Joachim Vo@pzialistische Musikerziehung in der DDR — Konpeptind
ideologische Funktigrin: Deutschland Archivl977 /H.9 , S. 981.

23 Rieger (1977): a.a.0., S. 112,

2% Dieser Punkt bezieht sich auf die »Bitterfelderdd am Anfang der 1960er Jahre. Siehe das Kag. 2.1.
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Musikwissenschaftler und Komponisten in Hinsicht das zukiinftige produktive Musik-
schaffen in der DDR orientieren? Diese Fragen wurdeht nur im musikwissenschaftlichen
Bereich behandelt, sondern sie bezogen sich au€hdiauMusikerziehung, zumal die
Uberlegungen in Bezug auf die musikalische Rezapfithigkeit in der Schule gewertet

wurden. In diesem Kontext formuliert Eva Rieger:

.Musikalische Produktion, Reproduktion und Rezepterganzen einander. Hier Ge-
setzmalligkeiten zu erforschen ist Aufgabe der Muisgenschaft. Wenn sie zu ergrin-
den vermag, inwiefern das sozialistische BewuR3taeeh durch musikalische Erlebnis-
se entwickelt und gefestigt werden kann, vermagd/siaussetzungen daflir zu schaffen,
daRR der Komponist Musikwerke schreibt, in denereknitnisse und Geflihle gestaltet
sind, die der moralischen Veranderung der MensdmeGeiste des Sozialismus ver-
standlich und volkstiimlich Ausdruck gebéft*

Offensichtlich geht es darum, fur die Schuler ,aktives, schoépferisches Verhéltnis zur
Musik zu entwickeln® und ,das Musikhoren zu einemfén und nachhaltigen Erlebnis zu
gestalten“?®® An diesem Ziel haben sich viele Komponisten aKiiteiligt, um sowohl
Rezeptions- und Horfahigkeit zu entwickeln als apebduktive kinstlerische Fahigkeiten
und Fertigkeiten auszubilden. Beispielsweise wiasl essau in deMusikarbeit in der
Schuledurch die Zusammenarbeit mit den Schuilern in deutizener allgemeinbildenden
Polytechnischen Oberschule I. auf die ,schépfegsshusikalitat®®” der Kinder hin. Im

Vorwort derMusikarbeit in der Schulaul3erte er nach seiner Erfahrung:

Jedes Kind ist musikalisch; das eine mehr, dag@ndeniger; und mit Ausdauer und
bei guter Anleitung laft sich alles erlernen. Datudal} die Kinder angehalten werden,
sich produktiv mit der Musik zu beschéaftigen, wiind Genuf3 beim Anhéren von Musik

gesteigert sein und ihre Freizeitgestaltung eing r@ualitét erreicherf®

Der Zeitraum von 1967 bis 1979

In dieser Zeitspanne wurde der Einfluss des Staatedie schulische Bildung und Erzie-

hung immer starkef® gleichzeitig wurde die Schwierigkeit, Wissensclgtfkeit und

2% zitiert nach: Ebd., S. 113.

2% Brockhaus / Niemann: a.a.O., S. 210.

297 Fritz HennenbergPaul Dessau — fiinfundsiebzig Jahre jubgssau-Archiv 1. 74. 1652, S. 482.

298 paul Dessawusikarbeit in der Schujderlin 1968.

29 Der Einfluss wurde durch staatliche Institute degert, mit denen eine kooperative Zusammenarbeit i
Bildungsbereich gefordert wurde. Beispielsweise deudie KommissionMusikerziehungl967 durch die
Ministerien fur Volksbildung und fir Kultur gegriet die sich unmittelbar auf die praktische Mustikeung
in der Schule bezog.
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Parteilichkeit zu vereinbaren, umso mehr diskutiéte ideologische und theoretische
Zielstellung wurde nicht reibungslos in die Pradimagesetzt: Auf der einen Seite stand die
auf der marxistisch-leninistischen Grundideolog@sibrende sozialistische Erziehung im
Vordergrund, auf der anderen Seite lag die Haugthd auf dem fachwissenschaftlichen
Gebiet und auf der praktischen Bildung in der Sehiit der Schwierigkeit, die musikali-
sche Bildung zu férdern und zugleich das ,soziakiste Menschenbild® hervorzubringen,
hatte sich ebenso die Musikerziehung auseinandszars

Der Weg, ideologische Erziehung mit kinstleriscth@isscher Erziehung zu identifizie-
ren, wurde damit begrindet, ,dafl? kunstlerisch-disitiee Elemente ein Bestandteil der
ideologischen Erziehung sind ... und dalR die astttet Erziehung in den kinstlerischen
Fachern stets mit ideologischen Zielen und Saclaerh verbunden ist?'* Auf einer
Tagung im April 1967 wurden die Thesen der Musikbdne beziglich der Musikerziehung

aufgestellt:

»Im Mittelpunkt des Musikunterrichts steht die Aafge, den Ideengehalt der musikali-
schen Kunstwerke, ihren Reichtum an Gedanken, Bidsbn und Gefiihlen den Schi-
lern zu vermitteln und zu erschliel3en, die Gedanke Gefluhlswelt der Schiler zu
bereichern und aktiv auf die ideologische ErziehdegSchuler zu wirken, also das mu-
sikalische Bildungsgut optimal erzieherisch zu klis8en.*?

Um die einheitliche Bildung und das sozialistiséhhenschenbild zu erreichen, waren die
Entwicklung und Auswahl des Liedguts fir den Musitarricht notwendig. Denn das Lied
konnte sowohl die emotionale und asthetische Eurighals auch die Vermittlung ideologi-
scher Gedanken leisten. Besonders wurde die Beaekiést des Liedguts im Musikunterricht
der Unterklasse hoch gewertet. Zum Liedgut gehd?ienier- und Jugendlieder, Volkslieder,
Lieder sozialistischen Inhalts, politisch relevartieder und Arbeiterlieder. Neben den
Liedern wurden die Konzertmusik und die Neue Muals dem Westen in Lehrpléanen
bertcksichtigt.

In diesem politischen Kontext wurde Prokofjews rkabsches Marchen fir Kindéteter
und der Wolfop.67 (1936) beispielsweise als ,eine Musik desadisischen Realismug™

0 gjedentop: a.a.0., S. 194 u. Rieger (1986): a.8CB47.

211 Zitiert nach: Rieger (1977): a.a.0., S. 140.

12 7itiert nach: Ebd., S. 141.

“Bwalther Siegmund-Schultze (Hrsghandbuch der Musikasthetikeipzig 1979, S. 160 / Siehe auch Ders.,
Handbuch der Musikerziehung — Ziele und Aufgabersdealistischen MusikerziehunBd. 1, Leipzig 1969, S.
162-169.
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ideologisch behandelt? Urspriinglich zielte er mit seiner Mitarbeiterin thléa Saz auf eine
musikpadagogische Idee ab, die Kinder mit den Mositkumenten bekannt zu machen und
sinfonische Musik bzw. Sinfoniekonzert erleben zZinken. Aber das Werk wurde im
»sozialistischen Kontext« so interpretiert: Prokefjbemihte sich darum, auf die sozialisti-
sche Jugend einzuwirken, ,indem er sie zu solidagm Verhalten und kollektivem Handeln
aufforderte*?’> Dem Beispiel zufolge ist es nachvollziehbar, ddies Musikerziehung des
sozialistischen Realismus bildungspolitisch einideaine doppelte Aufgabe erfullen wollte,
einerseits musikalische Fahigkeit zu entwickeln @mdlererseits dabei das sozialistische

Menschenbild zu gestalten.

Der Zeitraum von 1980 bis 1989

Wahrend des letzten Jahrzehntes der DDR wurdentKurg Kultur sehr stark in die
Gestaltung der Ideologie einbezogen und dadurakbédhn aufgewertet. Besonders bezuglich
der Bildungspolitik verlagerte sich ein Schwerpuakf die emotionale Seite. Auf dem IX.
Parteitag der SED (1976), dem VIIl. Padagogischendfess (1978) und anschlieRend dem
X. Parteitag der SED (1981) wurde die Aufgabe getsellt, ,den Beitrag der asthetischen
Erziehung zur allseitigen Persénlichkeitsentwickftfit® zu leisten. Die Begegnung mit dem
Kunstwerk im Unterricht sollte zur Entwicklung dé&ersonlichkeit, zur Erziehung der
kommunistischen Moral und zur Bewusstseinsbilduiitydn. Es ging darum, wie man die
Gefuhle der Schuler erziehen, wie man einen Eisfaud die emotionale Lage der Schdler in
Verbindung mit dem Ziel des Musikunterrichts ausildeann und wie die asthetische
Einstellung der Schiler auszubilden ist. Durch Beitrag Frank Lutters ,Wissen — Kénnen —
Kunsterlebnis* (198%}" kam die Rede intensiv auf diese Richtung ,Erziehder Gefiih-
|eu.218

Fur die Entwicklung der allseitigen Personlichkdit ein wichtiges Ziel der Bildungspo-
litik der DDR war, legte Lutter das Hauptgewicht die asthetische Erziehung:

24 siehe auch »Exkurs: Prokofjeweter und der Wolfop. 67 (1936) — aus musikalischer, padagogisahdr
politischer Perspektive« im Kap. 3.2.2.2.1.

15 Attila Csampai / Dietmar Holland (HrsgDer Konzertfiihrer — Orchestermusik von 1700 bisGagenwart
Hamburg 1996, S. 1028.

1% Frank LutterWissen — Kénnen — Kunsterlehriis Musik in der Schulel981 / H. 9, S. 277.

27 utter (1981): a.a.0., S. 277-280.

218 Rieger (1986): a.a.O., S. 352.
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»Als Grundposition wird unterstrichen, da} der Bagt der Kunst zur Formung des
Weltbildes der Schiiler, zur Herausbildung und gestj unserer sozialistischen Ideo-
logie, zur moralischen Erziehung, zur Auspragungukanistischer Wertorientierungen
und Ideale nur durch eine intensive Beschéftigunigdar Kunst, durch »&sthetische
Aktivité‘;tlg zu erreichen ist, durch eine schopfdmscAuseinandersetzung mit dem
Werk.*

Lutters Anforderung, dass das musikalische WissehKonnen sich direkt auf das kinstleri-
sche Erlebnis — d.h. ,emotional-gedanklicff@Betatigung — der Schiller beziehen sollte,
wurde fur die Musiklehrer zu einer grol3en Herawoung und zu einem bedeutsamen
Standpunkt im Musikunterricht. Das Leitwort »WisseKonnen — Kunsterlebnis« wurde zur
Diskussion gebracht. Infolgedessen wurden folgemdbtige Fragen gestellt: ,Welche Rolle
spielen musikalisches Wissen und Kénnen und dasiadesich-didaktische Vorgehen bei
ihrer Vermittlung fiir die Vertiefung des Kunstenidses??* Was muss der Schiiler zum
Musikwerk wissen und musikalisch kbénnen, um ein $twerk zu erleben? Wie soll der
kinstlerische und asthetische Prozess in musikalisPraxis ausgelbt werden? Besonders
wurde der Bedarf an didaktisch-methodischer Fonsghals eine dringend zu erflllende
Aufgabe angesehen.

So hatte der Musikpadagoge Werner Kaden Zweif8enug auf die Forderungen Lutters,
er fragt, was z.B. ,eine intensive Beschaftigung der Kunst* oder ,eine schopferische
Auseinandersetzung mit dem Werk“ bedeiifaind wie sie konkret im Musikunterricht zu
erreichen sind. Obwohl viele Fragen und Konzeptioire den Diskussione® erdrtert
wurden, wurde ,die Frage nach den didaktischen mmethodischen Ansétzeff® nicht
deutlich geklart. Aufgrund der unterschiedlichentésrichtsbedingungen ist es nicht einfach
zu erreichen, das erworbene musikalische WissenKdmhen direkt und automatisch auf
kunstlerische Erlebnisse anzuwenden. Daher ricktdwufgabe, »wie« man mit dem Wissen
im Musikunterricht umgehen muss, starker in dend€ogrund als die, »was« man im

Unterricht vermitteln muss.

219 utter (1981): a.a.0., S. 277.

220 e,

221 | utter (1981): a.a.0., S. 280.

222\Werner KadenEinige asthetische Fragestellungen unserer Diskumssi: Musik in der Schule1982 / H. 5,
S. 148.

223 »Wissen — Kénnen — Kunsterlebnis« wurde als eiarfd der Unterrichtsdiskussion in der Zeitschvifisik
in der Schulevon 1981 (H. 9) bis 1982 (H. 9) behandelt.

224 Rieger (1986): a.a.0., S. 352.
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Nach der Zusammenfassung Lutféttag der Wert der Diskussion darin, dass einerseits
die Vermittlung der verschiedenen Erfahrungen imsMunterricht dazu beitrug, die in der
Praxis entstehenden Probleme zu bewaltigen undtdenzugehen. Andererseits fuihrten die
theoretischen Auseinandersetzungen in den Gespréamheiner Klarung tber die Begriffe
und die Position des Musikunterrichts. Ein durch Biskussion aufgestelltes gemeinsames

226

Ziel war die ,Uberwindung einseitiger Tendenz degddrichts“-°, und zwar die Einheit von

Wissen, Kdnnen und Kunsterlebnis.

,Das Bemihen um die Uberwindung einseitiger Tenderdes Unterrichts, die entwe-
der auf die Vermittlung von Sachwissen und die Heklung von Fahigkeiten zielen

und die emotionalen, einstellungshildenden Wirkundeser Wissens- und Kénnens-
vermittlung quasi als indirektes, kaum zu steuesndé »zufélliges« Ergebnis betrach-
ten, oder die mit dem Blick auf Erziehung emotiendtffekte die Rolle der Wissens-
und Kénnensvermittlung vernachléssigéf.”

Die Erziehung der Geflihle durch Kunsterlebnis,aiiiee Art der musikalischen Rezeption
und der asthetischen Bildung war, sollte dazu dgén, eine positive Einstellung zur Musik
heranzubilden und dartber hinaus die PersonlicldezitSchiler optimal zu entwickeln. Das
Thema wurde nicht als eine einmalige Anregung atigessen, sondern es schlossen sich
weitere Diskussionen in den 1980er Jahren an: iedssgeise ,Erlebnishaftes Singen im
Unterricht??® und ,Aktivierung — Schopferisches Verhalten — Balishkeitsentwick-

|Ung.“229

2.3.3 Aufarbeitung der DDR-Musikerziehung

Ein Symposium, das im Mai 1996 an der Technischeivaysitdt Chemnitz zum Thema
Musikpadagogik in den neuen Bundeslandern — Auiartg und Neubeginstattfand, war
eindeutig eine Anregung dazu, die Rede auf die Kusiehung der DDR zu bringérf. Die
Fachleute aus Ost und West gingen zusammen daraufwee man mit der DDR-

Vergangenheit umgehen soll, welche Fragen im Psodes »Neubeginns« gestellt werden

22 Frank Lutter:Zusammenfassung und AbschluR der DiskusgioMusik in der Schule1982 / H. 9, S. 273-
276.

°Epd., S. 274.

221 Epd.

228\/gl. Musik in der Schule1983 / H. 3.

229y/gl. Musik in der Schulel985 / H. 1.

20 Dje Themen, die in der Chemnitzer Tagung behandettien, erschienen in der Zeitschiifusik in der
Schule(2/1997 — 6/1997) und boten Anlass zur heftigeskDs$sion.

55



und wie sie ausgelost werden sollen. Zwar gab esdeo Wiedervereinigung in der BDR
bereits bedeutsame Forschungen uber die Musikpgidkago der DDR?*! doch aus Anlass
der Chemnitzer Tagung wurde die Aufarbeitung dewsikierziehung der DDR zur gemein-
samen Aufgabe beider Seiten.

Zwei Punkte sind klar aufzustellen: Zum einen istlBorschung tber die Musikerziehung
der DDR eine erforderliche und unibersehbare Aeftwrbg, zum anderen ist sie eine
gemeinsame Aufgabe der westdeutschen und ostdentS#ite?>? Dabei ist verstandlich,
dass die gegenseitigen Perspektiven bei der Aufarige der DDR-Musikerziehung eine
gleichermal3en wichtige Rolle spielen. Jedoch istfiesbeide Seiten nicht leicht, einen
Zugang zur sachlichen Forschung tUber die DDR-Muzigkung zu finden, da der politisch-
gesellschaftliche Kontext der DDR stets im Hintargt vorhanden ist. Folgende Forschungs-
fragen mussten beantwortet werden: Wie wurde dielsche Musikerziehung in die Politik
der DDR eingebunden? Wie entwickelten sich die peme in Verbindung mit der bildungs-
politischen Entwicklung der DDR? Wie sind die Zusaemhange zwischen der methodischen
und didaktischen Musikforschung und den politiscdezien zu erklaren? Der Fragestellung
zufolge ist es dringend erforderlich, Uber die Mesziehung der DDR aufzuklaren und die
musikpadagogische Identitat unter den neuen gebaftlichen und politischen Bedingungen
neu zu bestimmef>

Trotzdem ist eine Mdglichkeit vorhanden, aul3erltib politisch-gesellschaftlichen Kon-
textes — d.h. rein musikalisch und musikpéadagogiself die Aufarbeitung der Musikerzie-
hung der DDR einzugehen. Ein Schwerpunkt der Forsghsollte eine rein padagogisch-
didaktische Untersuchung des Musikunterrichts sdenn die tiefgrindige Analyse der
Lehrplane und Lehrstoffe und die Diskussion UbethHddik und Didaktik standen nicht so
im Fokus wie die auf die DDR-Politik bzw. Bildungsjpik bezogenen Forschungen. Die
Diskussion um die , Theorie-Praxis-DiskrepafiZ“ die zwischen den Gegenpolen wie ,Partei
— Basis, Dokument — Wirklichkeit oder Lehrplan -at§tchlicher) Musikunterrichf®
entsteht, tragt sicherlich zur Auseinandersetzuoey iie Musikerziehung in der DDR bei.

2317 B. Eva RiegerSchulmusikerziehung in der DDRrankfurt a. M. 1977; Mechthild SchoenebeRkiitisch-
ideologische Erziehung durch Musik: Zur Rezeption Musikwerken in der schulischen und auf3erschisc
Musikerziehung in der DDRBamberg 1978; Erich NeitmanBas politische Lied im schulischen Musikunter-
richt der DDR Frankfurt a. M. 1982.
#32Bernd Frode nannte die westdeutsche und ostdeuSeite jeweils ,von auRBen“ und ,von innen“. — Birn
Frode:Aufarbeitung der Schulmusikerziehung der DDR — &iitenz nach zehn Jahren. Weg und Perspektiven
in: Niels Knolle (Hrsg.)Kultureller Wandel und Musikpadagogikssen 2000, S. 219.
23 Frgde: a.a.0., S. 2191,
234 Martin Weber:Zur DDR-Musikerziehung: Aufarbeiten? Was? Wie? Wd2nd auch: Wer? — Probleme der
ggforschung des schulischen Musikunterrichts in@BR, in: Musik in der Schulel997 / H. 4, S. 208.

Ebd.
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Sie kdnnte zwar bei der Aufarbeitung Schwierigkeibereiten, gibt aber die Mdglichkeit, auf
die Forschung uber die DDR-Musikerziehung vielgeéginzugehen. Aus rezeptionsastheti-
scher Perspektive bleibt aber noch eine Aufgabe, dieé Musik flr die Kinder bzw. die
Schulmusik der DDR in Zusammenhang mit der Musikgehite bzw. Musikwissenschaft
heutzutage interpretiert und aufgenommen werdem.kadfiele Komponisten der DDR
schrieben sowohl auf Politik bezogene Musik alshadasik fur Kinder und Jugendliche, die
auf das praktische Musizieren und die reinmusikbbsErziehung zielten. In diesem Sinne
kann die vorliegende Arbeit auch als eine Aufarbegt der Musik der DDR am Beispiel
»Dessaus Musik fur Kinder und Jugend«, die besanohermusikalischen und politischen
Kontext der DDR stand, angesehen werden.
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3 Musik fur Kinder und Jugend

3.1 Definition

»Musik fur Kinder und Jugend« bedeutet eine Kontpmsi die zum einen Kinder bzw.
Jugendliche selbst als Spielende musizieren kénden,zum anderen fur ein Kinder-
Publikum von professionellen Spielern gespielt wihd der Musikgeschichte wird diese
Musik ab dem 19. Jahrhundert entwickelt zu einevadd auf praktische und padagogische
als auch auf kinstlerische Ziele orientierten kosmpoischen Richtung. Gegebenenfalls wird
der Begriff je nach der Bezeichnung an der flieleenérenze der beiden Bedeutungen
angewandt, daher wird er als beide umfassend welsta

In der DDR wurde der Begriff besonders differenzemgewandt.Kurt Schwaehglie-
derte — beispielsweise — die »Musik fiir Kinder«liri Grupper? ,Kindermusik®, ,Musik fiir
Kinder, ausgefiihrt von Kindern und ,Musik furr Kied ausgefiihrt von Berufsmusikerh.”
Aufgrund eines musikalischen und musikpadagogis&amverpunkts in der DDR, der in der
Kollektivitat und der Selbsttatigkeit der Musiziaden lag, wurde vor allem die von Kindern
selbst aufzufiihrende Musik als »Kindermusik« bziingdertheatermusik« bezeichnet.

In der vorliegenden Arbeit wird der Begriff »Mudilir Kinder und Jugend« hinsichtlich
der Definition nicht streng begrenzt, vielmehr wadim umfassenden Sinne als die Musik
bezeichnet, die nicht nur »von den Kindern / Jutehen« selbst, sondern auch »fur die
Kinder / Jugendlichen« gespielt wird. Falls eimsdndere Unterscheidung in Bezug auf ein

Werk notig ist, wird dies angemerkt.

3.2 Geschichte

1 vgl. Gerd RienéckerProbleme zum Musiktheater fiir Kindderlin, 06. 03. 1982, VKM-Archiv 840, in der
Akademie der Kinste, S. 1-5.

2 SieheDie Horatier und die Kuriatieim Kap. 3.2.1.2.1.

% Kurt SchwaenMusik fiir Kinder in: Ders.:Stufen und Intervalle — Erinnerungen und MiszelRerlin 1978, S.
157.

4 Zu dieser Gliederung fiihrt Schwaen konkrete Belspan: Der ,Kindermusik® werden im engeren Sinn
hauptsachlich ,Kinderlieder oder in dieser Art ngeschaffene Lieder fir das Vorschulalter” zugerethnur
Musik fir Kinder, ausgefihrt von Kindern (2) gehdrdie ,anspruchsvolleren” Gattungen (wie Chorliewiu
Schuloper) und zur Musik fir Kinder, ausgefihrt \®erufsmusikern (3) die anspruchsvollste Form, méml
die Oper fir Kinder. -Schwaen (1978): a.a.0., S. 158 u. Siehe auch Kcintv&en: Uber Kinder- und
Jugendmusikin: Mitteilungen der Deutschen Akademie der KinsteerlirB IX / 5, Berlin 1971, S. 7.
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Im 19. und 20. Jahrhundert entfaltet sich die Md&ikKinder und Jugend besonders in
den Gattungen Klaviermusik und Musiktheater, inefersie sowohl quantitativ als auch
qualitativ eine kontinuierliche Steigerung erlarigte Bedeutung der Entwicklung liegt nicht
nur in der stark gewachsenen Anzahl der Werke find&r, sondern auch in dem neuen
musikalischen Blick auf die Musik fir Kinder undgéndliche: z.B. im Hinblick auf die
musikasthetische Wertung der Musik fur Kinder und das neue musiksoziologische
Phanomen in der Klaviermusik im 19. Jahrhundennde auf die nationalmusikalische
Klaviermusik des 20. Jahrhunderts und die Entstglian neuen Gattungen im Musiktheater.
Unter diesen Voraussetzungen wird die Geschichéz Khkaviermusik und Musiktheater im
begrenzten Rahmen des 19. und 20. Jahrhunderiskbistitigt?

3.2.1 Musiktheater

Der Begriff »Musiktheater fur Kinder und Jugend«wigklicht sich in heutiger Zeit in
umfangreichen und vielfaltigen Darstellungsarteie, sich grundlegend auf die Verbindung
von Musik und Theater beziehfm der Musikgeschichte tauchte der Begriff je naen
historischen Periode mit unterschiedlichen Bezeidgen auf, die als die dem Begriff

untergeordneten Kategorie betrachtet werden.

3.2.1.1Méarchenspiel im 19. Jahrhundert

Im 19. Jahrhundert stieg allmahlich die Anzahl Beoduktionen des Musiktheaters fir
Kinder und Jugend, wobei gleichzeitig verschiedemesikalische Gattungen wie Marchen-
und Zauberspiel, musikalische Posse, Komédien uodw&nke entstandeh.Vor dem

Hintergrund der Romantik, die seit dem Ende deslaBrhunderts alle literarischen, kinstle-

® Es ist zweifellos, dass das Lied eine wichtige idgmsttung beziiglich der Musik fiir Kinder und Jugésid
Aber aufgrund des breiten Forschungsbereichs undratbandenen vielen Forschungsergebnisse werden di
Lieder jedoch in diesem Kapitel ausgeschlossen.

® Die Gattungen dieses Begriffes sind vielfaltig zoiminen: z.Bim Hinblick auf musikalische Gattungen bzw.
Formen (Szenische Kantate, Singspiel und Musialj, literarische Gattungen des Librettos (Lehrstiiokl
Musikmarchen), auf Thematik und Motive (Zauberoped Grusical), auf Musizierstil (Pop- und Rockmasjic
auf Altersstufen (Kinderoper, -musical und Jugerathpauf Orte der Auffihrung (Schuldrama und Scpeitd
und auf Medien (Funk- und Fernsehoper). — Vgl. BadgRegler-BellingerKinder- und Jugendmusiktheatén :
MGG?, Sachteil 5, Berlin 1996, Sp. 43.

"Vgl. Regler-Bellinger: a.a.0., Sp. 44.
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rischen und musikalischen Bereiche beeinflusstgteravor allem das Méarchen- und das
Zauberspiel als eine wichtige Gattung hervor. Méntfafte und fantastische Zige der
Romantil ibertrugen sich auf das musikalische Spiel fiirdém Zweifellos wurde das

Marchen, das ein wesentliches Genre der romantischeratur darstellt, als ein geeigneter
Stoff fur Kindermusiktheater betrachtet. In Deutaold schufen besonders Carl Heinrich
Carsten Reinecke (1824-1910), Engelbert Humperdi(id®54-1921) und sein Schuler
Friedrich Frischenschlager (1885-1970) Marchensi@l Kinder. In Osterreich (vor allem in

Wien) waren es W. Constantin Low (1828-1905), Freoth (1837-1902) und Adolf Mller

(1801-1886).

Das Marchenspiel war jedoch ,nicht ein Theater duhe Jugend, sondern ein Theater fir
die Jugend, dessen Auffihrungen zudem mehr demtZzemgdder Erwachsenen als dem
Spielgedanken dienter.Dennoch wurden einige Stiicke spéter in kleinenaléredaumen
von Kindern dargestellt, z.B. Humperdincknsel und Gretel(1893) undDie sieben
Geislein (1895). Humperdincks Marchenspidinsel und Gretelsein berihmtestes Werk
und gleichzeitig ein typisches Beispiel des Marapégls, entstand auf Bitten seiner Schwes-
ter Adelheid Wette zuerst als ,vier Lieder* (184jir ein Geburtstagsfest im Familienkreis.

Das ,Liedspiel**

erweiterte er im selben Jahr als ein Marchensiegsipirch die Unterstut-
zung von Adelheid und Hermann Wette und komponiedeals eine Oper 1893. Sein
Interesse an Marchenstofféngeht vor allem auf die ,literarische Bildung“in seinem
Elternhaus zuriick. Er prasentiert den Marchenstoth als eine andere musikalische Form,
z.B. als das MelodrarKonigskinder Das Kunstméarcheionigskinderder Schriftstellerin
Elsa Bernstein (Pseudonym Ernst Rosmer) vertoni8@4 zuerst als eine Buhnenmusik, im
folgenden Jahr begann er damit, es zu einem Meatodrazuarbeiten. In diesem Melodram
wird besonders das Wort-Ton-Verhéltnis bertcksgthtidas die Komponisten im 20.

Jahrhundert beeinflussen solife.

8 Der Einfluss des romantischen Charakters auf disilfiir Kinder wird im Teil »Klaviermusik fiir Kiref im
19. Jahrhundert« erortert.

° Horst Braunintersuchungen zur Typologie der zeitgendssischbnlSund JugendopeRegensburg 1963, S.
12.

19 Ann Barbara Kerstingdundert Jahre Hansel und Gretel von Engelbert Humlipek, Frankfurt a. M. 1994, S.
85.

" Hans-Josef IrmentHansel und Gretel. Studien und Dokumente zu EngeHhemperdincks Marchenoper
Mainz 1989, S. 18.

12 Seine weiteren Marchenspiele siBdhneewittchel1888), Dornréschen(1902) undBiibchens Weihnachts-
traum (1906).

13 Sein Vater, Gustav Ferdinand Humperdinck (18232)@0beitete ,als Gymnasiallehrer am Progymnasiom i
Siegburg.” Bernd Distelkamp;Eine innige Verschmelzung von Wort und Musik..." Atéfsuchungen zur
Entstehungsgeschichte der Marchenoper »Konigskind&egburg 2003, S. 71.

“vqgl. Distelkamp: a.a.0., S. 147-152.
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Neben den beiden deutschsprachigen Landern, imdsaee Marchenspiel grof3e Beliebt-
heit gewann, wuchs diese musiktheatralische Gathwaty in anderen europaischen Landern
wie ltalien, Spanien, Russland und der Schweizdggamn England wurden die Musiktheater-
spiele, die ,Kinder- und Schuloperettetjenannt wurden und besonders englische Kinderer-
zahlungen sowie Blumen- und Tiergeschichten einsgith der Marchen beinhalteten, auf
der Buhne mit Musikeinlagen aufgefuhrt. Vom Ends d8. bis zum Anfang des 20. Jahr-
hunderts entstanden patriotische Festspiele insdeen Kaiserreich, die ,anléasslich nationa-
ler Gedenk- und Feiertag&von den Schiilern aufgefiihrt wurden. Aber diesergdmegspha-
se wurde bald verdrangt von einer neuen Tendemzsidh auf das Theaterpraxis fur die
Kinder und Jugend (z.B. Szenisches Spiel und Létk¥tkonzentrierte und als eine auf die
Musikerziehung ausgerichtete Konzeption (z.B. Jdgamsikbewegung und Reformpadago-

gik) angesehen wurde.

3.2.1.2Lehrstlick, Szenisches Spiel und Schuloper im 20. Bdhundert

Musikgeschichtlicher Hintergrund

Seit etwa 1920 erwuchs eine Gegenbewegung zum &ipnessmus, die eine Reaktion
auf das Pathos und die utopisch-idealisierendet€sialtung in den Kinsten darstellte. Diese
Tendenz zielte auf ,eine sachlichere und nichterderseinandersetzung mit der Wirklich-
keit des Alltags*’ und auf eine Darstellung der zeitgendssischen Utmwié ihren sozialen
und wirtschaftlichen Problemen. Die neue Strémungde bald als »Neue Sachlichkéft«
bezeichnet. Parallel dazu entwickelte sich eineeen@ewegung, die auf das praktische und
aktive Musikleben zielte. Die Anregung, die im Zosaenhang mit der deutschen »Jugend-

bewegung« die »Jugendmusikbewegung« genannt whitdete eine Basis fur die Idee des

!> Regler-Bellinger: a.a.O., Sp. 45.

® Thomas ErlachDas patriotische Festspiel. Schultheater im Diedst Kriegserziehungin: Gunter Rei3
(Hrsg.):Kindertheater und populéare birgerliche Musikkultum 1900 Frankfurt a. M. 2008, S. 97.

" Taekwan Kim:Das Lehrstiick Bertolt Brechts — UntersuchungenTheorie und Praxis einer zweckbestimm-
ten Musik am Beispiel von Paul Hindemith, Kurt Waild Hanns EislerFrankfurt a. M. 2000, S. 23.

'8 Der Begriff wurde zuerst in der Malerei vorgestell923 bezeichnete Gustav F. Hartlaub mit dem Mame
»Neue Sachlichkeit« eine Mannheimer AusstellungMalerei, die ,sich nicht mehr unter dem Stilbefgdés
Expressionismus subsumieren* lie3. Im musikasttie¢is Bereich wurde der Name 1927 vor allem dureistEr
Kienek thematisiert. — Nils Grosdbie Musik der neuen SachlichkeBtuttgart 1999, S. 2.
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Selbst- und Laienmusizierens und schuf die unrbaiel Bereitschaft zum Schaffen von
Lehrstiicken?

Die Jugendmusikbewegung bezog sich auch auf digkalisshe und gesellschaftliche
Forderung nach einer neuen Musikkultur. Die »Neussikk,20 die eine scharfe Abkehr von
der Romantik des 19. Jahrhunderts vollzogen hgéteet in den 1920er Jahren in eine Krise.
Die expressionistische Musik verschérfte die Kiavfischen Schaffenden und Musikrezipien-
ten, daher isolierte sich das Konzertwesen vomaglitthen Musikleben und der sich entwi-
ckelnden massenhaften Musikkultur. Diese Situatidmte zu der notwendigen Problemlo-
sung, Komponist und Publikum wieder starker aufeitest zuzuflihren. Die in den 1920er
und 1930er Jahren veranstalteten musikalischemgitisse wie Donaueschinger Musikfeste
(1921-1926), Baden-Badener Kammermusikfeste (182BJLlund Neue Musik Berlin 1930
unterstitzten und realisierten die neue Bewegungbrdaichsmusik«. Die Bewegung
bezeichnete ,ein Gegenkonzept zur autonomen Kursskihi@l das vor allem auf die
Uberwindung der Krise der Neuen Musik (d.h. derliégsung zwischen Kunstmusik und
Musikleben) zielte und die Musikpraxis aul3erhalls #®nzertes forderte. In diesem Sinne
orientierten sich die Gebrauchsmusik und Gemeirtsrhasik vor allem an praktischer und
funktionaler Musik: z.B. Musik fur die neuen teckeiien Medien (Rundfunk, Schallplatte,
Tonfilm etc.) und fir das Musizieren (LaienmusikSpiel- und Singkreisen zu Hause und in
der Schule).

Obwohl vom Ende des 19. Jahrhunderts bis zur eksidite des 20. Jahrhunderts vielsei-
tige musikalische Bewegungen (z.B. Neue Sachlithdegendmusikbewegung, Gebrauchs-
musik und Gemeinschaftsmusik etc.) entstandentetieh sie sich dennoch alle auf den
gleichen Zweck, einen breiten Spalt zwischen Mudikffenden (Komponisten) und
Rezipienten (Publikum) zu schlieRen und eine psake und gemeinsame Musik flr Kinder,
Jugendliche, Laien und Musikliebhaber hervorzutemdParallel zu diesen musikgeschichtli-

chen Stromungen beschleunigte sich die neue mudakjo@ische Bewegung in der Schule,

¥ Nach der Auffassung von H. Braun (1963) iibten diehtige Strémungen am Anfang des 20. Jahrhunderts
einen entscheidenden Einfluss auf Kinder- und Jdigreisiktheater aus: 1. ,die deutsche Jugendbeweg@ng”
.die Reformpéadagogik“ und 3. ,die Laienspielbewegtn- Braun: a.a.O., S. 14.

%0 Terminologisch wurde die »Neue Musik« erst 191% WRaul Bekkers VortragNeue Musikgepragt. In
musikgeschichtlicher Hinsicht gibt es in jeder distchen Phase eine »neue Musik«, die jeweils getien
Tradition als »Vorlaufer« zu betrachten ist. Debhaird die neue Musik im Allgemeinen als die zeitgssische
Musik gekennzeichnet, die die neuen musikalischemponenten enthalt. Im engen Sinn bedeutet die ®Neu
Musik« eine musikalische Richtung, die am Anfang @6. Jahrhunderts als ein Widerspruch zu traditien
und romantischer Musik entstand und die im engesa@umenhang mit Arnold Schdnberg bzw. der 2. Wiener
Schule stand. — Vgl. Christoph von Blumrodeer Begriff »neue Musik« im 20. Jahrhundéiinchen 1981, S.
36-38 u. 89-96.

?Kim: a.a.0., S. 27.
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die Kinder zum musikalisch und pédagogisch ziefdrggten Selbstmusizieren zu bringen.
Komponisten wie Paul Hindemith, Kurt Weill und P&#ssau realisierten diese musikpada-
gogische Tendenz. So entstanden fur Kinder undnillighe Lehrstiicke, Szenische Spiele

und Schulopern.
Lehrstiick

Im Wesentlichen wurzelte das »Lehrstiick« im litsidren Bereich und konzentrierte sich
entsprechend der Entstehung (in Bezug auf Bredmat€rtheorie) und der terminologischen
Bezeichnung (»Lehrstick«) auf padagogisch-poligstthalte. Am Ende der 1920er Jahre
wurde das Lehrstick als ein neuartiger SpieltypusBereich des Theaters und der Musik
hervorgehoben: Auf der literaturwissenschaftlicBeite bedeutete das Lehrstlick einen neuen
theatralischen Spieltypus Brechts, der im Zusamaegimit dem Epischen Theater stand
und als ,padagogische(r) Versudi“galt. Als ein Gattungsbegriff verbreitete sich das
Lehrstiick durch das im Juli 1929 in Baden-BadenfgefihrteDas Badener Lehrstiick vom
Einverstandni$® Brecht bezeichnete selbst 1930 das »Lehrstdals ,einen nach Ursprung,
Form und Verwendungszweck eigenstiandigen Spieltymleen den Theaterstiickéhtind
wollte es von der Theaterarbeit differenzief®m diesem Sinne wurde es als ein Spieltypus
interpretiert, der in der in den 1920er/30er Jatmesgeldsten neuen musikalischen Entwick-
lung — unter dem Motto »Gebrauchsmusik« bzw. »Gesohiaftsmusik« — seinen Ursprung
hatte und durch die Zusammenarbeit mit den Kompemientstand. Obgleich Brecht spater
die Lehrstuck-Theorie weiter entwickelte, wurdemvBrecht selber nur sechs Stucke in
engerem Sinne dem Lehrstiick zugeordh&eine Lehrstiicke entstanden vor allem in der
Zeitspanne von 1929 bis 1935, der ,Lehrstiickph&$at, der die einen lehrhaften Inhalt

behandelnden Stiicke Brechts fast alle als »Lehsthezeichnet wurdefl.So filhrte diese

22 Bertolt BrechtDas deutsche Drama vor Hitlein: GBA, Bd. 22, S. 167.

23 Brechts Beschaftigung mit dem Lehrstiick beganrl@@8. — Vgl. Hans Martin Rittet:ehrstiick in: Manfred

Brauneck / Gérard Schneilin (HrsghheaterlexikonBd. 1, Hamburg 2001, S. 585.

24 Der Terminus »Lehrstiick« ,tauchte bei Brecht zuinsTitel eines seinehugsburger Sonettaus dem Jahre

1926 auf [Lehrstiick Nr. 2 Ratschlage einer alteren Fohseiae gingerg”, wobei das Lehrstick ,als Form der

Unterweisung, der Uberlieferung von Lebenserfahyuatga im Sinne traditioneller Lehrdichtunggrstanden

wurde. — Jan Knopf (Hrsg.RBrecht HandbuchBd. 1, Stuttgart 2001, S. 28.

% Knopf (2001): a.a.0., S. 28.

vgl. Ebd.

" In der Tat nannte Brecht nur ,sechs vollstanditel8“ »Lehrstiick«Der Flug der LindberghsDas Badener

Lehrstiick vom Einverstandnider Jasager/Der Neinsagebie MalRnahmeDie Ausnahme und die RegBie

I2-|80ratier und die Kuriatier— Vgl. Reiner Steinwed:ehrstiick und episches Theaterankfurt a. M. 1995, S. 15.
Ebd.

29v/gl. Ebd.
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zu weitgehender Anwendung des Terminus zur Verwgraler Gattungsgrenze und zur
umestrittenen Diskussion uber die Definition.

Brechts Ansatz zum Lehrstiick fihrt an den Kernpulelst Begriffes heran:

.Das Lehrstick lehrt dadurch, daf3 es gespielt,trdeldurch, da’ es gesehen wird. Prin-
zipiell ist fur das Lehrstlick kein Zuschauer néfegoch kann er natirlich verwertet
werden. Es liegt dem Lehrstiick die Erwartung zudeJrdal® der Spielende durch die
Durchfiihrung bestimmter Handlungsweisen, Einnahewiimmter Haltung, Wiederga-
be bestimmter Reden usw. gesellschaftlich beestflwerden kann®

Im Lehrstiick wird eine ,bestimmte Haltung* bzw. ejtypisches Verhalter’* — oder im
Brechtschen Sinn ein Gestus — behandelt, desttalisgheatralischer Hinsicht das mimische
bzw. schauspielerische Element ndétig, ,um die tipem Gesten und Redensarten eines
Mannes zu zeigen.“ Es muss auf die Anderung bzwbaéserung dieser Haltung hinauslau-
fen, indem die Spielenden ,im Spiele Taten vollgen.“** Dariiber hinaus filhrt diese
Anderung — oder aus marxistischer Sicht der Foritsch zur Veranderung der Gesellschaft
oder des Staates. Das Lehrstlck vermittelt nichtdas dem Stiick innewohnende »Lehrhaf-
te«, sondern es projiziert politische und gese#ifitibhe Bilder. Ein anderer Anhaltspunkt, im
Lehrstiick politische und ideologische Gedankerziesellen, liegt in der Kollektivitat mit
der Brecht sich Ende der 1920er Jahre auseinare&tsmd die der prinzipiellen Ideenkons-
tellation des Lehrstlicks zugrunde liegt. Es ists,aine kollektive Kunstibung“ konzi-

piert* und reprasentiert eine neuartige gesellstbla¢é Form — d.h. das Kollektiv — in sich.

.Das >Lehrstiicke, gegeben durch einige Theorienikalischer, dramatischer und poli-
tischer Art, die auf eine kollektive Kunstiibung tigden, ist zur Selbstverstandigung
der Autoren und derjenigen, die sich dabei tatigibgen, gemacht und nicht dazu, ir-
gend welchen Leuten ein Erlebnis zu sém.*

Musikwissenschaftlich wurde das Lehrstick als ,Bnototyp einer neuen, richtungwei-
senden Form musikalischer Praxi$verstanden. Am Anfang entstanden die Lehrstiicke

durch eine Auftragsarbeit in enger Abstimmung noimfonisten (z.B. Paul Hindemith, Kurt

%0 Bertolt Brecht:Zur Theorie des Lehrstiickin: Reiner SteinwegDas Lehrstiick - Brechts Theorie einer
politisch-asthetischen Erziehun§tuttgart 1976, S. 50f.

31 Bertolt BrechtUber die Auffilhrung von Lehrstiickén: GBA, Bd. 21, S. 397.

%2 Bertolt BrechtTheorie der Padagogieiin: GBA, Bd. 21, S. 398.

% Die »Kollektivitat«, die die Arbeitsweise Brechtsagte, wurde spater in der DDR — in der Musik Bass
auch — als ein wichtiger politischer Begriff in déordergrund gestellt.

% Seine Beriicksichtigung wurde in seinen 1929/198€ckriebenen Notizen uber Individuum und Kollektiv
festgestellt.

% Bertolt BrechtZum Lehrstiickin: Steinweg (1976): a.a.0., S. 11f.

% Klaus-Dieter KrabielDas »Lehrstiick« von Brecht und Hindemith Hindemith-Jahrbuch1995/24, S. 146.
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Weill) z.B. im Rahmen deBaden-Badener Musikfesf@as Badener Lehrstick vom Einver-
standnisvon Bertolt Brecht und Paul Hindemith galt in déusikgeschichte als der Prototyp
des Lehrsticks. Das »Lehrstiick« zielt auf den pdglaghen und praktischen Nutzen durch
das Selbst-Musizieren der Kinder ab und verfolggemedieser musikpadagogischen Intention
in gewissem MaR soziale und politische Zi#l@®urch die Teilnahme am Lehrstiickspiel
beziehen sich die Schiuler auf ihre eigenen sozatehpolitischen Erfahrungen, dabei wird
es mdglich, neue Verhaltensmdglichkeiten zu enteleaknd zu erproben. Zudem liegt dem
Lehrstiick die Erwartung zugrunde, durch die Akéivibeim Musizieren/Spielen die gesell-
schaftliche Konfliktstruktur zu erkennen und ihrggaltber eine kritische Haltung und
politisches Verhalten zu entwickeln.

Musikalisch gestaltet sich das Lehrstiick als eiref3g@ oratorische Form oder als eine
Kantatenform, die z.B. aus Einzelstimmen, kleinenema allgemeinem Chor und kleinem
Orchester besteht, dabei werden gegebenenfalldrahsehe Elemente wie Sprech- und
Schauspielszenen und eine Filmeinlage hinzugefigben demBadener Lehrstiick vom
Einverstandnig1929) sindDer Lindberghflug(Juni 1930: Brecht/HindemithPer Jasager
(1930: Brecht/Weill) undDie MalRBhahme(Dezember 1930: Brecht/ Eisler) ebenfalls als
wichtige Beispiele zu nennen. Aul3erdem entstandem@lem in der ersten Halfte der 1930er
Jahre viele Kompositionen, die als Lehrstick bétetcwurden: Hermann Heilkehrstick
vom Beruf(Text: Erich Meil3ner; 1930), Paul Dessaledel der Unzuverlassigkeffext:
Robert Seitz; 1931), Joseph HaB# heilige Elisabeti{Text: Wilhelm Dauffenbach; 1931),
Edgar RabschBie Briicke(Text: Walter Gerhard; 1931) und Paul HoffBx@s Matrosenspiel
(Text: Robert Seitz; 1933).

Szenisches Spiel

»Szenisches Spiefkbezeichnet eine spielerische musikalische Dawstglivon Szenen.
Die Gattung ist ,eine zeitlich begrenzte musikdiisErscheinungsform® (1930-1933) und
ist eine ,neuartige Spielform® in der sich die Kinder ohne aufwendige Biihnenrsiten

mit der Spielwelt auseinander setzen kénnen. Ime@satz zum romantischen Marchenspiel,

3" Die Umsetzung der Lehrstiicktheorie in die mussichie Praxis wird im Kap. 5 anhand der Werke Dessaus
konkret abgehandelt.

% Das »Szenische Spiel« wurde naher auf ein Sinlgsyjiieszenischer Handlung ausgerichtet, in diesém St

es »Szenische Kantate« zu nennen.

% Braun: a.a.0., S. 80.

“Ebd. S. 81.
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das fir das Kinder-Publikum (auch fur Erwachsendgefiihrt wurde, wurde das Szenische
Spiel auf die Kinder selbst als Darsteller ausdreic Das Szenische Spiel hat eine auf dem
Alltag beruhende Handlung und soll sich szenisath mrusikalisch dafur eignen, die Kinder
zu lebhafter Spielaktivitat zu bringen. Der demaBrfingshorizont der Kinder entsprechende
Text bereitet den Kindern nicht nur grol3es Vergmjg®ndern er knipft auch das Spiel an
die ,alltagliche Spielwelf an. Zudem bietet er die Méglichkeit, unter diekenstanden frei
improvisieren zu kdnnen und tragt dazu bei, dasKdhder ohne weiteres die Szene sprach-
lich gut formulieren kénnen.

Im Vergleich mit dem Lehrstiick und der Schulopegtider Vorteil des Szenischen Spiels
in der musikalischen und szenischen Improvisatiod i der Flexibilitat der Spielmdglich-
keiten. Neben dem vorbildhaften Werk Paul HindesWwhr bauen eine Staqi930) werden
Paul DessauBas Eisenbahnspig|1930) und Paul HoéfferBas schwarze Schgl930) als
typische Beispiele fur das Szenische Spiel angefbie drei Werke wurden in der musikali-
schen Veranstaltunijeue Musik Berlin 193mnit dem Thema ,Spiele und Lieder fur Kin-
der" am letzten Tag (4. Abend) aufgefihrt.

In der musikalischen Form des Szenischen Spielersohusikalische Parameter fur die
praktische Nutzung geeignet sein: Die musikaliseben entspricht in der Regel der Form
des Textes (z.B. dialogische Form, Strophenformd wird durchkomponiert bzw. mit
geschlossenen Nummern gestaltet. Vor allem wircedgee Verbindung zwischen Musik und
Text in den melodischen und rhythmischen Kompomesterakterisiet? so dass sich die
Musik den Kindern zlgig und nachhaltig einpragenrkdbazu werden die grof3e instrumen-
tale Besetzung, das aufwendige Kostim und die loesenAusstattung der Buhne nicht
bendtigt. Das Szenische Spiel ndhert sich als@&iemmusikalischer Spieltyp wesentlich dem
praktischen Musizieren der Kinder. Wir bauen eine Stadiind beispielsweise die szenische
Handlung und die instrumentale Besetzung je naah sglulischen und musikalischen

Situation variabel, so dass es flexibel und angeereaufzufiihren i$t

Schuloper

“!Braun: a.a.0., S. 81.

“2 Dieser musikalische Parameter wird im Kap. 5 -spieisweise anhand dd&Sisenbahnspielessaus —
thematisiert.

“3 Siehe ein Beispiel: Edgar Rabs@u Hindemiths ,Wir bauen eine Stadih: Zeitschrift fir Schulmusjkl932
/H.6,S.107-111.
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In allgemeinem Sinn ist die »Schuloper« als einsiktleaterartige Gattung zu bezeich-
nen, die sich am péadagogischen Zweck einer Schl&h@t und von Schilern aufgefuhrt
wird. Der Inhalt der Schuloper wird nicht auf dashthafte beschrankt, sondern er behandelt
Stoffe wie Marchen und Volkssagen. Als eine musskhle Gattung entwickelte sich die
Schuloper konstruktiv erst nach dem Zweiten Waedtr{besonders in Westdeutschlafid),
jedoch hatte sie musikgeschichtlich Vorlaufer im d®30er Jahren.

Denn obgleictDer Jasagewvon Brecht und Weill zu den Brechtschen Lehrstiiaehort,
wird das Stick in musikalischer Hinsicht durch Wal$ »Schuloper« gekennzeichnet. Durch
Der Jasagerund auchDie Dreigroschenopermit denen Weill und Brecht den Begriff des
Wagnerschen Musikdramas ablésen wollen, gelangterews dem Ziel, zur ,Urform der

Oper* zuriickzukehren:

.Mit der Dreigroschenopewollten wir, Bert Brecht und ich, die Urform der @pauf-
spuren. [...] Es war dies damals keine Parodie €pmr, es entwickelte sich vielmehr
daraus eine neue Theaterform: das Singspiel. [..c]\Wlliten damit ebenfalls ein neues
Genre des Buhnenspieles schaffen, das moglicherweager entwickelt werden kann.
Eine besondere Bedeutung in diesem neuartigen dilséiatk kommt der Musik zu. Da
wir die Oper auf ihren Urzustand hin untersuchetiterm, mussten wir uns vor allem
klar werden, welche Aufgabe der Musik im Theategrthupt zukommt. [...] Die Mu-
sik kann weder Vorgange schildern, noch Gestatteah Charaktere. Dies bedeutet die
bisher scharfste Abldsung Wagners (wie wohl keimgsaeine Ablehnung). Diese Art
Musik ist die konsequenteste Reaktion auf Wagnerb&deutet die vollstandige Zersto-
rung des Begriffs Musikdrama. Jedes Musikstiicktstele fiir sich abgeschlossene mu-
sikalische Form dar und unterbricht die Handlufg.”

Kurt Weill erwahnt weiter in seiner Schrifiber meine Schuloper »Der Jasagemit der
Verbindung der beiden Begriffe »Schulung« und »@ukei Moglichkeiten, »Schuloper« zu
interpretieren. Vor allem betont er die dritte hptetation des Wortes »Schuloper«, d.h. ,es
ist eine Oper, die fiir den Gebrauch in den Schiéstimmt ist“°

Horst Braun zeigt einen anderen Aspekt bei der IBpleun auf: Bei ihm wird die »Schul-
oper« als ein das Lehrstiick umfassender bzw. ihengélordneter Begriff verstanden, daher

werden als zwei Haupttypen der Schuloper »Lehrstiighd »Spielschuloper« genannt. In

4 Regler-Bellinger: a.a.0., Sp. 47. z.Bes Kaisers neue Kleidgf1948), Die Wunderuhr(1951) oderDer
Rattenfanger(1959) von Eberhard Werdifjll Eulenspiegel(1952),Die Schildbirger(1956) von Alfred von
BeckerathDer Igel als Brautigan{1951),Bruderlein Hund(1953),Der Mann im Mond1959) von C. Bresgen,
etc.

4> Kurt Weill: Kurt Weill, der Komponist der Dreigroschenoper,wién Begriff des Musikdramas zerstarén
Kurt Weill / Stephen Hinton (Hrsg.)Musik und Theater — Gesammelte Schriften; mit eilveswahl von
Gesprachen und InterviewBerlin 1990, S. 302.

¢ Erstens ist »Schuloper« eine Oper, die ,zunacbstulBng fiir den Komponisten oder fiir eine Kompanist
Generation sein® kann. Zweitens kann die Oper g8chulung fir die Operndarstellung sein®. — Weililihton
(Hrsg.): a.a.0., S. 91.
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Bezug auf die Spielschuloper fihrt er als Beispiahs-Joachim Mosemer Reisekamerad
(1931) ,als Gegentypus des musikalischen Lehrstiites. Seine Behauptung beruht auf der

kompositorischen Intention Mosers:

.Meine Gesichtspunkte bei der Abfassung der Sclarlepund hierin war ich mit dem
... Textdichter Robert Seitz einig — waren die, etwegylichst ,Unpadagogisches” und
.Unlehrhaftes” zu schreiben, da jeder belehrendeddie Schiler abschrecken muss-
te.“48

Die Schuloper — genau formuliert: die Spielschutopeist als eine Reaktion auf den zu
starken Tendenzcharakter des Lehrstiicks und als @attung zu verstehen, die Uber
padagogische und lehrhafte Inhalte hinaus vieff@lStoffe musikdramatisch behandelt.
Hella Brock befasst sich in ihrer Arbéitusiktheater in der Schuylelie als eine musikpéa-
dagogische Aufgabe fur die sozialistische Musikkulind Musikpraxis das Musiktheater flr
Kinder und Jugend behandelt, intensiv mit der »®qgfar« und stellt zusammenfassend

sieben Thesen zur neuen deutschen Schulopét auf:

1. ,Die Schuloper weist Eigenschaften auf, die ihreeilesonders hohen Grad er-
zieherischer Wirksamkeit sichern.

2. Die sittliche Erziehung muf3 das Hauptanliegen derfasser von Schulopern
sein; sie wird bewirkt durch &sthetische Erlebnisse

3. Eine Schuloper muf3 in ihrer kiinstlerischen Gegstgldem Ideengehalt der Fa-
bel dienen, um als asthetisches Erlebnis flur dikchie Erziehung Vorausset-
zungen zu schaffen.

4. Eine Schuloper soll durch Entwicklung von Sangegfeedas Leben der Schiler
bereichern.

5. Die Verwendung der Musik muf3 an jeder Stelle déruper sowohl aus dem
Handlungsverlauf als auch aus der Spezifik der Mnatrlich hervorgehen.

6. Die Fabel der Schuloper und ihre kinstlerische &testy missen den Interes-
sen der Schiler entsprechen.

7. Eine Schuloper muf3 mdglichst viele Kinder in Taéglsetzen und mannigfal-
tige Interessen und Begabungen berlcksichtigen.”

Vor allem wird die erste These mit folgenden Bedimgen konkretisiert, die die Kernpunkte
der Gattung »Schuloper« beibehalten: a) ,Die Sqgterast ein fir Kinder geschriebenes
Kunstwerk; b) die Schuloper wird von Kindern seldatrgestellt; c) viele Kiinste wirken in

der Schuloper zusammen; d) die Schuloper ist eimdtisches Werk>®

*"Braun: a.a.0., S. 143.

*“Ebd., S. 141.

9 Hella Brock:Musiktheater in der Schule — Eine Dramaturgie demBoper Leipzig 1960, S. 160.
¥ Brock (1960): a.a.0., S. 161.
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Auf den genannten Voraussetzungen basierend, waréchuloper beziiglich der Hand-
lung nicht mehr auf das Lehrhafte beschréankt, sondee handelt verschiedene Themen ab.
Musikalisch wird sie — genauso wie Lehrstiick undriigches Spiel — nicht auf ein professio-
nelles Musiktheater ausgerichtet, sondern auf eusenKindern und Jugendlichen dargebo-
tenen Spieltyp. Sie verfolgt ein konkretes Ziel gameinsames Musizieren der Kinder und
Jugendlichen. Darum sind sowohl die Requisitendi@ Biihne als auch die spezifische
Verwendung, wie Brock in der flinften These erwdaltddr angemessenen musikalischen
Form erforderlich: z.B. Chore, kleine Ensemblefoikteines Orchester, Sololieder, Duett,
Instrumentalsdtze, melodramatische Passagen undeT&m Bezug auf die Auffihrung
vermag die Schuloper im Allgemeinen die grol3e Bidiiét bzw. Improvisation des Szeni-

schen Spiels nicht zu erflllen.

In den 1970er Jahren erhielt das Musiktheater fad& und Jugend immer mehr ,einen
groReren Offentlichkeitscharakter, was sich audémfan den Auffiihrungsorten auRerhalb
der Schulen erkennen |as3t.Dieses Musiktheater wurde — vor allem in der BRBIs-eine
Gattung Kinderoper« anstatt der Schuloper bezeichnet. Ein grol3errsttieed zwischen
»Schuloper« und »Kinderoper« bestand darin, das&idideroper nicht mehr beschrankt auf
die Schule als Auffihrungsort war, sondern mit ginenfangreichen Handlungsstoff auf die
offentliche Bihne gebracht wurde. In Westdeutsahla@schaftigten sich mit dieser Gattung
die Komponisten Hans Werner HenZollicino, 1980), Jens Peter OstenddBirich - ein
Ding mit Musik 1977;Alice im Wunderland1977), Manfred NiehaudD({e Abenteuer des
Tartarin aus Tarasconl1977) und Wilfried Hiller Tranquilla Trampeltreu 1981; Norbert
Nackendick1982;Das Traumfresserched991). Meistens arbeiteten sie mit den Autoran de
Kinderliteratur zusammen, beliebte Themen warenckim, Fabeln und Sagen.

In der DDR trat bereits ab 1957 — somit friher e gKinderoper« — im Sinne von der
,Emanzipation des Kindermusiktheaters von der SEfiti- auf dffentlichen Biihnen auf.
Zahlreiche Werk& wurden in den stadtischen Theatern z.B. im Thedéer Freundschaft
(Berlin), im Theater der jungen Welt (Leipzig) uimdden Opernhé&uern von Erfurt und Halle

aufgefuhrt, seinen Hohepunkt erreichte dieses malisthe Phanomen in den 70er Jahren:

*l Regler-Bellinger: a.a.O., Sp. 48.

°2 Epd.

> Alle in dieser Zeit entstanden Werke gehéren nioiit Gattung »Kinderoper«, sondern sie werden den
unterschiedlichen Bezeichnungen z.B. Kinderopersibals, Lehrstiick, Szenische Kantate und Oper fiidét
zugerechnet. Trotzdem stellt Regler-Bellinger dierk® in der Gliederung »Kinderoper« vor, weil sieden
Kompositionen gehoren, die unabhangig vom Ziel sidfulischen Musizierens Schule o6ffentlich aufgetfihr
werden.
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Siegfried TiefenseeKatz und Katzche(1960), Siegfried Bimbergdas singende Pferdchen
(1962), Dieter Nollskénig Drosselbart(1958), Joachim Werzlaugleister Rockle(1976),
Georg Katzerdas Land Bum-Bum oder Der lustige Musiké&h®78) und besonders Kurt
Schwaens Musiktheaterstiick2i¢ Horatier und die Kuratier1958;Kénig Midas 1958;Der
Dieb und der Konig1963; Pinocchios Abenteuerl970; Ein Krug mit Oliven 1975; Die
Weltreise im Zimmel977).

Seit Ende der 1970er bzw. Anfang der 1980er Jatisgasd in Deutschland eirMuisi-
cal« fur Kinder und Jugendliche, das ,als typisch akagische Auspragung des Musikthea-

ters®?

galt. Inhaltlich werden zum einen die dem jugesttth Leben nahe liegenden und
gesellschaftlich relevanten aktuellen Themen we [liage nach der sozialen »ldentifizie-
rung« auf der Buhne geschildert. Zum anderen drénteie Stlicke, die die Jugendlichen ,in
eine Fantasie- oder Marchenwelt entfihrénlth der musikalischen Form werden zeitgens-
sische und populare Musikgenres (Computermusik EZMktronische Musik, Pop, Jazz,
Rock, Gospel, Country Music, Schlager und Volkskd.) in Musicals angewandt, dartber
hinaus werden sie durch Tanz, Big-Band und visudielieneinlagen gestaltet. Als wichtige
Kompositionen sind zu nennen: Franz Jos&éecke Fuch§1979), Christian BruhnBer
Sangerkrieg der Heidenhas€®79), Wolfgang FrickeRike und die Gaundi1976) undTill
Eulenspiegel(1993) und Wolfgang KoénigsStrubbeltatz(1986). In der DDR schrieben
Thomas Birkholz@er Soldat und das Feuerzeu79;Marie und ein Hans im Glii¢K 983),
Richard Lakomy Der Wasserkristall 1988) und Joachim Dietrich LinkD{e Schatzinsel

1978) die Musicals fur Kinder und Jugendliche.

3.2.1.2.1Exemplarisch®®

Der Jasagewon Kurt Weill (1930)

Nach derDreigroschenope1928) und deniindberghflug(1929) wurde Brecht weiter
zur Zusammenarbeit mit Kurt Weill motiviert, aus tjing die Schulopéf Der Jasager die

** Hans-Joachim Erwéas Musical — Populdres Musiktheater in der SchireMusik und Unterricht1995 / H.
30,S.5

> Epd.

* In diesem Kapitel werden vier typische wichtigerkéedes »Musiktheaters firr Kinder und Jugend« des 2
Jahrhunderts in Verbindung mit den jeweiligen Gagen — und zwar Schuloper, Szenisches Spiel, Kapaer
und Lehrstiick — kurz vorgestellt.

*" Obgleich BrechDen Jasageals Lehrstiick bezeichnete, wurde das Werk in nalisiher Hinsicht von Kurt
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am 23. Juni 1930 unter der Leitung dentralinstituts fur Erziehung und Unterricdurch

den Jugendchor dé&taatlichen Akademie fur Kirchen- und Schulmusaufgefuhrt wurde,
hervor. Die Schuloper entstand durch einen Komjposiauftrag, den Weill anlasslich der
Neuen Musik Berlin 193@rhielt. Dennoch fand die Urauffihrung des LelualssiiDer
Jasager die eigentlich am 21. Juni 1930 — gemeinsam @b d.ehrstiickDie Ma3inahme-
vorgesehen war, im Rahmen déeuen Musik Berlirt930 nicht statt. Weill zog selbst die
Urauffuhrung aufgrund seiner Solidaritat zu Eisled Brecht zuriick, weiDie Malinahme
von Brecht und Eisler wegen politischer Griinde er &eranstaltung abgelehnt wurde.
Darum gelang die Urauffihrung d@asagerszwei Tage spéater im oben genannten anderen
Rahmen.

Urspriinglich gingDer Jasagerauf das japanische No6-SpielTanikd des japanischen
Dramatikers Zenchiku (1405-68) zurlck. 1929 feeigdrechts Mitarbeiterin, Elisabeth
Hauptmann, die deutsche Ubersetzung des TeXtesko oder Der Wurf ins Tahkn, der auf
der gekirzten englischen Nachdichtung des englis&@irologen Arthur WaleyT@aniko —
The Valley-Hurling1921) beruhte.

Ein Lehrer und drei Studenten machen eine Pilgagrau den grol3en Lehrern, die jenseits
der Berge wohnen. Ein Knabe schlief3t sich ihnemanfir seine kranke Mutter zu beten und
von den groRen Arzten Medizin zu holen. Wahrendatesrengenden Anstiegs erkrankt er,
daher kann er nicht weiterreisen. Seine Begleitésohliel3en sich, dem »grol3en Brauch« zu
folgen, dass ,ein wahrend der Wallfahrt erkrank®aéger ins Tal geschleudert und unter
nachgeworfenem Gerdll begraben wirdym die anderen nicht in ihrer Reise zu gefahrden.
Sie fragen ihn, ob er damit »einverstanden« seakzeptiert den Brauch und wird ins Tal
geworfen, damit die Mitpilger die Pilgerfahrt edokich vollenden.

Brecht und Weill arbeiteten das Stiick fur die p&dggche Verwertung in der Schule um
und erweiterten die Taniko-Fassung um die Lehre wimverstandnis«. Sie richteten sich
darauf aus, dass die Schuler nicht nur selbst newsrz, sondern auch ein asthetisch-
padagogisches Ziel erreichen kénnen: Brecht undlWeichten mit dendasagerdie Schiler

zum Nachdenken dariiber, ob sie sich genauso widutgie »einverstanden« erklart hatten.

Weill einer Schuloper zugeordnet. Gemaf der Bemeich Weills wird es in dieser Arbeit in die Schudop
eingegliedert.

8 N6 bedeutet ,eine der klassischen Formen des jgg@en Theaters* und erreichte seinen Héhepunkt4m
und 15. Jahrhundert. Das N0 ist ,eine strenge, $tdiderte und formalisierte Theaterform, in dgridche
Dichtung, pantomimische Darstellung, Tanz und Musilk gleichwertige Elemente eine eigentiimliche
Verbindung eingehen.” — Klaus-Dieter KrabiBrechts Lehrstiicke. Entstehung und EntwicklungseBmeltyps
Stuttgart 1993, S. 135

% Krabiel (1993): a.a.0., S. 137.
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Der Jasagerbesteht aus zwei Akten mit zehn geschlossenenelBimmmern. Dieses
Nummerprinzip ist einmal darin begrind®tdass Weill auf die spatromantische Oper
(besonders Wagners »Musikdramac) verzichten undli@ufUrform der Oper®® zuriickge-
hen wollte. Zum anderen sollte eine adaquate Vetwen des Brechtschen Epischen
Theaters bericksichtigt werden (z.B. Verfremdurigk&¢ und gestische Musik). Zur
Umsetzung der Verfremdung in der Musik ordnet Wedin Chor eine wichtige Funktion zu:
Die Chore erzahlen bisweilen die einzelnen texéliciBilder, kommentieren und sagen ,vor
groRen Massen politische Losungen oder The¥rigsraus. Durch diese Rolle der Chére tut
das Stiick nicht nur ,das padagogisch zentrale Zi¢ih diesem Fall »Einverstandnis«) kund,
sondern es macht auch den Zuschauer ,zum Betrad@te/organge™, weil er durch seine
Aktivitat zum Nachdenken Uber die Vorgange angenggt.

Weill und Brecht verknlpften die gestische Musik siner »rhythmischen Fixierung der
Textes«. Anders als die Oper des 19. Jahrhundezish sich diese Musik ddasagersoder
die gestische Musik auf die gesellschaftliche HajtuDas rhythmische Mittel ist vorwiegend
geeignet fur die gestische Musik, weil die rhythrhis Vielfaltigkeit wirksamer als andere

musikalische Mittel wie Harmonie und Melodie fungie

.Wie sind die gestischen Mittel der Musik beschaffesie dul3ern sich zunéchst in einer
rhythmischen Fixierung des Textes. Die Musik hat Mioglichkeit, die Akzente der
Sprache, die Aufteilung der kurzen und langen Sillbed vor allem die Pausen schrift-
lich zu notieren und dadurch die schwersten Fehédign der Textbehandlung auf der
Bihne auszuschalten. Man kann ubrigens einen SHtzlia verschiedensten Arten
rhythmisch interpretieren, und auch derselbe Gdstis verschiedenen Rhythmen aus-
zudriicken.®

In padagogischer Hinsicht besteht der Wert #esagers— laut Weill — darin, dass ,der
Schiler sich auf dem Umweg Uber ein musikalischadi®m intensiv mit einer bestimmten
Idee beschaftigt, die sich ihm durch die Musik péahier darbietet und die sich starker in ihm
festsetzt, als wenn er sie aus Biichern lernen mtf€dbas Stiick bietet dem Schiiler sowohl
,Freude am Musizieren“ als auch ,eine Gelegenistitas zu lerneft”. Es (iberzeugt, dass es

0vgl. Kim: a.a.0., S. 147 u. Vgl. Gottfried Wagn#¥eill und Brecht. Das musikalische Zeittheatdiinchen
1977, S. 99.
®L Kim: Ebd.
%2 Hanns EislerUnsere Kampfmusijlin: Ders.:Materialien zu Dialektik der Musjk_eipzig 1976, S. 82.
®Kim: a.a.0., S. 148.
® Brock: a.a.0., S. 60.
8 Kurt Weill: Uber den gestischen Charakter der Muysik Hinton (Hrsg.): a.a.O., S. 65.
Zj Kurt Weill: Uber meine Schuloper Der Jasager. Hinton (Hrsg.): a.a.0, S. 92.
Ebd.
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die Einfihrung der zeitgendssischen Musik bzw.rderen musikalischen Form in die Schule
realisiert und dass es zum Vorbild einer Schul@merkannt wird.

.Was bedeuteDer Jasagerfir die Musikpadagogik in der Schule? Die Antwkainn
kurz lauten: die Eroberung der Schule durch Gegeswasik ... Fir Padagogik und
Musik gleich wertvoll, ist dieses Stick in hdheré®mn ein musikp&adagogisches
Werk.“®®

In den 1930er Jahren gehért das Stlde Jasagerauch aufRerhalb Deutschlands zum

standigen Repertoire der Biihnen im Ausl&hd.

Ein Szenisches SpialVir bauen eine Stad¢on Hindemith (1930)

Ein bekanntes Werk von Paul Hindemith, das SzeaiSpielWir bauen eine Stadwur-
de 1930 fur das Musikfeddeue Musik Berlin 193@omponiert und von Berliner Schilern
erstmals aufgefuhrt. AMVir bauen eine Stadtn Rahmen der »Spiele und Lieder flr Kinder«
am letzten Tag des Musikfestes aufgefiihrt wdPdem ihm eine erstaunlich starke Reso-
nanz zu: Das Spiel wurde als ein Werk angesehenalten Schulen sehr zu empfehlen war.
Der grofRe Erfolg fihrte dariber hinaus dazu, dassretue Genre auf das Musizieren der
Kinder in der Schule angewandt wurde.

In Hinblick auf die musikalische und padagogiscleespektive spiegelVir bauen eine
Stadtdie praktische und gebrauchsmusikalische Konzegtimdemiths wider. Er vermerkte
selbst sein padagogisches Ziel im Vorwort des Stiick

,Damit ist gemeint, dal? dieses Stiick mehr zur Beledp und Ubung fiir die Kinder
selbst als zur Unterhaltung erwachsener Zuschaasahgeben ist. Den jeweiligen Be-
durfnissen des spielenden Kinderkreises entspreickeem die Form des Stlickes gean-
dert werden: Lieder kénnen wegbleiben, andere Mtisike, Tanze oder Szenen kon-
nen eingeschoben werden. [...]"

Am 9. Mai 1930 schrieb Hindemith an Elizabeth Spea@oolidge, eine bekannte amerikani-
sche Mazenatin und Pianistin, einen Brief, deres&uawendung zu der Musik fur Kinder und

der »Gebrauchsmusik« deutlich machte:

% Eberhard Preussndder Jasagerin: Anbruch XlI., 1930, S. 243f. Zitiert nach: Kim: a.a.0., 87.

% Siehe Brock: a.a.0., S. 66.

©Am 4. Abend des Musikfestes fand eine Veranstgltmit dem Thema »Spiele und Lieder fiir Kinder«tstat
Ebenfalls wurden — nebéfir bauen eine Stadt auch die SpielBas schwarze Schabn Paul Hoffer undas
Eisenbahnspiélvon Paul Dessau aufgefuhrt. Obwohl in allen dpielen die Texte von Robert Seitz vertont
wurden, waren sie musikalisch voneinander unteesitich und bieten interessante Vergleiche an.
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»lch habe mich in den letzten Jahren fast ganz denKonzertmusik abgewandt und
fast durchweg Musik mit padagogischen oder sozidlendenzen geschrieben; fir
Liebhaber, fur Kinder, fir Rundfunk, mechanischesiMuetc. Ich halte diese Art der
Komposition flr wichtiger als das Schreiben fur Kerizwecke, weil letzteres fast nur
noch eine technische Aufgabe fir den Musiker igt tim die Weiterentwicklung der
Musik kaum etwas getan wird™

Das Stuck reiht musikalisch und inhaltlich zehnindeSzenen aneinander. Neben den
Stimmen fur Vokal und drei Instrumente — hohe, leri& und tiefe Stimme — gibt Hindemith
zusatzlich einen Schlagzeugpart fur Tamburin, Trenund Triangel an. Die Stimmen, die
fur das Orchester bzw. die Instrumente geschrietemen, konnen je nach Verfugbarkeit
frei gewahlt werden. Beispielsweise kann eine Gelige Oberstimme spielen, beide Un-
terstimmen sind auf einem Klavier oder fir zwei ebgn am Klavier darzustellen. Zudem
konnen selbst gedichtete Lieder oder Texte unde&raach den Fantasien und Improvisatio-
nen der Spielenden ohne weiteres eingefligt weldetadisch und rhythmisch ist die Musik
leicht zu greifen.

Die korperlich improvisierbare Bewegung und dasnWichen auf der Bihne 6ffnen einen
Zugang zur Entwicklung der musikalischen Fahiglaetr Kinder. Die musikalische und
szenische Variabilitét, die ein entscheidender &brtles Szenischen Spiels ist, erfullt
selbstverstandlich die Voraussetzung fiir eine welké Reprasentation in der Schule. Geman
dem Verwendungszweck und dem Veranstaltungsrahstetas StickVir bauen eine Stadt
variabel darzustellen. Sowohl die musikalische Kégirund Einfachheit als auch der szeni-
sche und improvisatorische Charakter, die das vn ohusikpadagogischen und gebrauchs-
musikalischen Anliegen Hindemiths ausgehende Paissirid, ermdglichen den Kindern das

Musikverstehen und das Selbstmusizieren.
Oper fur Kinder The little Sweemp. 45 (1949) von Benjamin Britten (1913-1976)
Nachdem Britten 1942 aus den USA nach England kgekehrt war? hatte er bis zu

seinem Tod seinen Wohnsitz in Aldeburgh und erteid¢her seine kompositorische Blite-
zeit”® Im Jahre 1947 griindete er dasleburgh Festival bei dem seine Werke — besonders

"I Dieter Rexroth (Hrsg.Brief — Paul HindemithFrankfurt am Main 1982, S. 147.

21939 ging er in die USA in die Emigration.

3 Ab diesem Zeitpunkt entstanden seine wichtigenké/ar allen Gattungerg.B. The Young Person’s Guide to
the Orchestra(1945), War Requien(1961), Peter Grimes(1944/45),The Rape of Lucreti§l946), The little
Sweep(1949),Billy Budd (1951),Gloriana (1953),The Turn of the Scre{953),A Midsummer Night's Dream
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die Stiicke fir Kinder und Jugendli¢fe uraufgefiihrt wurdeft. Die Oper fiir KinderThe
little Sweep (Der kleine Schornsteinfegemurde im Juni 1949 ebenfalls wahrend des
Aldeburgh Festivalsiraufgefuhrt.

The little Sweepvar urspriinglich der dritte Akt einer dreiaktigem#eroper_et's Make
An Operal’® deren ersten zwei Akte als Schauspiel aufgefiirtien. Im ersten Akt erzahlt
Mrs. Parsworthy den Kindern die Geschichte von S@imsie von ihrer GrolBmutter gehort
hat. Die begeisterten Kinder beschlie3en sofod, dieser Geschichte eine Oper zu machen.
Im zweiten Akt beginnen die Vorbereitungsarbeitém ¢lie Auffihrung der Oper (z.B.
Kostim- und Gesangproben). Im dritten Akt wird @ieschichte als eine Oper auf der Bihne
verkorpert, daher kann aufgrund dieser dramatungisStruktur der dritte Akt mit dem Titel
The Little Sweepeparat aufgeftihrt werden.

Black Bob und Clem betreten mit dem kleinen achijgm Schornsteinfeger Sam das
Kinderzimmer von lken Hall, um den Kamin zu feg&ob und Clem zwingen Sam, in den
engen, dunklen Kamin zu kriechen. Der kleine Judggert zum ersten Mal in seinem Leben
in einen engen Schornstein und klemmt sich dott #sb und Clem verlassen das Zimmer
und Uberlassen Sam seinem Schicksal. Zuféllig ekt@eihn Sophie, Juliet und Jonny und
befreien ihn. Sie verstecken ihn in einem Schratdmit ihn die beiden Schornsteinfeger
nicht finden koénnen. Spater erfahrt Sam, dass #in ¥ater an Black Bob verkaufte;
trotzdem will er aber wieder zu seiner Familie okiKehren. Mit Hilfe der Kinder versteckt
er sich in einem Koffer, der auf einer Kutsche stahd wird gerettet.

Der dramatische Charakter der Handlung, z.B. den8png, Phantasie und das Abenteu-
er regen die Kinder zum Mitmachen an. Britten iessrert sich fir die Stimmen der Kinder
und verwirklicht dieses Interesse zweifellos in @grer fir Kinder. Musikalisch besteht die

Oper aus den einzelnen geschlossenen Nummern, Woltbdikumsgesange, Arien, Duette,

(1960).

4 Sein Orchesterwerkhe Young Person’s Guide to the Orcheir®45) gehért zu seiner berithmten Musik fir
Kinder und Jugend. Das Stick, das sich aus 13tif@ren und einer Fuge zusammensetzt, entstandimers e
padagogischen Anlass, und zwar aus der DarsteliengMusik fiir den UnterrichtsfilnDie Instrumente des
OrchestersBevor die Musik im Film aufgenommen wurde, erfelbereits eine Vorstellung der Orchestermusik
im Konzert. Bei diesem Werk griff Britten auf einh@ma Henry Purcells zuriick, das von dem Rondeau
(Hornpipe) der Buhnenmusik Purcells zu Aphra Belxbslelazarabstammte. Die Orchestermusik, die einen
Sprecher und ein mittelgrol3es Orchester mit Scklagizund Harfe bendtigt, wurde 1946 in Liverpool
uraufgefihrt.

> Benjamins Stiicke fiir die Kinder und Jugendlicheirder Friday Afternoong(1933/35), ein Orchesterwerk
The Young Person’s Guide to the Orchestt®45), die KantateSt. Nicolas(1948), das QuartetGemini
Variations (1965), die Choré&/oices For Today1965) undWelcome Od€1976), die Oper fir die Kindéerhe
little Sweep(1949), ein MirakelspieNoye’s Fluddg1958), ein Vaudeville fir KnabeFhe golden vanity1967)
und eine Ballade fir Kinderstimmen und Orche€teitdren’s crusad€1969).

® Den Text schrieb Eric Crozier und entnahm alsfSteki Gedichte mit dem TitéThe Chimney Sweepaus
William Blakes Liedersammlun§ongs of Innocence and of Experie(ité94).
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Terzette, Quartette und andere Arten von Ensenalie®chselnd im dramaturgischen Ablauf
vorkommen. Die Singstimme ist fur Kinder bestimmhd die musikalische Formulierung

bringt sie ohne weiteres zum Musizieren.

Die Horatier und die Kuriatier(1935/1955) von Brecht und Kurt Schwaen (1909-2007

Kurt Schwaen, geboren 1909 in Kattowitz (Obersgates beteiligte sich an der Entwick-
lung der Musikkultur in der DDR, vor allem der Mikgiir Kinder und Laien. Ab 1947 spielte
er als Berater in der Volksmusikschule eine wes#dl Rolle, seither ging er einerseits
intensiv auf das Schaffen fur Kinder, Jugendlichd waien ein, andererseits beschéftigte er
sich mit der Entwicklung der Laien- und Volksmusdik.Hinblick auf sein kompositorisches
Schaffen ist es auffallig, dass er viele StuckeKiinder und Jugendliche (besonders Musik-
theaterstiicke) schrieb, die praktisch in der Schafeihnen aufgefiihrt werden kénn€n.

Schwaen®ie Horatier und die Kuriatierdas 1955 durch die Zusammenarbeit mit Brecht
entstand, wurde 1958 von Studierenden (Chor unidSgneecher) der Musikwissenschatft der
Universitat Halle unter der Anleitung von Hella Bkouraufgefiihf und erst im Dezember
1962 in der Oberschule Rainer-Fetscher in Pirnainr@ottbus (im Sommer 1963) von den
Schuilern der 11. und 12. Klassen aufgeftihrt. Dstriimentalpart wurde jedoch von profes-
sionellen Musikern gespieft.

Brecht schrieb das Stiick 1$3# seiner danischen Exilzeit (1933-39), jedoch deudie
Auffilhrung erst spater realisiett.Die Idee zur Vertonung des Werkes kam ihm durch da
Gesprach mit der Musikwissenschaftlerin Hella Broker Probleme der Schulopé? Sie

motivierte Brecht dazu, ,einen Text zu einer ne&ehuloper zu schreiben, die ein unserer

" Die wichtigen Biihnenwerke sind: SchulopBie Horatier und die Kuriatier(Text: Bertolt Brecht (1935),
1955); Vier szenische Kantatedtnig Midas (Text: Gunter Kunert, 1958Die Weltreise im Zimme(Text:
Gunter Kunert, 1960Der Dieb und der KdnidText: Kurt Schwaen, 1962fin Tier, das keins igfText: Glunter
Kunert, 1965); Drei Opern fur KindeRinocchios AbenteudiText: Kiichenmeister, 1970Alle helfen Happi
(Text: Kurt Schwaen, 1971-743Jumchen und die Schurkéfext: Kurt Schwaen, 1974). Die obigen szenischen
Kantaten gehoéren zugleich zur Kinderoper, die vondirn selbst aufgefiihrt werden soll. — Vgl. Medudth
SchoenebeckKurt Schwaen und das Musiktheater fur Kinder uadgehdliche. — Analyse und Anmerkungen zu
ausgewahlten Werkeim: Peter Schweinhardt (HrsgRurt Schwaen zum 90. Geburtstag — Kolloquium Berlin
10.-12. 5. 1999Frankfurt a. M. 2000, S. 80.

’® Das Orchester iibernahmen die Studenten des Kasgams Halle.

vgl. Krabiel (1993): a.a.0., S. 274.

8vgl. Knopf (2001): a.a.0O., Bd. 1, S. 321.

8 Nach seinem Vorhaben sollte Eisler eigentlich Wertonung iibernehmen. Aber aufgrund der heftigen
Auseinandersetzung zwischen Brecht und EislerdieR® der Plan nicht realisieren, so wurde die Zusamar-
beit der Beiden abgebrochen.

8 Krabiel (1993): a.a.0., S. 272.
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Gegenwart gemaReres Thema als Beagerbehandelte® Daraufhin befragte er Schwaen

1954 Uber die Vertonung des Werkes:

»Ich [...] komme zum Jahre 1954. Brecht wandte sichrach mit der Anfrage, ob ich
die Musik zu seinem Lehrstidkie Horatier und die Kuriatierschreiben wirde. Es ist
das letzte in der Reihe seiner Lehrstiicke, wenigta, glaube ich. Also, wer wird
nicht gerne einen Brechttext vertonen wollen? lab hatirlich gern zugestimmt. [...]
1955 schrieb ich die Musik zu diesem Lehrstiick. hetmnte es seine Schulopét.”
(Werkstattgesprach 1977)

Fur das theatralische Lehrstlick Brechts wurde vamv@en die musikalische Gattung der
Schuloper gewahlt wiBer Jasagewvon Brecht und Weill.

Brechts Stiick geht auf eine Livius-Episode aus rdemischen Geschichte zurtick und
handelt von den gegnerischen Zweikdmpfen zwischen rdmischen Horatiern und drei
albanischen Kuriatiern. Der letzte Uberlebende tierdloh taktisch vor den drei Gegnern
und besiegte danach die drei Kdmpfer nacheinamierkampferische Taktik des Horatiers
erweckt Brechts Interesse an der Episode, in dgliesiegreiche Kraft menschlichen Mutes,
Willens und der Vernunft der Macht- und Beutegiegeniiber™ herausstellt und damit den
inhaltlichen Kernpunkt des Lehrstiicks bezeichnet.

Das StuckDie Horatier und die Kuriatiefir Chor und kleines Orchester besteht aus 30
Nummern und wird vorwiegend ,chorisch aufgefad8tas Werk wird von Anfang an fiir
die Auffilhrung von Schiilern — ,méglichst jungen kis 14 Jahref¥ — konzipiert. Brecht
verlangte ,eine einfache, sehr klare Musik [...], dien Kindern der 2. bis 6. Klasse zu
bewaltigen war® Wegen der anspruchsvollen Musik kénnen jedoch dreedugendlichen
als die Kinder die Auffihrung bewaltigen.

Thematisch steht die Dialektik im Mittelpunkt. Bredoeschreibt die Flucht des dritten
Kampfers aus Horatier ,als Modellfall dialektischddenkens und Verhalten$®* Eine
Denkweise »Dialektik«, ,welche in einheitlich aefttnden Formationen wachsende Gegen-

satze aufspurt® wird in der Taktik des Horatiers — ,Trennung undt&ehung von Einhei-

% Ebd.

8 Zitiert nach: Mechthild Schoenebedkurt Schwaen und das Kindermusiktheater Gunter Reif3 (Hrsg.):
Theater und Musik fur KindeFrankfurt a. M. 2001, S. 125f.

8 Schoenebeck (2001): a.a.0., S. 126.

8 Knopf (2001): a.a.0., Bd. 1, S. 321.

87 Schwaen (1978): a.a.0., S. 87.

8 Krabiel (1993): a.a.0., S. 272.

8 Krabiel (1993): a.a.0., S. 268.

% Zitiert nach: Krabiel (1993): Ebd.
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tenugl

— praktiziert: Durch die Flucht trennt der Horatioei der Verfolgung die drei Kuriater
voneinander, demzufolge fuhrt der Sieg des Homateer dem Sieg der drei Horatier und
bildet eine »Einheit«.

Das Werk, das als ,ein Lehrstick tber Dialektikzéiehnet wird, wird fir Brecht bei der
Vertonung deswegen als ein treffendes Werk angasebal das politische Thema »Dialek-
tik« in der ersten Halfte der 1950er Jahre in dBiRDnoch aktuell wal Trotzdem rief das
Werk nicht groRe Resonanz hervor, da ,fur die disdehen Momente des Lehrstlicks jedes
Verstandnis fehlte und nur das Thema Eroberungd- \terteidigungskrieg bemerkt wur-
de.”® AuRerdem mag die musikalische Voraussetzung amdétiis fiir groRe Beliebtheit in

der Schule seiff!

3.2.2 Klaviermusik

3.2.2.1Im 19. Jahrhundert

Im 19. Jahrhundert nahm im Bereich der Klaviermulig Klavierliteratur »fir Kinder«
erheblich zu, so erschienen in rascher AbfolgelasélWerke wieAlbum flir Kindey Album
fur JugendlicheKinderstiickaundKinderlieder, * die die Verlage vorzugsweise als »Album«
oder »Sammlungen« herausgaben. Als Griunde furdresehe Wachstum der Klavierlitera-
tur fur Kinder sind der musikgeschichtliche undth@tische Hintergrund, das musiksoziolo-

gische Phanomen und eine neue padagogische Hingteles 19. Jahrhunderts anzugeben.
Literarische und musikasthetische Romantik im 19. dhrhundert — Kindheit

Im 19. Jahrhundert legten die Romantiker in liteidren und musikasthetischen Berei-

chen einen besonderen Wert auf die Kindheit. Sidlen und verinnerlichten ihre romanti-

L Ebd.

92ygl. Krabiel (1993): a.a.0., S. 273.

% Knopf (2001): a.a.0., Bd. 1, S. 325.

% vgl. Schoenebeck (2001): a.a.0., S. 129.

% |sabel Eicker beschéftigte sich griindlich mit #éavierliteratur fur Kinder des 19. Jahrhunderts.dieser
Arbeit werden die an den Kindern und der Kindheiemtierten Alben Ubersichtlich vorgestellt und kogte
Kompositionen detailliert behandelt. Isabel Eickéinderstiicke — An Kinder adressierte und Uber dasnia
Kindheit komponierte Alben in der Klavierliteratdes 19. Jahrhundert&assel 1995.
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sche Poesie — z.B. ,Unbestimmtheit, UnendlichKkéitiversalismus, Autonomie der kiinstle-

rischen Welt®® — in der Kindheit:

.Die Romantik gestattet dabei nicht nur oftmals deliiglichen den Vorrang vor dem
Wirklichen, zieht den Prozess dem Resultat vor hmidigt der Entwicklung mehr als
dem Ziel, sie strebt vor allem nach der Erhdhuiggssebt nach dem Aul3erordentlichen,
dem Unbekannten, dem AuRerweltlichen, dem Ubedhdis, sie strebt schlieRlich nach
dem Gottlichen, dem Absoluten. Dieses romantischendlichkeitsstreben findet seine
Erfillung besonders und vor allem im Kindheitsgddam in der Idee der absoluten
Kindheit, wie er auch seine Erfiillung in der Musik,der Utopie der absoluten Musik
findet. Und das ist es, was Kindheit und Musik wedet, was sie einander ahneln l&sst,
was sie im romantischen Ideal vereint, im erhéher@edanken des AbsoluteH.

Romantische Dichter (besonders die Brider Schlelgain Paul und Novalis) verwerteten
Unendliches, Ewiges, Phantastisches, Geheimnisvinilder Kinderwelt oder in der Kindheit,
brachten sich die Reinheit und die Naivitat derd@nnaher und verfolgten die Sehnsucht
nach vergangener Kindheit. Musik (vor allem dietimsientalmusik) und Kindheit haben
gemeinsam einen metaphysischen Bereich, der auZeaezi-Welten-Perspektive (wirkliche
Welt — andere Welt§® beruht. Daher verschafften sie sich einen ZugamgFantasie und
romantischen poetischen Welt.

In dieser Zeit wurde die Instrumentalmusik, die hisn vorangegangenen Jahrhundert im
Schatten der Vokalmusik lag, allméhlich bekannted erlangte eine hdchste musikalische
poetische Bedeutung, auf die E.T.A. Hoffmann duseine Rezension der 5. Symphonie
Beethovens einen entscheidenden Einfluss ausubiteihk wie auch fur die Romantiker
iiberhaupt wurde die Instrumentalmusik als ,die rotisah(s)te aller Kiinstéund als eine
vollkommene Kunst begriffen, die die kinstlerisaepschen Ideale der Romantik im
hochsten Grad verwirklichte.

Diese Uberragende Bedeutung der Instrumentalmwesidtez sich auch darin, dass viele
Komponisten gesellschaftlich bedeutsamen Wert aaf Erwerb des Instruments, besonders
des Klavierspiels, legten. E.T.A. Hoffmann behatgtes sei gesellschaftlich und erziehe-

risch eine betrachtliche Aufgabe, musikalische §léiten der Kinder zu erziehen.

% Hans Heinrich EggebrechRomantisch, Romantikin: Handwérterbuch der musikalischen Terminolggie
Stuttgart 1999, S. 2.

"\olker GastreichKindheit und absolute Musik — eine literaturwissehaftliche Untersuchung romantischer
Ideale Frankfurt a. M. 2002, S. 53.

% Eggebrecht: a.a.0., S. 2.

®Ebd., S. 3.
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.ES ist nicht zu leugnen, dal} in neuerer Zeit, ddimmel sei’'s gedankt! der Ge-
schmack an der Musik sich immer mehr verbreitetja® es gewissermalien zur guten
Erziehung gehdrt, die Kinder auch Musik lehrenassén, weshalb man denn in jedem
Haui% das nur irgend etwas bedeuten will, ein iKtawenigstens eine Gitarre fin-
det.’

-Wie zweckmalig ist es nicht, dass die Kinder,tsallsie auch nicht das mindeste Ta-
lent zur Kunst haben, worauf es ja auch eigentji@hnicht ankommt, doch zur Musik
angehalten werden, um so, wenn sie sonst noch olidigiat in der Gesellschaft wirken
di]rfeﬂ),l doch wenigstens das lhrige zur Unterhaltumdg) Zerstreuung beitragen zu kon-
nen!”

Musiksoziologischer und padagogischer Hintergrund

Im 19. Jahrhundert gewann die professionelle véguBlaviermusik immer starker an
Bedeutung. Dementsprechend weitete sich die »kiatische« Bildung fir Kinder in
unterschiedlichen Schichten der Gesellschaft stuk. Mit dem wirtschaftlichen und
gesellschaftlichen Aufschwung des Blrgertums keeisech der Musikunterricht, der bisher
auf privilegierte Schichten beschrankt war, im J&8rhundert nach und nach auf birgerliche
Schichten aus und wurde neben der Privatlehre aucer Musikschule geleistet. Gesell-
schaftlich bezog sich das Ph&nomen auf die Tatsathes das Musizieren bereits im
vorangegangenen Jahrhundert als ,ein Statussyngvajehobenen birgerlichen Famit{&
angesehen wurde. Diese gesellschaftliche Verandgdvadeutete nicht nur den Erwerb von
musikalischen Fahigkeiten, sondern Musizieren édavierspiel wurden ,als ein Bestandteil
der burgerlichen Bildung und als Voraussetzung dén individuellen gesellschaftlichen

«103

Erfolg“~" angesehen.

Wahrend im 18. Jahrhundert die burgerliche Bildorigder Vokalmusik, vor allem Lie-
dern, gefordert und geférdert wurde, betonten im J&hrhunderf® Komponisten und
Padagogen dagegen die Erziehung der Kinder undilemn die burgerliche Allgemeinbil-
dung durch den Erwerb von Instrumenten, insbesendes Klaviers. Dass im Vergleich mit
anderen Instrumenten das Klavier von Beginn araeidr zu handhaben ist, lag der grof3en
Beliebtheit des Klavierspiels in der Romantik zugte. Die Verbreitung des Klaviers wurde

immer starker, zugleich symbolisierte das Klaviés aEinrichtungsstick« einen hohen

190 E T.A. HoffmannDichtungen und Schriften — Kreisleriand. 1, Weimar 1924, S. 15.

%1 Hoffmann: a.a.O., S. 18.

192 Fjcker: a.a.0., S. 16.

193 Arnfried Edler:Gattungen der Musik fir Tasteninstrumente — VorO188 zur GegenwarBd. 7.3, Laaber
2004, S. 309.

1%1n der Biedermeierzeit von 1815 (Wiener Kongrdsis)1848 (Beginn der biirgerlichen Revolution) erist
besonders die eigene Kultur und Kunst des Birgexi@B. Hausmusik, Salonmusik).
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gebildeten Sozialstatus. So wurde allméhlich dasvi€l — als ein »Hausinstrument« — Teil
des burgerlichen Lebens. Das Klavierspiel zu egerrwurde ein wichtiger Bestandteil der
Erziehung.

Je mehr Konservatorien oder Musikhochschtifein vielen Stadten eingerichtet wurden
und je mehr die musikalische Bildung im Burgertuesellschaftlich intensiviert wurde, umso
groRBer wurde der Bedarf an Klavierliteratur. Offiehdich wurde die musikalische Ausbil-
dung in dieser Zeit zum integrierenden Bestandieil allgemeinen Bildung, und damit
wurden die Klaviermusik und das Klavierspiel beinirgertum besonders beliebt. Es ist
verstandlich, dass diese gesellschaftliche Tendhzmusikgeschichtlich bzw. -soziologisch
im Rahmen der »Hausmusik& entwickelte. Das Musizieren im familiaren und @atizn
Kreis wurde als ein spezifisches soziokulturelldgifdmen betrachtet. In diesem Sinne
bedeutet Hausmusik eine familidre Praxis, die @idungsfunktion erflllt. Robert Schu-
mann bezeichnete selbst seine auf die Kinder bemolyrisik als »Hausmusik« und stellte in
seiner SchrifMusikalische Haus- und Lebensregdlie ein Textanhang zur zweiten Auflage
desAlbums fur die Jugendst, wichtige Punkte zur musikalischen Jugenditdund zum
musikalischen Leben im hauslichen Kreis auf. Di¢sey ebenfalls zur Zunahme von
Klavierliteratur bei.

Unbestreitbar wurde Robert Schumann in der Klavisikn fur Kinder als ein Vorbild
angesehen und erfullte in seiné&tbum fur die Jugenaffensichtlich zwei zeitgendssische
Forderungen: Zum einen schrieb er die den Kindeaktisch und padagogisch entsprechen-
den Sticke, zum anderen verlor er dabei jedochekeiags den kinstlerischen und poeti-
schen Anspruch der Klaviermusik. CHénderszenemwp. 15 waren fur ihn ein Ausgangspunkt
der Musik fur Kinder und eine Grundlage fur das d@rstiick, obwohl diese Sammlung im
strikten Sinn praktisch keine Musik fir Kinder wdbas Album fir die Jugendp. 68
bedeutete einen Hohepunkt seiner Musik fir Kinded wurde bei den jingeren Generatio-

nen zu einem Prototyp des Kinder- und Jugendalbums.

3.2.2.1.1Exemplarisch

1957 B. die Griindungen des Leipziger Konservatorigmsh Mendelssohn Bartholdy (1843), des Konservato-
riums in Dresden (1856) und der Berliner Neuen Aaid fir Tonkunst durch Th. Kullak (1855).

1% Hausmusik wird als ,ein funktioneller Begriff* geknzeichnet, der seit dem 17. Jahrhundert vor ailem
deutschen Sprachbereich verbreitet war. Der Begyiffl im 17. Jahrhundert einerseits als eine ,{jetst
Vokalmusik verstanden, andererseits als ,Musikausgbim Wohnhaus.” Im 19. Jahrhundert wird die
Hausmusik besonders als ,die familiare oder privisliesikausiibung des Birgertums” bezeichretErich
Reimer:Hausmusikin: Handworterbuch der musikalischen Terminolo@éuttgart 1976, S. 1.
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Robert Schumann (1810-56):
Kinderszenerop. 15 (1838)Album fir die Jugendop.68 (1848)

Robert Schumann wurde von den wichtigen romantis&iehtern — vor allem Jean Paul,
Ludwig Tieck und E.T.A. Hoffmann — stark beeinfluasad bezog die »romantische Idee« als
ein musikasthetisches Ideal direkt auf seine Sehaffelt. Schumanrsinderszener{1838)
ist ein mit dieser romantischen Idee verbundeneglitsames Klavierwerk und wird als ein
unumstrittenes Beispiel fur Musik fir Kinder undgéad begriffen. IrKinderszenendie aus
13 zyklischen kurzen Stiicken bestehen, fallen kirelgemaRen Uberschriften auf, die
jeweils mit den musikalischen Komponenten eng zwsanmdngen und strukturell die
musikalisch-zyklische Konstruktion verstarken. Dfenderwelt, die Schumann in seinen
Werken musikalisch vorstellte, war in den Uberddmi deutlich lesbar (z.B. Nr. 4 Bittendes
Kind, Nr. 7 Traumerei, Nr. 11 Furchtenmachen, N&.Kliind im Einschlummern etc.). Der
Tondichter baute einzelne musikalisch-dichterisBzenen auf der einfachen musikalischen
Form (vor allem der Liedform) auf. Obwohl der Unitet des Klavierzyklud_eichte Stlicke
fur das Pianoforteund das Wort »Kind« im Titel angegeben werdenpetigich der Zyklus
jedoch nicht fur das Selbstspielen der Kinder. &wmn wollte lediglich die Erwachsenen
und die Horer dazu anregen, sich die eigene Kindiadl kindliche Welt zurlckzurufen.
Trotz der geringen praktischen Spielméglichkeitdegr dieKinderszenemn musikgeschicht-
licher Hinsicht von den Zeitgenossen und nachfalgenGenerationen als ein Prototyp fur
das »Album fur Kinder« betrachtet.

DasAlbum fir die Jugendp. 68 (1848) entstand urspriinglich 1841 als Gadcljedoch
nur die ersten sieben Sticke) zum siebten Gebgrtstaseine alteste Tochter Marie. Das
Album erschien erst in Dezember 1848 mit 40 Klastigzrkerl®” bei Schuberth in Hamburg.
Im Gegensatz zu ddfinderszenemwurde dasAlbumfir die Jugendewusst und zweckma-
Big fur die Kinder und die Jugend komponiert undetsthied sich daher der Absicht

Schumanns nach eindeutig von ihnen:

»von denKinderszenemnterscheiden sie sich durchaus. Diese sind Riegaipngen
eines Alteren fiir Altere, wéahrend deeihnachtsalbutf® mehr Vorspiegelungen, Ah-
nungen, zukiinftige Zusténde fiir Jingere enth&lt.”

97 Drej Stiicke sind unbetitelt. Zurzeit hat das Albimsgesamt 43 Nummern.

198 Album fiir die Jugenavar die spatere Bezeichnung durch den VerlegeulSsith. Schumann schlug zuerst
diesen TiteMeihnachtsalbunaor. — Vgl. Eicker: a.a.O., S. 89.

199 5chumann in einem Brief an Carl Reinecke, 6. 8881 Zitiert nach: Eicker: Ebd.
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Ein Zitat, das aus Clara Schumanns Tagebuch enteommurde, weist definitiv auf die
padagogische Betrachtung inres Ehemanns und des®nim Komponieren hin:

.Die Stiicke, die die Kinder gewohnlich in den Klerdtunden lernen, sind so schlecht,
dall Robert auf den Gedanken kam, ein Heft, eineAfuim, lauter Kinderstiicke zu
komponieren und herauszubringét

Zweifellos traf dasAlbum fur die Jugendlas padagogische Ziel Schumanns und wurde
zweckmaRig im Klavierspiel benutzt: Die aus zwei Abteilungen bestehende Sammlung,
Fur Kleinereund Fur Erwachsenerewurde stufenweise padagogisch und praktisch geord
und erflllte gleichzeitig pianistische Mindestamferungen.

Schumanns Zuwendung zu den Kinderstiicken wurdersipddrei Klaviersonaten fir die
Jugendop. 118 (1853) konkretisiert, die er in seinertien Schaffensphase fur seine Tochter
Julie, Elise und Marie schrieb. Offensichtlich eheen die drei Sonaten genauso wie das
Album fiur die Jugendlas gleiche Ziel, geeignete Musik zum praktiscMarsizieren der

Kinder und Jugendlichen zu komponieren.

Felix Mendelssohn Bartholdy (1809-1847)Sechs Kinderstiickep. 72 (1842)

Der Hohepunkt der Klaviermusik Felix Mendelssohiedt in denLiedern ohne Worte
durch die er popular wurde und bei denen sich dgirechen Krafte zeigten. Allerdings sind
die Lieder ohne Wortdeine Stiicke fur Kinder, nur zwei Szenen (op. 192,3 und Nr. 5)
davon werden mit der Uberschrift »Kinderstiick« eben. Interessanterweise wurden die
zwei Stlicke chronologisch spater Kisderstiickeop.72 komponiert (Dez. 184%indersti-
cke die sechs Charakterstiicke zyklisch zusammenfasskeneb Mendelssohn im Jahre 1842
wahrend seines Aufenthaltes in LonddfA.Jedoch wurden sie erst in seinem Todesjahr
veroffentlicht.

Kinderstlickebetreffen zwar wenig die Kinder wegen der nichthéen Spielbarkeit, aber
wie Kinderszenethematisieren sie die »Kindheit«. Es gibt keineniitelbar auf die Kindheit
bezogenen Titel, sondern jedes Stick tragt diemiche Vortragsbezeichnung. Obwohl der

an das Kind bzw. die Kindheit gekniupfte besondeatel Bei dem Zyklus nicht angegeben

0B Litzmann:Clara Schumann, Ein Kinstlerleben. Nach Tagebiiclueh Briefen Leipzig 1905, Bd. 2, S.
182. Zitiert nach: Eicker: Ebd.

1yvjiele Ausgaben desAlbums fiir die Jugendiesen seine Popularitat in der Zeit auf. AuRerdeathienen
andere Kompositionen Schumanns auch unter dem Natbem fir die Jugend- Vgl. Eicker: a.a.0., S. 91-92.
121 England ist das Werk ahristmas Piecebekannt.
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wird, l6st die musikalische Gestaltung die Verbingumit der »Kinderwelt« aus. Aul3er dem
letzten Stick werden die Sticke mit der einfaché&dform gestaltet. Im Hinblick auf
Thematik und Rhythmik werden sechs Stiicke zykliscld einheitlich miteinander eng
verbunden zusammengestellt. Sie gehoren nicht zupdektischen Musik fur Kinder,
dennoch legt der durch musikalisch-inhaltliche Bgzlonstruierte Zyklus den romantischen
Stil Mendelssohns dar und erinnert — wie in #@mderszenerschumanns — die Erwachsenen

an ihre eigene Kindheit.

Peter lljitsch Tschaikowsky(1840-93) Kinderalbumop. 39 (1878)

Der aus 24 kleinen Charakterstiicken bestehendeugydthderalbum(Album pour en-
fants 24 pieces faciles; 1878) ist das einzige KlavamkvTschaikowskys, das unmittelbar
das praktische Musizieren von Kindern und Jugehdhdbetrifft. Allerdings befindet sich das
auf Kindheit und Kinderwelt bezogene Thema auchnderen Klaviersticken: z.B. bei den
Sechs Klavierstickeop. 19 oder in der Sammlumde Jahreszeiterop. 37a ist das Thema
erkennbar, das im Zusammenhang mit dem Kindersgtetk'* AuRerdem ist das phantasti-
sche und marchenhafte Thema in seinen Balletten @pern sehr bekanrdt! das dazu
beitragt, sowohl Kinder als auch Erwachsene iredigherhafte und kindliche Welt zu fihren.

DasKinderalbumgehort eindeutig in die Kategorie der Stlucke fimder wie Aloum fur
die JugendSchumanns. In den 24 Stiicken, die mit den chaiaigenden Uberschriften
betitelt werden, sind die technischen Anforderungenweit reduziert, dass die Kinder sie
bewadltigen koénnen. Unverkennbar ist das Werk naem d/orbild Schumanns erstellt

worden:

.Morgen fange ich mit dem Kinderalbum an. Ich habhon des 6fteren daran gedacht,
daR eine Bereicherung der sehr dirftigen Musilditerfir Kinder nicht schaden kénnte.
Ich mdchte eine Reihe kleiner, leichter Solostliakeponieren, die, hach dem Beispiel
Schumanns, fir Kinder verlockende Titel hab&n.*

Im Vergleich der Uberschriften und anschlieRend miesikalischen Gehaltes ist zumindest
an zwei Stucken der enge Zusammenhang eindeuegmbkar:

13y/qgl. Eicker: a.a.0., S. 95.
114 7 B. Schwanenseep. 20,Schneefléckchenp.21,Dornréscherop. 66 undDer NuRknackeop. 71.
15 Tschaikowsky in einem Brief an N. v. Meck, 30(#2. 5.) 1878. Zitiert nach: Eicker: a.a.O., S. 95.
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Schumann (Album fir die Jugend) Tschaikowsky Kinderalbum)

Soldatenmarsch op. 68, Nr. 2 Soldaten Marsch opNB%

Wilder Reiter op. 68, Nr. 8 Der kleiner Reiter 89, Nr. 3

3.2.2.2Im 20. Jahrhundert

Im 20. Jahrhundert folgte die Klaviermusik fir Kerdn erster Linie der Tendenz des 19.
Jahrhunderts. Somit blieb die »Schumann-Traditiebendig. Dariiber hinaus verstarkte die
sich in den 1920er und 1930er Jahren gebildete Beuegung (z.B. Jugendmusikbewegung
und Gebrauchsmusik), wie bereits erklart wurdeersigits die Bedeutung der Musik flr
Kinder. Andererseits entwickelten sich andere Stnigen seit Mitte des 19. Jahrhunderts,
namlich Nationalismus bzw. Folklorismus, die dasl Xerfolgten, in der Musikgeschichte die
nationale ldentitat zu suchen.

Diese Tendenz wurde anfangs in skandinavischen drandngeregt: z.B. in Schweden
(Ludvig Norman, Emil Sjégren), in Danemark (Joh&rEmilius Hartmann, Niels W. Gade)
und in Norwegen (Richard Nordaak, Edvard Grieg) nWdie Kopenhagener Hartmann und
Gade als ein Ausgangspunkt der national-kompostben Stromung angesehen wurden,
erreichte Grieg, auf dessen Frihwerke Gade einsyidarauf folgend einen Hohepunkt. Far
ihn stand die Klaviermusik, die sich an seinem wmgischen Ton« orientierte, innerhalb
seines kompositorischen Schaffens im Vordergrubgrische Stlicke seine wichtigen
Klavierstiicke, wurden einerseits auf die spatromahé Klaviermusik bezogen und als ein
,Riickgang auf die Klaviermusik Schumanti§betrachtet, andererseits standen sie auf der
national-folkloristischen Basis, die zu den naapdolden Komponisten des 20. Jahrhunderts
eine Briucke schlug. Gleichzeitig wurde in Russlalagd kompositorische Interesse auf die
Oper und die Symphonie ausgerichtet, trotzdem kdieb Klaviermusik kontinuierlich ihre
Bedeutung. Seit den 1870er Jahren entstanden bensarkrte Werke, besonders liefl3 sich in
Modest Petrowitsch Mussorgskijs (1839-1881) Klay&tus Bilder einer Ausstellun§l874)
eine enge Verbindung zwischen folkloristischen kiadstlerischen Elementen feststellen.

Die nationalen Charaktere in der Klaviermusik wurdech dem Ersten Weltkrieg von
der Tanzmusik bzw. den Volkstanzen stark gepragieh 1920er Jahren floss die amerikani-
sche Tanzmusik in die europdischen Lander ein. AmdemithsSuite 1922 die aus funf

18 Edler: a.a.0., S. 274.
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Stucken (Marsch, Shimmy, Nachtstick, Boston undtiRe) besteht, war fir diese Zeit ein
Beispiel. Die nationale und folkloristische Traditj die in der Musik besonders auf rhythmi-
sche und melodische Elemente bezogen dargebotedewkam in der Klaviermusik fur
Kinder, ebenfalls mit dem Volkstanz zusammenhéangeirdleutig vor (z.B. in den Werken
von Sergej Prokofjew, Dmitrij Kabalewskij, Aram QGkehaturjan). Die Zuwendung zu
Volkstanzen und Volksliedettf in der Musik fiir Kinder fiel auRerdem in Ungarrf:aBéla
Bartok und Zoltan Kodaly bemihten sich um die Sanmglvon Volksliedern und -tanzen
und trugen dazu bei, die Grundlagen fir die unghe@sMusik zu schaffen. Besonders Bartok
befasste sich nicht nur mit ungarischer Musik, sondumfangreich auch mit den slowaki-
schen und rumanischen Volksliedern und -tdnzenMdeiseren waren sie darauf ausgerichtet,
ihre Bemihungen mit den musikpadagogischen Gedaerkgnzu verbinden. Dabei Ubte
besonders Béla Bartolkdikrokosmog1926-37) einen Einfluss unmittelbar auf Volkshihg

und Musikerziehung aus.

3.2.2.2.1 Exemplarisch

Claude Debussy (1862-1918%hildren’s Corner(1906-08)

Debussys Klaviermusik reprasentiert die franzosdgtusik vom Ende des 19. Jahrhun-
derts und Anfang des 20. Jahrhunderts und Ubtlgleittig einen grof3en Einfluss auf die
zeitgendssischen und nachfolgenden Komponisten @age Klaviermusik ist in zwei
stilistisch kompositorische Richtungen zu gliedEftin die franzosische Spatromantik und
den Impressionismus ab 1901. Er schrieb kunstwaldreiche Klavierstiicke, dennoch gibt
es wenig Klavierwerke fur Kinder.

Das KlavierwerkChildren’s Cornerentstand in den Jahren 1906 bis 1908 und wurde
seiner dreijahrigen Tochter Chouchou gewidmet. &es sechs Stlicken zusammengesetzte
Klavierzyklus wird wie Schumannkinderszenereinem Klavierwerk zugerechnet, das die
Kinderwelt und das kindliche Gefluhl schildert. Da&&erk ist wenig zuganglich fir kleine

Hande und verlangt das ausgebildete spielerischené&@ Den sechs Sticken werden

17 An dieser Richtung beteiligten sich — neben demagaten Komponisten — die franzésischen Komponisten
Claude DebussyGhildrens’ Corner Prélude$ und Darius Milhaud, der durch die brasilianisdfhesik inspiriert
wurde (e bceuf sur le tgit der Brasilianer Heiter Villa-LobosS@udades das selvas brasilejrasnd der
spanische Komponist Manuel de Falatasia boetica

18vgl. Klaus Wolters:Handbuch der Klavierliteratur — Klaviermusik zu awéinden Ziirich 1994, S. 435.
Allerdings wandte er sich in seiner spaten Schaffeit vom Impressionismus ab.
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marchenhafte Uberschriften gegeb&fl, dementsprechend bringt Debussy die Szenen
musikalisch zum Ausdruck. Die ausdrucksvollen KEmggben seinen auf den Impressionis-
mus bezogenen kinstlerischen Stil wieder. Im Wetht g¢r nicht nur auf die Klangsprache
ein, sondern bemiht sich auch um die rhythmisclhduBg. In das letzte StidRolliwogg’s
cake-walkfugte er Merkmale des Jazz (Synkopen-Rhythmen) é#n die amerikanische
Musikkultur widerspiegelt. Offenbar ist diese Samng nicht bestimmt flr den praktischen
Klavierunterricht; dennoch wirken die bildhaftendikige darauf hin, sowohl die Kinder als

die Erwachsenen zur musikalischen Kinderwelt zudiih

Hans Eisler (1898-1962) :
Kleine Stiicke fur Kinderop. 31 (1932)Sieben Klavierstickep. 32 (1932)

Hanns Eisler, als ein Nachfolger Schonbergs imfdsguen Musik« wurzelnd, legte einen
Grundstein fur den Aufbau der Musik in der DDR umar gleichzeitig ein Wegbereiter fur
die anderen Komponisten der DBR.In seinem Werk stand die Vokalmusik (vor allem
Lieder, Balladen, Chére und Kantaten) — besondach mler Riickkehr aus dem Ext—
deutlich im Vordergrund, wéhrend die Klavierstiickeistens in der frihen Schaffenszeit und
der Exilzeit entstanden. In seiner Klaviermusik Kinder taucht die Zwoélftonmusik —
allerdings nicht im strikten Sinne — auf, denn ikommt es darauf an, den Kindern die neue
musikalische Methode nahe zu bringen.

Kleine Stucke fur Kindeop. 31 entstand 1932 in Moskau mit dem ZykKBisben Kla-
vierstickeop. 32 durch den Auftrag des staatlichen Musikgsrlsloskau, Stiicke fur Kinder
zu schreiben. Obwohl beide Zyklen fir Kinder Aufsarbeiten waren, konnte er dabei sein
padagogisches Anliegen bereits klar umsetzen. tenteinsbesondere ,die Aufhellung des
musikalischen Bewusstseins und die Uberwindungndesikalischen Analphabetismu?

Diese Aufgabe bezog sich nicht nur auf die Kindendern auch auf die Erwachsenen, somit

1191, Doctor Gradus ad Parnassum; 2. Jimbo’s Lullbgrceuse des éléphants); 3. Serenade for the doll
(Sérénade a la poupée); 4. The snow is dancingh¢ige danse); 5. The little shepherd (Le petit &erdgb.
Golliwogg’s cake-walk.

120 EinschlieRlich Eisler sind Paul Dessau (1894-19T®jmar Gerster (1897-1969), Rudolf Wagner-Régeny
(1903-1969) und Ernst Hermann Meyer (1905-1988Aafsihrer und Vorbilder in musikalischen Bereictaar
DDR zu nennen.

121|m Jahre 1933 reiste er — damals war er wohnhaeirlin — auf Einladung Anton Weberns nach Wiear Z
gleichen Zeit begann sein flinfzehnjéhriges Exil @eder Diktatur Hitlers.

122 Christoph KellerDas Klavierwerk Hanns Eislersn: Wilhelm Killmayer (Hrsg.)Melos — Klaviermusik des
20. JahrhundertMainz 1992, S. 34.
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sollte die Musik fir Kinder ,zum Training des muaiisch-logischen Denken$® eine
wichtige Rolle spielen.

Das Klavierstiick op. 31 erschien erst 1934 in RagisHeugel mit dem TitdPetits mor-
ceaux pour les enfantsnd setzte sich aus Thema, 8 Variationen und GQodammen. In
diesem Stuck ,ist der frische Ton mit Anklangen klavierstiicke des 18. Jahrhunderts
durchsetzt***und diente dem musikpadagogischen Ziel Eisleras dind mit fortschrittli-
chen neuen Mitteln musikalische Logik zu lehréf*Die anschlieRendeBieben Klavierstii-
cke op. 32 sind hauptsachlich polyphon und teilweisdetkaphon, aber einfach und knapp
gehalten. Durch die Stiicke erlautert er den Kind#as kontrapunktische Verfahren und
bringt ihnen die Zwdlftonmusik in einer ,einfachelgichtverstandlichen und logischen

Weise* 126

nahe. Laut der Bemerkung zu d&meben Klavierstiickesoll der Lehrer den
Kindern erklaren, was Imitation und Umkehrung s{iht.1), wie reale und tonale Umkeh-
rung sich voneinander unterscheiden (Nr. 6) und e#as Thema sich zum Kontrapunkt
verhalten soll (Nr. 6 kleine Fuge). Mit den beid€iavierwerken gehéren auc®onatinefir
Klavier op. 44 undPréludium und Fuge Uber B-A-C-iir Streichtrio op. 46 zu seiner

padagogischen Musik.

Hanns Jelinek (1901-1969):
Zwolftonwerk op. 15/ 1-5 (1947-49),wolftonfibel op. 21 (1953/54)

Hanns Jelinek, ein osterreichischer Komponist unasiktheoretiker, wurde durch die
Wiener Schule gepragt. Er erhielt die wichtigstensikalischen Anregungen von seinen
Lehrern Arnold Schénberg und Alban Berg. Die Begegnmit der Zwdlftonmusik verwirk-
lichte sich sowohl in seinen Werken als auch imeseiSchriften (z.BAnleitung zur Zwolf-
tonkomposition2 Bde. (1952, 1958)), die aus seinen ,praktischet tlheoretischen Erfah-
rungen auf dem Gebiet der Dodekaphonie“ entstanBerkomponierte vorwiegend »E-
Musik« und beschéftigte sich dazu mit der Untetragsmusik (z.B. der Filmmusik), in der
er neben der Zwolftonmusik vielseitig Schlager Uadz verwendete.

In den 1950er Jahren trug er in hohem Mal3 zu debreung der Dodekaphonie bei,
indem er in vielen Stadten (Darmstadt, Brussel, blagy, Bremen, Koln und Berlin etc.)

123 Keller: a.a.0., S. 35.

124 Albrecht Betz:Hanns Eisler, Musik einer Zeit, die sich eben Hiltdiinchen 1976, S. 114.

125 Hanns EislerEinleitung zum Trio Praludium und Fuge iiber B-a-6t836), in:Musik und Politik — Schriften
1924-1948 Leipzig 1973, S. 377.

126 keller: a.a.0., S. 35.
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Vortrage hielt. Seine Bemuhungen um die Zwolftonikugren in Hinblick auf die Kinder-
stucke ebenfalls hoch anzusehen. Séwolftonwerkop. 15 gliederte sich in zwei Folgen
(0p.15/1-5 u. op. 15/6-9), die er insgesamt in néeile zusammenfasste: die ersten flnf
Teile fur Klavier (op. 15/1-5), der sechste (op/6)Fur zwei Instrumente (zwei Fléten) und
die letzten drei Stiicke (op. 15/7-9)fiir drei Instrumente. Die ersten fiinf Teile furalder
entstanden zwischen 1947 und 1949 und zeigtenlgwer zweistimmigdnventionensechs
kleine Charakterstickedrei Tanzstlickevier Tokkateund eine neunsatzigeuite in E Mit
den funf Sticken wollte er die Zwolftonmusik sys#isch und verstandlich explizieren und
ihre Moglichkeiten der Verbreitung aufzeigen. Befgweise spielt die erst@ventiondie
zwolftonige Reihe e-d-a-h-g-b-f-c-es-des-ges-as,adischlieRenden drigiventionenwerden
von jeweils Krebs, Umkehrung und Krebs der Umkefgrgebildet.

Ein anderes wichtiges Werk ist die Zwdlftonfibelit mer er den Kindern die zwdélftonige
Musik nahe bringt. Der Untertitel 12 mal 12 sehichée bis mittelschwere Ubungen und
Spielstiicke nebst allerlei Varianten und TonleitexnZwolfton weist — wie es im Titel
»Fibel« nachvollziehbar ist — exakt auf den grugdielen Charakter des Stickes hin. Das
Werk steht hinsichtlich der Musikpadagogik in 8k&he von einem der bekanntesten Werke
Bartoks, dem Mikrokosmos. Genauso wie »Fibel« eliolig diese Klaviermusik den
Kindern und den Erwachsenen, die zum ersten MaZaétftonmusik begegnen, stufenweise

das Lernen, Verstehen und Musizieren.

Igor Strawinsky (1882-1972) Les cing doigts(1921)

Les cing doigtgFunf Finge) Strawinskys ist ein bekanntes Lehr- und Spielsfiic Kin-
der. Das Stuck mit dem Untertit@tht leichte Stiicke tber finf Notentstand in der friihen
Schaffenszeit (bis in die 20er Jahre), in der Straky sich hauptsachlich auf die russische
Musik konzentrierte. Im Gegensatz zu SchumaKiglerszenenist Les cing doigtsein
praktisches und lehrhaftes Ubungsstiick fiir Kindée, es im Sinne des Titels erkennbar ist.

In seinerErinnerungernberichtete Strawinsky Uber das Stick:

»ES sind acht sehr einfache Melodien, die so gésetzl, dal} die Finger der rechten
Hand, wenn sie erst richtig auf den Tasten lieggihrend einer Periode oder auch wah-
rend des ganzen Stiickes ihre Lage nicht mehr Zunglern brauchen, wéhrend die linke
Hand, die die Melodie begleitet, ganz leichte harnisthe und kontrapunktische Figuren

127 Nr. 7: Sonatina a tre fiir Oboe, Englisch-Horn &agyott; Nr. 8: Divertimento fiir Es-Klarinette, Baflnette,
Bassetthorn; Nr. 9: Trio fur Geige, Bratsche undidcello.
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auszufihren hat. Diese kleine Arbeit machte mil Sjgal3. Sie soll mit ganz einfachen
Mitteln im Kinde das Vergniigen wecken an einer Mataund an der Art, wie sie auf
eine rudimentare Begleitung bezogen 18t.“

Trotz der einfachen musikalischen Mittel bewahrenatht Stiick&® geniigend harmoni-
schen, melodischen und rhythmischen Reiz. Ihr Setigkieitsgrad erhdht sich stufenweise in
Bezug auf die musikalischen Mittel und bringt ghaeitig den Kindern Vergniigen am
Klavierspiel. Neben »Funf-Finger« schrieb Strawinblereits zwei Werke fur Klavier zu 4
Handen,Drei leichte Stickd3 Piéces facilesMarsch, Walzer, Polka 1914/15) umkdinf
leichte Stické5 Pieces facilesAndante, Espafiola, Balalaika, Neapolitana, Gald8a6/17).
Die zwei Werke wurden auf die Laien- und Hausmusikgerichtet und erweckten in den

Spielern Heiterkeit und Freude an der Kinderwelt.

Sergej Prokofjew (1891-1953):
Musique d’enfants(Musik fir Kinder) —Zwolf leichte Stiicke fir Klavier op. 65 (1935)

Die Zuwendung zur kinderfreundlichen Musik zeigthsseit den 1910er Jahren nach und
nach auch in der Schaffenswelt Prokofjé#Die Anregung zur Musik fiir Kinder bestand
zum einen darin, dass die musikpadagogische Strgnmuden 1920/30er Jahren offensicht-
lich bei der kompositorischen Motivierung eine grdRolle spielte. Zum anderen ist sie auf
den Einfluss Mussorgskys in Zusammenhang mit deBemn russischen Tradition (Tschai-
kowsky, Rimsky-Korsakow) zurlickzufiihren, somit tiemtd Prokofjew auch kompositorisch
dazu, sich mit der russischen Volksmusik zu besicjwi.

Das zwdlf kleine Stiicke umfassende Klavierwktlsique d’enfantgMusik fur Kindey,
das einen Hohepunkt seiner Klaviermusik fur Kindarstellte, entstand 1935 fast gleichzei-
tig mit Romeo und Juliand mit dem symphonischen Marcheeter und der Walfin dieser
zyklischen Sammlung griff er auf die Sonatinenfaramiick. Interessanterweise beruhen die
Stucke auf Volksliedern mit Ausnahme des letztaiclksts, das sich auf ein eigenes Thema

Prokofjews bezog**

128 |gor Strawinsky:Leben und Werk: von ihm selbst — Erinnerungen, Klische Poetik, Antworten auf 35
Fragen Zurich 1957, S. 90.

129 Andantino - Allegro - Allegretto - Larghetto - Merhto - Lento - Vivo - Pesante.

1301914 schrieb er bereits z.B. die Vokalsz&as haRliche Entleimp. 18 nach Andersens Marchen und 1918
komponierte er — auf die Ohren des Kindes ausgetieh- 4 Klavierstick€ontes de la vieille grand-mére
(Erzéhlungen der alten Gro3muttep.31).

131vgl. Friedbert StrellerSergej Prokofjew und seine Zdinaber 2003, S. 208.
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Das Werk beinhaltete nicht nur das Kinderleben, z1Bs bei Schumannkinderszenen
und bei Tschaikowsky&inderalbum musikalisch und bildhaft dargestellt wurde, sonder
auch der auf der russischen Tradition basierendgkalische Charakter wurde wiedergege-
ben. Neben dem auf die Kinder bezogenen fantastisbtirchenHtlistorietteund Cortege de
sauterelley und dem KinderleberPfomenadeRepentirsund Attrape qui peytbefanden sich
LandschaftsbilderMatin, La pluie et I'arc-en-ciglSoir und Sur les prés la lune se proméne
und TanzeTarantelle ValseundMarche in diesen Miniaturen.

In musikpadagogischer Hinsicht stéfiisique d’enfantsawuf der gleichen Linie miPeter
und der Wolf Aus den einfachen musikalischen Materialien uethesn pédagogischen
Gedanken entstehen die den Fingern des Kindes gligfdén Stiicke, obwohl teilweise

wegen der weiten Lagen und der Springe Schwietgkaiuftauchen konnen.

Exkurs: Sergej ProkofjewsPeter und der Wolfop. 67 (1936)
— aus musikalischer, padagogischer und politisch@erspektive —

Nachdem Prokofjew sich endguiltig 1936 in Moskauleigelassen hatté? beschaftigte
er sich mit politisch engagierter Musik (z.Bieben Massenliedap. 89; 1941/42Kantate
zum 20. Jahrestag der Grol3en Sozialistischen Oktlmdution op. 74; 1936 — 37) und
intensiv mit offiziellen musikalischen Auftragen.aMend der Emigration tendierte Prokof-
jews Musiksprache zur russischen Musiktraditioreraduch zu zeitgenéssischer Musik wie
Jazz und Impressionismus. Nach der Ruckkehr itddienat versuchte Prokofjew, seine neue
kompositorische Aufgabe zu findéit,so zeigte sich sein kompositorischer Wandel dghutli
in den BallettwerkerRomeo und Julig1935/36), Aschenbréde(1940-44),Die steinerne
Blume(1948-1953) und in der Opdrieg und Frieden1941-43). Er war davon Uberzeugt,

fur ,grof3e Massen* und fur den Sozialismus eineendusik schreiben zu missen.

,Das Suchen nach einer der Epoche des Sozialisenngi@en Musiksprache ist keine
leichte, aber eine ehrenvolle Aufgabe fiir den Konigten. Die Musik ist in unserem
Lande zum Besitz der grollen Massen geworden. I|hstlaiischer Geschmack, die
Forderungen, die sie an die Kunst stellen, wachsignvahrhaft unwahrscheinlicher
Geschwindigkeit. In diesem standigen Wachstum reahiickzubleiben, muss der sow-
jetische Komponist bei jedem neuen Werk unbedimgAiige haben**

132 1m Jahre 1918 verlieR Prokofjew Russland aufgrafed schwierigen politischen Situation nach der
Oktoberrevolution (1917) und lebte 16 Jahre in d&A und in Paris, wo er als Pianist und Komporisgtwar.

133 Nach der Riickkehr zeigte sich sein kompositoristtiendel deutlich in den Ballettwerk&omeo und Julia
AschenbrédelDie steinerne Blumand in der OpeKrieg und Frieden

134 Sergej ProkofjewDas Aufbliihen der Kunsin : Ders.:Sergej Prokofjew — Dokumente, Briefe, Erinnerungen
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Zu diesem Ziel entwickelte Prokofjew zuerst einefaghe, klar angelegte Musiksprache.
Die Rickkehr zur Einfachheit wurde als ein Ausggog&t zum Aufbau der neuen Musik-
sprache betrachtet. Die Einfachheit kdnnte astttetimiterschatzt und als ein auf den Laien
bezogenes Merkmal angesehen werden. Aber sie dnégdst sich greifbar von der Simplifi-
zierung. Prokofjew warnte auch vor der Simplifizieg und betonte, dass ,die Klarheit nicht
die alte, sondern eine neue sein mdg3Eiir Prokofjew selbst galt diese Einfachheit aler,d
heutige Modernismus*”, deshalb befasste er sich,méniger komplizierten Kontrapunk-

“136 ynd Harmonien, einfacher Form und ,einer groReMelodizitat des Stils*3’

ten
AulRerdem wurde die volkstimliche russische Musikdieser Zeit beim Schaffen in den
Vordergrund gestellt.

Peter und der Wolf Symphonisches Marchen mit Sprecher/in, dessen @exelbst
schrieb, ist eines der berihmtesten Werke Proksfjéiv Kinder. 1936 wurde er vom
Zentralen Kindertheater in Moskau mit einem Sympékaonzert fur Kinder beauftragt. Die
Leiterin des Theaters, Natalia Saz, die bereithetnderartige Symphoniekonzerte veranstal-
tet hatte, gab die Anregung zur Komposition desi&iund brachte durch die Zusammenar-
beit mit Prokofjew das Stiick am 2. Mai 1936 in Maskur Urauffihrung.

In musikpadagogischer Hinsicht stétgter und der Wolin Verbindung mit zwei weite-
ren fur Kinder geschriebenen Kompositionen, ndamKahdermusik— 12 leichte Stucke fur
Kinder op. 65 (1935) unBrei Kinderliederfir Gesang und Klavier op. 68 (1936-39). Neben
den genannten Werken kamen seit seiner Frithscka#ftrauch Stiicke fiir Kinder vbf
Obwohl Peter und der Woltirspringlich zum Hoéren — als ein Werk fur Kinddsjtkum —
entstand, ist eine Mdglichkeit vorhanden, versolmedszenische Darstellungen anzubieten
(z.B. Musiktheater, Szenisches Spiel, Pantomimg.&for allem kdénnen Kinder akustische
und visuelle Fantasie entwickeln und die Begegnomf den vielen Musikinstrumenten
erleben. Die Instrumente stellen mit ihren versdbien Klangkoloriten, Rhythmen und
Spieltechniken — durch die Charakterisierung detthemen der Marchenfiguren — die im
Marchen auftretenden Figuren dar.

Prokofjew und Saz orientierten sich auf das gena@ies musikpadagogische Ziel, die
Kinder mit den Musikinstrumenten bekannt zu maciheistens sind die Kinder vertraut mit

Liedern und Musik fir Klavier und haben leider snliGelegenheit, sinfonische Musik bzw.

Leipzig 1965, S. 208.

13 Streller (2003): a.a.0., S. 198.

°Epd., S. 199.

137 prokofjew nannte diese ,neue Einfachheit‘. — $rgl2003): a.a.0., S. 199.
138 Siehe den Teil Sergej ProkofieMuisique d’enfants
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Sinfoniekonzerte erleben zu kénnen. Natalja Sazabletete es als ihre unumgangliche

Aufgabe, das Bedurfnis zu erfullen:

.Mir war schon lange die Notwendigkeit klargewordereue sinfonische Werke fir
Kinder zu schaffen, um den musikalischen Geschmdiek Liebe zur Musik und ihr
Verstéandnis von den ersten Schuljahren an zu eevet®

Prokofjew schloss sich auch ihrer Ansicht an unddtegte seine Pflicht sowohl musikalisch

als auch padagogisch.

Jede Gestalt des Marchens hatte ihr Leitmotiv,idaser dem gleichen Instrument -
bertragen war — die Ente wurde von der Oboe dalifester GroRRvater vom Fagott usw.
Vor dem Beginn wurden die Instrumente den Kindegreigt und die Themen ihnen
vorgespielt. Wahrend des Stuckes horten die KimtlerThemen immer wieder und
lernten die Klangfarben der Instrumente untersareidarin bestand die padagogische
Absicht des Marchens?®

Neben den musikalischen und padagogischen Pergpekist auch eine sozialistische
Grundanschauung zu entdecken. Die Verbindung mmt dezialistischen Realismus ist im
symphonischen Marchen — wie in anderen mit dem Text. Programm verbundenen
Gattungen — vor allem in Bezug auf den Inhalt hetedien, der auf Peters Handeln fokus-
siert: Peter rettet nicht nur die Ente im Bauch \dksdfs, sondern bittet die Jager auch darum,
den Wolf in den Zoo zu bringen, um ihn aus todlickefahr zu retten. Aufgrund dieser
humanistischen Gedanken, die ein ,solidarische@h¥lten und kollektive(s) Handef#*
unterstreichen, wurd@eter und der Wolfn sozialistischen Landern als ein beispielhaftes

Werk thematisiert.

Aram lljitsch Chatschaturjan (1903-78):
Bilder der Kindheit - Kinderalbum(1926-1947),Klange der Kindheit - Kinderalbum I
(1964/65)

Aram Chatschaturjan Gbernahm einerseits die russisationale Tendenz, die von Mi-
chail lwanowtisch Glinka Uber die »Gruppe der FunfiiProkofjew entwickelt wurde, sowie
die Elemente des franz6sischen Impressionismusgrarsgits beschaftigte er sich mit der

139 Natalja SazWie das Marchen ,Peter und der Wolf* entstarat Prokofjew (1965): a.a.0., S. 479.

190 prokofjew (1965): a.a.0., S. 180.

141 Attila Csampai / Dietmar Holland (Hrsg[er Konzertfilhrer — Orchestermusik von 1700 bisGagenwart
Hamburg 1996, S. 1028.
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armenischen und grusinischen volkstimlichen Musil machte sie in der Welt bekannt.
Chatschaturjan verbrachte seine Kindheit bei des @umer armenischen Bauernfamilie
abstammenden Eltern in Grusinien. In dieser Zeaiink® er sich mit der Volksmusik anfreun-
den und lernte von seinen Eltern armenische undaisischanische Volks- und Jagerlieder.
Diese musikalische Grundlage Ubte einen entscheéareRinfluss auf die ganze Schaffenszeit
aus.

Wahrend des Studiums an der Gnessin Musikhochselhéstete der Komponist bereits
als Musiklehrer in einem Moskauer Kindergarten @ndarb dadurch padagogische Erfah-
rungen. Trotz seines padagogischen Interesses kaiWwerk fur Kinder aber erst im Jahre
1947 zustande. Dasinderalbuml (Bilder der Kindhei} ist eine Sammlung von einfachen
zehnteiligen Klavierstiicken. Die zehn betiteltedd8i stellen sich dramatisch oder aus-
drucksvoll, harmonisch oder chromatisch, rhythmiseder melodisch dar, je nachdem, wie
die Bilder beschrieben werden sollen.mwentionund Fugewird besonders ein armenisches
Thema behandelf? und in einem armenischen TanzstilitkVolkstonwird eine rhythmische
Bewegung geschildert. Die Bilder verlangen denrtediveise eine entwickelte Spieltechnik.

1964 erganzte Chatschaturjan sKinderalbumnoch durch ein zweites Albuidlange
der Kindheit das auch zehn Stiicke mit Uberschriften enthadt. Idlicke werden schrittweise
immer komplizierter &hnlich wie in dem ersten AlbuAum Teil gibt es fur Kinder die
Schwierigkeit, in die Tasten zu greifen. AuRerdesines wegen der vielen Versetzungszei-
chen und Auflédsungszeichen nicht einfach, schnell tibersichtlich die Noten lesen zu

kdnnen.

Dmitrij Kabalewskij (1904-87):
15 Kinderstickeop. 27 (Heft 1),10 Kinderstiickeop. 27 (Heft 2) (1937/38)

Die Musik Kabalewskijs beruhte auf der russischarsid des 19. Jahrhunderts, die seine
Vorgéanger im Zug der Entwicklung des Nationalismvesfolgten. Vor allem wurde er von
der Klaviermusik Prokofjews verstarkt beeinflugss.ist bemerkenswert, dass die Klaviermu-
sik Kabalewskijs einen umfangreichen, vielseitigechdpferischen Spielraum einnahm:
Neigte das musikalische Schaffen der zeitgentssms&tomponisten (z.B. Chatschaturjan)
hauptséchlich zu der russisch-nationalen Musikyekelte sich sein kompositorischer Stil in

192v/gl. Friedbert StrellerAram Chatschaturjan_eipzig 1968, S. 175.
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verschiedene Richtungen. Auf anderen musikaliscBehieten trat der begabte Komponist
genauso erfolgreich wie in der Klaviermusik hervor.

Er komponierte viele padagogische KlavierstickeziDgehorerl5 Kinderstickep. 27,
10 Kinderstickeop. 27/2,Funf leichte Variationerop. 51/1-5,Kindertraumeop. 58, Was
Kinder erleberop. 89 Klavieraloum fur die Jugenfhus op. 39, 51, 60). DiKinderstlckeop.
27/1-2 sind die bekanntesten und padagogisch wientvilavierstiicke Kabalewskijs. Die
zwei Hefte sind mit demilbum fir die Jugen&chumanns vergleichbar und sind spieltech-
nisch fur Kinderhdnde bestimmt. Dieses als einelisghe Form gestaltete Werk tragt
einzelne Uberschriften, von denen drei Stiicke albumgsstiick« bezeichnet werden.
Kinderstuickebleiben nicht auf dem niedrigen Niveau und enteicksich fortschreitend.
Kabalewskij bevorzugte die thematische Zyklusbilglumesonders ,Themenwiederkehr” und
,Themenkombination’*? In denKinderstiickewurde auch seine thematische Arbeit stilisiert.
Das Thema kommt am Ende wieder zuriick, aber niaohthddie einfache Wiederholung,
sondern durch die leichte thematische VerwandlurdgKombination.

Béla Bartok (1881-1945)Fir Kinder (1908/09) Mikrokosmos(1926-37)

Der ungarische Komponist und Padagoge Béla Bartakim 20. Jahrhundert dazu bei,
Grundlagen fur die Entwicklung der ungarischen Mugi schaffen und musikpadagogisch
systematisierte Stiicke fur Kinder zu komponier&@5lbegegnete Bartok der Publikation der
ersten Volksliedersammlung Zoltdn Kodalys; aus afiesAnlass machte er mit Kodaly
Bekanntschaft und beschéftigte sich fortan damigavische Volks- und Bauernlieder zu
sammeln:*

Von der in vier Hefte aufgeteilten SammluRgr Kinder*®sind die ersten beiden Hefte
nach ungarischen, die Hefte lll und IV nach slowaken Liedern gestalttf Dabei spielt
die rechte Hand meistens die Volksmelodie, diediidand fuhrt die Begleitung aus, aber
nicht untergeordnet, oft wechseln die Hande mitadlea ihren Part. Jeder Tonsatz gestaltet

sich zwar kurz, aber kompakt und prazise. Aus nalisiher Sicht bietet die Sammlung eine

13 udwig FinscherZyklus in: MGG, Sachteil 9, Berlin 1998, Sp. 2532f.

144 Seine Sammlungstétigkeit war nicht auf die ungaes Volkslieder beschrénkt, sondern schloss 9616 An
slowakische, 1909 an rumanische, 1913 an arabiscdde1936 an tlrkische Volkslieder an. — Vgl. Peter
Hollfelder: Geschichte der KlaviermusiBd. 2, Wilhelmshaven 1989, S. 831.

145 Urspriinglich besteht die Sammlung aus 85 Stiickente wird sie aber in vier Heften mit 79 von Bhrt6
1945 revidierten Stiicken herausgegeben.

146 v/gl. Erich Doflein:Béla Bartéks Kompositionen fiir die Musikpadagogjikig : Musik im Unterricht 1955 /

H. 10, S. 285.
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Mdglichkeit, die verschiedenen harmonischen, meldukn und rhythmischen Komponenten
der Volkslieder aufzugreifen. Vor allem vermochtehsBarték durch das Studium der
Bauernmusik vom Dur- und Mollsystem zu befreien uredasste sich mit modalen oder

pentatonischen Skalen. Zur Harmonik der Kindersisagte Bartok selbst:

.Die eigenartigen Wendungen in den Melodiebildungeserer osteuropaischen Bau-
ernmusik zeigten uns neue Mdoglichkeiten der Harsiening. So ist die Tatsache, daf3
wir den Septimen-Akkord als Einklang benutztenadérzurtickzufiihren, dal3 die Sep-
time in unseren pentatonischen Volksliedern alerirdll von gleicher Bedeutung wie
Terz und Quinte erscheint ... Der haufige GebrarwrhQuartspringen in unseren alten
Weisen regte zur Verwendung von Quartenakkorde®angleiche Vorgang: Wir ver-
suchten, in Einklang zu bringen, was wir als eicidanander horter*

Das Klavierstickur Kinder nimmt eine besondere Stellung in der Klaviermigaktoks
in doppelter Hinsicht ein: Zum einen ist die Sammglwer erste groRe Erfolg seiner Arbeit
Uber die Folklore, zum anderen ist sie bezuglichMeasikpadagogik zweifellos deshalb so
wertvoll, weil die Kinder oder Anfanger zweckmalite Grundlage des Klavierspiels
erlernen und das Vergnigen am Musizieren findenn&dn Die Spielanweisungen wie
Fingersatze, Metronomziffer und genaue Angabe gexl@uer unterstiitzen den Klavierun-
terricht.

Mikrokosmoswird als ein Hohepunkt der padagogischen KlaviernBartéks angesehen.
Das Sammelwerk setzt sich aus den 153 Stiucke uenfdss sechs Heften zusammen, die
vorwiegend von 1932 bis 1933 entstanden. Sechs it nach dem stofflichen Inhalt in
funf Gruppen zu gliedert® 1. Voriibungen, 2. ,Halbkompositionen®, Volksliedeationale
Stile, 3. Stiicke zur spieltechnischen Ubung, 4cl&tiiiber musikalische Phanomene, 5.
Charakterstiicke. Bartok beschrieb den InhaltMigsokosmoszusammengefasst im Vorwort
und fagte kurze und wichtige Anmerkungen jedem Huefizu. Diese Hinweise machen

methodisch und inhaltlich dem Lehrer und dem Sctids Klavierspiel verstandlich:

.Die ersten vier Hefte dieser Sammlung von Klavigcken sollen dem Anfanger — ob
jung oder alt — die Moglichkeit bieten, alle Probks denen der zukinftige Pianist zu
Beginn begegnet, kennenzulernen. Die ersten drigeldand fir das erste Jahr oder auf
fur die ersten beiden Jahre des Klavierspiels inesti Diese drei Hefte unterscheiden
sich von der klassischen Methode durch den Veraahjede technische oder theoreti-
sche Erklarung.”

1"\Werner Oehlmann (HrsgReclams KlaviermusikfiihreBd.2, Stuttgart 2003, S. 895.
198 Nach der Analyse von Jiirgen Uhde - Oehimann: 3.8.®22.
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Die Bedeutung des Werkes ist so vielfaltig und umgfaich, dass es nicht einfach ist, sie
einzeln zu benennen. Aber unbestritten ist Bartbkkrokosmosein aufRerordentliches
Lehrwerk fur das Klavierspiel: systematisch fuhdasdWerk von den Anfangen bis zu
ausgebildeter Reife und von der Volksmusik bis Zmgang zur zeitgendssischen Musik.
Stufenweise fortschreitend sollen die musikalisckenntnisse und die Spielfahigkeit erlangt
werden. Die Kinder kdnnen nicht nur die Spieltekhailernen, sondern auch sich mit dem
Spielen und Horen vergnigen. Einschliel3lich derausghen Musik gestaltet sich die
unterschiedliche Folklore (z.B. die russische umdhdrische etc.) als eine fur Lehrer und
Schuler geeignete padagogische Klavierschule. lemaliegt sein besonderer Wert darin,
dass sich das Werk nicht nur auf ein wertvolles Kendium der Klaviermusik bezieht,
sondern auch darin, dass sich aus seiner Sammidiggsit und aus der vorhandenen

Volksmusik eine »neue Musik« durch die musikalisklheativitat Bartoks ergibt.

Zoltan Kodaly (1882 - 1967)Children’s Dances- For the Black Keys

.unser Ziel — die ungarische Musikkultur. Unseretteli— das musikalische Lesen und
Schreiben, das jeder Mensch in der Schule erlesonZugleich haben wir es auf das
Bewul3tmachen der ungarischen musikalischen Anscdigainuder Erziehung der Kiinst-
ler ebenso wie in der Erziehung des Publikums abgas auf die Hebung des allge-
meinen musikalischen Geschmacks der Ungarn, aehédmontinuierlichen Fortschritt

zum Besseren und ,Ungarischereﬁ“g.“

Wie dies Zitat zeigt, wirkte Zoltan Kodaly als Koomst, PAdagoge und Erzieher bei der
Entwicklung der ungarischen Musik mit. Mit Bartbksammen bemiuhte sich er im Lauf
seines Lebens um die Sammlung und Etablierung diskhusik und um die Kompositionen
fur die Kinder. Sein musikalischer Grundstein lag der ungarischen Volksmusik und
Tradition. Er konzentrierte sich kompositorisch aafschiedene Gattungen; dabei dominier-
ten Chorwerke und Lieder besonders seit den 19Been in seiner Schaffenswelt.

Seine padagogischen Werke traten besonders irtdéen Schaffensperiode (1940-1960)
intensiv in den Vordergrund® in der viele padagogische Werke fiir Instrumentel un
Gesangbucher als auch seine Schriften Uber Musgkenzg entstanden. In seinem Aufsatz

Musik im Kindergarterbeschrieb er die grundlegende Idee zur Musikeurigh

149 7oltan Kodaly: Riickblick (Ungarisch:ZenemiikiadpEditio musica Budapest 1964, Bd. I, S. 107. Zitiert
nach: Magda Szaratoltan Kodaly, der Erziehein: Musik in der Schulel972 / H. 12, S. 465.
10 Sjehe Laszl6 Eiosz&oltan Kodaly - Sein Leben und sein Wdknn 1964, S. 41-51.
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.Notwendig ist es hingegen, schon die Kinder mih ddementaren Phanomenen der
Musik vertraut zu machen, um damit Schritt um Sthertzufahren und solcherart das
einmal Aufgefal3te viele Jahre hindurch zu UbeneBildung des musikalischen Ge-

hors ist notig, und zwar systematisch; der Grurmid@ann nur in der Volks- und in der

Mittelschule gelegt werden. Begonnen werden muf3itdaper schon im Kindergarten.

Dort lernt das Kind beim Spielen, wozu es in demfe schon zu spat ist™*

Der Komponist, der versuchte das musikalische Aradptentum zu Uberwinden, dachte,
dass sich die Kinder beim Musikunterricht mit dagarisch-musikalischen Sprache und den
volksmusikalischen Materialien entwickeln wirderig wie von Anfang an das ungarische
Wort erlernten.

Kodaly war davon Uberzeugt, dass das Dur-Moll-Sgstir ungarischen Volksmusik
nicht passt, deswegen handhabt er die ungarisdhidraellen kompositorischen Mittel wie
Pentatonik, Chromatik, Modalitat, Ganztonskala afdrierte und ganz eigene Akkorde etc.
Das KlavierstuckChildren’s Dancesst ein streng pentatonisches Werk und wird zubleaf
ein padagogisches Ziel ausgerichtet. Es bestehtzag#f geschlossenen Nummern ohne
Uberschrift. Wie der Untertitel des Werkiésr the Black Keysindeutet, sollen die Stiicke auf
den schwarzen Tasten gespielt werden, obwohl kensétzungszeichen bzw. Vorzeichen in
allen Stticken auftaucht. Nr. 1-9 werden um einelbtda héher gespielt, Nr. 10-12 um einen
Halbton tiefer — gegebenenfalls um einen Halbtohené- gespielt. Allerdings ist es nicht
einfach, das Werk nur auf den schwarzen Tastennuibdlen schnellen Tempi (meistens
Allegretto, Allegro moderato, Vivace) zu spielers EBrfordert hohe Aufmerksamkeit beim

Notenlesen und Spielen und bei der Ubung.

Finn Mortensen (1922 - 83)12 kleine Zwdlftonstickeop. 22 (1961, 1964)

LIn diesen Klavierstiicken habe ich versucht dem3im die Zwolftontechnik zu entwi-
ckeln, indem ich stufenweise von einfachen Rhythraerkomplizierteren Strukturen
einer Zwolftonreihe gehe. [...] Der Padagoge saltte Schiler darauf aufmerksam ma-
chen, dass die Zwolftontechnik heute von bedeuteKaenponisten in der ganzen Welt
ang%\évandt wird und dass sie die Grundlage fur auamciertere Technik, die Serielle,
ist.”

Das Zitat, in dem die musikpadagogische Auffassbimy Mortensens verstandlich be-
leuchtet wird, ist aus dem Vorwort zur deutschersgelbe ded2 kleine Zwdélftonstiickep.

22 entnommen. Die Schiler sollten mit der zeitgsisgben Tendenz »Zwolftonmusik«

151 Zoltan Kodaly: Musik im Kindergartenin: Zoltan Kodaly / Rudolf Klein (Hrsg.)Wege zur Musik —
Ausgewahlte Schriften und Red8udapest 1983, S. 45f.
132 Aus dem Vorwort zur deutschen Ausgaben in deritBgrOslo, 1968.
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konfrontiert werden und der praktischen Anwendueg ldedeutenden Kompositionstechnik
nahe kommen.

Der norwegische Komponist Finn Mortensen wurde 1i92@Iso geboren und lebte dort
als Komponist, Musikkritiker und Professor. In ssimkompositorischen Mittelpunkt standen
die Zwoélftonmusik und serielle Musik. Am Anfang gier vom neoklassischen Stil von Paul
Hindemith aus und komponierte hauptsachlich polpdehe Sticke (z.BBlaserquintettop.

4 (1951),Symphonieop.5 (1953)). InFantasie und Fugep. 13 (1958) wandte er sich aber
der Zwolftontechnik zu, dartber hinaus entwickedtesich weiter in die seriell-technische
Richtung.

Die 12 kleinen Zwolftonstiicke fur Kindenthalten die einfache und ausfuhrliche Erkla-
rung Uber die Zwdlftontechnik einschlie3lich derdtinkleinen Beispiele. Alle zwolf Stiicke
tragen Uberschriften und gestalten sich mit eimendlegenden Reihe jeweils eigenstandig
und unterschiedlich im Rahmen der Zwoélftonmusilkkelassanterweise werden die Stiicke der
zwolftonigen Technik (z.B. Original, Krebs, Umkehgy Krebsumkehrung etc.) entsprechend
stufenweise geschrieben, und die prazisen Erlaugeru Mortensens bewirken, dass die
Kinder bzw. Anfanger die Zwoélftonmusik und musilsalhe Theorie besser kennen lernen
konnen. Vom Anfang bis zu Nr. 8 werden die grurdgiten Begriffe der Zwdlftontechnik
mit musikalischen Beispielen behandelt, von Nr.19wlerden Original, Krebs, Umkehrung
und Krebsumkehrung in der einfachen dreiteiligem¥QA-B-A) zusammengestellt, schliel3-

lich wird Fugeals ein H6hepunkt zusammenfassend vorgestellt.

Bohuslav Martina (1890 — 1959) Loutky (Marionetten) (1912-24)

Der tschechische Komponist Bohuslav Maitimurde in Poltka in Ostbéhmen geboren.
Seine erste musikalische Begegnung erfuhr er mmt ®elinunterricht. 1923 lernte er die
Komposition zuerst bei Josef Suk in Prag und stteligeiter bei Albert Roussel in Paris, der
der so genannte ,franzésische Brahtitind Nachfolger von César Frank, Saint-Saéns und
Fauré war. Durch das Studium in Paris, wo er bi#)18bte, wurde er von dem franzdsischen
Impressionismus und Neoklassizismus beeinflussselnem Exil in den USA begegnete er
der amerikanischen Musikkultur (z.B. Jazz). Obglestch sein musikalischer Stil auf den
verschiedenen musikalischen Richtungen etablieng gein Schaffen doch grundséatzlich

immer auf die bohmische Musik zurtck.

153 0ehlmann: a.a.0., S. 708.
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Der dreibandige Klavierzyklusoutky (Marionetter) umfasst insgesamt 14 kleine Stlicke,
die zwischen 1914 und 1924 entstanden. Trotz deergden Nummerierung der Sammlung
wurden die Reihen chronologisch umgekehrt kompahiéBie tragen alle Uberschriften, die
sich auf die Figuren aus der italienischen »Commet#il'Arte« und auf die Tanz- und
Ballszenen aus dem Leben der Marionetten beziERéit der tdnzerischen und lebhaften
Bewegung, der knappen Formulierung, der einfachetodtdk und den hibschen Klangen
drickt der Klavierzyklus lustvolle und kinderfredistie Szenen aus. Der Zyklus, der von
Kindern gespielt werden kann, kann auf der Buhre Pigppentheaters ohne Schwierigkeit
wiedergegeben werden. Wéahrend des Komponiereneretgfsich Martii nach und nach
von den Einflissen der Spatromantik und des frasaisn Impressionismus und wandte sich
der volkstiimlichen Musik ztr®

AulRerdem schrieb er 1932 vier kleikivierstiicke fur Kinderdie insgesamt ca. 3 Minu-
ten dauern. Alle Stiicke haben eigene Uberschritere Nummern. In diesem Werk richtete
er sich auf das praktische Ziel des Lernens aast &r italienischen Tempoangaben wurden
die genauen Metronomzahlen angegeben. Im zweitéok Rapas Lied das auf einem
tschechischen Volkslied beruht, schlug er fur derlen Hande eine alternative Spielanwei-

sung ,o0ssia (auch)” vor.

1341 outky IIl, 4 Stiicke (1912-14);0utky I, 5 Stiicke (1914-18);0utky | 5 Stiicke (1924).

%5|n der »Commedia dell'arte« gibt es verschiedérte rmaskierende Figuren. Davon entnahm Marginige
Figuren, z.B. Kolombine, Pierrot und Harlekin.

1%6v/gl. Harry HalbreichBohuslav Marti, Ziirich 1968, S. 117.

100



4 Paul Dessau

4.1 Biografie

Paul Dessau wurde am 19. Dezember 1894 in Hambueger judischen Familie gebo-
ren. Sein GroRvater Moses Berend Dessau (1821-HB@jtete in Hamburg als Synagogen-
kantor, sein Vater Sally Dessau (1849-1923) saliteh Kantor werden. Doch aus finanziel-
len Griinden musste er sein Studium abbrechen undtevaich dem Tabakhandel zu. In der
Synagoge betétigte er sich weiterhin als SangerPaud Dessau oft als Kind seinen Gesang
horte. Dieser musikalische Familienhintergrund Ubégeits seit der Kindheit auf Dessau
einen grofRen Einfluss abs.

Auf Wunsch des Vaters sollte Paul Dessau SangeattemelAls er aber zu seinem 6. Ge-
burtstag eine Geige geschenkt bekam, begann seste rausikalische Ausbildung in der
Instrumentalmusik. Elfjahrig trat er zum ersten Malistisch auf, drei Jahre spéter gab er sein
erstes eigenes Konzert mit Werken von Mozart ungdHaSeine Karriere als Geiger wurde
jedoch unterbrochen, weil sein Geigenlehrer am ddiorth-Scharwenka-Konservatorium
Berlin, Florian Zajic, feststellte, dass die linkand Dessaus wegen einer Schwéache fur das
Violinspiel nicht geeignet war. Dessau entschieth $iir eine Ausbildung zum Kapellmeister
und erhielt weiter Unterricht am Klindworth-Schamea-Konservatorium beim Brahms-
Schiler Eduard Behm in Klavier sowie bei Max Loegesa in Komposition.

Nach Abschluss des Studiums im Jahre 1912 war Dedsa&orrepetitor am Hamburger
Stadttheater tatig und konnte bis 1914 musikaligefi@ghrungen in der Begegnung mit vielen
Dirigenten und Interpreten sammeln. Durch die Vétong seines Cousins Jean Gilbert war
er 1914 als Operettendirigent am Bremer Tivoliteea#tig. Leider wurde diese Tatigkeit
wegen des Ersten Weltkriegs abgebrochen. Von 1&613918 wurde er zum Militardienst
einberufen, der seine antimilitaristische Haltuegiiindete.

Nach dem Ersten Weltkrieg arbeitete er zunachdatellmeister und Komponist an den
Hamburger Kammerspielen. Ein Jahr spater erreienteeinen ersten Hohepunkt seiner
Karriere, denn Otto Klemperer verpflichtete DesalsuKapellmeister an die Kdlner Oper, wo
er bis 1923 tatig war. Er wechselte zur Mainzer rQpel wurde 1925 als Kapellmeister zu

Bruno Walter an die Stadtische Oper Berlin berulur. ein Jahr spéter gab er diese Tatigkeit

! Siehe dazu den ausfiihrlichen Lebensbericht vay Baksau in: Paul Dessau / Daniela Reinhold (Bir&aul
Dessau — 1894-1979: Dokumente zu Leben und,\Berkn 1995, S. 18-20.
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auf und beendete seine Karriere als KapellmeiBtarin dieser Zeit der Bedarf an Musik flr
den Tonfilm in der Filmbranche grol3 war, bot sidh Dessau eine ginstige Gelegenheit, in
diesem Bereich zu arbeiten. So stand ab 1928 dmpésition von Filmmusik im Vorder-
grund.

Ein erstes politisch-musikalisches Engagement eeggt Anfang der 1930er Jahre mit
seinen Vokalwerken wi&affeeholer 'raus. Ein ernstes Soldatenli¢t®30/31). Als die
Nationalsozialisten die Macht in Deutschland Gbkmen, wurde Dessau wegen seiner
antifaschistischen Tatigkeit in die Emigration gemgen. 1933 floh er nach Paris, wo er mit
anderen Exilanten engen Kontakt aufnahm und staliigeh engagiert war. Im Exil vertiefte
sich seine politische Haltung als Kommunist (s88@)? Beispielsweise schrieb er 1936 das
MassenliedDie Thalmannkolonngdas sich auf den Spanischen Biirgerkrieg im Jui619
bezog und an der Front gesungen wurde. Anderefsestshaftigte er sich aber auch mit dem
judischen Kulturgut und komponierte z.B. 1934-198& OratoriumHaggada AulRerdem
war die Begegnung mit dem jungen franzdsischen Kungpen René Leibowitz, einem
Schiler Anton Weberns, wichtig fur ihn, denn dudibse Freundschaft befasste er sich mit
der Zwolftonmusik und deren Ausdrucksmdéglichkeiten.

1939 ging er ins Exil in die USA (New York), wo &ir die Sicherung seines Lebensun-
terhalts verschiedene berufsfremde TéatigkeitenlaesDie Bekanntschaft mit Bertolt Brecht
(1943 wurde zu einem entscheidenden Wendepunkt in depksitorischen Arbeit Dessaus
und leitete seine neue Schaffensperiode ein. Deskalelte nach Kalifornien ibeond
richtete seine Kraft auf die Zusammenarbeit mitcBtesomit wurde er zu ideologisch und
musikalisch kompositorischen Entwicklungen angerelQaraufhin entstanden wichtige
Werke wieDeutsches Miserer€l943-47) und die Schauspielmusik Mutter Courage und
ihre Kinder(1946).

1948 kehrte er nach Deutschland zurtick, zunacltét Beaunschweig und Stuttgart und

liel3 sich 1949 in Berlin/Ost nieder. Zu diesem @ikt orientierte sich sein politisches und

2Vgl. Ursula StiirzbecheKomponisten in der DDR: 17 Gespragci@erstenberg 1979, S. 130. u. Paul Dessau /
Bernd Pachnicke (Hrsg.Paul Dessau: Aus Gespréachen. Erschienen anlasdish80. Geburtstages von Paul
Dessay Leipzig 1974, S. 18f.

® Damals bekam Dessau mit einem polnischen Genodsefiijr die spanische Befreiungsfront arbeitetgea
Kontakt. Er nahm das Lied zum Anlass, seine potiisHaltung zum Spanischen Birgerkrieg auszudriicken

* Dessau erinnerte sich selbst an die Begegnung méhBim Jahr 1942. Der Autor der Biografie Dessé&uitz
Hennenberg, dokumentierte auch die Bekanntschdfin@n1942. Aber Petersen erklarte die ErinnerungsBes
fur einen Irrtum. Gemaf der Schrift Schneiders fdad Kennenlernen im Friithjahr 1943 in New Yorktstat
Siehe Dessau (1974): a.a.O., S. 40; Fritz HenngnPawul Dessau — Fir Sie portratierteipzig 1974, S. 58;
Peter Petersernn Paris begonnen, in New York vollendet, in Beuarlegt - »Les Voix« von Paul Dessau
Hanns-Werner Heister (HrsgNtusik im Exi| Frankfurt a. M. 1993, S. 439; Frank Schneifassau und Brecht
in: Albrecht Riethmiller (Hrsg.Brecht und seine Komponistdraaber 2000, S. 173.

®> Nach Hollywood wahrscheinlich im Oktober 1943Dessau / Reinhold (Hrsg.): a.a.0., S. 212.
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musikalisches Ziel vor allem am Aufbau der DDRkemponierte er politisch engagierte und
parteigebundene Musik: z.B. entstanden die Li&ddbaulied der FDJ1949),Deutschland
1952 die BalladeDer anachronistische Zu@.956), die Chorliede¥arburger Bericht(1961)
und Appell der Arbeiterklass€l960-61). Andererseits bemuihte er sich um Lelgkétten.
So wirkte er als Musiklehrer an der Staatlichenabsipielschule in Berlin (seit 1953) sowie
an der Polytechnischen Oberschule in Zeuthen (7%§2-

Die Zusammenarbeit mit der Regisseurin Ruth Berghdie¢ Dessau 1954 heiratete und
mit der er den Sohn Maxim (*1954), den heutigenigyr, hatte, war fir Dessau eine neue
kunstlerische Erfahrung in der Theaterarbeit, did $esonders nach Brechts Tod (1956)
intensiv bestatigte. Zuerst schrieb Dessau am Hetel950er Jahre die Musik fur die
Tanzszenemie den Himmel verdunkeln, sind unsere Fei(i58) und fur die Ballettszene
Flug zur Sonng1959) an der Dresdner Palucca Schule, wobei $&ime die Choreografien
tbernahm. In den Jahren 1960-61 inszenierte sisdbeOpeDie Verurteilung des Lukullus
in Berlin, Mainz und Rostock.

Dessau beeinflusste und férderte auch die jungEmmponisten der DDR wie Reiner
Bredemeyer und Friedrich Goldmann. Gleichzeitigalgte er die musikalischen Tendenzen
aul3erhalb der DDR und nahm so engen Kontakt mitKi@nponisten Luigi Nono, Hans
Werner Henze und Boris Blacher auf. Besonders six@skau als Ratgeber der jlngeren
Generation nahe, die vor allem aus eigenen Schétme Schilern von Eisler und Wagner-
Régeny bestand und in den sechziger und siebzageed in der DDR zu einer avanciert
neuen Musik tendierte.

Am 26. September 1952 sollte Dessau zum MitgliedAd@demie der Kinste der DDR
gewahlt werden. Aber das Politburo der SED lehete \dorschlag ab, weil Dessau aufgrund
des Formalismus-Vorwurfes (1951fir die Kulturpolitik problematisch war. Nachdem
Bertolt Brecht, Wolfgang Langhoff, Friedrich Wolhd Hanns Eisler eine Bittschrift verfasst
hatten, Uberdachte das Politbiro seine Entscheidodgrkannte urkundlich am 10. Novem-
ber 1952 Dessau als Mitglied an. Von 1957 bis 186#&ierte er als Vizeprasident der
Akademie der Kinste der DDR, 1959 wurde er zumd3sgur ernannt und 1965 auch als
Mitglied an der Akademie der Kiinste der BRD aufgenen. Doch da er die westdeutsche
Vietnam-Politik (1968) kritisierte, trat er im selb Jahr aus der Akademie der Kiinste der
BRD aus. Diese Haltung gegen den Krieg dokumestiertauch in seinen Werken, z.B. in
Vietnam-DiscurgText: Peter Weiss; 1967-68).

®Vgl. Dessau / Reinhold (Hrsg.): a.a.0., S. 8712.2
" Siehe das Kap. 2.2.3.
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Neben diesen politischen Tatigkeiten konzentriertsich weiterhin auf das Musikschaf-
fen fur Kinder und Jugend (z.BRummelplat£1963) - ein kleines Singspiel fir Kindefiinf
Tierverse(1967) undEin Flul3 mdcht ich seil972) - fur Kinderstimme und Klavier) und
verfasste Schriften zur Musikerziehung, zNBusikarbeit in der Schul€l968). Als Mitglied
des Komponistenverbandes und der Akademie der Kioest DDR wirkte er bei der Ent-
wicklung der sozialistischen Musikkultur mit. Fleise Verdienste wurde er 1953, 1956,
1965 und 1974 mit dem Nationalpreis der DDR sowd&9l mit dem Karl-Marx-Orden
ausgezeichnet. Am 28. Juni 1979 starb er in Zeub®rBerlin und wurde auf dem Doro-

theenstadtischen Friedhof in Berlin beigesetzt.

4.2 Positionen

4.2.1 Zur Politik

.Denn die Politik ist das Menschlichste, meiner ishs nach, was wir Uberhaupt besit-
zen, denn nur durch die Politik konnen wir die Mgren verandern, und indem wir sie
verandern, verandern wir ihre Ausdrucksweise usdwlisiker ihre Musik ®

Die Entwicklung der politischen Haltung Dessausnist drei wichtigen Zeitphasen eng
verbunden: dem Ersten Weltkrieg, der Exilzeit ued Rtckkehr in die DDR. In allen Phasen
fokussierten sich seine politischen Gedanken nal#ld die politische und gesellschaftliche
Entwicklung Deutschlands und initiierten sein pstihes Engagement.

Wahrend des Ersten Weltkriegs entwickelte Dessadingt durch seinen Militardienst,
seine antimilitaristische Haltung, die im Lauf ssnlLebens bestandig seine Anti-Krieg-
Haltung beeinflusste. Die durch den Ersten Weltkrentstandene gesellschaftliche und
wirtschaftliche Lage (z.B. Inflation und Arbeitsigkeit) lenkte seinen Blick zum Antikapita-
lismus und Marxismus. 1923 nahm er mit Kommunigtemtakt auf und befasste sich mit
den Schriften von Marx und Engels. 1936 bezeichaeetdch selbst als Kommunist, obwohl
er offiziell erst 1946 in die Kommunistische Pagitrat®

Zu seinen ersten politisch-musikalischen Werkerdgeh ein selbst gedichtetes Soldaten-

lied Kaffeeholer raug1931) undChormusik 193Xur gemischten Chor, einen Sprecher und

8 Luca Lombardiich fuhr nach Zeuthen zu Paul Dessau Melos 1973/ H. 2, S. 75.
° Petersen (1993): a.a.0.,48l10.
' Hennenberg (1974): a.a.0., S. 9 u. S. 18f.
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Schlagwerk (1931)*,Meine politisch-musikalische Arbeit, die ich kisim heutigen Tage
von meiner Arbeit nicht trennen kann, begann leelst sehr spat. Angefangen hat es mit
dem Lied «Kaffeeholer 'raus» und «Chormusik$Die Auffiihrung deiChormusik die eine
auf die linksgerichtete Arbeiterbewegung bezog@aditisch kraftvolle Meinung beinhaltet,
wurde trotz der Textadnderung 1933 verboten.

Die Exilzeit (1933-19485, in der jeweils wichtige Bezugspersonen einencbislenden
Einfluss auf Dessau ausibten, wird als ein gruretidgr und sinnvoller Abschnitt fir seine
politisch-musikalische Entwicklung betrachtet. Naem Dessau 1935 in Paris René Leibo-
witz kennen gelernt hatte, beschaftigte er sictimeals mit der Dodekaphonie, die fur die
AuRerungen seiner politisch-musikalischen Gedarikeé® im KlavierstiickGuernica(1938)
und im Orchesterlied.ex Voix(1939-43)) als eine wichtige kompositorische Melgaaur
Anwendung stand.

Der Ausbruch des Spanischen Burgerkriegs festiggepdlitische Ansicht Dessaus Uber
Antifaschismus und Kommunismus und gab ihm Antzan politischen Engagement: ,Seit
1936 bin ich Genosse; ohne Parteibuch freilichsaaieb ich die »Thalmannkolonne«. Der
Spanische Burgerkrieg hat uns alle mobilisiertwas eine sehr gespannte Situation, und von
Tag zu Tag wurde man mehr in diese Ereignisse rgegogen. Das Massenliedhal-
mannkolonng1936) komponierte er flr das zweite Bataillon Hdnternationalen Brigade,
zu dem auch die deutschen Antifaschisten gehofeas.Lied hatte an der Front Erfolg und
wurde wie ein Volkslied international gesungen. 89hrieb Dessau das zwdlfténige
KlavierstickGuernicg ebenfalls ein auf den Spanischen Birgerkrieg gisendes, politisch-
musikalisch beispielhaftes Werk. Er erhielt seinspliration vom beriihmten Bild Picassos
Guernica (1937), das die durch den Krieg bombardierte uedstérte spanische Stadt
Guernica darstellte. Dessau verwirklichte die Ireggdn mit seiner musikalischen Sprache.

Aufgrund seiner judischen Abstammung musste DedsalBedrohung durch den Natio-
nalsozialismus ins Exil ausweichen. Allerdings kaeine jludisch-musikalische Neigung
bereits in den 1920er Jahren zum Vorschein: bésspiéése imConcertino(1924) und in der
Ersten Sinfoni€1926). Die Angriffe des Faschismus regten ihnudaa, in der Exilzeit auf
judische Themen einzugehen und sich zum Judentubelzennen. Das Oratoriuhtaggada
(1936), dessen Text, auf dem Volksbuch beruhend, Bftad verfasste, komponierte Dessau
1936 in Paris. Inhaltlich geht es um den ,Kampf deden gegen die Knechtschaft der

» Neben dieser Vokalmusik hat auch ein frihes InsémtalwerkNeun Klavierstiick¢1932) (=Neun Studien
fur Klavier) ,einen starken Bezug auf seine patitis Haltung." - Dessau / Pachnicke (Hrsg.): a.85061f.
12
Ebd., S. 62
13 Seine Exilzeit gliedert sich in zwei Abschnitt®&3B-1939 in Paris und 1939-1948 in den USA.
4 Dessau / Pachnicke (Hrsg.): a.a.0., S. 18.
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agyptischen Pharaonef™Unter den Begriff »Haggada« fallt eine ,hebrais@&mauungs-
W6

dichtung“® bzw. ein Bichlein, das vor allem fur das Pessatlgelesen und gesungen wird.
Dem Inhalt entsprechend wird die judisch-hebraiddtusik dem Oratorium zugeschrieben.
Von 1940 bis 1943 bekam Dessau von der jidischene@ele in den USA oft Auftrags,
deshalb beschéftigte er sich intensiv mit dem flee Kulturgut. Sowohl praktische
synagogale Vokalmusi die auf hebraischen Volksliedern bzw. Melodien unilolischen
Texten beruht, als auch konzertante We&tkatstanden in rascher Folge in diesem Zeitraum.
Seit der zweiten Halfte der 1940er Jahre, besondeais der Riickkehr in die DDR, behandel-
te er nur noch selten judische Stoffe.

Die zweite Exilphase Dessaus begann 1939 mit derdiddlung in die USA. Die Begeg-
nung mit dem Kreis der Zweiten Wiener Schule (ZABold Schdnberg, Hanns Eisler und
Ernst Krenek) in den USA vertiefte die Zwdlftontechnik Dass. Daraus resultierten
folgende zwolftonige Werkd:ex Voix(1939-43), dagweite Streichquarte{tl943) und das
Dritte Streichquartet(1946). Die Dodekaphonie gab ihm zwar unbestrigi@en Anreiz zum
musikalischen Schaffen. Aber fir Dessau war si@&keabsolute Technik, vielmehr war sie
fur ihn, der mit ihr als einem ,handwerklichen Mitt?® umging, eine Méglichkeit des
politisch-musikalischen Ausdrucks. Im Orchesterliszs Voix*! das ein wichtiges politisch
engagiertes zwolftoniges Exilwerk in den USA istirde Dessaus Politisierung konkretisiert,

dabei vergegenwartigte er wiederum seine Gedanégergden Krieg:

,lch habe mir erlaubt, den Verlaine zu verbreiteder, was weifd ich, zu vervollstandi-
gen, indem ich noch die Stimme des Krieges hindiragght habe. Es hatte natirlich po-
litische Griinde. Warum sonst hatte ich Veranlasgyetgabt, die Stimmen der Eifer-
sucht, des Hasses, der Liebe durch die des Krirgesganzen®

Das LiedLes Voix das auf dem Gedicht des franzdsischen Dichteu Yerlaine (1842-
1896) basiert, schildert die vom Faschismus ausggioStimmen des »Stolzes«, »Hasses,

»Fleisches«, »Seufzers«, »Klagens« und »Krieges«.

;Fritz HennenbergPaul Dessau. Eine Biographieeipzig 1965, S. 35.
Ebd.

" petersen (1993): a.a.0., S. 441.

18 7.B.Hawel Hawalim(1939),Jewarechecha Adon&l940),Song of Son¢auchSong of SolomJr(1942).

197 B. das zwolftonige Werk26. Psaln{1940) und die Bearbeitung von SchénbédtgsNidre (1941).

“ Hennenberg (1974): a.a.0., S. 10.

L Les Voixentstand 1941 zuerst als ein Lied fir Sopran, i€laarmonium und Schlagzeug (UA: am 21. Mai
1941, erste Fassung). Zwei Jahre spéater vollerdessau die zweite Fassung als ein Orchesterlie8dpran,
Klavier und Orchester.

?2 Dessau / Pachnicke (Hrsg.): a.a.0., S. 62.
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Eine neue Phase im politisch-musikalischen Engagemessaus setzte seit der Zusam-
menarbeit mit Brecht ein, die mit dem Komponieress Hiedes einer deutschen Mutter
(1943) beganf® AnschlieRend entstanden bekannte politische Wedesaus, das Oratorium
Deutsches Miserer€944-47) und diénternationale Kriegsfibe(1945, 1970 instrumentiert).
Dessau lernte Brechts Theorien kennen, z.B. dialieé Gedanken und Ausdrucksmethoden,
Verfremdungseffekt und Gestus, die kontinuierligsinspolitisch-musikalisches Schaffen

beeinflusster?

Zunachst wollte er eigentlich — wie viele Exilantenin den USA bleibef? erst 1948
entschied er sich jedoch, nach Ost-Deutschlandckaugehen. Dieser Entschluss zeigt
deutlich die politische Haltung Dessaus. Dabei wahei Faktoren maRgebliéferstens, als
Kinstler und als Sozialist sah Dessau fur sich dnmeggende Aufgabe, auf neue gesellschaft-
liche Umstande nach der Grindung der DDR einzugeHeareitens verliel3 sein grol3er
Mitarbeiter Brecht bereits 1947 die USA aufgrund genamerikanischen Umtriebe”
Schlief3lich konnte er sich dort als Kommunist nislathlfihlen, weil sich die Stimmung im
Kalten Krieg gegen Kommunisten zunehmend versahdsfachdem Dessau nach Ost-Berlin
Ubersiedelt war, konkretisierte sich sein politesiictngagement im Aufbau des Sozialismus.
Es ist sinnlos daruber zu argumentieren, was bepdétischen und musikalischen Gedanken
in seiner Arbeit vorrangig war, denn die musikdis@rbeit und das politische Engagement
konnten in dieser Phase nicht voneinander getrearden.

Musikalische und politische Beschéftigungen Dessauseuen Deutschland stiel3en von
vornherein auf Schwierigkeiten und Grenzen. Als Regierung der DDR am Anfang der
1950er Jahre damit begann, die sozialistische Gageddes kulturellen Schaffens politisch
zu definieren und festzulegen, geriet Dessau ia politisch brisante Situation, und zwar in
die Formalismusdebatt®. In dieser Zeit wurden die kiinstlerisch anspruchemound
experimentellen Werke ignoriert, daher konntenevibmponisten — vor allem ,die Kompo-

nisten des Brecht-Kreises* — ihre Enttduschungtniehbergen:

»In der Tat trafen die Komponisten des Brecht-Kesisach 1950 nicht gerade auf heil3e
Gegenliebe (schon gar nicht mit ihren Arbeiten dersZeit des Exils) — unter anderem,
weil ihr experimenteller Anspruch, ihre antiromache Avanciertheit und ihr klassen-

23 Erst 1943 lernte er Brecht in New York personkemnen.

24 Musikalisch-kompositorische Beispiele - Siehe ap. 4.2.2.1.

51947 kaufte Dessau in Los Angeles ein Haus, ungidtig in den USA seinen Aufenthalt zu nehmen.
% Dessau / Reinhold (Hrsg.): a.a.0., S. 81.

" Reinhold JaretzkyBertolt Brecht Hamburg 2006, S. 127.

% Siehe das Kap. 2.2.3.
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kampferischer Impetus nicht reibungslos zur Burpblitk des neuen Staates, zu sei-
nen sozialen Homogenisierungswinschen und einengtvedit asthetischen Rucksicht-
nahme auf ideologisch wie &sthetische konserv&olechten zu passen schién."

Nach dem Formalismusskandal geriet er immer wieder allem in den 50er Jahren — in
eine kulturpolitisch problematische Lage. Einige riéedurften nach der Urauffihrung nie
wieder aufgefiihrt werden (z.Blerrnburger Bericht(1951),Appell (1951-52)) und mussten
sich wegen der klanglichen und rhythmischen Versude als zu kithn und experimentell
angesehen wurden, einer harten Kiritik unterzieherB.(Die Erziehung der Hirse
(1952/1954)). Mit demHerrnburger Bericht(fir Jugendchor, Soli und Orchester, Text:
Bertolt Brecht; 9.-28. Juni 1951), der von dem zgeeeilten Deutschland handelt, wollte
Dessau den offentlichen Blick von der Nachwirkungs dbLukullus« ablenkeff. Darum
versuchte er, mehr politisches Engagement zu zei§enEreignis>* das im Juni 1950 in
Herrnburg geschah, motivierte ihn sofort zum Komgpmn. Die Schlagzeile dedeuen
Deutschlanddaszinierte ihn, so dass er den Bericht Brechgteei,Deutsche werden von
Deutschen gefangen, weil sie von Deutschland naahdohland gegangerf‘Dessau wollte
das Werk wahrend de3. Weltfestspiele der Jugend und Studerfferl9. August 1951 in
Berlin) moglichst taglich auffihren. Nach der Preraiam 4. August wurde das Vorhaben
nicht mehr realisiert® Uberdies wurde seine Wahl zum Mitglied der Ostherl Akademie
der Kiinste wegen des vorausgegangenen »Lukullugreaks am 26. 09. 1952 vom PolitbU-
ro der SED abgelehnt.

Trotz der schwierigen Situation wollte Dessau nabén politischen und kulturpolitischen
Problemen aus dem Weg gehen, vielmehr behielt ine deitische und widerspruchsvolle
Haltung bestandig. 1956 in der »Tauwetter«-Peribftederte er die kontinuierliche Ent-
wicklung der modernen Kompositionstechnik — voreial der Zwdlftontechnik. Mit dem

Komponisten E. H. Meyer, der ein Gegner des Fosmals und der Zwoélftonmusik war,

% Frank SchneidetSzenen aus der Kinderzeit. Einige ErinnerungeniarMusik der fiinfziger Jahrén: Musik
und Gesellschaftt989 / H. 10, S. 511f. Zitiert nach: Dessau MReld (Hrsg.): a.a.0., Berlin 1995, S. 81f.
%0v/gl. Dessau / Reinhold: a.a.0., S. 99.

%1 In Juni 1950 nahmen westdeutsche Jugendliche amgs®ffen der FDJ in Berlin teil, bei der Riickkeh
wurden sie bei Herrnburg festgehalten und zwei Tagg interniert.

%2 Fritz HennenbergSchwierige fiinfziger Jahre — Paul Dessaus Riickkebrdem Exjlin: Klaus Angermann
(Hrsg.):Paul Dessau: Von Geschichte gezeichnet — SympdBiaat Dessau" in Hamburg 1994 ofheim 1995,
S. 124.

% Die Parteileitung verbot sofort weitere Auffiihremg Dessau schrieb die liedhafte Musik, die vorksiok
strumenten (z.B. Akkordeons, Mandolinen, Gitarramd (Balalaika) leicht gespielt werden kann. Trotzdem
kritisierte Honecker wieder den »Formalismus«. igsdm Fall war der Ausldser der Kritik nicht die sikali-
sche Sache, sondern die Inszenierung von Egon NBraicht-Schiler). — Vgl. Hennenberg (1995): Ebd.

% Siehe das Kap. 2.1.2.
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konfrontierte sich Dessau und kritisierte eineni&reler gegen das Neue ,unbegriintfet
kampfte:

+Ein kleiner Kreis von Musikwissenschaftlern [.1Juft geschlossen Sturm gegen die
vielseitige Entwicklung unserer Musik; orientieitts lieber an Handel als an den gro-
Ren Musikern unseres Jahrhunderts wie SchonbetgnAflebern, Alban Berg, Bartok,
Schostakowitsch und Prokofijew und vergif3t dabeld dar in standiger Wechselwir-
kung mit dem neuesten zeitgendssischen Schaffegraikassische Musik zu echtem
Leben erwachen kann, was in vollem Umfang auchlii@iinterpretation gilt

Trotz der kulturpolitischen Kontroverse wollte ele dProbleme nicht nach auf3en tragen,
sondern innerhalb der DDR l6sen. Aus diesem Gruiiibikrte er 1976 das Verhalten Wolf
Biermanng’ im Neuen Deutschlan®f Unter diesen Umsténden stand Dessau dem staatliche
Prinzip nahe. Laut der AuBerung seiner Frau RuttyiBais konnte er nicht begreifen, ,wie
ein Kommunist der ohnehin angefeindeten DDR am &dligken konnte und dazu noch aus
dem kapitalistischen Ausland™

In den 60er Jahren breitete Dessau sein politisiciteesse auf die »Dritte Welt« aus und
auf die Weltpolitik, vor allem demonstrierte er gagden Krieg. In Bezug darauf entstanden
die Ben BellaKantate (Text: Karl Mickel; 1961), das den afrikaohe Befreiungskampf
beinhaltendeRequiem fur Lumumb@lext: Karl Mickel; 1961-1963) und die den Vietnam
Krieg behandelnden Werke wigeschaftsberich{Text: Volker Braun; 1966)Funf Melo-
dramen(1967) undVietnam-DiscurgText: Peter Weiss; 1967-68). In dieser Zeit spieler
enge Kontakt mit den Komponisten Hans Werner Hebaigi Nono, Boris Blacher und Karl
Amadeus Hartmann eine wichtige Rolle. Besondensutierte er mit den jingeren Kompo-
nisten Henze und Nono unmittelbar bzw. durch deaefBontakt Gber die Weltpolitik und das
musikalische Engagement. Dikidische Chroni® (Text: Jens Gerlach; 1960-61) entstand
aus den engen besonderen Beziehungen mit den cdremrgen Komponisten und der
kollektiven Arbeit. Sie klagte das faschistischerbfechen und die Barbarei gegen den

zz Paul DessalEiniges worlber wir Musiker nur wenig oder gar rtisiprechenin: Sonntag 29. 1. 1956.

Ebd.
% Siehe das Kap. 2.1.4.
% Dagegen attackierte Biermann spater Des3digmann-Kolonnén FAZ am 19. November 1990 und gab
daflr drei Griinde an: 1) ,Der Text sei trivial usei angefillt mit falschen Metaphern, 2) die Musilge einer
»militaristischen SA-marschier-Asthetik« und 3) Bass Lied sei auch deshalb anfechtbar, weil eseuwem
geschrieben wurde, der selber nicht in Spanien rgpkahabe.” — Peter PeterséBiermanns Polemik gegen
Dessau in: Informationsblatt — Musik von UnteNr. 9, 1991, S. 21f,
% petersen (1991): a.a.0., S. 22.
% Jiidische Chronikst eine Kantate fiir Alt und Bariton Solo, Kamntesg, 2 Sprecher und kleine Orchester und
wurde von Boris Blacher, Paul Dessau, Karl Amaddastmann, Hans Werner Henze und Rudolf Wagner-
Régeny komponiert: 1. Prolog [I] (Blacher), 2. Pilll] (Wagner-Regény), 3. Ghetto (Hartmann), 4fgtand
(Henze und Dessau), 5. Epilog (Dessau).
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Antisemitismus an. Dem Werk wird aus zwei Grindeol3gr Wert beigemessen: Einerseits
entstand es als eine gemeinsame Arbeit — im ssizsgihen Sinne als eine Kollektivarbeit,
Dessau mal’ daher dieser Arbeit grol3e Bedeutundurgh die Kollektivarbeit konnen die
Komponisten nicht nur ,von einem einheitlichen fistihen Standpunkt ausgehéhsondern

auch in schwierigen musikalischen Problemen einexg Whden.

.Diese neue Arbeitsmethode stellt an jeden einzeties Kollektivs die Gewissensfrage
Uber Sinn und Zweck der Arbeit, wie sie im Studignknerlein nicht immer maglich ist.
Es konnte sich eine Musik »neuen Typs« heraushild&n

Andererseits zeigte diglidische Chronilseinen politischen und musikalischen Versuch, mit
Westdeutschland einen kulturellen Austausch heslast obwohl er wegen dieses Vorha-
bens mit der DDR-Politik in Konflikt geriéf

Seit Mitte der 60er Jahre wurde Dessau dennochittiffie als ein »staatstreuer« Kunstler
anerkannt und ausgezeichfieEr schrieb die der staatlichen Richtung entspredée Lieder
und Chormusik: z.BHymne auf den Beginn einer neuen Geschichte desdhéeit(Text:
Johannes R. Becher; 1959/1964ppell der Arbeiterklass€1960-61) undBrief an die
GrundorganisationeriText: Walter Ulbricht, Bearbeitung von Volker Birg 1968). Nach der
Aussage von Reinhold verhalf Dessau ,dem Staatirsoiezur gewiinschten llluminatiof®.
Allerdings musste er — wie seine Kollegen — teisgeKompromisse mit dem Staat eingehen
und sich seinen Wiinschen anpassen. Obwohl ihm,Géanibe an die politische Fuhrurf§
blieb, kritisierte er sehr deutlich das negativeelirder Kulturadministration tGber jingere
Komponisten, die seine Freunde waren, und reagataleren Auffihrungsverbot mit der

Weigerung, personlich an der Biennale teilzunehmen:

»Ich habe ferner betont, daf3, wenn in einer Biemfjiahge Komponisten, die taglich ar-
beiten und taglich unterdriickt werden, nicht zu @dommen, meine Musik nicht auf-
gefuhrt wird aus Protest. [...] Wenn junge Komponistech meiner maf3geblichen —

;‘; Paul DessatArbeit im Kollektiy in: Ders. (1974): a.a.0., S. 27.

Ebd.
“3In der zweiten Halfte der 1960er Jahre betétigte Bessau musikalisch 6fter auRerhalb der DDRhanc
anderen Teil Deutschlands. Seine konzertanten Wgrksonders Opern) wurden oft in der BRD aufgefihrt
Diese Beschéftigung fuhrte wiederum zum KonflikB§®) mit dem Ministerium fur Kultur der DDR, daher
wurden seine Auffihrungen in der BRD aus folgend&mnd verboten, weil ,kulturelle Kontakte mit deRB
die Notwendigkeit einer vilkerrechtlichen Anerkenguer DDR unterliefen.” — Brief von Klaus Gysi Raul
Dessau, Berlin 10. Dezember 1969. — Siehe DesReinhold (Hrsg.): a.a.O., S. 86.
“In dieser Zeit wurde Dessau mit dem Nationalpdis DDR (1965) und mit dem Karl-Max-Orden (1969)
ausgezeichnet.
> Dessau / Reinhold (Hrsg.): a.a.0., S. 87.
6 Matthias TischerAsthetische, poetische und politische Diskurse én Akademie der Kiinstén: Ders.
(Hrsg.): Musik in der DDR: Beitrage zu den Musikverhaltnissenes verschwundenen StaatBerlin 2005,
S.121.
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nicht unmaf3geblichen! — Meinung gute Arbeiten sdlere und unterdriickt werden,
nicht aufgefihrt werden und dafir schlechte Werkgefthrt werden aus Griinden, die
ich nicht kenne, die mich nicht interessieren, nehan personlich an dieser Biennale
nicht eil. Das ist natirlich ein Skandal. Ich dteealso in meinem Land, das den Sozia-
Iism‘gs aufbaut. Das ist eine unmdgliche Haltung won zu der ich gezwungen wer-
de.

Seit dem Ende der 1960er Jahre traten seine pblgisThemen in den Hintergrund, statt-
dessen wandte sich Dessau »romantischen« Themd&h Natur- und Liebesthemen — ZL.
So schuf er in den 70er Jahren nur wenige polgiddbkenntniswerke mit der Chorliteratur.
Sein letztes politisches Werk war jedoch die Opsonce und LengThomas Koérner nach
Georg Bichner; 1976-79), in der Dessau sich ehelearGesellschaftskritik — z.B. Probleme
der sozialistischen Gesellschaft und des Humanisrals an dem Klassenkampf orientierte.
Die Oper gibt die von seiner frihen politischen Musnterschiedliche Tendenz wieder,
namlich die romantische Stimmung. Inhaltlich gelnd @per auf das Schauspiel Georg
BiichnersLeonce und Lenauriick. Die Oper enthalt jedoch zwei kritische Bekungeri’
zum einen wird das ,Vertraumen des Lebéhktitisiert, womit das romantische Kennzei-
chen negativ bewertet wird. Zum anderen kommenbedsau die soziale Kritik Gber den
gescheiterten Sozialismus und Uber ,eine erstasith, im Kreise drehende Gesellschatt,
wie sie Blchner in Bezug aukonce und Lenan Hessischen Landbotenit seinen Worten

beschrieb:

.Das Leben der Vornehmen ist ein langer Sonntagw&ihnen in schénen Hausern, sie
tragen zierliche Kleider, sie haben feiste Gesichtal reden eine eigene Sprache; das
Volk aber liegt vor ihnen wie Diinger auf dem Ackeer Bauer geht hinter dem Pflug,
der Vornehme aber geht hinter ihm und dem Pflug tweitht ihn mit den Ochsen am
Pflug... Das Leben der Bauern ist ein langer Wegkta

AulRerdem &uf3erte sich Dessau kritisch Uber didigdie Situation, die 1976 von der
Ausburgerung Biermanns ausgeldst wurde. Wéahrenk di@sem Ereignis viele Kunstler aus
Verzweiflung tUber das Scheitern des sozialistisddeals die DDR verlie3en, setzte Dessau
sich zwar auch mit der sozialistischen Politik wed Realisierung der Ideologie auseinander,

gab er aber seine Hoffnung auf einen gerechteraisraus in der DDR nicht auf:

*"Ebd.
“8 Auf diesen Blickwechsel wirkten die Freundschait @eorg Maurer und seine Gedichte ein. — Vgl. Bass
Reinhold (Hrgs.): a.a.0., S. 87.
9 Gerhard MillerNeue Betrachtungs- und Hérweisen in der Musik. Bleamgen zur musikalischen Asthetik
I530aul Dessausn: Musik und Gesellschaft984 / H. 12, S. 620.

Ebd.
*l Dessau / Reinhold (Hrsg.): a.a.0., S. 147.
2 Gerhard Miiller:Paul Dessaus Konzeption einer politischen Mugik Jahrbuch Peters 198Chrsg. von
Eberhardt Klemm, Leipzig 1981, S.18.
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,Habe Geduld mit dir selbst, mit den Menschen, aeit Zeit, aber wache und arbeite &
baue mit. Wir brauchen deine kithnen Hande & deineatt & deine Bilder wache &
arbeitet & baue mit*

Dessau war ein marxistisch-sozialistisch engagi&tenponist. Obwohl er seit dem Auf-
bau des Sozialismus gelegentlich in politische Meedersetzungen geriet, wollte er nicht
begrifflich und funktionell die Ideologie vertretesondern er bemuihte sich praktisch darum,
die Musikkultur im sozialistischen Staat zu entveltk und die jingeren Generationen zu
fordern. Seine sozialistische Gesinnung beruht spatbstandlich auf der marxistisch-

leninistischen Basis, dabei wollte er sich entwickam sich und die Welt zu verandern:

.Die Musik kann nicht hundert oder hundertfiinfzahde zurtickstehen. Sie mul genau-
so vorwartsschreiten wie die Okonomie, Politik Migssenschaft. Alles andere ist ver-
logen. Ich sage immer wieder: Ich mul3 mich entwitkilan erwartet das von mir, aus
verschiedenen Griinden. Denn, wenn ich mich nictwiekle, wie sollen sich dann die
Interpreten und Horer meiner Arbeiten und der meitalegen entwickeln?

Seine politische MusR ist nicht einseitig ausgerichtet, die Motive sindfangreich, aber
deutlich zielorientiert, dokumentarisch und zeittigen. Seine politischen Gedanken werden
jedoch nicht nur in die politisch engagierte Musikgesetzt, sondern akzentuieren auch die
praktische — nicht metaphysische — Entwicklung mwewnen Musik und die Forschritte des
Musiklebens in der DDR. Dessau war kein Dissidabgr ,ging scharf, schroff, sehr aufrecht,
mit elektrisierend-entlarvender Vernunft gegen Rigmédre und Birokraten vor® Zudem
unterstitzte und verteidigte er die jungere Germrater Komponisten gegen den politischen

und kulturpolitischen Angriff:

.Dessau vertrat gegentber parteilicher Musikpobkggnerseits den Anspruch der jiinge-
ren Komponistengeneration auf Experimente und Ereih der Wahl ihrer musikali-

%3 Dessau / Reinhold (Hrsg.): a.a.0., S. 147.

* Dessau / Pachnicke (Hrsg.): a.a.0., S. 74.

% Im Allgemeinen ist Dessaus politische Musik in idk@nzeptionen zu gliedern: ,Persénlichkeiten der
Zeitgeschichte®, ,Vertonte Dokumente bzw. dokumesthe Lyrik" und ,In konkrete Zeitgeschichtszusam-
menhéange Ubersetzbare Parabelifo Herrmann Requiem fur Lumumband Mohammed Ben Bellgehdren
zum ersten Bereich, sie aufern sich auf den péchénl Geschichten beruhend zu den politisch alkanell
Situationen. Zu dem zweiten Bereich gehd#gitungsbericht Uber den Ton von Rudolf ClaDsutsches
Miserere Internationale Kriegsfibel Appell der ArbeiterklasseGeschéftsberichtund Les Voix usw. Die
dokumentarische Musikarbeit ist ein wichtiges Meaknder politischen Musik Dessaus und zeichnet sich
besonders seit der Zusammenarbeit mit Brecht ablefzten Gruppe gehéren vor allem seine OpernDige
Verurteilung des Lukullys.anzelotundEinstein — Miiller (1981): a.a.O., S. 9.

%% Friedrich Schenkeaul Dessau — Chancen und Zukunft der Neuen Mirsilngermann (Hrsg.): a.a.O., S.
193.
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schen Mittel, insbesondere auch was Anregungeml@ubleuen Musik westlicher Lan-
der anging.*’

Schenker zufolge war Dessau ein politisches undkalisches Vorbild fir die jiungere

Generation:

-Wenn ich (= Schenker) bedenke, [...] dass DessaZungestandnissen der Staatspoli-
tik gegentber mindestens zwei Generationen von #&inszur Durchsetzung verhalf,

da’ er Engagement fir Andersdenkende aufbrachiekdnn ich mir kein besseres
Leitbild vorstellen.?®

Es war fir Dessau — auch fur neue Generationenht einfach, zwischen der kulturpoli-
tischen und ideologischen Theorie und der musiklaéia kompositorischen Praxis parallel zu
der zeitgendssischen Musik einen eigenen Stil zwiekeln. Dabei wurde ihm ,sowohl als
Mentor als auch als Komponidtfiir die jiingeren Kiinstler der DDR eine groRe Béatey

verliehen.

4.2.2 Zur musikalischen Stilistik

Die musikalische Entwicklung Dessaus entsprichiesgpolitischen und ist in drei Phasen
zu gliedern: Frihe Schaffenszeit vor dem Exil 983, die Erfindung der eigenen musikali-
schen Sprache in der Exilzeit (1933-1948) und die rkompositorische Entwicklung nach
der Ubersiedlung nach Ost-Berlin (nach 1949). Fafitpfing Dessau musikalische Anregun-
gen von seiner Familie und ihrem judischen Hintengr Die Musik Haydns und Mozalts
pragte seine erste musikalische Entwicklung. Seiinesn Studium am Klindworth-
Scharwenka-Konservatorium Berlin (1909-1912) vensaier, sich experimentell mit seiner

eigenen musikalischen Sprache zu befa8sen.

" Albrecht von MassowAutonomieésthetik im Sozialistischen RealisnmusMichael Berg (Hrsg.)Zwischen
Macht und Freiheit. Neue Musik in der DDRSIn 2004, S. 160.

8 Schenker: a.a.0., S. 194,

% Tischer (2005a): a.a.0., S. 115.

% Mozart, Haydn und J. S. Bach waren fiir ihn grofsskér im Lauf des Lebens. In der spaten dritteasBh
entlieh er besonders als Zitat fiir seine Kompas#tioviele Themen aus ihren Werken und bearbeitetézsB.
Bearbeitung deMusikalischen Opfergon J.S. Bach fir Instr. (1971-72) und d@sintetts Es-DuKV 614 von
Mozart fir Orch. (1964-65)).

®1 Als Dessau seinem Klavierlehrer Behm einen kontpdsthen Versuch zeigte, hatte er bereits nichtda
Tradition beschrankte aufgeschlossene Gedankenar&dBehm, der als ein Schiler von Brahms zu einer
konservativen Tendenz neigte, machte Dessau dar#uierksam, dass die Kontrabdsse nie geteilt in zwe
Stimmen geschrieben wirden. Das hielt dieser fias&ovativ und redete seither nicht mehr mit ihmrigzéne
kompositorischen Probleme. — Siehe Hennenberg j18740., S. 8.
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Erste kompositorische Versuche Dessaus wurden $ghpich in der Gattung des Liedes
gewagt. Einschlie3lich der Orchesterliediespiration (Text: Hermann Hesse; 1913-10) und
Aufblick (Text: Richard Dehmel; 1917-1918) schrieb er vigkeder nach Texten von J. W.
von Goethe, Otto Ernst, Theodor Storm und HeinBebdow. Die harmonische Konzeption
stand vorrangig vor der Melodf€.Besonders auffallend ist sein Umgang mit klanglich
Mitteln wie Dissonanz, Chromatisierung und Vorhadtisnonik. Seine frihen Kompositionen
— vor allem das Musikdram@uiditta (1910-12), und did.. Klaviersonatg1914) — beruhen
auf der spatromantischen Tradition, wobei Richarduss und Richard Wagner als Vorbilder
im Vordergrund stehen. Besonders charakterististhdie Klaviersonate (1914) fir ihre
spatromantische Ausrichtung im Sinne von LisztHara und Rachmaninow.

Erst 1921 machte er seine Tatigkeit als Komporffentlich bekannf? Nun orientierte er
sich an neoklassizistischen (z.8Bonatineflr Bratsche, 1929) und neobarocken Tendenzen
(z.B. Concertinofur Solo-Violine mit Flote, Klarinette und Horn924-25). Zu dieser Zeit
ubte Hindemith auf Dessau einen entscheidendenluBsmfaus, auf ihn verweisevier
Marienlieder (1923-24),Reveillefur Blasorchester (1926Rie Lustigen Variationerf1928)
und Sonatineflr Bratsche (1929). Der neoklassizistische unabaeocke Charakter (z.B. die
monothematische Gestaltung, die melodische Linexiamit den Formen wie Passacaglien
oder Fugen) ist besonders in seinen frithen Instnteti@mpositionetf erkennbar.

Eine weitere musikalische Tendenz war Dessaus Ngigur judischen Tradition, die mit
seiner Herkunft verbunden war. In der einsatzigestenSinfoniewird ein Melodienabschnitt
aus dem synagogalen »Kol nidre« zitiert. Die Verery judischer Melodieformeln und das
Zitieren waren seine bevorzugten KompositionsweiserRahmen der Judaisierung. Diese
kompositorische Richtung war fur ihn in den 1930ed 1940er Jahren im Zusammenhang
mit der politischen und geschichtlichen SituatianDeutschland, besonders mit dem Holo-
caust im Dritten Reich bestimmend und entspradatesgiolitischen Auffassun.

Der kompositorische Versuch, seine eigene musitadisSprache zu entwickeln, doku-
mentierte sich in verschiedenen Gattungen: 192&rredessau mit der Komposition der
experimentellen Kurzfilmmusik und schrieb der neuredialen Entwicklung (z.B. Rund-
funk) entsprechend z. B. das Horspiapheus(1930/31). Zudem ist es unibersehbar, dass
Dessau sich Anfang der 1930er Jahre intensiv nmitMiesik fur Kinder beschaftigte. Drei

%2 Hennenberg (1965): a.a.0., S. 12.

631921 erschiehyrisches Intermezzd 919) als erstes Werk im Druck.

% Concertino (1924), I. Sinfonie (1926; 2. Fassung 1929%treichtrio (1927), Lustige Variationen {ber ein
deutsches Volksliefiir Klarinette, Fagott, und Klavier (1928pnatinefir Bratsche und Cembalo (od. Klavier)
(1929),1. Streichquartetf1932) undNeun Studien fur Klavigi932).

% Siehe »Zur Politik«.
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StuckeDas Eisenbahnspi€ll930),Tadel der Unzuverlassigkgit930-31) uninderkantate
(1932) weisen darauf hin, dass Dessau zeitgentissist der Jugendmusikbewegifig
mitwirkte und dass er Musik zugleich zweckmafigKiirder komponierte.

In der frihen Schaffenszeit Dessaus (bis 1932)eregjch verschiedene musikalische
Richtungen: Die musikalischen Mittel, die er voleal wéhrend seiner Beschéftigung als
Kapellmeister in der Musik Schénbergs, Bartoksa®inskys, Bergs und Weberns kennen
lernte, Gbten mittelbar wichtigen Einfluss auf sekompositorische Entwicklungsphase aus.
Das erste Instrumentalwekdaviersonate(1914) und dieNeuen Studien fir Klavigi1932)
heben sich stilistisch voneinander stark ab. PR&tersen verweist in ddéweun Studien fur
Klavier auf eigene musikalische Merkmale Dessaus, dieimem spateren Schaffen fortbe-

stehen:

Lotatt in einen Uberhitzten Klangschwall hineinggzio zu werden, héren wir Klangges-
ten, deren Umrisse klar zu erkennen sind. Die nigdhé Linie tritt hervor, die rhythmi-
sche Binnenstruktur ist horbar gemacht. Statt kadder Reime verfolgen wir unge-
bundene Phrasen. Indem die Tonalitét fallen getasgede, bieten sich die Teilgestal-
ten Wfigz Satze in Prosa da. Die Formen sind knaplpgedrungen, die Charaktere prag-
nant.’

In der Emigration wurden die kompositorische Kihhhend die eigene musikalisch-
politische Arbeitweise prazisiert, wobei zwei Erggge im Mittelpunkt standen, und zwar
zunachst das Erlernen der Zwdlftontechnik in Pamnid anschlieRend die Zusammenarbeit mit
Brecht in den USA. Diese Begebenheiten folgten mblagisch aufeinander und hatten
bezuglich seiner musikalischen Entwicklung zwetfgleine grof3e Bedeutung. Bevor Dessau
in Paris René Leibowitz traf, hatte er keine »igd 12-tdnige Komposition geschrieben.
Trotzdem ist es fraglich, ob Dessau vor dem Treffieih Leibowitz wirklich keine neue
moderne Musik® erleben konnté? Denn Dessau lernte bereits 1911 Schoénbdbgs
Klavierstickeop. 11 kennen und zeigte grof3es Interesse dabamhd sein Geigenlehrer
Florian Zajic und sein Klavierkollege leider keih@erpretation dazu liefern konnten. Als

Dessau ab 1925 an der Stadtischen Oper Berlintetdehatte er moglicherweise indirekt die

% Siehe das Kap. 3.2.1.2.

® peter PeterseMessaus frithe Instrumentalwerke: Klaus Angermann (Hrsg..a.0., S. 11.

% n der vorliegenden Arbeit wird unter der »neuensik« (jene) zeitgendssisch moderne Musik verstande
.Neue moderne Musik* bedeutet hier die neue Bewggiahh. »Neue Musik«) in der Zweiten Wiener Schule
am Anfang des 20. Jahrhunderts. — Siehe die Diefiniter »Neuen Musik« im Kap. 3.2.1.2.

% petersen versucht, in der frilhen InstrumentalmDsigsaus die Spuren der »Neuen Musik« zu findenhNa
den Literaturmaterialen gab es leider keinen umthitren Kontakt zur modernen Musik, daher ist ehtni
einfach, einen eindeutigen Anknipfungspunkt zwisctier friihen kompositorischen Entwicklung Dessang u
der »Neuen Musik« herauszufinden. Siehe: Petefig95]: a.a.O., S.11-33.
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Erfahrungen mit der Zwélftonmusik sammeln kénA®AuRerdem unterstiitzt das von einem
zwolftonigen Thema gestaltetérste Streichquartet{(1932), das als ein Vorzeichen der
Zwolftonmusik angesehen werden konnte, diese Verngut

Dessau konnte in Paris — einschlie3lich der Dodedaje — mit Leibowitz auf Schon-
bergs Werke tiefgrindig eingehen. Dessau verstaade dKkompositionstechnik als eine
/Arbeits- und Ausdrucksmethode, die (die) musilaiis Produktion bereicherd™Er neigte
zwar zur neuen Technik, aber er beschrankte satit auf die strenge Regel. Fur ihn war die
Dodekaphonie offenbar damals eine notwendige koitgrsshe Moglichkeit. Seine
Ambitionen zur 12-tdnigen Komposition verstarktéchsnicht in den 1940er Jahren, obwohl
er regelméaRigen Kontakt mit Schonberg hatte, naohdeessau 1943 nach Hollywood

umgezogen waf Schénberg war fiir ihn ,der hochverehrte Meistér*

»+Arnold Schonberg ist der Wegbereiter der zeitgersifien Musik. Es gibt kaum einen
fortschrittlichen Komponisten, in dessen Werk Sdigrgs Einflul? nicht zu splren wére.
So stark ist das Umstlrzlerische seines Schaffar.iimmerer des alten Systems, wird
er selbst zum Schopfer der Ordnung im Chaos, weilsestandig neue, bisher ungeahn-
te Zusammenhange und Gedanken auf, die den kommébeleerationen vorbehalten
sind, weiter zu entwickeln und auszubauén.”

Aber er war immer zdgerlich damit, ihm (= Schonbhesgine eigenen Werke zu zeigen. Bis
zuletzt wagte er es nicht. Die Griunde daflr bestarthrin, dass er einerseits vor dem grol3en
Meister und vor seinem Einfluss Angst h&ttend dass er andererseits die Verehrung und das
gute Verhaltnis mit ihm nicht verlieren wollte, Wgbchdnberg die Arbeiten mit Brecht nicht
interessiert hatten® Zu jenem Zeitpunkt entschied sich Dessau bereitsliE Zusammenar-
beit mit Brecht’ und orientierte sich danach. Er wollte seine eigenusikalische und

politische Arbeit avancieren:

OIn dieser Zeit verstarkte sich die Stromung deewdh Musik« auch in Berlin neben Wien. Vermutlictité
Dessau Gelegenheit, die »Neue Musik« zu erlebeispisweise wurde Alban Ber§f§ozzeckn der Deutschen
Staatsoper uraufgefiuhrt.

"> paul DessauGedanken {iber 12 und mehr Téndn: Dessau / Reinhold (Hrsg.): a.a.0., S. 109.

21940 begegnete Dessau zum ersten Mal personlibtinBerg bei den Proben seiner (Schénberg) zweiten
Kammersinfonie in New York. — Siehe: Paul Desdgin: Gesprach tber Arnold Schénberg, gefuhrt vonistar
Mdiller, in: Mathias Hansen (HrsgArnold Schénberg. 1874 — 1951. Forum: Musik in &R, Berlin 1976, S.
123.

3 Paul Dessau: Brief an Arnold Schénberg. New Yaik,Dezember 1941. In: Dessau / Reinhold (Hrsgg)(a,
S. 59.

" Paul Dessau: Vorwort von Arnold Schénberg. 187451.

> Dessau / Pachnicke (Hrsg.): a.a.0., S. 25.

® Dessau (1976): Ein Gesprach iber Arnold SchoniSergj24.

" Brecht stand der Zwélftonmusik skeptisch gegeniibdaretzky: a.a.O., S. 121.
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,und ich war auch ein biRchen angstlich, wissen S#ahrscheinlich, weil ich dann
noch einmal von vorne hétte anfangen missen, sonwaumute. Und so dhnlich wére
es wohl auch gewesen. Und dazu fihlte ich mich aircklein biRchen zu alt. Ich woll-
te ihn (= Schonberg) weiter so verehren, aber mailner Musik wollte ich mich auch
nicht befangen machen lasséh.*

Seine an Schonberg orientierte musikalische Ausprgigvurde besonders nach dem Tod
Brechts wieder vollzogen.

Das KlavierstickGuernica(1938) und das Orchesterliégs Voix1939-1943) sind bei-
spielhafte 12-ténige Werke im Exil. Davor versucbessau die Technik erstmalsdwolf-
ton-Versucherfur Klavier (1937) und dem Liedbbitte (1937). Im KlavierstiickGuernica
das durch Inspiration nach Picassos Gemalde edtstaoh Leibowitz gewidmet wurde, ist die
Zwolftontechnik erst ,ordentlich konzipierf®. Aber die Reihe ist — im Vergleich mit dem
Lied Les Voix— ,eher unauffallig und beziehungsarnf@geregelt. Dagegen wurdes Voix
zwar mit dem Tonsymbol B-A-C-H systematisch gefasst streng an die zwolftonige Regel
gehalten, aber ,das gesamte thematische Matenidlmit Freiheit gehandhab?*.

Die Zusammenarbeit mit Brecht in Los Angeles tidssau dazu an, nach gesellschatftli-
chen und politischen Anknipfungspunkten in der Musi suchen. Dadurch entstanden die
grof3en Kompositionen wie d&eutsche Miserer€l943-47), die Schauspielmusik Kutter
Courage (1946) undDer gute Mensch von Sezu&i947-48). Dessau wurde von Brecht
einmal politisch beeinflusst, zum anderen lag des8eeorie Uber das epische Theater dem
musikalischen Aufbau von Dessaus Buhnenmusik zugrubie von den Brechtschen
Prinzipien ausgehende Ausdruckswefi8alie in den Gattungen Opern, Schauspiel- und
Chorwerk besonders pragnant dargeboten wurde messaus Werken verankert.

Nach der Ubersiedlung nach Ost-Berlin war anfarigspdlitisch engagierte Vokalmusik
unverkennbar vorrangig. Dessaus Musik — ihre demensnden und klagenden Tdne in
Werken wie Appell der ArbeiterklasseErziehung der Hirseoder Herrnburger Bericht—
bildete eine neue Klangwelt in den 50er Jahren.efdd®n lag ein Schwerpunkt seiner Arbeit
mit Brecht und seiner Vokalmusik vor allem in deesBhaftigung mit dem Wort-Ton-

Verhaltni€®, das in seinem musikalischen Schaffen ein wickt®enzip wurde.

8 Ebd.

" Thomas PhlepsBuernica — Musik im Exilin: Angermann: a.a.O., S. 85.

8 phleps: a.a.0., S. 85.

81 René Reibowitzintroduction a la musique de douze sodehntes Kapitel: Die neuen Generationen der
Zwolfton- Komponisten. c)es Voixvon Dessau. in: Dessau / Reinhold (Hrsg.): a.&8068.

8 Sjehe den folgenden Teil »Musikalische Merkmale«.

8 Konkrete Beispiele werden im Kap. 5 behandelt.
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Nach dem Tod Brechts im Jahr 1956 wandte sich Destsak der zeitgentssischen Musik
zu, dabei wurden drei wichtige Genres — vor alleen der Instrumentalmusik — in den
Vordergrund gestellt: das Musiktheater, die Oratresusik und die Kammermusik. Die
kompositorische Tendenz kehrte zu der »modernenkMwter Exilzeit zurick, so schrieb
Dessau wieder dodekaphonische Musik wie die Gpetila (1956-59) und die Orchestermu-
sik In memoriamBertolt Brecht (1956-57). Der Richtungswecfekedeutete fiir ihn eine
Herausforderung und eine ,Notwendigkeit, ohne Bre¢ht) auskommen zu missen und sich
von ihm entfernen zu kénnef® Mickel bezeichnet diese Situation als ,Emanzipati® das
heil3t, dass Dessau sich der Aura Brechts entzighdnseine eigenstandigen kompositori-
schen Wege in der sozialistischen Gesellschaftrgefmlte®” Dessau z6gerte nie, sich mit
der neuen Musik auseinanderzusetzen.

Seine enge Freundschaft mit Hans Werner Henze uigl Nono seit der Mitte der 50er
Jahre regte ihn zu neuem musikalischen SchafferSi@endiskutierten miteinander — meist
durch Briefwechsel — tber die neue MusikspracheZaasiten Wiener Schule, Serielle Musik
und Elektronische Musik. AuRerdem nahm er mit amald(omponisten wie Witold Lutos-
lawski, Bernd Alois Zimmermann, Gottfried von Einemdans Wilhelm Steinberg und
Hermann Scherchen permanent Kontakt auf. Diesetafiash mit westlichen Kollegen gab
ihm nicht nur sinnvolle Impulse fur seine musikelie Entwicklung, vielmehr veranlasste er
ihn dazu, eine Brucke zwischen Ost und West zuageinl. Diese Tatigkeit wurde seit 1954
durch den Unterricht an der Akademie der Kiinste)(flis Meisterschiiléf konkretisiert.

Die Neigung zur Instrumentalmusik besteht in derr6ahren foff: Es entstanden die
KammermusikQuattrodramma(1965), die OrchestermusiBach-Variationen(1963), das
Divertimento (1964), dieSymphonischen Adaptation€bh964-65),Meer der Stirmd1967)
und Lenin (1969). In der Vokalmusik wandte er sich weltpstitien Themen zu, vor allem
Krieg und Frieder?’ dabei wurden die pragnanten Vokalgesten, der asibgtverzerren-

de“ Chor, der Sprechgesang und der ,aphoristisdheaEz” der schreienden Klanggesten

8 Dieser Zeitpunkt hangt musikgeschichtlich auch aeit Periode der Entstalinisierung, namlich deruist-
ter«-Periode, nach dem Tod Stalins (1953) zusamm&iehe das Kap. 2.1.2.
:Z Karl Mickel: Gespréach {iber Paul Dessain: Theater der Zejt1995 / H.1, S. 23.

Ebd.
8 peter Petersen kennzeichnet beim Gespréch iibéiDRasau ihn (=Dessau) als ,ein(en) ausgesprochgn(e
Spéatentwickler”. — Mickel: a.a.O., S. 24.
8 7Zu diesen Meisterschiilern gehorten Peter Fisdhavel Simai, Gunter Neubert, Wilfreid Jentzsch,gJér
Herchet, Luca Lombardi und Friedrich Schenker.
8 Seine wichtige Instrumental- und Opernmusik entsteor allem seit dem Ende der 1950er Jahre.
0 7u ihr gehéren diBen BellaKantate (Text: Karl Mickel; 1961Requiem fiir LumumbgText: Karl Mickel;
1961-1963)GeschaftsberichfText: Volker Braun; 1966)}-Gnf Melodramer{(1967) undvietnam-DiskurgText:
Peter Weiss; 1967-68).
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betont®* Seit der zweiten Hélfte der 1960er Jahre beschiéftich Dessau wiederum mit der
konzertanten Vokalmusik wie Klavierlieder, vokalem{mermusik, Lieder zur Gitarre und
Liederzyklen.

Dessau setzte auch sein musikalisches Buhnenwerkafobei die Zusammenarbeit mit
seiner Frau Ruth Berghaus, die von der TheatetaBrechts gepragt wurde, ihm neuen
Antrieb gab. Vorerst arbeiteten sie zusammen arbdesdner Palucca-Schule, in der Dessau
als ein Tondichter und Ruth Berghaus als Choregfaf TanzszeneH tétig waren. Danach
Ubernahm sie als Regisseurin oft die zahlreichemzenierungen seiner Oper (z1Bikullus
Puntila, Lanzelotund Leonce und Lernjaund der Bihnenmusik (z.BCoriolan (1963-64),
Vietnam-Diskurg41967-68) und Tanz-Ess&iande weg{1961)).

Die 60er und 70er Jahre waren eine wichtige Zeiispan der musikalischen Entwick-
lung Dessaus bei seinen Versuchen in der zeitgeectesn Musik, wobei er jedoch nicht alle
Tendenzen akzeptierte. Vor allem wird die Musik desiten Halfte des 20. Jahrhunderts
bedenklich bewertet, weil sie seiner Meinung nadé rthusikalische Kommunikation

verhindert:

»Sie (Kommunikation) mul3 stattfinden, aber natirliaitisch. Ich kann Cage nur kri-
tisch sehen, genauso — bei aller Hochachtung kBaosen; ich kann es nicht mitma-
chen und tue es auch nicht, es wiirde mir gar motéén Sinn kommen 3

Allerdings lehnte er nicht grundsatzlich die zeitgssische Musik ab, vielmehr schatzte er es
sehr, zuerst etwas Neues kennen zu lernen undziaiewerten. Aus diesem Grund kritisier-
te er die kulturpolitischen Funktionare, die gegeneue Musik ,Vorurteile* hatten und sie

nicht zur Kenntnis nehmen wollten:

~Schaut mal, es gibt bei uns ein Vorurteil. [...] gibt bei uns Vorurteile, und zu einem
dieser Vorurteile gehdrt die einstudierte Ablehnentes bedeutenden deutschen Musi-
kers, und dieser Musiker heiRt Karlheinz Stockhad$&h sage es in diesem Hause
jetzt: Das geht nicht so weiter. Wir sind verpftiehals Akademie der Kiinste, diesen
deutschen Musiker zu Kenntnis zu nehmen. Ich bitieh den Verband [der Komponis-
ten und Musikwissenschaftler] anzusprechen [...]. Waben etwas zur Kenntnis zu
nehmen, was wir bisher nicht getan haben, dannédmiir es erst beurteilen, und dann

%I Dessau / Reinhold (Hrsg.): a.a.0., S. 83.

2 Dessau schrieb die Ballettmudike den Himmel verdunkeln, sind unsere Fei(t@58) undFlug zur Sonne
(1959) fiir die Dresdner Palucca-Schule.

% Aus: Paul Dessau im Gespréach mit Dieter Boét869), in: Hennenberg (1974): a.a.O., S. 21.

% Stockhausen wird in der AuRerung Dessaus alstellvestretender Komponist erwéhnt, der in den jDar
stadter Ferienkurse(n)" téatig war. Dessau war @séli Zeit der ,einzige der alteren Generation danponisten

in der DDR", der Uber die Musik von Messiaen, Bauleeibowitz, Stockhausen und Nono sprach. — Vgl.
Tischer (2005a): a.a.O., S. 119.
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kdnnen wir es vielleicht sogar ablehnen. Aber eréssen wir es zur Kenntnis neh-
05
men.

Verschiedene Ausdrucksmaglichkeiten der neuen MwigkDodekaphonie, Serielle Mu-
sik und Aleatorik waren ihm bekannt, er war ab@&hnhidavon abhangig. Schenker fasst die
Spuren neuer Musik bei Dessau in zwei Elenténzim einen in die musikalische Artikula-
tion und zum anderen in Rhythmik und Metrik. Dievtwzugte Nutzung des Schlagzeugs
(besonders des préaparierten Schlagzeugs), die Atuwmgnder tiefstimmigen Streichinstru-
mente wie Violoncelli und Kontrabasse als Geiged &mnatschen, die perkussive Schwin-
gungswirkung des praparierten Orchesters, daduntstelende dynamische Effekte und

“97\werden als Dessausche Artiku-

seine charakteristische ,musikalisch-sprachlichétafign
lation betrachtet. Neben diesen Spuren gehért seiiiene Klangwelt? fur die jungeren
Komponisten auch zur musikalischen Herausforderaiody mit der neuen Musik auseinan-

derzusetzen.

4.2.2.1Musikalische Merkmale

Harmonik

In der Musik Dessaus wird das System der tonalehfunktionalen Harmonik nachge-
wiesen. Dennoch ist auch erkennbar, dass er alichdbhd kontinuierlich wagte, auf die
Dur-Moll-Harmonik zu verzichten und mit »Dissonanzezu komponieren. Die Dissonanz
wirkt als ,MiRklang“® unterbricht den harmonischen Ablauf und »verfredich. Dessau
lehnt jedoch diese Bezeichnung ab, weil bei ihr Hé&ang musikalisch und &sthetisch

abgewertet wird:

.Meine oft kompliziert erscheinenden Klange, did in unserer bewegten Zeit zum
Ausdruck bringe, haben eine gewisse Notwendigkeit €inen Sinn. Ich bin gegen das
Wort «Dissonanz», weil es die Leute kopfscheu madibt sagen: «<Um Gottes willen,
jetzt geht das schon wieder los, jetzt kommen schmder diese Missklange.» Ich
glaube, dal? man die Anwendung der Worte «DissonandxMissklange» vermeiden

% Protokolle der Sektionssitzungen Musik 1965-19B8A, Sig. 636, Mappe 1(Jan.-Nov. 1965), 99. Zitiert
nach: Tischer (2005a): a.a.O., S. 118.

% Schenker: a.a.0., S. 195f.

" Epd.

% Die Beispiele fiir die »kithne Klangwelt« werden musammenhang mit den Dissonanztypen in der
»Harmonik« angefuhrt.

% Hennenberg (1963Pessau - Brecht, musikalische Arbeijterlin 1963, S. 233.
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und dafir «<Spannungsmomente» und «Spannungsfeldiersas in der Physik der Fall
ist, sagen sollte. Spannungsfelder sind nichtsrarale Widerspriiche, ohne die es in der
Kunst — wie im Leben auch — nun einmal nicht geltht vorwartsgeht®°

Die ,kompliziert erscheinenden Klange“ kategorisi@r nicht in die Konsonanz oder
Dissonanz, sondern er verwendet sie gleichwerigeade klangliche Ausdrucksmadglichkeit.

Fritz Hennenberg gliedert diese dissonanten Kl&mgallem in vier wichtige Typef*

1. ,Akkordpervertierung*:

Die Akkorde werden ,durch eine beiRend dissonahésBeigabe (kleine Sekund oder
Non zumeist) zum MiRklang'* Das ,Pervertieren* besteht fiir Hennenberg darseine
normale Terzstruktur durch einen oder mehrere Tdmesich ihr nicht einfliigen, zu verfrat-
zen.“®® Dem normalen Akkord oder dem Dur-Moll-Dreiklangreviein »zusatzlicher« Ton
beigegeben, der nicht im harmonischen Zusammenhkteig und daher als ein »falscher«

Ton wirkt. Zur ersten Kategorie gehért auch der ékiyp ,,Dur-Moll-Fusion®.*%*

NB 1) Deutsches Miserer@eil I: Nr. 1, T. 1, 13, 68, 137)
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Ein aus der Verbindung von grof3er (Dur-) und kleifMoll-) Terz entstehender Akkord-
typ, die ,Dur-Moll-Fusion®, gehort zu einem wichéig akkordischen Faktor bei Dessau und

verstarkt durch tongeschlechtliche Widersprichevdigremdungseffekte.

1% pessau / Pachnicke (Hrsg.): a.a.0., S. 13f.

%1 Hennenberg (1963): a.a.0., S. 408-413. Obwohl Eeberg hauptsachlich die vier Typen in Bezug asf da
Deutsche Miserergorstellt, kénnen sie als wichtige Akkordtypendar Musik Dessaus betrachtet werden und
sind in seiner Musik fiir Kinder und Jugend erkemnba

192 Hennenberg (1963): a.a.0., S. 408.

1% Epd., S. 406.

1% Epd., S. 237.
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NB 2) Das erste Lied Als ich nachher von dir ging &ier Liebeslieder (T. 3f.)
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Hennenberg kennzeichnet diesen Akkordtyp als ejreifen Personalstif’® Dessaus, da die
Terz in der Harmonik und Melodik der Musik Dessals der wichtige Faktor angesehen
wird.*® Seiner Meinung nach kommen haufig die Akkorde ;Mail-Fusion“ und ,Mehr-
terzenverbandé®’ in Dessaus Werken vor und weisen zugleich aufesenit der Terz

verbundenen typischen Akkorde hin.
2. ,Ein akustischer Effekt eines wirren Klangknael

Dieses Merkmal meint die Haufung der Dissonanztémeler ,eine Dreiklangform als
Grundgeriist gar nicht mehr hindurchscheint und sinhdiffuser Mischklang ergibt:® Die
~Akkordpervertierung“ bewahrt den eigenen harmomest Klang trotz des zusatzlichen
falschen Tons, das heil3t, der Dissonanzgrad vetfscsiah nicht. Aber der zweite Typ
intensiviert durch die harmonisch irrelevanten Tabmshten die dissonanten Klange mehr als

der erste.

NB 3) Deutsches Miserer@eil II: Nr. 4 T. 14, 20/ Nr. 5 T. 1f.)
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3. Akkorde, ,die einen tibermaRigen Dreiklang irhdiergen*®®

In demDeutschen Misererand derinternationalen KriegsfibeWwird dieser Akkord zum

»Ausdruck des Quéalenden, Unbefriedigten, Sperrigarivendet.

195 Epd.

1%y/gl. Hennenberg (1963): a.a.0., S. 412.
197 Sjehe den dritten Dissonanztypus.

1% Hennenberg (1963): a.a.0., S. 410.

1% Epd., S. 411.
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NB 4) Deutsches Miserer@eil I: Nr. 1 T. 37, 51, 94, 98)
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Dieser Dissonanztyp bezieht sich auf einen Akkgrdiyehrterzenverbande.” Hennenberg
bezeichnet zwei ,Archetypen* der Harmonik Dessaus @ehrterzenverbande” und
,Akkordpervertierungen° Die Mehrterzenverbande bedeuten die Akkorde, pdihr als

zwei Terzen Ubereinander schichten (Septimen-, Non&Jndezimen-, Tredezimen-
akkord).“'** Aber der Akkord ist als verschiedene Typen intetiprbar: in kleinen und

grof3en Mehrterzenschichten sind sowohl ibermafsgauah verminderte Klange enthalten.

NB 5) ,MehrterzenverbandeDer PflaumenbaurausFinf Kinderlieder T. 1f.)

pro——— - > ~ -

4. Quart-Quint-Akkordik und -Parallelitat:

Die Quart-Quint-Akkorde kommen — laut Hennenberdeswegen nicht haufig vor, well
die Terz in Mittelpunkt seiner Harmonik steht. Aufgd der fehlenden Terz ist das Tonge-
schlecht unbestimmt, darum charakterisiert Henngnbden Akkord verhaltnismafiig negativ

wie ,fahl und unsinnlich 142

NB 6-1) Deutsches Miserer@eil I: Nr. 4 T. 20, 37)
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"0ERd., S. 406.
11 Epd.
Y2 Hennenberg (1963): a.a.0., S. 412.
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NB 6-2) Internationale Kriegsfibel (Nr. XIII T.1-4)
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Im Gegensatz zu Hennenbergs Klangwertung kann datcQuint-Akkordik als eine andere
klangliche Alternative in der Musik Dessaus nebemdreiklang und dem Dur-Moll-System
betrachtet werden. Beispielsweise tauchen in Kladerkantatedie Intervalle Quarte und

Quinte und ihre Kombination als ein charakteristescKlangtyp auf.

Hennenberg erlautert, dass diese ,Dissonanztor ais Farbwert, sondern als Storfak-
tor fungieren***und verbindet die musikalischen Komponenten Dessauviegend mit der
Brechtschen Theorie. Der ,Storfaktor” bezieht sbh#sonders auf den Verfremdungseffekt,
aber die Dissonanz behélt jedoch den Wert eineneig Klangfarbe als eine Ausdrucksweise,
wie Dessau im obigen Zitat erwahnte. In den Werlatstanden seit der Zusammenarbeit
mit Brecht, ist die Verbindung mit seiner Theorieveffellos deutlich herauszufinden,
dennoch waren wichtige musikalische und komposithie Merkmale Dessaus (z.B. der
Umgang mit den Dissonanzen, die Klanggesten, digHRink und Metrik) bereits vor der
Zusammenarbeit standig — z.B. in der Musik fur Kinder 1930er Jahre — vorzufinden. Man
kann mit der Mdglichkeit rechnen, dass Dessau eorpgrsénlichen Begegnung mit Brecht
mittelbar unter dem Einfluss der Zeitgenossen staich die dessen Theorie (z.B. das
epische Theater, Lehrstiick, Verfremdung) ihm bekarar!'* Trotzdem ist es nachvollzieh-
bar, dass kompositorische Merkmale Dessaus als sé&jene musikalische Sprache kontinu-

ierlich aufgebaut werden.

Rhythmik und Metrik

Dessaus Rhythmik und Metrik sind die wichtigen Kamenten seiner Musik, wobei

Schenker den rhythmisch-metrischen Wechsel als gipesche Spur der Neuen Musik

115

betont!'® Dessau lehnte ,die Betonung des sogenannten Jateteils*°

ab und setzte sich

" Epd., S. 408.

14 Am Ende der zwanziger Jahre lernte er bereitsWdieke von Weill und Brechtindberghflugund Der
Jasagerkennen. — Vgl. Dessau / Pachnicke (Hrsg.): a.8063.

115 gchenker: a.a.0., S. 196.

118 paul Dessauunst und Praxisin: Christa Miller (Hrsg.)Komponisten-WerkstatEorm: Musik in der DDR,
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von dem normativen rhythmischen Schema mit der rRplgmik und dem metrisch-
rhythmischen Konflikt ab.

.Eine Aversion gegen die Betonung des sogenanntgrier» Taktteils verpflichtet
mich, seit geraumer Zeit beim Komponieren den Scpurkt, der allgemein auf der
«Eins» des Taktes zu liegen pflegt, zu verlagend,das aus verschiedenerlei Griinden:
einerseits wegen der Abgebrauchtheit dieses Mitiets zum anderen wegen meines
unversieglichen Abscheus gegen das, was «Drilldtheiie beispielsweise meine Erin-
nerungen an den preufBischen Kommif3. Da geht bdkdmalinks, rechts», «eins, zwei,
eins, zwei». 1’

Im folgenden Beispiel werden die Akzentverlageruwgy, Taktwechsel und der metrisch-
rhythmische Konflikt dargestellt:

NB 7) Taktwechsel vofYg und?/s (das LiedDie GraugansT. 1-6)
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In der Gesangstimme folgéfy- und %/g-Takt abwechselnd aufeinander, dabei wird aber die
rhythmische Figur vont/s -Takt gebildet. In der Begleitung wird dagegen HieFormel
unabhangig vom Taktwechsel beibehalten, dadurct der rhythmische Kontrast zwischen
der Gesangstimme und der Begleitung gestiftet. d3iemusikalische Phanomen fuhrt
logischerweise zur Akzentverlagerung und zur Stgrdes normalen metrischen rhythmi-
schen Ablaufs.

Dessaus rhythmisch-metrische Konstellation wirdhadarch die Polyrhythmik aufge-
baut'® Die Polyrhythmik, ein aus dem synchronischen Attftter verschiedenen gegenein-
ander gestellten Rhythmen resultierendes rhythrasscRhanomen, verursacht z.B. den
rhythmischen Konflikt zwischen den Stimmen, die Akwerlagerung und das irregulare

metrische Schema.

Berlin 1973, S. 120.
1" Dessau / Pachnicke (Hrsg.): a.a.0., S. 14.
118 Sjehe vor allenileines Bettelliedind Der Gottseibeiungm Kap. 5.2.1.
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NB 8) Der Gottseibeiuns aus Funf Kinderlieder (7)1
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Die irregulare Kombination von Achteln in der Grambegleitung (3+3+2 / 3+3+4 / 3+3)
stol3t gegen die rhythmische Figur der Gesangstimmek baut zugleich eine normale

Taktstrukturierung ab.

Musikalische Artikulation

Die musikalische Artikulation Dessaus bezieht sacii das Schaffen seines eigenstandi-
gen Klangkolorits, dabei wirkt besonders seinertmsentation mit. Dessau bevorzugte die
Schlagzeuginstrumente, mit denen verschiedene Klarepugt werden und die auf verschie-
dene Weise (z.B. Praparierung) angewandt werdenekinUberdies reduzierte er die Zahl
der Streichinstrumente (vor allem Violinen). Beedpweise legte Dessau auf die Felle von
Pauken, Trommeln und Tom-Toms Bleche, Becken, HpRassel und Kette. Mit diesen
praparierten Schlagzeuginstrumenten werden die wamgrten Klange produziert. Das
praparierte Klavier (od. Flugel) wird auch als &gohlagzeug gespielt und assoziiert die
Gitarrenklange (das ,Gitarrenklavier®). Perkussionsresonanzen, unvermittelte extreme
dynamische Wechsel und unterschiedliche Sing- b3prechweise wie das Schreien,
Appellieren, Sprechen, Flistern und Deklamierenmaties die Dessausche Artikulationsart.

Dessaus Verfremdungstechnik, die auf die Brecht3dmeatertheorie zurtickgeht, wird
neben seiner harmonisch-rhythmischen komposita@isdhethode durch die Ausdrucksweise
wie Kontrast, Interpretation, Kommentar und Parade veranschaulicht. Der Kontrast wirkt
z.B. im Zusammenhang mit dem Text und der Musik, dem Wort-Ton-Verhaltnis. Die
Musik erzeugt gegentiber dem dramaturgischen |t kontrdre musikalische Stimmung
und parodiert damit die inhaltliche Bedeutung, somerden die Horer zur Reflexion Uber
diese widerspruchliche Situation animiert.

Die Musik begleitet nicht den Text, sondern intetfart bzw. kommentiert ihn. Die Inter-

pretation bzw. der Kommentar wird durch besondeterschiedliche Singweise ausgedrickt:

19 Hennenberg (1963): a.a.0., S. 363.
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der ,unbegleitete Gesang® (z.B. in der Opeteonce und Lenader Intonationswechsel (z.B.
in Puntila), der unerwartete Ubergang vom Sprechen ins Simgiem umgekehrt (z.B. in
Puntila), das deklamierende Singen und Sprechen, Parldii&osphoristische Techni®
der Melodie etc.

NB 9) Sing- und Sprechweisg (Aus der OpePuntila)
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Seine Sing- und Sprechweise orientiert sich anTastverstandlichkeit, die besonders dem
,musikalischen Dokumentarismu$* zugrunde liegt (z.B. in den Werk&eutsches Miserere
Internationale KriegsfibelLilo Herrmann. Der Sanger singt nicht nur die Melodie, sondern
er verkindet und interpretiert den Text mithilfe deisdrucksweise. Dadurch wird der Text
durchaus sowohl dem Sénger als auch dem Hoére@nelisth, zugleich distanzieren sie sich
von der Musik und kénnen eine kritische Haltungheimmen. In diesem Fall ibernehmen die
Instrumente moglicherweise die Melodiepartie ogéeken die Spielenden bzw. die Horenden
auf den Inhalt, indem der Orgelpunkt bzw. der abhaiene Ton in der instrumentalen
Begleitung gesetzt wird. In der Musik Dessaus fimder tbernimmt der Chor diese Rolle
des Kommentars und der Interpretatiéh.

20 Mickel: a.a.0., S24.

121 gjehe die Werk@adel der Unzuverléssigkaind Kinderkantateals Beispiele.
122 5jeheLilo Herrmannals Beispiel.

123 Spielanweisung: Siehe auch Hennenberg (1963 a.8. 548.

.

normaler Gesangstor,f Gesangston im Falsett T Sprechton /

+

¢

Sprechton im Falsett Sprechen nahe der angegebenen Tonhdhe /

+ —XKo

r Ubergang vom Sprechen (nahe der angegebenen Tomhiih8ingen).
124 Miiller (1984): a.a.0., S. 618.
12 Die Funktion des Chors wird in Dessaus WeFadel der UnzuverlassigkaindKinderkantatethematisiert.
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Zitat als kompositorische Methode

Eine der wichtigen kompositorischen Schreibweisesdaus ist das Zitat. Einerseits ver-
suchte Dessau, fir sein musikalisches SchaffenselNeaies zu erfinden und mit der zeitge-
ndssischen Musik umzugehen, andererseits besdeafg sich kontinuierlich mit der
klassischen Musik. Denn das Neue geht von dem Altesn das viel Verstandnis fur die Neue

Musik bzw. die zeitgendssische Musik aufbringenrkan

-Wir durfen das Studium, sagen wir die Zur-Kenntisime, unserer klassischen Musik
nicht vernachlassigen. Denn dadurch kamen wir mne Yerstandnis, zum Genul3 unse-
rer zeitgendssischen, durch die ja euer Leben bewichert werden solt®

LJAlte Melodien zu bearbeiten ist nicht neu in dexsGhichte der Musik. Die Wiederauf-
nahme und Verarbeitung &alteren Kulturguts hat @gtgentssische Schaffen seit jeher
um groRe Werte bereichert”

Sein Umgang mit den Zitaten ist vielfaltig und alif§y:*?® Er zitierte nicht nur die Werke
anderer Komponisten (z.B. J. S. Bach, C. P. E. Bauh A. W. Mozart usw'§°, sondern
entlieh die Melodien auch aus seinen eigenen We(kdh Quattrodrammy**° In seiner
Oper Einsteinwird z.B. das f-Moll-Praludium aus dem zweiten ITaes Wohltemperierten
Klaviers von J.S. Bach fur die Chormelodie ,O Ewagk du Donnerwort* (in der dritten
Szene der Oper) entnommen. In der Oper »Lukullis&({agegesang des Fischweibs) wird
ein ,véllig kitschiges Volkslied des 18. Jahrhurtd€r’ Schlafe, mein Prinzchen, schlaf ein
als das Zitat genommen. Seine Zitatweise wird athaine Art von Parodie dargestellt, die
die Melodie bzw. das musikalische Kunstwerk setBstdig umbildet oder umformend
nachahmt, z.B. ist die Instrumentalmusik »Mozargpiibn«, in der Dessau Mozarts Quintett
Es-Dur KV 614 als Orchestermusik bearbeitete, znnae. Das instrumentalisierte Werk
beruht zwar grundsatzlich auf der Musik Mozartsraér gibt es ,gegen das eingebirgerte

Mozart-Klangbild**?* wieder. Das heiR3t, er wollte sich nicht dem gewehrStiick annahern,

126 paul Dessawdie Musik und unsere Jugerid: Neues Deutschlanderlin 14. / 15. Juni 1975, S. 4.

2 Dessau / Pachnicke (Hrsga)a.O., S. 65.

128 Ein konkretes Beispiel wird im Kap.5L80 Herrmannangefiihrt.

1291n der DDR kam den Komponisten J. S. Bach und WMAzart musikgeschichtlich und kulturpolitisch 8o
Bedeutung zu, daher ist es nachvollziehbar, dasd\dirke der beiden Komponisten oft zitiert und bedet
wurden. Auch waren die zwei Komponisten fur Desgeaf3e Meister, dabei wollte er etwas vom Besten von
ihnen in seinen Werken tbernehmen.

130|n Quattrodrammawerden det.ukullusund dad.umumba-Requiermitiert.

3L Mickel: a.a.0., S. 24.

132 Miiller (1984): a.a.0., S. 621.
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sondern es verfremden. Das Zitieren ist ,kein &teldder Wegnehmen, sondern ein gegen-
seitiges Geben und Nehmelt*

Mit den klassischen Musikmaterialien die zeitgemsigse Musik zu schreiben — in Bezug
auf das musikalische Zitieren Dessaus —, kann @tgemdes interpretiert werden: erstens
wollte er bei den Hérern die Vorurteile (die FreradhSchwierigkeit etc.) gegen die zeitge-
ndssische Musik abbauen. Er versuchte, mit diesamikgesellschaftlichen Problem zu
konfrontieren und mittels des Bekannten dem Pubiiklie neue Musik nahe zu bringen. Er
aul3erte: ,Mein Wunsch war, durch meine ADAPTATIONoaArts Musik moglichst vielen
Menschen zuganglich zu machéf*Zweitens zielte er mit dieser Schreibweise daghyf
das musikalische Verstandnis fur die neue Musileztwickeln. Drittens bedeutet das Zitat
fur Dessau nicht eine einfache Ubernahme der Mefpdiondern die Bedeutung besteht darin,
in dem Vorhandenen etwas Neues zu entdecken. Ddashte, dass nur originell sein wollen
eine Dummheit séi>> Es ist fiir ihn eine kompositorische Herausfordgrydas Material fiir

seine Arbeit nutzbar zu machen und es weiterzuekeh.**°

4.2.3 Zur Musikerziehung

Die Musikerziehung in der DDR spielte — wie im zteei Kapitel erwahnt wurde — eine
auf die ldeologie bezogene wichtige Rolle. Im Veigh mit der BRD beteiligten sich viel
mehr Komponisten der DDR am Komponieren flr Kinoew. fir die Schule und stellten das
Thema oft zur Diskussion (besonders seit Anfangl®&0er Jahre). Was ist denn »Kinder-
musik«? Welche Rolle spielt die Musik fur Kinderdudugend im Musikleben der DDR? Wie
sollen die Komponisten bei der Entwicklung der Mugir Kinder und bei der Musikerzie-
hung mitwirken? In welche Richtung soll sich die $ikerziehung entwickeln?

Da sich die Komponisten der DDR ihrer Verantwortlegvusst waren, die musikalische
Fahigkeit und Fertigkeit der Kinder und Jugendliclagszubilden, betrachteten sie es als eine
sinnvolle Aufgabe, Musik fur Kinder und Jugend zohreiben. Was beim Komponieren fir

«137

Kinder Uberwunden werden muss, sind der ,Primithis“™" und die ,Anspruchslosig-

133 Dessau / Pachnicke (Hrsg.): a.a.0., S. 77.

134 Stiirzbecher: a.a.0., S. 136.

1% Dessau / Pachnicke (Hrsgg)a.O., S. 76.

B Epd., S. 74.

137 eo SpiesUber das Komponieren von Kindermuysik Egon Rubisch (Red.Musikschule und Personlich-
keitsbildung Forum: Musik in der DDR, Berlin 1973, S. 71.
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keit“.**® Es war in der Tat eine groRe Herausforderung i@rkémponisten der DDR, zum
einen die einfache Musik zu beseitigen und zum r@md&Ulnstlerische und padagogische
Elemente miteinander zu verbinden: Die Kinder misselbstverstandlich die zeitgendssi-
sche Musik miterleben, dazu bedarf es der demefitdprechenden musikalischen Literatur.
Auf der einen Seite beteiligten sich die Kompomsgder mittelbar durch musikalisches
Schaffen an der Musikerziehung und konzentrierieh gusammen mit den kulturellen
Institutionen auf die musikalische Ausbildung deusiklehrer bzw. Padagogen. Auf der
anderen Seite bemuhten sie sich teilweise wie Padsau, unmittelbar die Praxis des
Musikunterrichts kennen zu lernen. Diese ,Nebenhéiigung®*® Dessaus war unter den

anderen Komponisten auch anerkannt:

.Ein dazu befahigter Komponist sollte einmal Musikelen in der Schule bestreiten
durfen. Paul Dessaus Beispiel etwa hat bewiesenfrathtbar fir alle Beteiligten eine
solche Form der Zusammenarbeit sein kdfh.”

.Dessau ist dafiir ein gutes Beispiel: Dreimal wattheh unterrichtet er Musik in einer
Schule und schreibt Stiicke fur Kinder und, was(ietHenze) fir besonders wichtig
halte, |4Rt die Kinder selbst komponieréft.“

Seit 1962 beschéftigte er sich mit dem Musikuntetrider ersten Klasse in der Zeuthener
Allgemeinbildenden Polytechnischen Oberschitflauf Wunsch des Klassenlehrers seines
Sohns Maxim, Fritz Baronik. Die sinnvollen Erfahgem dort, durch die er seine Auffassung
Uber die Musikerziehung festlegte, lagen seinentesgé Schaffen fur Kinder zugrunde.

Am Ende der 20er und am Anfang der 30er Jahreedzidessau bereits Musik fir Kin-
der!*3jedoch wurde diese Tatigkeit in der Exilzeit wegmines politischen Engagements
unterbrochert** In der DDR beschéftigte sich er wiederum standigder Musik fiir Kinder

und Jugend, wie die folgenden Werke zeigen:

138 Johannes Paul Thilmandber Kinder- und Jugendmusik: Rubisch (Red.): a.a.0., S. 84.

139 paul Dessaulber Musikarbeit in der Schulén: Ders. (1974), a.a.O., S. 180.

140 Gerhard Wohlgemuthiber Kinder- und Jugendmusiik: Rubisch (Red.): a.a.0., S. 81.

1“1 Hans Werner Henzédusik ist nolens volens politis¢h969) — Aus einem Gesprach mit J. A. Makowsky, in
Ders.:Musik und Politik. Schriften und Gespréache 19554198inchen 1984, S. 141.

%21n der Schule, die sein Sohn 1961-63 besuchtenéhen Dessau bis 1975 den Musikunterricht.

13 Vierhandige kleine Stiicke fiir die Kleing®27),Sonatinefr Viola und Klavier (1929)Das Eisenbahnspiel
(1930), Tadel der Unzuverlassigke{tL930-31), Kinderkantate (1932), Zwei kleine Studierfiir Violine und
Violoncello (1933),Zehn Kinderstlicke fir Klavigil934), Variationen tber ein nordamerikanisches Volkslied
(Klar.+KIl.) (1940).

14 |n Paris hatte Dessau keine Méglichkeit, mit Kindeu arbeiten. In den USA hatte er in ,Recreatian-
Settlement-House" die Gelegenheit, ein Stick flmd€r zu schreiben, und zwdariationen tber ein nordame-
rikanisches Volkslied- Siehe Dessau (1975): a.a.0., S. 4.
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1948 Die Ausnahme und die RegeMusik zum Lehrstiick

1949 Funf Kinderlieder

1952-53 Lilo Herrmann- Ein biographisches Poem von Friedrich Wolf
1955 Vier kleine Stuckéutr Sohn Maxim)

1963 Klavierstuck (viele g’s) fur Maxim (KI.)

1963 Rummelplatz Ein kleines Singspiel fur Kinder

1967 Funf Tierverse- ausMusikarbeit in der Schule

1971-72 Ein Fluss Mocht Ich Seiftr Ges.+KI.)

Als Komponist und gelegentlich als Musiklehrer setzich Dessau mit der Musikerziehung
der Kinder auseinander und auf3erte sich darlibdremdrei wichtige Aspekte festzustellen

sind.

1. Auf der marxistischen Grundlage basierend bet®@ssau zuerst, dass die Musik bzw.
die Musikerziehung daran teilhaben muss, sozisdisé Aufgabe zu erfullen. Dabei spirte er

klar und deutlich seine Pflicht und behauptete:

-Wir sollten doch mutig an die Pflege unserer Mus#étangehen. Das ist nicht eine Sa-
che um ihrer selbst willen, sondern ein Erziehurnmggd in engstem Zusammenhang
mit unseren Bemiihungen um das sozialistische Mensild in unserer Republik®

In diesem ideologischen Rahmen liegt der SchwenpdekMusikerziehung flr Dessau in der

LYAnregung zum Mitdenken®:

-Musik kann eine Rolle doch mitspielen, indem mam dienschen im erzieherischen
Sinn unterhdlt, das heif3t anregt. Unterhalten mieimgetzt nicht, dal® man einen Walzer
komponiert, denn das ist nicht der Rhythmus unsgedtr der ist ein anderer, wie Sie
wissen, sondern indem man ihn anregt zum Mitdefle@rMusik und ihm gleichzeitig
dadurch einen Nutzen bringt:®

Den Denkprozess hielt Dessau fir sehr wichtig. Béess war das ,,schdpferische und
kritische Denken*’ erforderlich fir die Musiker. Das kritische Denkelas der sozialistische
Mensch seiner Meinung nach bendtigt, schliel3t arpdlitisch-kritische Haltung Dessaus an.
Im Mittelpunkt des Marxismus steht — seiner Auftass nach — die »Veranderung, die die

Entwicklung voraussetzt.

»Das ist natlrlich ein ungeheuer schwieriger Prozefd ich sagte Prozeld und ich wie-
derhole Prozel3, deswegen, weil es ja nicht beeuresfertige Sache ist. Das kann man

145 paul Dessaulugend und Musjkn Neues DeutschlandBerlin 29. Juni 1969, S. 1.
15| ombardi (1973): a.a.0., S. 76.
14" Dessau (1969): Ebd.
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doch nicht verlangen, dald wir in zwanzig Jahrerr idglefundzwanzig Jahren mit ferti-
gen Dingen kommen, das ist eben das groRe MilRwelrsiti Es heildt im Werden, es
bewegt sich dauernd bei uns, es veréandert sichlagnzu Tag fast, méchte ich sagen.
So ist es im Marxismus, es geht nicht andé&fs.

Das fortschreitende Verfahren kann durch die kitesDenkweise verwirklicht werden. Das
ist deswegen ein wichtiger Punkt in Bezug auf diesMerziehung, weil der Denkprozess
nicht nur die Komponisten, sondern auch die Horenter diesen Umstanden die Schiler —

angent.

2. Fur Dessau lag eine weitere grof3e Bedeutundidsikerziehung in der Pflege einer
,guten Horerschaft**® Die Kinder sind das zukinftige Publikum, daher katreine groRe
Bedeutung der Musikerziehung der Kinder zu. Derddénamlich der Rezipient, muss nicht
nur im Konzert, sondern auch beim Komponieren itrd&#t gezogen werdén’ weil die
Entwicklung der Musik von der Einheit der drei Falin abhangt: die ,dreifache Entwick-

«151

lung“~~von Schopfer, Interpret und Rezipient.

.Der Kunstprozess ist ja dreifaltig: soll es vortg@ehen, hat sich der Produzent zu
entwickeln, dann der Interpret und dann — dasdstwlichtigste — der Horer. Wenn das
nicht vorhanden ist, wére unsere Arbeit sinnfgs."

Fur die gute Horerschaft missen die Ohren der Kiedeohl fur die klassische als auch fur
die zeitgendssische Musik aufgeschlossen sein. kren« war unbestritten erforderlich
als ein elementares Fach der Musikerziehung.

Im Allgemeinen gilt die neue Musik als kompliziemd schwierig fir Kinder, so dass die
einfache Musik im Musikunterricht behandelt wirdazd warnt Dessau vor der blof3en

»Einfachheit«.

.[...], so drangt sich mir zuerst die Verpflichtuagf, zu warnen; zu warnen vor einer
Musik, die, um allgemein verstanden zu werden, s&impler« Formen, sowohl har-
monischer als rhythmischer als auch melodischatiebg um damit eine sogenannte
»Massenkunst« vorzutauschér*

1481 ombardi (1973): a.a.0., S. 76.

%9 Hennenberg (1974): a.a.0., S. 22.

%0 Dessau schrieb zweckméRig die Musik, die fiir déreHbestimmt und jeweils die adéaquaten Anspriiche a
ihn stellt. — Siehe Hennenberg (1974): Ebd.

*1 Hennenberg (1974): a.a.0., S. 20.

%2 Dessau / Pachnicke (Hrsg.): a.a.0., S. 12.

133 paul Dessawlusik und Jugend — Der Komponist von ,Mutter Cowragber seine Arbejtin: Start, Berlin 4.
Marz 1949, S. 4.
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In diesem Zusammenhang ist es erforderlich, siamitdau befassen, was Dessau unter
»Einfachheit« versteht. Dessau aul3ert sich Gbesalgenannte »Einfachheit«:

,vYon manchen Fachkollegen hért man hin und wiedaf? man auf die Jugendlichen
Rucksicht zu nehmen habe, was die sogenannte ek&fschreibweise anbelangt. Da-
bei verwechseln sie meistens Einfachheit mit abggairenem Epigonentum. Was sinn-
fallig, ohrenféllig, daher leicht zu behalten @itf dann als »einfach«™

Die »echte Einfachheit« resultiert aus den Bemubongn die Kompliziertheit:

.Das echte Einfachsein fallt nicht vom Himmel; egspringt jener Summe von Arbeit
und Kenntnissen, die ein hochst »kompliziertes«a8eh als Voraussetzung hat. Erst
nach Uberwindung all dieser Schwierigkeiten ist g sichtbar, der das Hochstkom-
plizierte (also Kunst) mit den sogenannten ,eintattMitteln erreichen 1aRt:%

Das Kompliziertsein ergibt sich aus dem Neuen ddegewohnlichen, deswegen ist es
Uberwindbar, falls es zur Gewohnheit wird. Aus desGrund spielt das Musikhéren — vor
allem die Aufgeschlossenheit fur die neue Musikne sinnvolle Rolle.

Der Begriff »Kompliziertsein« steht nicht im Gegatiszum »Einfachsein« und muss als
relativ betrachtet werden. Schwierigkeiten sollen der Musikerziehung aktiv nttzlich

46 in ihnen liegt. Dessau

gebraucht werden, weil ,ein wichtiges erzieherisclidement
stellte durch die Erfahrungen in der Schule fesssddie Kinder ,das Komplizierte nicht
scheuen, sondern es womaglich suchen, weil siendigen finden an Hindernissen, Wider-

standen, Problemer®

3. Dessaus Auffassung zur Musikerziehung geht woer evichtigen Voraussetzung aus,

namlich dass die Kinder musikalisch sind. Er &ufert

Jedes Kind ist musikalisch; das eine mehr, dag@ndeniger; und mit Ausdauer und
bei guter Anleitung laf3t sich alles erlernen. Datudal? die Kinder angehalten werden,
sich produktiv mit der Musik zu beschéaftigen, wiind Genuf3 beim Anhéren von Musik

gesteigert sein und ihre Freizeitgestaltung eing r@ualitét erreichen®

1% Dessau (1949): Ebd.

155 Epd.

156 Epd.

157 Fritz HennenbergPaul Dessau — fiinfundsiebzig Jahre jubgssau-Archiv 1. 74. 1652, S. 482.
138 |m Vorwort vonMusikarbeit in der Schuleon Paul Dessau.
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Das Zitat gibt seine wichtige padagogische Anschgwieder und akzentuiert die schopferi-
sche Musikalitdt der Kinder. Diese Voraussetzuregtliseiner Kollektivarbeit mit den
Kindern zugrunde.

Dessau hielt das aktive Musizieren fur wichtig ier dMusikerziehung, weil die Kinder
sich dadurch selbst musikalisch betéatigen und nalisgh ausdricken kénnen. Darum wollte
er den Kindern nicht Lehrer, sondern Ratgeber urelrd sein. Er winschte, dass ,die
Zusammenarbeit zwischen Jugend und Komponist emmeer engere, vielseitigere werden
moge.** Ferner bemiihte sich er darum, die Kinder ,zu aten fir die Musik, zum Héren,
Selbstschreiben und -denken zu erzieH8hDie musikalische Aktivitat kann sich nicht nur
durch das Singen und Instrumentspielen, sonderchdauch das Mitkomponieren verstarken.
Dessau sprach selbst das Wort ,Mitkomponiet®rgus. Dieses Musizieren steigert sowohl

den Spal’ als auch die musikalische Qualitat.

»Ich gehe von dem ganz einfachen Punkt aus, da&B,allas geplappert und gesungen
wird, von den Kindern selbst geschrieben wird, dama gleichzeitig neben dem Genul}
auch die Arbeit lernen anzuerkennéft.

Das MelodramnLilo Hermannund das SingspidRummelplataveisen auf seine erfolgrei-
che Kollektivarbeit mit Kindern hif®®Vor allem zeigt das Buchlusikarbeit in der Schule
(1968), das er nach sechsjahrigem Unterricht an allgemeinbildenden Oberschule in
Zeuthen verfasste, ein padagogisches Modell séxeeneinschaftsarbeit mit Kindern. Hier
werden seine Auffassung Uber die Musikerziehung desl Verfahren der Zusammenarbeit
ausfuihrlich geschildert, und die Ergebnisse werdeispielsweise in deRunf Tierversen
vorgestellt.

Jedes Kind kann musikalisch sein, doch die Mugsiatier Kinder muss von Anfang an
richtig geférdert werden. Dessau erlauterte: ,lelngvon dem Gesichtspunkt aus, daf3 jedes
Kind mit Musik aufwachsen muR wie mit dem AH&*Darin besteht fiir ihn die Bedeutung

der Musikerziehung.

%9 Dessau (1975): a.a.0., S. 4.

0 Dessau (1974): a.a.0., S. 183.

161) ombardi (1973): a.a.0., S. 77.

162 Epq,

183 Beim Komponieren des Melodrarhdo Herrmann das aus fiinfzehn Strophen von Friedrich Wolf dfetst
arbeitete er mit Schauspielschilern (17-18 Jahte zalsammen. Das Singspi@ummelplatzentstand in
gemeinsamer Arbeit mit dem Lehrer der Klasse 3bzZserthener Polytechnischen Oberschule, Fritz B&roni
und den Kindern der Klasse 3b.

84| ombardi (1973): a.a.0., S. 77.
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5 Analyse ausgewéahlter Kompositionen fur Kinder und digend
5.1 Musiktheaterstiicke
5.1.1 Das Eisenbahnspig(1930)

5.1.1.1Einleitung

Von 1928 bis zu seiner Emigration 1933 folgte Dassker zeitgendssischen Tendenz
entsprechend, der Komposition von Filmmusik. Pafrallazu komponierte er intensiv die
Musik fur Kinder und Jugend, und somit entstanderkurzer Zeit drei wichtige Stiicke,
namlich Das Eisenbahnspiglladel der Unzuverlassigkeiind Kinderkantate Sie gehdorten
zur neuen musikalischen Richtung der ersten Hd#&20. Jahrhundertslie, ausgehend von
der »Jugendmusikbewegung« und der »Neuen Sachliehkdie Gebrauchsmusik und
Gemeinschaftsmusik bezeichnBlas Eisenbahnspidll930) war eine Auftragsarbeit fir die
Berliner Hochschule fur Musik, angeregt dabei vaulPHindemith, der dort zur gleichen
Zeit arbeitete. Das Werk war ein Produkt der zwedeisammenarbeit mit Robert Seitz als
Textautof und wurde im Rahmen déteuen Musik Berlin 193tit dem Thema »Spiele und
Lieder fur Kinder« am letzen Tag (4. Abend) aufdpetii

Aus musikgeschichtlicher Sicht ist es nachvollzehltlassDas Eisenbahnspiedls ein
»Szenisches Spiel« bezeichnet wird, denn das Spidie3t sich an ein Stereotyp des
Szenischen Spiels Hindemithgir bauen eine Stadtn und weist in Bezug auf musikalische,
inhaltliche und szenische Komponenten die typisdidierkmale auf. Jedoch ordnete Dessau
das Spiel eher der Gattung ,Kantateti. AuRer beRummelplataind Lilo Herrmannstellte
er nicht fest umrissen die Gattungen seiner andeesiktheaterartigen Werkeor, vielmehr
verwandte er umfassend die Bezeichnung »Kantatex Jinderspiel«. Seine Begrindun-
gen dafur kbnnten sein: 1. Die Werke kdnnen alg enusiktheatralische Vokalmusik von
Kindern ohne weiteres »gesungen« und »gespieltdeme?. lhre musikalischen Merkmale —

z.B. rezitativische und erzédhlende Téne und dieeBadhg des Chors — kénnen zur Kantate

! Siehe das Kap. 3.2.1.2.

2 Bei dem Komponieren des Hérspi€spheus 1930-3arbeitete Robert Seitz zuerst mit Dessau zusammen
schrieb ebenfalls die Texte der anderen SpieledgtitithsWir bauen eine Stadtnd HoffersSchwarze Schpf
die mit demEisenbahnspidDessaus in dedeuen Musik Berlin 193@ufgefiihrt wurden.

% paul DessawNotizen zu NoterLeipzig 1974, S. 183.

* Dazu gehéreas Eisenbahnspigladel der UnzuverlassigkaindKinderkantate
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gezéahlt werden. 3. In Hinblick auf musikalische demzen der 1930er Jahre kdnnte Dessau
seine Stiicke als ein Vokalwerk begreifen, das thksthe Elemente anwendet.

Inhaltlich thematisiertDas Eisenbahnspietlie Alltagswelt, indem es die wahrend der
Eisenbahnfahrt ablaufenden Szenen darstellt: 3@zt Ferien, jetzt geht's los, geht’s los.
Nun fahren wir mit Sack und Pack in die Wéltri den ,Verhaltensregeln fiir den Verkehr
ist das lehrhafte Merkmal des Szenischen Spielsespigt: z.B. Aufpassen bei Kurven,
Fahrschein kaufen, nicht in den Wagen spucken,treefs dem Fenster gucken, nicht
abspringen wahrend der Fahrt, etc. Obgleich Bsenbahnspielin gewissem Mald den
lehrhaften Gedanken beinhaltet, ist es jedoch img&h mit einem Lehrstick weniger
kritisch. Das szenische und spielerische Elemeriisanbahnspietteht im Vordergrund und
verstarkt den Spal3. In Hinblick auf die Improvieatist das Szenische Spiel viel flexibler als
ein Lehrstlck, da vor allem die Szenen auf der Buhicht eingeschrankt sind, und so die
Kinder sich spielend am Singen und Spiel beteiligénnen. Dazu sind ein aufwendiges
Kostim und die grof3e Buhne nicht nétig, trotzdemngh sich die Kinder mit der schauspie-
lerischen Aktion vergniigen. Dessau schilderte dubéihn die Auffihrung desisenbahn-

spiels

.Das «Eisenbahnspiel» geht ganz ohne Requisiteiréde Stihle stehen hintereinan-
der, auf denen die Kinder sitzen, die Stiihle simdEisenbahn. Vorn auf dem ersten
Stuhl sitzt der Schaffner, ein Kind sitzt untereinStuhl ein blinder Passagier. Das ist
alles so8 naiv und bezaubernd, dal3 man das auck bbuke grol3e Miihe auffiihren
kdnnte.*

Inhaltlich wie musikalisch bietet das Stuck vielarMtionsmdglichkeiten: Die Spielwelt
bzw. die Vorstellung der Kinder kann sich ohne Eim&nkung entfalten. Die Kinder kdnnen
mit der Eisenbahn nach »Honolulu« fahren, denn Riaiseziel kann vdllig frei sein. Im
Schlusschor singen die Kinder: ,Wir kommen balddeie dann fahren wir geschwind nach
Cottbus oder Oderberg oder nach Frankfurt am MafhDié musikalische variable Mdglich-
keit besteht beispielsweise in der Instrumentakiagig: z.B. beim a cappella Singen (T.

® In jener Zeit war es nach der Entwicklung des Brethen »Lehrstiicks« eine offenbare musikalische
Strdmung, theatralische Gattungen und musikaliSterakteristika miteinander zu verbinden. Die Gajtlbe-
grenzung — z.B. Lehrstick, Szenisches Spiel odeniSzhe Kantate — war vage und umstritten in de30&©
Jahren und ist bislang noch nicht festgelegt.

® Aus dem Text vonisenbahnspig(T. 63-73).

" Horst BraunUntersuchungen zur Typologie der zeitgenéssischbnlSund JugendopeRegensburg 1963, S.
92

® Paul Dessau / Bernd Pachnicke (Hrs@jul Dessau: Aus Gespréachen. Erschienen anlasslie 80.
Geburtstages von Paul Dessdueipzig 1974, S. 191.

° Siehe T. 475-505.

136



125-129) und beim Zwischenspiel des Instruments 1(A3-182). In T. 173-182 werden
Einfachheit und Langweiligkeit beseitigt, indem &lkederholung freigestellt wird.

Das Eisenbahnspidbrmiert eine kleine Besetzung: Kinderchor, Saidw2 Geigen (1.
Lage) oder Klavier. Gegebenenfalls kann die zw@iége durch das Klavier ersetzt werden.
Fur diesen Fall zeichnete Dessau die kleinen Nioteler unteren Violinstimme auf. Musika-
lisch ist das Spiel nicht durch die Nummer geglietfesondern es ist auf der vorgegebenen
Handlung durchkomponiert, die sich parallel zum atblder Musik entwickelt. Ab und zu
Ubernehmen Dialoge aulRer der Musik die AbfolgeHkamndlung und fiihren die schauspiele-
rischen Szenen (z.B. bei der Szene der Fahrkamémle). Zwischen den Szenen werden die
mimische Darstellung und die szenischen Anweisurkgekret beschrieben. (z.B. nach dem

Zwischenspiel (T. 173-182); vor dem Sologesangkagsers von Honolulu (T. 274)).

5.1.1.2Text-Musik-Verhaltnis

Im Eisenbahnspielvird das Wort-Ton-Verhaltnis, das sich nach desadumenarbeit mit
Brecht konzentriert zu seinem wichtigen komposschien Ideengehalt entwickelt, von
Anfang an aufféallig hervorgehoben. Der sprachlich@erpunktion und Phrasierung entspre-

chend gibt Dessau auf dem Notensystem die Pausetiabar verlaufen die musikalischen

Melodien der textlichen Struktur wortlich angemesse
NB 1) T. 63-81

o ¥ vV ¥V ¥ 4 v v t L4 =
nfnh-ven wir mit Sack und Pack,mit Sack und Pack in die Welt, nun
oy 99 = e | ! I ¥
e - e e — : ]
) NS S — 1 J \ L 4 L4
) — —
T —=r T ™ T — = r E— e p—
S —g——— 1 — T ; —
— - e T A v v U = v T *
n die Anderen: alle: | ~m
- T : - : " } : : —n
B R R A === = =S e
fah - ren wir mit Sack ond Pack, nun  fah- renwir mit Sack und Pack in die welt . ~
- 5
T e e e e —
—F . —+— Pt —r— {
) o o — I  ——— 7 -

1o : =~ |, ~
T Tr— Tt - i F e ——w e pa——y %
——1 et = } i * — X

J 3 3 g =1 - RATEE S N =

19 Beispielsweise wird Hindemitha/ir bauen eine Stadiit Nummern gegliedert.
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Die miteinander korrespondierende sprachliche undikalische Phrasierung dominiert im
ganzen Spiel und steigert die musikalische undagyisthe Verstandlichkeit. Dadurch, dass
die betonten Silben des Textabschnitts auf die Me&pitze gesetzt werdéhkommt eine
erfolgreiche Wort-Ton-Beziehung zustande (z.B. 3-6@; Feien, jetzt geht’s Is). Braun
kennzeichnet diese ,enge Anlehnung der melodistivda an den vorgegebenen TeXtals
eine typische Eigenschaft der Szenischen Spieletkidrt:

.Das Wort-Ton-Verhaltnis ist gekennzeichnet durdéh Worrangstellung der Sprache,
deren Interpunktion, Betonung, Rhythmus und Phrasg die Melodie durch Ab-
schnittbildung, Melodiespitzen, Rhythmus und Pleasig entspricht™®

Dieses Merkma!* filhrt nicht nur dazu, die enge Beziehung zwiscMusik und Text
herzustellen, sondern tragt auch bei, den Inha#it&edlich zu vermitteln.

Ab T. 139 wird die lautmalerische Komponente chegagiert (T. 139-148, T. 330-339, T.
466-474). Die Nachahmung des Gerauschs (,Tsch,.T9¢cldas bei der Abfahrt der Eisen-
bahn erzeugt wird und beim Spielen oft zu horen watd musikalisch zum Ausdruck
gebracht. Dazu gibt Dessau verhaltnismaRig fixi@iwahohen an, die gleichzeitig von der
ersten Violinstimme rhythmisch unterstiitzt werd8adem stellt die rhythmische Anderung
die Beschleunigung des Eisenbahntempos dar, indeoseR, Viertel- und Achtelnote
dynamisch zusammengesetzt werden. Die Sechzehmtginbeg in der instrumentalen
Begleitung erhdht die Wirkung dieser Schnelligkeit.

" Braun: a.a.0., S.85.

2 Epd.

* Ebd.

“ Das Merkmal wird nicht nur inEisenbahnspielsondern auch in zeitgendssischen Weénbauen eine
StadtundDas schwarze Schafabilisiert.
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NB 2) T. 330-343
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In semantischer Hinsicht ist ebenfalls hervorzuheloass Musik und Wort miteinander
intensiv zu verbinden sind. In T.161-162 (besonderder zweiten Vokalstimme) lauft der
Melodiebogen abwarts dem Wort ,runterfallt* entsgirend. Im T. 166 kommt der abrupt

fallende Oktavensprung vor.

NB 3) T. 160-166
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Falls die textliche Wiederholung vorkommt, wird kigh die Begleitung melodisch und
rhythmisch repetiert (z.B. T. 139-166, T. 330-35Bje wichtigen Motive, die konstant
wiederkehren, zeigen sich kompakt im Instrumentapiel (T. 1-62). Das wiederholte Motiv
wird ggf. durch die kleine Anderung der Kombinatieson Viertelnote, Achtelnote oder
Sechzehntelnote verwandelt. Die wichtigen melodiaclrassaden werden im Folgenden

vorgestellt:
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5.1.1.3Musikalische Parameter

Rhythmus

Im T. 183 (bis T. 209) tritt der Sologesang desafders auf:> der die Kinder auf die
Verkehrsregeln und die Sicherheit bei der Fahnmnauksam macht. Zu diesem Text schreibt
Dessau eine nicht intervall- und sprunghafte Melagid komponiert syllabisch mit detfa-
Rhythmus, sodass jeder Silbe des Textes eine Nigehprig ist-® Daher weist die Melodie
den deklamatorischen Gestus auf, der dazu beitdégtT extverstandlichkeit zu verbessern
und die Regeln zu betonen. AuRRerdem wird diesetieezmde Diktion durch das ganz
gleichméafige Tempo und das Staccato bzw. den Akgglgiert. Vor allem fuhrt der

pendelnde ostinate Rhythmus der zweiten Violinemsie zur melodischen und rhythmischen

!5 Siehe das Notenbeispiel 10.
8 Dessau vertont den ganzen Text beinahe silbenwaésialb formen die Melodien selten den melismiagis
Charakter. Ausnahmsweise ist der Charakter im Yoholulu“ vorhanden (T. 409, 413, 429-432).
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Differenzierung und harmonischen Spannung gegendéeiSingstimme, dadurch wird die
Aussage des Schaffners akzentuiert kommentiert.

Die rhythmische Verwirrung, die sich aus der Akzenschiebung ergibt, wird in Takt
292-296 thematisiert. Die zweite Violinstimme repdtdie stufenweise steigende Achtelbe-
wegung gegen die erste Violinstimme, die melodignod rhythmisch mit der Singstimme
identisch ist. Indem besonders der Akzent der ameGeigenstimme verschoben wird, sind

die rhythmische Diskrepanz und die Akzentverlaggrdeutlich erkennbar.

NB 5) 292-300
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Im T. 296 wird die Begleitungsfigur der zweiten Geizur Drei-Achtel-Formel abgewandelt,
daher steht diese Stimme dem Rhythmus ¥gifakt metrisch und rhythmisch entgegen. In
diesem Teil (T. 292-299) wird die Gesangsmelodie V0275-282 wiederholt; dennoch wird

der musikalische Ausdruck aufgrund der rhythmischbwandlung der Begleitung geéndert.

Im Eisenbahnspiebeschieht der Taktwechsel nicht so haufig im W&oyl zu anderen
Werken Dessaus fur Kinder, z. Rinderliederund Rummelplatzin diesem Werk dominiert
der?/,-Takt, doch wird er stellenweiSedurch der?/,-Takt — auRer den zwei TeilefigTakt
in T. 210-247 | T. 456-465) — ersetzt. Der Wechseh geraden und ungeraden Takt ist ein
typisches musikalisches Merkmal Dessaus und esghtin der Regel aus dem Zusammen-
hang mit dem textlichen und melodischen Ablaufeimdm T. 98 die zweite Singstimme mit
dem langen Auftakt (mit der Halbenote) beginnt,dadas Wort ,wir“ betont. Im T. 120 wird
die Viertelpause in ganzen Stimmen gleichzeitigegetpen, dadurch wird ein Spannungs-
moment kurz aufgebatf.

Y2 3, (T. 62)— 2, (T. 63)— 3, (T. 98)— %/, (T. 99)— 3, (T. 120)— %, (T. 121)— 3/, (T. 183)— % (T.
210)— ¥/, (T. 248)— % (T. 456)— 2/, (T. 466)— I, (T. 474)— 2, (T. 487)— ¥/, (T. 499).
18 Siehe das Notenbeispiel 8.
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Dagegen filhrt der Taktwechsel 24 in T. 210-247 (auch in T. 456-465) sowohl zur
rhythmischen Anderung als auch zum schnellen mlisikeen und szenischen Vorgang. Die
musikalische Szene schildert die Bilder aus demsteerbei der schnellen Fahrt, ,wie im
Kino alles voriiberzieht*? Mit der Achtelnotenbewegung wird dieser Abschsigtlabisch
und ostinate rhythmisch stilisiert. Das nach demmsiéhitsruf auftretende Zwischenspiel (T:
248-256) deutet ein im Tunnel sich vollziehendesidfis und die Spannung durch die
schnell bewegenden Sechzehntel an. Die Schnelligief/s-Takt forciert die auftretende
Eiligkeit, um vor dem Affenangriff in Honolulu zliéhen (T. 456-465).

NB 7) T. 456-463
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Im Eisenbahnspieberuht Dessaus Harmonik grundsatzlich auf der tfanklen Dur-
Moll-Harmonik. Obwohl der dissonierende Ubergang istrumentalen Partie prasent ist,
stehen die Abschnitte in einer bestimmten Tonashev C-Dur und G-Dur dominieren. In der
Szene (T. 210-247), die die Landschaft aus demté&ebsi der Fahrt schildert, folgen Es-Dur

9 Aus dem Text (T. 211-212).
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und C-Dur der Anderung der Bilder entsprechend weleteise aufeinander. Daher gibt die
Aufeinanderfolge der Tonart den Wechsel des Blidkas. der Szene aus Fenster wieder. Im
Bereich von Es-Dur findet gleichzeitig besondess diiederholung des melodischen Motivs

statt.

(Tabelle)

Abschn. | Takt Tonart Bemerkung

1 T.1-62 C— G (T.23)—> B(T.36)— Instrumentales Vorspiel
Ubergang— C

2 T. 63-80 C—G(T.74) Chor

3 T.81-121 C Chor (nur Soprane)

4 T.122-172 C— G (T. 149 Chor

Abfahrt des Zugs

5 T.173-209 Instrumentaler Ubergang Instrumentales Zwischenspiel

— Bitonalitat (G-Dur / g-Moll) (T. 173-182)

Sologesang (Schaffner):
Verkehrsregeln

6 T.210-247 Es— C— Es— C— Es— C Chor
Szene aus dem Fenster
bei der Fahrt

7 T. 248-274 Instrumentaler Ubergang Instrumentales Zwischenspiel
Szene im Tunnel
8 T. 275-329 G Sologesang des Keisers
von Honolulu
9 T. 330-356 G : Wiederholung von T. 139-166 Chor
10 T. 357-455 B-Dur — G (T. 370) Chor: Wunderschones Honolulu
11 T.456-505 | C-Dur— G (T. 419) Chor: Abfahrt nach Hause

Schlusschor (Kanon)

Die Kadenzformel wird durch die funktional-harmartie Ordnung konzipiert. Der dritte
Abschnitt endet auf dem C-Dur mit der authentisdhadenz:
NB 8) T. 117-121

Krie-gen wir Zohn — weh und Rei = = Ben m Knie.
- - - e, o o P o Py
A1 —F St T i i R  — ¥
%_L_—-I——i_;i;_e__ﬂ % X ! — 2
£ e e —
SEESS = e == ===
7
Sp S Sg DS’'D b ] T
5 3 3 3 3 3

143



Hier treten zwei auffallige Akkorde nacheinandef:dm T. 119 wird der verminderte
Dreiklang — namlich verkirzter Dominantseptakkordyesetzt, dementsprechend hat die
Singstimme den verminderten Quintsprung (h-f), blsBend folgt der Nonenakkord auf der
Subdominante. Die vor der Kadenz 4Dd) angegebene Viertelpause paralysiert diese
harmonische Spannung. Die eindeutig erkennbareeatisiche Kadenzformel existiert auch
im 9. Abschnitt (T. 275-329), der den Auftritt d€aisers von Honolulu wiedergibt.

NB 9) T. 323-329
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Gegenuber dieser Dur-Moll-Tonalitat steht der Alsiti{T. 183-209) in der Bitonalitat. Die
zwischen es und b pendelnde zweite Violinstimmestvauf die g-Moll hin, dagegen
tendieren die Sing- und erste Violinstimme zum G=Dn T. 194-197 taucht der Dominant-

klang (D-Dur) von G-Dur (auch von g-Moll) gleichtgiin allen Stimmen auf, dadurch wird

die Bitonalitat kurz aufgeldst.

NB 10) T.183-204
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Die Solomelodie (T. 184f.) geht auf das kleine SwlatMotiv im instrumentalen Vorspiel

zuruck.

NB 11) T. 1-2
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Die zweite Geige spielt vorwiegend die pendelndenS&\chtel-Formel, dagegen wiederholt

die erste Geige eine rhythmische Form vigiTakt (J J »)) und beginnt in der zweiten
Taktzahlzeit (T. 183). Demzufolge konfrontiert sidlese auf den guten Takt verzichtende
Passage melodisch und akzent-strukturell mit amdgtienmen (T. 183-188).

Durch den dissonanten Charakter kann die dramatiSpannung beschrieben werden: Im
T. 248 antizipiert das sich mit den kleinen undigno Sekundschritten schnell bewegende
instrumentale Zwischenspiel, das mit dem einenriB8igen Dreiklang enthaltenen Septak-
kord (T. 256) endet, den im dunklen Tunnel gesche&e spannenden ,Skandal®. In T. 257-
266 wird der ,Skandal* durch dissonante Klange zamsdruck gebracht: Die zweite Geige
spielt das Septimenintervall (a-g) ostinate rhysehj dagegen verlaufen die anderen

Stimmen zur anderen Tonrichtung, und zwar Des-Dur.
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NB 12) T. 257-268
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Mittels der Verwendung des kleinen Sekundintervaiili der dissonante Klang sowohl
melodisch als auch harmonisch erzeugt. Die klegluBde-Figur bildet eine kleine motivi-
sche Einheit: z.B. das hauptmotivisch konstant wikehrende und sequenzierte kleine
Sekunde-Motiv (T. 1-2; T. 46-51 in der 2. Stimmdgr Intervallwechsel von kleiner Sekunde
und grol3er Terz (T. 23-25 in der 2. Stimme) und pl@sdelnde Motiv (T. 248-253). In
harmonischer Hinsicht 16st das kleine Sekundintlemia reizende Wirkung zwischen den
Violinstimmen aus. In T. 210-247 verlaufen die zwastrumentalstimmen mit nahezu
gleicher rhythmischer Bewegung, wobei die bei dieseelodischen Ablauf stellenweise
entstehende kleine und grof3e Sekunde zwischenrb&tiemmen klanglich zum Dissonanz
fuhrt (auch T. 257-266: z.B. g-as; g-ges).

Dagegen ergibt sich aus der kleinen Sekundfolgdé @at harmonischer Vorgang. Im T.
201 steigen drei Tone der ersten Violine stufenaveist kleiner Sekunde, daraus resultiert

eine Akkordfolge in der Terzverwandtschaft: g £ EE.

NB 13) T. 200f.
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In T. 237-238 erscheint ein Seufzermotiv, das eadddiern (,Schade“) ausdrtckt. In der
Regel wird das Seufzermotiv als ein vorhaltsartigedlend kleines Sekundmotiv (so
genannte Seufzersekunde) gekennzeichnet. Desseakiehssiert aber das Motiv akkordisch
durch den Tonartwechsel, der sich auf die Verbigduon gro3er und kleiner Terz bezieht.
Zwei Sextakkorde im T. 237, die jeweils durch dieeize und erste Umkehrung von G-Dur
entstanden, gehen durch die Anderung des kleinkan8imtervalls (d.h. die Terzanderung)
der g-Moll-Tonart im T. 238 zu.

NB 14) T. 237f.
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Als Letztes singen die Kinder den Schlusschorgieeinem Kanon (T. 474-486) anfangt.
Die zweite Stimme beginnt in Quarte tief von destem Stimme und wird von der zweiten
Geige unterstiitzt. Die beiden Stimmen singen vamelar unterschiedliche Melodiéh,

daher missen die Instrumentalstimmen jeweils déalMtimme zugehdrig sein.

5.1.2 Tadel der Unzuverlassigke(tLt930-31)

5.1.2.1Einleitung

Das WerkTadel der Unzuverlassigkeiturde anschlieRend dbas Eisenbahnspielie-
derum in Zusammenarbeit mit dem Textdichter Rolsaitz komponiert. Gemal seinem
Autographen notierte Dessau keine bestimmte Gattlamy, jedoch stellte er es als eine

“2l oder ,Kinderkantate?? vor. Im Werkverzeichni€ wird es einem Lehrstiick

.Kantate
zugeordnet. Nur angesichts der musikalischen Fomt eem WerkTadel der Unzuverlas-
sigkeit— entsprechend der Bezeichnung Dessaus — das Mledan Kantate zugeschrieben.

Von der schauspielerischen Komponente ausgeherd, das Werk deswegen von dem

%0 Dessau bemerkt, dass der Kanon weggelassen wieadanfalls kleine Kinder das Stiick auffiihren.

L Dessau / Pachnicke (Hrsg.): a.a.0., S. 191.

2 paul Dessawie Musik und unsere Jugend: Neues DeutschlandBerlin 14. / 15. Juni 1975, S. 4.

% paul Dessau / Daniela Reinhold (Hrs@jul Dessau 1894 - 1979: Dokumente zu Leben uné, \Berlin
1995, S. 31 u. S. 217. AuRerdem wird laut Hennaptigraun und Krabiel auch d&adel der Unzuverlassigkeit
dem Lehrstick zugeordnet. — Fritz Hennenbé&gul Dessau. Eine Biographi¢eipzig 1965, S. 28; Horst
Braun:Untersuchungen zur Typologie der zeitgendssischbalSund JugendopeRegensburg 1963, S. 101.

147



Szenischen Spiel bzw. der Szenischen Kantate ghieten, weil Dessau eindeutig die
motorischen und spielerischen Elemente ablehnteefnerkte im Vorwort der Partitur:

.Das ganze Stick wird bewegungslos, also strentpiisah aufgefiihrt, mit der einzi-
gen Ausnahme, dal3 der ganze Chor bei dem ,H" daville (nach dem Satz des Spre-
chers) nach vorne tritt, um den Schluf3chor zu sirfge

Das Werk soll ,streng oratorisch* vorgetragen werdgas heil3t, es soll ohne szenische
Anlage wesentlich gesungen werden. Trotzdem windig# lediglich als ein Chorwerk bzw.
eine Kantate bezeichnet, sondern nahert sich efrggattung »Lehrstiick«, denn es orientiert
sich zuerst inhaltlich ersichtlich am Lehrstick. éftens kann es als ein die szenische
Eigenschaft reduzierendes Lehrstiick begriffen werdeenn in Betracht gezogen wird, dass
im Werk ,anstelle der lllussionsbiihne eine stilie auf jeden Apparat verzichtende Bihne
verwendet wird.?* Drittens kann es als ein Lehrstiick akzeptiert @eravenn man Riicksicht
auf die zeitgenossische Tendenz nimmt, im Zeitraton 1930 bis 1935 musikalische
Lehrstiicke fur Kinder intensiv zu entwickeln. Ausigen erklarten Grinden wiriadel der
Unzuverlassigkeials ein Lehrstiick gekennzeichnet.

Das Lehrstlck handelt kritisch von der Unzuverligissit der Eltern: Die Eltern verspra-
chen ihrem Kind, zusammen in den Zoo zu gehen, wiasrKind die Suppe aufesse. Leider
hielten die Eltern nicht das Versprechen ein, oldveshsie aufal’ und brav war. Trotzdem
konnte es das Versprechen nicht einfordern, wailbeaves Kind nicht widersprechen darf
und den Eltern gehorchen muss. Das Kind war ertéusd ,zweifelte an der Zuverlassig-
keit seiner Eltern®® Die Handlung tadelt die Eltern wegen ihrer Unziaasigkeit und
kritisiert ihre autoritare Haltung

Der auf dem alltaglichen Leben beruhende Text ugtlaie ,Einnahme bestimmter Hal-
tungen“?® die den wesentlichen Zweck des »Lehrstiicks« .tridas Werk erweckt einen
kritischen Blick auf eine bestimmte gesellschafiidHaltung — in diesem Fall die Unzuver-
lassigkeit der Eltern — und lasst den Wunsch nastaMlerung ihrer Haltung beim Publikum
stattfinden. Im Prinzip wirkt die »Lehre« im Lehiek durch das Selbstspielen auf die
Spielenden eif’ dennoch lenkt das Werk »Tadel« sowohl bei denl@mien als auch bei
den Zuhérern die Aufmerksamkeit auf die Haltungr Behlusschor singt den Text: ,Dass

uns eines Kindes Betrubnis nicht verklagt! Daruriirsavir halten, was wir zugesagt.“ Der

* Braun: a.a.0., S. 137.

% Aus dem Text voffadel der Unzuverlassigkeit

% Reiner Steinwegd:ehrstiick und episches Theaterankfurt a. M. 1995, S. 17.
%" Siehe den Teil »Lehrstiick« im Kap. 3.2.1.2.
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Chor bringt die Schuler (bzw. Zuhdrer) selbst zmtsEheidung Uber die Verhaltensweise.
Nicht nur die Kinder, sondern auch die Eltern midgenen, ein Versprechen zu halten und
verlasslich zu sein. Dieser Kerngedanke steht irttelpunkt des Werks, dem sich Dessau

auch anschlieRt und es ,allen Eltefhividmete.

5.1.2.2Text-Musik-Verhaltnis

Das Werk ist mit dem Kinderchor, einzelnen Stimma&inem Sprecher und zwei Klavie-
ren (oder einem Klavier mit zwei Spielern) beselxs erste Klavier unterstiitzt hauptsach-
lich die Melodien der Vokalstimmen, dazu bietet da®ite Klavier die Begleitung an. Die
Handlung lauft gleichzeitig mit der Musik ab, dis aine fortlaufend durchkomponierte Form
anstatt der Reihung der Einzelnummern aufgebaut \Riabei wird der musikalische Verlauf
von den sprachlichen Dialogen und der Stimme neinthl unterbrochen.

Zur musikalischen Artikulation des lehrhaften Irtkalwendet Dessau folgende komposi-
torische Parameter an: die Einsetzung eines Speadlie Verwendung der Sprechstimmen,
die deklamatorische Melodie, der kommentierenderCimal die Technik des Orgelpunktes.
Interessanterweise taucht bei Dessau der Spreciraaleim Werk direkt vor dem Schluss-
chor auf, aber ,unsichtbaf® Die Unsichtbarkeit steigert eher den Effekt démSte und
erhoht die Konzentration auf den Inhalt: ,An dies@iage zweifelte das Kind zum ersten
Male an der Zuverlassigkeit seiner Eltern!” Diessl8ssbemerkung fuhrt anschlieRend zur
im Chor dargebotenen gedanklichen Betrachtung. imsieht auf die Brechtsche Theorie
spielt der Sprecher eine Rolle als ein Erzahler,dd® Inhalt interpretiert und kommentiert.
Zudem fungiert das unsichtbare Auftreten wahrend dhisikalischen Verlaufes als ein
Verfremdungseffekt, dadurch I6st es das kritisclaehdenken tber die Haltung der Eltern
(Unzuverlassigkeit) aus.

Dessau bevorzugt den Parlandostil in der Solopartig/erk, um den Text verstandlich
zu machen und ihn ausdriicklich zu vermitteln. Dadofarts werden meistens durch die
Sprechstimme stilisiert, die mit der Tonhéhe, dehytRmus und dem Notenwert detailliert
fixiert wird. In Bezug auf die inhaltlich wichtig8telle legt Dessau auch musikalisch das
Gewicht auf die Sprechstimme und gibt besonders Amwveisung dazu: ,Die Tonhdhe des
Sprechens ist der Notierung entsprechend zu Ul§€n313-319). In dieser Szene stellt das

% Dessau / Reinhold (Hrsg.): a.a.0., S. 31. Es stehseinem Autograph. Druckwidmung: ,Fiir alle Eiteind
besonders fiir / die, des [die] es einmal werdenhend]
? Siehe das Notenbeispiel 15-2 (T. 340).
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Kind selbst eine Frage, die sich mit dem Kernpudgs$ Werkes verbindet: ,Ilch war doch
artig und flei3ig, warum durfte ich nicht in dendaogischen?* Wahrend die Sologesange des
Kindes sowohl syllabisch und deklamatorisch (besomd. 157-178 u. T. 248-252) als auch
gesangartig (z.B. T. 321-339; mit volkstonartigereldtlie in Kirchentonart (aeolisch))
dargelegt werden, werden die Stimmen der Eltergdgen lediglich mittels des Sprechens
dargestellt, wobei die rhythmisch, tonh6henmafidstst Einhaltung der Sprechstimmen die
Autoritat der Eltern musikalisch charakterisiert.

NB 15-1) T. 179-188
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Der deklamatorische Charakter der Gesang- und Bgieune, der den synagogalen
Gesang bzw. den orientalischen Musikstil assoziweitkt durch den Orgelpunkt des 2.
Klaviers umso mehr: Die Orgelpunkte bzw. die austfehen Basstone werden vor allem in
den Partien der Sprechstimmen eingesetzt, wodurcteiatdoniger Klangteppich gestaltet
wird. In T. 179-188 kommt beispielsweise eine Spsticnme als Mutter vor, bei der der
ausgehaltene Orgelpunkt auf dem Basston ,b* griun@etNB 15-1) Diese musikalische
Gestaltung unterstitzt besonders das deklamaterideinkmal der Sprechstimme, die ,streng
im Takt“ gesprochen werden muss. Den Orgelpunkthabt Dessau als ein kompositori-
sches Mittel, um ein ,archaisierend-exotiscti&&langkolorit herzustellen. Zur verstérkten
Wirkung der orientalischen Klange und zur Verbinglumit der Folklore wendet er besonders
ein asiatisches Instrument (z.B. Gong oder Tamtami) Die spielerische Anweisung fiir das
zweite Klavier ,Tamtam ahnlich® (T. 179) weist elf@fs das orientalische exotische
Merkmal seiner Musik auf und zeigt zugleich seirlangliche Artikulation, mit einem
Instrument verschiedene Klange zu erzeuen.

Im Allgemeinen erfullt der Chor in der Gattung »kstiick«— besondergmn Brechtschen
theatertheoretischen Sinne eine wichtige Funktion in Bezug auf den dramatutgen
Ablauf: Der Chor kommentiert und berichtet das Geben. Einerseits berichtet der Chor
sachlich die Ereignisse oder fasst den wichtigéralirzusammen, andererseits verkindet er —
z.B. durch die Wiederholung — den wichtigen bzwrhaften Inhalt und kommentiert. Durch
diese Funktion ermdéglicht der Chor, das Geschehen der Distanz zu betrachten und
kritische Kommentare zu geben.

Im Lehrstlick »Tadel« berichtet der Chor auch zumeridie Handlung (z.B. T. 28-109; T.
280-304), zum anderen kommentieret er den Inhalt..1195-197 (auch T. 228-230) wieder-
holt der Chor (Sprechstimme) das inhaltsschweret\Wersprochen®, durch diese Wiederho-
lung wird dem Wort eine gewichtige Betonung veriehim Gegensatz zu dieser Situation
spricht der Chor in T. 257-265 den Text ,Ein braw&sd weint nicht, ein braves Kind
gehorcht, ein braves Kind darf nicht widersprechddieser vom Chor kommentierte Teil
fuhrt Spielende und Zuhorer dazu, sich vom Gesché&hésch zu distanzieren und dartber
nachzudenken. Am Schluss verkiindet der Chor (T-3548) die entscheidende Aussage, ein
Versprechen zu halten und somit eine bestimmteudgltu fordern.

Hier erweist sich das Wort-Musik-Verhéltnis im Zosaenhang mit rhythmischen Kom-

ponenten des Werkes als sehr eng: Die Ubereinstigrdas sprachlichen und musikalischen

% Fritz Hennenbergdessau - Brecht, musikalische ArbejtBerlin 1963, S. 349.
3Lvgl. Hennenberg (1963): a.a.0., S. 363.
%2 Siehe auch seine »musikalische Artikulation« inpk&2.2.1.
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Rhythmus, die ein typisches Merkmal fiir die Gattlwerstiick bzw. Szenisches Spiel®fst,
wird erreicht. Das heil3t, die sprachliche Intergiwork entspricht deutlich der musikalischen

Phrase.

NB 16-1) T. 103-109

§
g
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NB 16-2) T. 123-128
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lch may die Sup- e i, ste sc/1meck mir garncht gut, doch Mu?-ler hat ge-

Die betonten Silben werden — wie iaisenbahnspiet auf die Melodiespitze gesetzt: ,Und
gehen zur Belonung” (T. 44-46).

NB 17) T. 44-46
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Der Taktwechsel, der haufig zur rhythmischen Abveaahg flhrt, bezieht sich auch auf den
sprachlichen Rhythmus: In T. 29-38 geschieht stiraBr Taktwechsel vori/s und %,

entsprechend der textlichen Passage.

NB 18) T. 29-34
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% Siehe das zitat Brauns im Kap. 5.1.1.2. (S. 138)
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Diese Phrasierung tragt zur deutlichen inhaltlichéermittiung bei und ermdglicht
zugleich, dass die Kinder ohne weiteres das Wergesi konnen. In diesem Sinn zielt der
Taktwechsel nicht auf die Anderung des Taktes, eonér orientiert sich am musikalischen
und sprachlichen Ablauf, der ungezwungen den rhigtimen und taktmafigen Wechsel
herbeifiihrt. Diese kompositorische Intention Dessatiauch beim Wechsel zulia-Takt im
T. 172 erkennbar: Ab Takt 166 endet jeder Sataentdhnlichen Silbenform des Wortes, z.B.
.gehen”, ;sehen®, ,stehen“ und ,sehen®. Der spraadiegn Passage entsprechend sequenziert
die musikalische Figur &hnlich, somit wird auf d&mmma die Viertelpause gesetzt. Nach
der zweiten Phase (,da werde ich die vielen groBiene sehen”) ist logischerweise eine
Viertelpause notig, dafir gibt Dessau nicht blafeeeviertelpause an, sondern setzt auch den

11, -Taktwechsel.

NB 19) T. 166-178
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Der Takt 172 bezieht sich nicht nur auf den Takteet, sondern auch auf die musikalische
Anderung des Ablaufs. Jeder Satz (in T. 166-178jirse¢ auf dem unbetonten Takt, aber
durch das Auftreten de¥, -Taktes wird der Ablauf kurz unterbrochen, scHi@beginnt
das Wort ,da“ im T. 173 mit dem Akzent d&s -Taktes. AuRerdem fungiert der Takt (T.
172) als ein Wendepunkt, an dem die Fuhrung volldvier in der Kanon zum 2. Klavier
wechselt.

Die musikalisch kontrastierende Struktur ergibhsacich aus dem Verhaltnis von Musik
und Text (z.B. im zweiten Teil, T. 29-81). Der ersthor besingt im G-Dur die Freude
dartiber, zur Belohung fur das artige Verhalten em @oo zu gehen (T. 29-51). Dagegen
besingt der zweite Chor die Langweiligkeit beimriean, wobei die Moll-Tonart dominiert (T.
51-81) und dissonante Klavierbegleitungen ohne digthe Verbindung angegeben werden.
Besonders werden diese Passagen vom ganz- bzuoriighn Schritt der Basslinie (Oktavin-
tervall) im zweiten Klavier begleitet (T. 51-64)dlrch wirken die Basstone als ein dissonie-

render Klangteppich.

NB 20) T. 51-62
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(Tabelle) Musikalische und inhaltliche Struktur

Teil | Takt Text Musikalische Bemerkung
1 1-28 Einleitung: Instrumentales Vorspiel
2 29-81 ,Lernen macht gar keinen Spal3“| Chor I, Il (einstimmig)
Lfleildig sein, sonst nicht in den Zqgo
gehen.”
3 82-123 -,Wir sind mit unsern Schularbeite@wei Chdre (zweistimmig)
festig.”
- Wir waren fleil3ig, darum gehen
wir in den Zoo."
- ,Uns macht das Lernen gar keingn
Spai*
4 124-148 | Versprechen der Eltern Sologesang (dag)Ki
5 149-178 | ,lch werde in den Zoo gehen.” Solostinfdees Kind)
Dialog (Vater u. Kind)
6 179-234 | - Die Eltern kénnen nicht Solostimmen (Mutter u. Vater)
das Versprechen einhalten. — Sprechstimme
- Ein Kind muss ,artig sein.” Musikalische Wiederholung
Kommentar-Funktion der Chors
Orgelpunkt des 2. Klaviers
7 235-265 | Enttduschung des Kindes Sologesang (da K
Chor-Stimme
Dialog (Vater u. Kind)
8 266-305 | ,Wir kommen aus dem Zoo." Kurze Einlegun
— (Wiederholung von T. 149-152)
Kurze Pause~
Wechsel der musikalischen Stimmur]
fur das Instrumentalspiel
Chore
9 306-340 | Tadel der Unzuverlassigkeit von | Solostimme (das Kind)
Eltern Sologesang im Volkston (das Kind)
Eine Sprechstimme (ein Sprecher)
10 341-353 | ,Wir sollen halten, was wir Schlusschor

zugesagt.”

5.1.2.3Musikalische Parameter

g

Dessau geht auf verschiedene Weise mit den Disgenam sprachlichen Kontext um.

Vor allem kommen dissonante Klange vor, wo die &rdthung, die kritische Meinung und

die Autoritat der Eltern dargeboten werden. In 94-1197 betonen die Chore, dass die Mutter

ihrem Sohn ,versprochen® hat, und kritisieren ikhezuverlassigkeit auf dem andauernden
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spannenden Sekundklang (es-f) des Klaviers. Obigleie das Versprechen bricht, verlangt
die Mutter in den folgenden Takten (T. 198-201;hailic 231-234) mit dem starken Akzent,
dass das Kind ,artig sein“ muss. In den letzteniZligkten tauchen die verscharften Disso-
nanzen in der Begleitung: z.B. Terzschichtenakkdedes-g-b-d / g-(h)-d-fis(= ges)-a; mit
gekennzeichnet) und ,Akkordpervertierurfg‘durch kleine Sekunde (g-h-d / as; mit +
gekennzeichnet).

NB 21) T. 198-201
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In T. 242-252, wo das Kind seine grol3e Enttauschzeigt, werden die Parallelakkorde
benutzt: Auf der ganztonig schreitenden Basslingevdgen sich kleine Sexte-Intervalle
parallel in der Oberstimme des Klaviers (T. 242-24id Quart-Parallelen in T. 249-251).
Wenn die Solostimme dazu harmonisch bericksichtigt, folgen die Moll-Dreiklange auf
dem Orgelpunkt ,c* aufeinander (T. 244-246; b-ad-dtoll).

% Siehe das Notenbeispiel 24.
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NB 22) T. 241-252
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Der Dissonanztyp, der von Hennenberg als ,Akkordpeierung® bezeichnet wird,
wird in T. 258-263 vorgestelff Indem die kleine Sekunde einem Akkord beigegebied, w
als wenn ein falscher Ton zugefugt wirde, erzewgt Akkord einen dissonanten Klang;
dartiber hinaus wird ein Missklang-Effekt verlieh&m.T. 258f. harmonieren auch die Tone

,CiS" (enharmonisch ,des") und ,dis" im Bass akkwmch mit der Oberstimme des Klaviers

(h-d und g-Moll) nicht zusammen:

NB 23-1) T. 258-265
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% Hennenberg (1963): a.a.0., S. 408. Siehe auch&a2.1.
% Andere Beispiele: T. 94-97.
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Diese Aufeinanderfolge der Akkorde verstarkt deasbhanzgrad.

NB 23-2) T. 262-265: Akkordfolge

cin bra ves Kind darf nicht wi - der spre - chen!

In diesem musikalischen Kontext muss der gesungené unumganglich bertcksichtigt
werden. Vor dieser Passage findet ein Dialog zveisdiater und Kind statt, wobei der Vater

seine Ausrede vorbringt:

Kind (als Vater): Es ist ja noch aller Tage Abendd du wirst noch oft genug in den
zoologischen Garten gehen; es braucht ja nichtigdraute zu sein.

Kind: Aber ihr habt es mir doch versprochen! Unld imbe doch auf meine Suppe auf-
gegessen!

In der darauf folgenden musikalischen Szene (T-Z&88 zeigt der Text — ,Ein braves Kind
weint nicht, ein braves Kind gehorcht, ein bravesdKdarf nicht widersprechen“ — unver-
kennbar das restriktive Verhalten und die Autoritét Eltern sowie die Forderung nach dem
Gehorsam der Kinder. Der Einsatz der gescharftekldn Dissonanz erhdoht den dramaturgi-
schen Konflikt und kritisiert gleichzeitig das Vaiten der Eltern, dabei wird die Frage nach
dem Verhalten der Eltern in dieser Situation géstel

Ein anderes Beispiel fur die Beigabe der kleineku8de ist in T. 94-97 erkennbar. Die
Basstone des zweiten Klaviers bewegen sich stufiseweie die Durchgangstone, jedoch
wird die Dissonanz — vertikal akkordisch betrachtetwegen des unpassenden kleinen

Sekundintervalls (mit + gekennzeichnet) standigeagt.

NB 24) T. 89-97
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Diesem Dissonanztyp begegnet man haufig bei d&egr&vokalmusik Dessaus, so vor allem
in Deutschen Miserer@ind in derinternationalen Kriegsfibein den 1940er/50er Jahren.
Damit intensiviert sich der Akkordtyp als ein konsfiorisches Modell.

Neben diesen Dissonanzen (z.B. Terzschichtenakkdkirdpervertierung) sind andere
Komponenten wie verminderte Akkorde, grof3e Septkoede und die atonale Passage der
Begleitung (z.B. T. 98-102, u. T. 110-123; T. 1486 vorhanden. Obwohl die Gesangstim-
me in der tonalen Bindung bleibt, wird durch Disson der Begleitung die wohlklingende
Passage beschadigt und klanglich verscharft: nB..i1124-129 tendiert die Solostimme in
Richtung von c-Moll, dagegen erhoht die musikales&estaltung des zweiten Klaviers die
Dissonanzwirkung durch die Kombination der zwisclbeund cis (= des) pendelnden Bass-

Formel und dem Wechsel von gro3en und kleinen Yerachlag.

Die melodische Strukturwird vor allem — sowohl in der Gesangstimme alshaim den
Klavierparts — durch die Wiederholung konzipiert8.zbei Vertonung des gleichen Textes
wird die Musik auch repetiert (z.B. T. 51-57 u. 74-76); In &hnlichen Situationen der
Handlung geschieht auch die melodische Wiederhofarigy T. 124-129 u. 137-140; T. 179-
201 u. 212-234); Im zweistimmigen Schlusschor @1-353) wird melodisch das Vorspiel (T.
1-13) der zwei Klaviere in der Einleitung wiederh@ie motivisch sequenzierte Wiederho-

lung féllt als eine kleine Einheit auch auf (T. .70éim eingerahmten Melodieteil):

NB 25) T. 70f.
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Diese motivische Figur kommt in T. 145f. auch vor.

NB 26) T. 145f.
143 “

Kind.

gehn wir 3/ - Jeurrr  drei jr en Zoo.

Die Gesangstimme steigt bis zu g~ (T. 343) und kegor allem bei den Chéren — relativ in
der hohen Tonlage aul3er der deklamatorischen Rassagden Sprechstimmen. Aul3erdem
|I6sen die folgenden melodischen Komponenten disodisrende Wirkung aus: Der kleine

und grofRe Sekundschritt in der Gesangstimme (T6&3F. 78-81, T. 145-148, T. 289), der
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ganztonige Schritt der Basslinie (besonders in @egelpunkt) und der Quart- od. Quint-
sprung der Klavierbegleitungen (z.B. T. 112, T. 169202)

In der Rhythmik des Werkes »Tadel« ist der komplizierte rhythmes&tonflikt nicht
haufig anzutreffen, sondern nur in den Klavierbigghgen: In T. 66-68 (T. 99f.) trifft die
Zwei-Viertel-Formel im zweiten Klavier mit dem Akaischema vond/,-Takt nicht zusam-

men, dadurch wird sie der Akzentuierung des enstaviers entgegengesetzt:

NB 27) T. 99f.
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Der metrisch-rhythmische Konflikttaucht weiter in den Klavierbegleitungen von T114
144 und in T. 295-301 auf. Wahrend das erste Kiaaie T. 295 die Formel vori,-Takt
spielt und die Gesangmelodie unterstitzt, konfeshtsich das zweite Klavier metrisch-
rhythmisch mit anderen Stimmen. Am Anfang beginiet @reier-Achtel-Formel im zweiten
Klavier (T. 295), anschlie3end geht es mit der Mehtel-Formel weiter. Obwohl die beiden
Stimmen des zweiten Klaviers die gleiche rhythmesErgur haben, wird wegen des aufein-
ander folgenden Auftrittes die unterschiedliche é&imierung zwischen beiden Stimmen
ausgeldst. Zudem stimmt diese Vier-Achtel-Formelaeim®/,-Takt rhythmisch und metrisch
nicht tiberein. Dariiber hinaus wird in T. 300 dektfan */,-Takt zu?/,-Takt nur im zweiten
Klavier gewechselt, darum wird ein Takt zugeflugthl&Rlich treffen die Rhythmen aller
Stimmen mit der letzten Dreier-Formel in T. 301 amsnen. Diese Passage des zweiten
Klaviers agiert rhythmisch und metrisch kontroveusn ersten Klavier und zur Gesangstim-
me und destruiert zugleich das normale Akzentsché&uBerdem wird die Akzentverlage-
rung kompositorisch auch durch den Verzicht auf geten Takt und die Synkope (T. 136-
140; T. 273f.; T. 285f.; T. 292-294) konzipiert.

37 Siehe aucldas Pflaumenbaurad. Der Gottseibeiungm Kap. 5.2.1.
160



NB 28) T. 295-301
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5.1.3 Kinderkantate(1932)

5.1.3.1Einleitung
Nach der Komposition defadels der Unzuverlassigkesthrieb Dessau das Welkn-
derkantate die er ursprunglich fir den Dessauer Kinderchemjgonierte. Er widmete sie

dem Chorleiter Erich Rex, der ihm persoénlich derftraig gab. Die Urauffihrung erfolgte am
4. Juni 1932 anlasslich der zehnjahrigen JubeltigsrDessauer Kinderchors. Bederkan-
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tate gehorte zu seinen beliebtesten und am haufigsiégefiinrten Werkeri® Den Text
verfasste der Komponist selbst. Er zitierte Worte Walther Rathenau und Ludwig van

Beethoven. Im Vorwort der Partitur schrieb er:

,burch einen Brief Walther Rathenaus, dem die erséorte des Chores entnommen
sind, wurde die Kantate angeregt. Hinzu nahm iginddie bekannten und fur Beetho-
ven so charakteristischen Worte, die in seinem wilblatt (1792) stehen.”

Dessau konzentriert sich besonders auf das Worth#Wd«, das sich inhaltlich als ein
Kernpunkt derKinderkantatebestatigt, diesen vertieft er durch das Zitat Bee¢ns. Der

erste Chor beginnt mit dem Wort Rathenaus:

.Kein Weg ist so lang
als der Weg der Vernunft
und der Weg der Wahrheit.”

Der Schlusschor singt das Wort Beethovens:

.Wohltuen, wo man kann,
Freiheit tber alles lieben,
Wabhrheit nie, auch sogar am
Throne, nicht verleugnen.*

Walther Rathenau (1867-1922) war ein aus einersgiddeutschen Industriellenfamilie
stammender deutscher Industrieller, Schriftstalled Politiker. Sein Vater Emil Rathenau
grindete 1884 das Elektrounternehnberutsche Edison-Gesellschadb 1887 inAllgemeine
Elektricitats-Gesellschaff AEG) umbenannt. 1920 arbeitete Rathenau als Mdglund
Mitbegriinder der Deutschen Demokratischen Part®RpDund ab dem 31. Januar 1922
vertrat er als AulRenminister Deutschland. Am 2i 11822 wurde er ,als Opfer fur die
Republik von Weimar® von derOrganisation Consu{OC) ermordet, die eine nationalisti-
sche Organisation wahrend der Weimarer Republik &agilt als eine wichtige Symbolfigur
fur die Weimarer Republik, deren Leben die polhese, gesellschaftlichen und wirtschaftli-
chen Problematik und Ph&dnomene jener Zeit widegstiieWerden seine Eigenschaften wie

judische Herkunft, Vorlaufer der Demokratie und usttieorganisator in Betracht gezogen,

% Dessau / Reinhold (Hrsg.): a.a.0., S. 33.
%9 Christian SchélzeMalther Rathenau — Eine BiographRaderborn 2006, S. 11.

162



wird Rathenau ,in vielfacher Hinsicht als geistigpolitischer wie wirtschaftlicher Vorkamp-
fer des deutschen Wiederaufbaus nach dem Erstetirigt* rezipiert.

Dessau begriindet nicht genau die Zitatauswahl; atgmikann den Zitaten Bedeutung
verliehen werden. Denn Rathenau und Beethoven halsgpolitisch engagierte Personen in
der Geschichte und Musikgeschichte grol3e Bedeudags Dessau die Person Rathenau in
den Vordergrund stellte, weist auf seine antifestedth-politische Einstellung am Anfang der
1930er Jahre hin. Durch das Zitat thematisiert Besscht nur den entscheidenden Gehalt
(namlich »Wabhrheit«) deKinderkantate sondern er fihrt auch die Kinder an historische
Figuren heran, die den Glauben an die Wahrheitorpekn. Neben beiden philosophischen
Zitaten verwendet Dessau ein bekanntes Sprichwargen haben kurze Beine* als Text,
damit sich die Kinder leichter mit dem Inhalt deseMEs verstandigen. Fritz Hennenberg

betont auch Dessaus politische Gedanken ikdeterkantate

»In der »Kinderkantate« prangert Dessau, hier Tiektér und Komponist zugleich, die
Lige an. Zwei Mottos schaffen politische Beziehudgs eine von einem Politiker —
von Walther Rathenau, dem durch Faschisten ermerd&tiRenminister der Weimarer
Republik; das andere von einem Kunstler — von Lgdvein Beethoven, dem Tyrannen-
hasser und Freiheitssuchét.“

Dessaus Text ist in alltaglicher Sprache und izé&mrund pragnanten Satzen geschrieben.
Fir die Kinder ist sein Text schlicht und einfagrstandlich. O. Posse interpretiert den Text

nach der Auffiihrung ddfinderkantatedurch den Dessauer Kinderchor:

.Paul Dessaus Werk ist eben in Text und Musik wafirkindertiimlich. Die Handlung,
soweit man bei dieser Kantate davon reden kanmjrisfjanz unkompliziertes, alltagli-
ches Ereignis, die sprachliche Formung kurz, knahme Pathos, aber schwebt tber
dem Ganzen ein Hauch von Poesie, der ihm einenaitigen Reiz verleiht*

In Gegensatz zum Text Dessaus ist das Beethoveniwbierisch und philosophisch steht ,in
seiner massiven WucHt‘da. Darum hielt Posse die Zitate fiir nicht kindg8maber sie
akzentuieren eher gedanklich den Inhalt des Taxteswerden durch die Textwiederholung
und die musikalischen Ausdrucksmittel (z.B. Akzentl Parlandostil) unterstitzt.

Das Werk gliedert sich nach dem Nummerprinzip intdkeile und ist mit dem Kinder-
chor, den einzelnen Stimmen (Soli) und dem Klayaeter dem Kammerorchester) besetzt.

““Wolfgang Michalka / Christiane Scheidemann (Hrsg/lther RathenauBerlin 2006, S. 73.

“! Fritz HennenbergMusik firr Kinder — kunstreich und erzieherisit: Musik in der Schule1964 / H. 12, S.
523.

“20. PosseHab ein Lied auf den Lippen. 10 Jahre Dessauer &liclaor. In: Paul Dessau / Daniela Reinhold
(Hrsg.):Paul Dessau 1894 - 1979: Dokumente zu Leben unk, Blerlin 1995, S. 33.

“3 Posse: Ebd.

163



Der Handlung liegt eine alltdgliche Begebenheitrande: Der Junge Fritz naschte heimlich
Zuckersticke und Pflaumenmus und af3 mit seiner &sliew Grete alles auf. Als die Mutter
merkte, dass Zuckerschale und Mustopf leer waragid der Vater: ,Wer von euch hat das
getan?” Fritz leugnete und walzte die Schuld aufes&chwester ab. Zur Strafe durfte Grete
nicht ins Weihnachtstheater gehen. Fritz ging ihgaler, hatte aber keinen Spal3, weil er
standig an seine Schwester und an seine Llge dachte

Obgleich dieKinderkantateinhaltlich zweifellos zum Lehrstiick tendiert, st jedoch
musikalisch kein Lehrstliick, sondern eine Kantaie, dle Kinder selbst singen kénnen.
Dessau bezeichnete aber das Werk als ein ,LehrdfirciKinder.“** Dies kann mit der
folgenden Annahme begrindet werden: Wenn der mesdtachtliche Hintergrund der
1930er Jahre berucksichtigt wird, darf angenommenden, dass di&inderkantateder
zeitgendssischen Tendenz entsprechend — wie das Wedel der Unzuverlassigkéit— als
ein Lehrstiick betrachtet wifd.Denn es entwickelte sich stark in der ersten Halér 1930er
Jahre und wurde als eine beliebte Gattung fir Kirmlegesehen. Zweitens kann diese
Bezeichnung aus inhaltlicher Perspektive erklartder, da dem Werk charakteristische
Eigenschaften des Lehrsticks, namlich der lehrhiftealt und die szenische Handlung
zugeschrieben werden: ,Du sollst nicht lugen. (Vér einmal ltgt, dem glaubt man nicht,
und wenn er auch die Wahrheit spricht. Ligen hakeze Beine. [...] Ligen racht sich
Uberall. Lugen ist des Lasters Anfang. Lugen flgutallem Unheil! Ligen endet niemals
gut!“*’

Trotz dieser Merkmale und des umstrittenen ProbleéensGattungsbegrenzufigvird das
Werk einer Kantate zugeordnet, weil es in Hinbkek die musikalische Form — die Gattung
ist im Titel des Werkes sofort erkennbar — als >tk gestaltet wird: Es besteht aus den
typischen strukturellen Komponenten der Kantate Insgrumentalvorspiel, Chor, Terzett (od.

Duett), Arie, statt der Rezitative ein Dialog bzemne Sprechstimme in diesem Werk und

“ Dessau / Pachnicke (Hrsg.): a.a.0., S. 191.

“>Wie das Werk »Tadel« als ein die szenische Eigexfsceduzierendes Lehrstiick betrachtet wird, kdien
Kinderkantategenauso als ein auf den szenischen Apparat veerides und auf den Chorteil Gewicht legendes
Lehrstiick angesehen werden. Das LehrsBmdtener Lehrstiick vom Einverstandwish Hindemith und Brecht,
das ,das Grundmodell des Spieltypus »Lehrstickg" idumt sich auch ,einen starken Choranteil* ein.
Hindemith weist darauf hin: ,Mit Brecht plane icline Art Volks-Oratorium fir Baden.* — Klaus-Diete
Krabiel: Das »Lehrstiick« von Brecht und Hindemith: Hindemith-Jahrbuch1995/24, S. 167f.

“6 Die Bezeichnungen fiir die Werke firr Kinder (besensdder drei WerkéDas EisenbahnspiglTadel der
Unzuverlassigkeitind Kinderkantatg verursachen die begriffliche Verwirrung, weil di¢erke je nach Literatur
jeweils andersartig genannt werden: z.B. Kinderk@ntSzenische Kantate, Lehrstiick etc. Vor allenebé sich

die Nennung ,Lehrstlick” bestimmt auf die zu weitgette oder umfassende Anwendung des Begriffs irr jene
Zeit einerseits und auf die unterschiedliche Béggtéfinition (z.B. aus musikalischen und theatchlen
Aspekten) andererseits.

" Dessaus Text aus déinderkantate

8 Siehe das Kap. 5.1.1.1.
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Schlusschor. Uberdies wird diinderkantateim Rahmen einer Kantatendarstellung ohne
szenische und schauspielerische Elemente aufgefdi@tSoli treten nach vorne und nach
dem Singen wieder zurtick in den Chor. Dennoch heslie Mdglichkeit, das Werk szenisch
Zu inszenieren, teilweise am Text, der eine schalgssche Szene enthalt (z.B. Szene des
-Weihnachtsmarchens" im Chor). Die Auffihrungsmogkeit durch Kinder ist zweifellos
nicht nur in der Vokalpartie, sondern auch in detiumentalpartie vorhanden:

.Was das Werk (Kinderkantatg fir Kinderchére besonders geeignet erscheinest, las
ist die leichte Ausfuihrbarkeit des Instrumentadtededes Kinderorchester, wenn man
sich Gberhaupt nicht einfach mit dem Klavier begmigill, kann mit Unterstiitzung ei-
niger Blaser das Werk begleite}i.“

5.1.3.2Text-Musik-Verhaltnis

Eine entscheidende lehrstickartige Methode in Kladerkantateist die Funktion des
Chors, der in dem dramaturgischen und musikalisthretauf eine wichtige Rolle spielt. Im
Werk »Tadel« legt Dessau bereits groRen Wert aufRtille des Chors, hier vertieft er die
Funktion des Chors: Der Chor berichtet, kommentierzahlt und betont den Inhalt durch
Textwiederholung (z.B. ,Du sollst nicht ligen* odé&tate von Rathenau und Beethoven).

Die kommentierende Funktion des Chors fallt voerallin der Nr. 2 und 6 auf. Wahrend
des Singens der Soli (Fritz und Grete) kommentert Chor die Lugen der beiden Kinder:
,Du sollst nicht ligen.” Der Auftritt des Chors enbricht stellenweise die Handlung, macht
die Singenden und Horenden aufmerksam auf die tBituaind bringt sie dazu, dariber
nachzudenken. Die Melodie ist syllabisch und deklmmsch, so dass der Inhalt klar
vermittelt und betont wird: z.B. T. 130-134; T.8tB41; T. 195f.; T. 204-205; T. 226f. Der
Chor in Nr. 6 antwortet sofort auf die Llige vontEnvie ein Dialog und kommentiert: ,Du
sollst nicht ligen* (NB 29: T. 463-465).

In T. 164-174 (Nr. 2) erflllt der Chor eine andéwgfgabe, in diesem Fall Gbernimmt der
Chor die Rolle des Erzéhlers und steigert die dtictee Spannung: ,Was sie wohl sagen!
Was sie wohl tun! Was wohl ihr Herz schlagt! Was meohl wird!* Der Chor in Nr. 5 singt
die Freude auf das Weihnachtsmarchen im Theatefungglert auch als Erzéhler (NB 30: T.
410-419): ,Fritz und Grete sollten auch ins Theagiehen. Was sich ereignet, werden wir

sehn.” Interessanterweise wird dieser Teil ohneldog rezitativisch und sachlich repra-

* posse: a.a.0., S. 33.
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sentiert, daher verstarkt sich die Erzahler-Fumktles Chors. Der Chor (T. 599-7486 Nr. 8
singt und berichtet das Ereignis des Weihnachtdme@cim Theater, zum Schluss fasst der

Chor die Kernaussage des Werkes mit dem Text Beetisczusammen.

NB 29) T. 460-468 (Nr. 6)
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Musikalisch und strukturell wird das Gewicht auhdeéhor auch in der gesamten Kantate
gelegt® Der Chor prasentiert sich musikalisch vielfaltigie Melodien sind syllabisch
komponiert und werden stellenweise durch rhythnésémderung, Staccato und Akzent
artikuliert. Falls er einen besonders wichtigenthaxmitteln muss, betont er ihn musikalisch
mithilfe des Akzents oder der deklamatorischen ®e&ige (z.B. T. 138-141; T. 202-205).

Zudem Ubernimmt er manchmal die Funktion der Smtatime: z.B. direkt vor der Nr. 2; T.
130-134.

NB 31-1) Chor (gesprochen) vor der Nr. 2
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NB 31-2) T. 130-134
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Hier wird der Text rhythmisch streng synchron zm @ktavschlagen der Klavierbegleitung
gesprochen und erregt die dramaturgische Spannucy die dynamische Steigerumgp(—
f undcrescendo molto potoDie rhythmische prosodische Darstellung wirdhaurc Bezug
auf das Text-Musik-Verhaltnis interpretiert: In sigg Passage (T. 130-134) wird die rhythmi-
sche Formp DD | ) repetiert. Indem die Viertelnote auf sprachlichga Vokale gesetzt wird,
wird der musikalische Rhythmus dem sprachlichen @amgenédhert: Du sollst nicht btéen,
du sollst nicht hie-len, du sollst nicht liggen und nicht trigen.

Die Ausdrucksweise, der Wechsel von Singen undcBpre fallt vor allem im Schluss-
chor in Nr. 8 auf: Beim Satz ,Lugen haben kurzengéifolgen Singen und Sprechen
gegenseitig aufeinander. Wo der Satz gesprocheah, wird es ohne Begleitung stilisiert.

Zudem verstarken die Dynamikwechsel onp und der Akzent auf dem Wort ,Ligen” die
musikalische und dramatische Stimmung:

*Y Siehe die folgende Tabelle »Die dramaturgischernsikalische Strukturx.
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NB 32) T. 808-815
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Ohne dramatische schauspielerische Szenen bietesalDeauf vielfaltige musikalische
Ausdrucksweise (z.B. Parlando, rhythmische Anderukkgente und Dynamik) dramatur-
gisch und dramatisch spannende Phasen dar.

Der Chor wird Uberwiegend — aufRerhalb der dreil&te]T. 138-141, Nr. 2; T. 404-407,
Nr. 5; T. 463-465, Nr. 6) — einstimmig gestaltegaddrch kénnen die Kinder alle ohne
weiteres mitsingen. Diese Einstimmigkeit weist zeinen eine Gemeinschaft oder eine
Kollektivitat auf, die beim Mitsingen geweckt wirdym anderen tragt sie dazu bei, dass sich
Spielende und Horende beim Singen deutlich aufsgieachliche Aussage konzentrieren
kénnen. Die einstimmige Darstellung taucht nicht imu Chor, sondern auch im Terzett und
Duett auf’’ Das bedeutet, dass der musikalische Dialog irfKdeterkantateauch einstimmig
gestaltet wird. Zudem singen die Soli gelegentlieimeinsam eine Melodiestimme (z.B. T.
135-137) bzw. Ubernehmen die Melodie wechselnd, iheinstimmigen musikalischen
Dialog. Diese Technik wird als ein musikalischesrkfeal des Musiktheaters fur Kinder und
Jugend (z.B. Lehrstiick, Szenisches Spiel und Spktlan den 1930er Jahren betrachtet und
ist beispielsweise im zeitgendssischen WBsee JasagerWeills erkennbar? Darauf weist

Braun hin:

.Die von bestimmten Personengruppen gebildeteneSeeimd [...] einstimmig. Das be-
stimmte musikalische Prinzip ist die Technik dessikalischen Dialogs, d.i. die in Mu-
sik gesetzte Wechselrede. Anstelle der in der Sgheloper h&ufig verwendeten Lied-

*1 Das zweistimmige Duett taucht z.B. in den Soli Witz und Grete in der Nr. 2 auf (T. 114-129), vbriL.75
bis T. 225 wird das Terzett gesungen.
*2y/gl. Braun: a.a.O., S. 132-135.
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form, einer melismatischen Melodiebildung und deedérholung musikalischer Form-
teile herrscht im musikalischen Lehrstick der fartende, prosodische musikalische

Dialog vor.'

563

,Die in Musik gesetzte Wechselredéfallt besonders in T. 175-201 auf, wo das spaneend

Terzett von Fritz, Grete und Mutter stattfindet (NB 33). Eine ahnliche musikalische

Darstellung taucht in der Szene (Nr. 6; T. 448-4800, in der Fritz seiner Schwester die
Schuld zuschiebt. Das Gesprach von Vater, Fritz Gmete wird von der einstimmigen

Melodie gefiihrt, zugleich Gbernehmen die Soli wetdestig die Melodiepassagen.

NB 33) T. 175-201
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* Braun: a.a.0., S. 132.
% Ebd.
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(Tabelle) Die dramaturgische und musikalische Strutur

Nr. Takt Inhalt Musikalische Bemerkung
1. Chor 1-31 Instrumentalvorspiel
31-95 Aus dem Text Rathenaus: - Einstimmiger Chor
.Langer Weg zur Wahrheit" - Sprechstimme vom Chor
2. Terzettu. | 96-142 - Zuckerstuck u. Pflaumenmus | - Duett: Fritz u. Grete
Chor naschen - Chor-Funktion: Kommentieren
- ,Du sollst nicht ligen* (Chor)
143-240 | Zucker und Pflaumenmus - Terzett (Mutter, Fritz, Grete)
sind alle - Chor (,Du sollst nicht liigen!®)
3. Chor 241-306 | ,Langer Weg zur Wahrheit® Textéalnd musikalische
Wiederholung vom 1. Chor
4. Chor 307-345 | - Lehrhafte Botschaft Einstimmiger Chor
- Wort von Beethoven
5. Chor 346-419 | ,Die gréf3te Freude fur - Kurze instrumentale Einleitung
alle Kinder ist das - Einstimmiger Chor
Weihnachtsméarchen im Winter*| - Chor-Funktion: Erzéhler
6. Chor u. Soli| 420-447 | ,Wer von euch hat das getan?“ - Instrunisipiel
(Kleines Intermezzo)
- Dialog von Mutter u. Vater
ohne musikalische Begleitung
448-538 | - Fritz schiebt der Schwester - Soli: Fritz, Vater, Grete
die Schuld zu. - Chor: ,Du Sollst nicht ligen*
- Zur Strafe fur die Unwabhrheit: | (— Kommentieren)
Grete darf nicht zum Theater
gehen.
7. Kleine Arie | 539-577 | ,Ich habe es wirklich nicht Arie von Grete
getan.”
8. Chor u. Soli| 578-598 Kurze instrumentale Einleitung
599-745 | - Szene im Theater: Einstimmiger Chor
Weihnachtsmarchen
745-796 | - ,lch habe nur an Dich gedacht.” Soli wanrete u. Fritz
797-861 | - ,Lugen haben kurze Beine* | Schlusschor (einstimmig)

- Wort von Beethoven
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5.1.3.3Musikalische Parameter

Melodische und rhythmische Parameter

Die Gesangsmelodie (vor allem des Chors) liegten ltbhen Tonlage (bis zum fis™ (T.
673) / g” (T. 648)) und beruht Uberwiegend auf sidlabischen Komposition (eine Ausnah-
me: kleine melismatische Passage in T. 381-385)ehKinderkantatewird die melodische
Gestaltung des Chors durch die Wiederholung deodmthen Fragmente und durch die
kleine Abwandlung aufgebaut. Der Chor (in Nr. 8r die Szene des Theaters schildert, wird
sowohl durch die thematische Wiederholung als amagleich durch die harmonische
Modulation aufgebaut:

(Tabelle)

Takt Thema Tonart

626-633 | A G-Dur EDur (T. 633):
Dominante von a-Moll

634-649 A a-Moll — G-Dur

650-666 A+ K G— a— D (T. 666) Wiederholung von T. 626-640

667-689 Ubergang | D — A (T. 675)— B (T. 683f.) - D -

Ges - De§- Ges

690-697 A Ges-Dur EDur (T. 697):
Dominante von as-Moll

698-711 A as-Moll— G-Dur (T. 710f.) G-Dur~> C-Dur (T. 712)

Stellenweise I6sen das kleine sprunghafte MotivdartQuarte bzw. Quinte (z.B. T. 196, 217,
T. 485, T. 618, T. 669) und das abrupt fallendetiBepoder Oktavintervall (z.B. T. 35, T.
382) eine kleine Schwierigkeit aus.

Die deklamatorischen Passagen werden nicht nurhdden melodischen Parlandostil,
sondern auch durch Dynamik, Tempo und Akzentuiemamiguliert. In T. 410-419-¢ NB
30) und in T. 202-205 zeigt der Chor den textliched musikalischen Prosodiestil, charakte-

risiert durch Tempo, tenuto, Staccato, Akzent urddnik.

NB 34) T. 202-205
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In derKinderkantatenimmt die Sprechstimme scheinbar nicht einen grdigl ein, dennoch
steht der deklamatorische und sprachartige Chardlkte Singmelodie aufgrund der Proso-

diemethode und des Parlandostils im Vordergrund.

.Fur die Musik dieser Kantate gilt auch das Wortrw&indertiimlichen Stil. Einfache,
klar gegliederte, leicht fassliche Melodien, rhythoh sich in den einfachsten Bahnen
bewegend, ohne doch langweilig zu werden, die Btim@anen meist als ein sehr fein
dem Sprechklang und -rhythmus angepasstes Parjmstaltet.>

Dessau verwendet in d&inderkantatenicht nur diatonische Melodik, sondern auch die
kirchentonale. Die Einbeziehung der Kirchentonarie Dur-Moll-Tonalitat wirkt zum einen
,auffalliger und fremdartiger® zum anderen stellt sie eine Verbindung mit sejjigtischen
Synagogalmusik® her. In diesem Werk setzt Dessau in mollartigessBge die modale
Melodik ein: z.B. die ,Kleine Arie“ (Nr. 7 der gaazAbschnitt) steht in Aeolisch. Der
Abschnitt stellt nicht eine kolorierte Arie dar, nslern einen kleinen Gedankenmonolog
Gretes, der durch die beschréankte Dynamik (p, pm, streng syllabische Bildung der
Melodie und die deklamatorische Kirchentonart malésich unterstiitzt wird. Die melodische
Passage von T. 495-503 steht auch in Aeolisch @yfdarauf wird folgende Melodie (T.
505-517) in Phrygisch verwandelt:

NB 35) 493-516
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0. Posse: a.a.0., S. 33.
% Hennenberg (1963): a.a.0.,S 346.
" Clemens PampeDer Komponist Paul Dessauiibeck 1995, S. 11.
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Die Melodien in der modalen Tonleiter zeigen eiime Sekundschritten kreisende Bewe-
gung.“*® Die Verwendung der Modi kann einerseits eine dsd@ oder ,exotisché®
Wirkung hervorrufen, andererseits kann sie als éiberwindung der Dur-Moll-Tonalitat
betrachtet werden. Das geht von seiner kompositweis Intention aus, dass Dessau weiterhin
versuchte, auf die Dur-Moll-Funktion zu verzichtend an ihrer Stelle die Kirchentonarten
oder Dissonanzen zu verwenden. In #@nderkantatedominiert allerdings die Dur-Moll-
Tonalitdt, aber durch den Einsatz der modalen Mklodrkt die Tonart in diesem Fall

verschwommen.

Die Entfernung von der Dur-Moll-Tonalitat wird audiirch die melodische Chromatisie-
rung verstarkt. Eine interessante chromatische \Waotn ist mit dem kleinen Sekundschritt
ein hin- und herpendelndes Motiv in T. 449-453. Dasiv dhnelt einem Kreuzmotiv, von
dem das B-A-C-H-Motiv am bekanntesten ist und deismbverbinden der Auf3en- und der
Innentdne ein Kreuz erhalt. Aber die pendelnde Figunicht identisch mit dem Kreuzmo-
tiv,°* das in der Regel die aufeinander folgenden dreinralle, namlich kleine Sekunde —
kleine Terz — kleine Sekund, aufweist. Denn seimgivische Figur kehrt durch die Intervall-
folge von kleiner Sekunde — gro3er Sekunde — kiess&unde zum Ausgangston zuruck: d —
dis (enharmonisch zu ,es“) — des (= cis) — d. DagiWim Bass wird sequenziert:

NB 37) T. 449-453
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In dieser Passage vollzieht sich der rhythmischeflida® zwischen der Gesangstimme und
der Begleitung (auch T. 433-437): die Vier-Achtelrfel im Bass des Klaviers wird
verschoben, dadurch trifft sie mit der Rhythmusd ékzentstruktur der Gesangstimme (bzw.

des oberen Systems des Klaviers) nicht zusammeseDhythmisch gegeneinander gesetzte

8 pampel: a.a.0., S. 13.

% Siehe Hennenberg (1963): a.a.0., S. 345-348.

0 Das Kreuzmotiv taucht in seinen Werken wies Voixund Deutsche Misererauf. Besonders verbindet sich
das Motiv inLes Voixmit der Zwdlftontechnik.
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Gestaltung (T. 433-437) in der instrumentalen Hinfgy Kleines IntermezZbantizipiert und
steigert die dramaturgische Spannung (,Wer von éathdas getan?“) genauso wie andere
musikalische Komponenten z.B. die melodische Chtisieaung, die schnell laufende
Sechzehntelbewegung (Allegretto) und die DissonangeB. Sekundenklang, Quarte-
Akkorde, Quart-Parallel in T. 444-446).

Ein anderes Beispiel fur die Chromatik ist die chabisierende Melodielinie: In T. 375-
380 steigt die Chormelodie (auch der Bass des &taychromatisch stufenweise von ,d* bis

zZu ,g"

NB 38) 375-380
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Im Abschnitt Nr. 5 singt der Chor von der Freuahs Theater zu gehen und das Weihnacht-
fest zu feiern. Aus diesem Grund wird vorwiegend Heitere und frohliche musikalische
Stimmung im dominierenden D-Dur dargeboten, abechdehromatisierende Passagen (T.
375-380) kurz unterbrochen. In T. 737-743 bewech slie Basslinie des Klaviers chroma-

tisch abwarts (von & bis zu ,h"*), parallel dazu laufen die Akkorde ukieine Sekunde
tiefer: cis-c-h-b-&-as/As-G.

NB 39) T. 737-742
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Die wahrend des melodischen Ablaufs entstehendadrasche Spannung zwischen den

Stimmen resultiert in dieser Komposition vor allaos dem Sekundintervall, dartiber hinaus

®1 Siehe die Tabelle »Die dramaturgische und musikaé Struktur« im Kap. 5.1.3.2.
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wird der Dissonanzgrad umso mehr erhoht, wenn diei Z6ne synchron erklingen und
parallel laufen. Im Duett von Fritz und Grete (TL41129) wird ein Querstand durch die
chromatische Veranderung eines Tones in den b&8destimmen aufgebaut: des-c (T. 119);
as-a (123); a-as (T. 125); ges-f (T. 127). Das emmamder vorkommende, kleine Sekundin-
tervall verstarkt verhaltnismafig nicht die Dissenaeher wirkt das synchrone Erklingen in
der Begleitung starker: des-c (T. 119); ges-f @7)1L Aul3erdem stéren die standig begleiteten
Sekundklange in T. 114-119 den tonal gebundeneadisehen Lauf (in F-Dur).

NB 40) T. 119-129
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Harmonische Parameter

Dessau charakterisiert diéinderkantategelegentlich mit den vom Dur-Moll-Dreiklang
und der akkordischen Harmoniestruktur abweichendémngtypen, die vor allem den
dissonanten Klanggehalt aufweisen. Zuerst kommtader zwei Tonen bestehende Klang
haufig vor: z.B. kleine und grof3e Sekunde, groli&i®e (z.B. T. 96), kleine None (z.B. T.
48; e-f"), klangleere Quarte und Quinte. Ohne ,&ilg zusatzlicher, konsonanter Interval-
le“®? kénnen zwei Téne besonders im Abstand einer grdBeptime und einer kleinen

Sekunde starker den Dissonanzgrad erhéhen. Dem8ldiamg wird — wie in der Melodik

2 pampel: a.a.0., S. 41.
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erklart wurde — haufig im melodischen Lauf der $tem gebildet: Die instrumentale
Einleitung in Nr. 8 geht von D-Dur aus und fuhreitilol-Moll (T. 584) und D-Dur (T. 590) zu
A-Dur (T. 594). In diesem tonalen Prozess tauchtissonanz stellenweise auf, z.B. T. 591.
Hier bewegen sich die beiden Stimmen stufenweisé&akundintervalle parallel aufwarts. In
T.132f., T. 139 und T. 141 intensiviert der Sekkladg durch die hohe und starke Dynamik
(z.B. crescendpAkzent,forte) die besondere harmonische Situation, wahrendgdegim T.

727-729 grof3e und kleine Sekundklange dynamisaiickgenommen werden.

NB 41) T. 591f. /T. 727ff.
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Ein anderer Klangtyp steht im Zusammenhang mit darart-Quint-Akkordik und -
Parallelitat“?® die den nach Hennenberg kategorisierten Dissoyaet angehort. Seiner
Beobachtung nach begegnet man der Quart-Quinti8triei Dessau selten, weil die Terz
bei ihm im Vordergrund steHt! Darum werden (Mehr-)Terzakkorde und ,Dur-Moll-
Fusion“ als charakteristische Typen bezeichnet.eag spielt in deKinderkantatedie
Quarte bzw. Quinte — auch die Sekunde — in Bez@igiasonante Klange eine wichtige Rolle,
die Terz bezieht sich vielmehr auf das funktion&8ar-Moll-System in diesem Werk.
Beispielsweise wird in T. 151-163 eine Quint-Quiittuktur kontinuierlich repetiert: d-a-e /
cis-gis-dis. In der Begleitung von T. 216 (und avon T. 445f.; lbermaliige Quart + Quart)
ist der Ubereinander gelagerte Quartakkord erkenmenn die Tone enharmonisch betrach-
tet werden: as-des / cis-fis. Darauf folgt der Q@uart-Akkord mit dem Ubermaligen und

verminderten Klang (g-dis / dis-g).

NB 42). T. 216f. / T. 445f.
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% Hennenberg (1963): a.a.0., S 412.
® Ebd.
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In T. 610-617 fuhrt besonders der Quint-Akkord (dfa 612) bzw. Quintschichten-
Akkord (z.B. g-d-a, T. 610) den unteren Begleityrags Die parallel sich bewegende
Quintschicht bzw. Quinte bestimmt nicht das Tongtszht, weil die Terz fehlt und so ein
leerer Klang entsteht. Dagegen unterstitzt dasedbgstem der Begleitung die Gesangmelo-

die und bildet den Dreiklang:

NB 43) T. 610-616

= >

r'7n[ T ) S L> = T = 2= 1;1. x qul T 1 | V] ]
N e e e e e e e e e e e e e e e e e
FU e ' XX X RR = —_—
Un-fendas Or-  chestar kracht, B und  Tsckmg ds d2! 0 -benwird der Spass ge- machf i~ 3 - ho!
. —
42 Y ‘.45‘2 :/-‘ :EF: g ——— T sl
S=ESSSSsssms S i EE e o
>
S off
Q= e — e S e e e
s e e e S e
> ke > > A
Takt 610 611 612 613 614 615 616
Tonart G dig” G a-D G-C
Quint- | g-d-a g-d-a d-a d-a g-d-a g-d-a g-d dia
Struktur

Diese akkordische Struktur ist teilweise bitonal erklaren, obwohl der Quint-Akkord
tongeschlechtlich unbestimmt ist (besonders T. 518,14).

Die Kinderkantateberuht wesentlich auf der Dur-Moll-Tonalitat undnait auf dem nor-
mativen harmonischen Prozess. Dennoch will Desgdu racht auf das Dur-Moll-System
beschréanken, sondern zeigt viele Mdglichkeiten odaabzuweichen. Dazu gehdren auch die
Dissonanzen, die fir ihn als eine z.B. Spannungugende Ausdrucksweise begriffen

werden®®

5.1.3.4Zusammenfassung

Die am Anfang der 1930er Jahre nacheinander edest@m Werke Dessaldas Eisen-
bahnspiel Tadel der Unzuverlassigkeiind Kinderkantate werden der zeitgendssischen

musikalischen Hauptstromung entsprechend als sessentliche Musik fur Kinder und

% Siehe Dessau / Pachnicke (Hrsg.): a.a.O., S. 13f.
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Jugendliche betrachtet. Iitadel der Unzuverlassigkeiind Kinderkantate werden die
Flexibilitat des Spiels und die schauspieleriscloenidonente anders als im Szenischen Spiel
Eisenbahnspigbewusst verringert. Beide Werke konzentrieren sahallem auf das Singen,
so dass musikalische Reprasentation und inhaltMdrenittlung in den Vordergrund gestellt
werden. Es ist Dessaus Intention, auf schausseleziDarbietungen zu verzichten zugunsten
textlicher Verstandlichkeit und Vermittlung. Zumdanen missen sich die Kinder korrekt auf
das Singen und die musikalische Darstellung komezah, weil in beiden Werken besonders
musikalische Anspriiche (z.B. deklamatorische Passagd Sprechstimmen, Dynamik, hohe
Tonlage, sprunghafte Melodie, Bitonalitat, Dissar)ah6her gestellt werden als iEisen-
bahnspiel Alle drei Werke kdnnen heutzutage ohne weitémbaltlich aktualisiert werden
und von Kindern und Jugendlichen aufgefuhrt werdn Aspekt beleuchtete Dessau selbst

spater:

»In «Tadel der Unzuverlassigkeit» tadelt ein King &ltern, weil es ungerecht bestraft
wurde — also durchaus aktuell, nicht wahr? Gleiobtigigung der Kinder — ist heute
noch nicht erreicht®

Musikgeschichtlich und musikpadagogisch werdendies Werke Dessaus der »neuen
Musik« der 1920/30er Jahre zugeordnet und richign aveifellos gemeinsam auf das Ziel,
das in der neuen Musik erfullt werden soll. Da @eminus »neue Musik« standig begrifflich
Verwirrung stiftet, ist es sinnvoll, den Begriff dimie musikalischen Charaktere zu konkreti-
sieren. Diese musikalische Richtung unterscheiddt stilistisch und begrifflich von der
»Neuen Musik«, die am Anfang des 20. Jahrhundémts gegen die romantische Tradition
entstandene moderne Musik, z.B. die Zwolftonmugk dwveiten Wiener Schule bezeichnet.
Dagegen versteht sich die Musik der 1930er Jalaienehr als eine Reaktion auf die »Neue
Musik«. Wie im 1930 veranstalteten wichtigen Mus#tfNeue Musik Berlirerkennbar, ist
.neue Musik" das zeitgendssische musikalische Mo#i01930er Jahre.

Eine der wichtigen Zielrichtungen der »neuen Musikdieser Zeit ist — wenn sie auf die
Musik fir Kinder beschrankt betrachtet wird — dasgenannte »Selbst-Musizieren« bzw.
»Selbstmachen«, das in Verbindung mit der Gebramgbik steht. Die Musik fir Kinder bzw.
Jugend ist ,nicht gemeint als Musik, die auch Kindéeedergeben kénnen, sondern als Musik,
die nur das Kind angeht’.Dass die Musik von Kindern und Jugendlichen psaktigesun-
gen und gespielt werden muss, ist eine neue misikal und padagogische Richtung. Ein

% Dessau / Pachnicke (Hrsg.): a.a.0., S. 191.
®" Frieda Loebensteimie neue Musik in der Musikerziehung des KiniesVielos 1930 / H. 5/6, S. 224.
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anderes Merkmal ist, dass die ,unmittelbare muisikhe Beschéftigun§® in der »Gemein-
schaft« stattfindet. Das praktische ,wirkliche Maisren” bedeutet ,das gemeinsame Erleben
durch die gemeinsame Arbeft“Aus diesem musikalischen Kontext werden SzenisSipés,
Lehrstiick, Szenische Kantate und Schuloper aler@etierte und fur Kinder und Jugend
geeignete Gattungen verstanden, in denen sich igeK selbst aktiv und gemeinsam am
Musizieren und am Spielen beteiligen.

Parallel zu der Entwicklung der neuen musikalisckenm werden hohe musikalische
Anforderungen gestellt: ,die Musik darf weder zuhwer noch zu leicht sein. Zu leicht ist
beinahe gefahrlicher als zu schwer, weil das Kinggaben erfiillen will.“° Die Kinder
mussen auch die zeitgenéssische Musik erlernersighdin die neue musikalische Tendenz
einleben, daher kommen relativ kilhne neue Elementer Musik fur Kinder vor: z.B.
Dissonanz, leitfremde Tdne, rhythmisch-metrischechigel. Die bislang erwahnten Elemente
der neuen Musik bieten einen Ankniipfungspunkt, Kiedern die neue Musik der zeitgends-

sischen Komponisten vorzustellen.

.Daneben werden standig Versuche gemacht, zundehstgehdérsmaRig, Klang und
Bewegung der modernen Musik in ihren Erlebniskedizubeziehen. Dies geschieht
durch Vorspielen neuer Stiicke oder durch Improiiean der Studierenden. Beim blo-
Ren Anhdren haben sich die Kinder mehr ablehneerd méhdestens indifferent verhal-
ten. Die Klange erschienen ihnen falsch. Erst lgggreem Mittun wurde eine Bereit-
schaft fiir diese Art von Musik méglich™

Aus musikalischer Sicht konzentrieren sich die dvieirke auf das Singen (besonders auf
die Chdore). Der Chor wird zum grof3ten Teil mit demstimmigen Satz aufgebaut, der in
Bezug auf ,die enge Bindung der musikalischen Gteataden Text" in der Gattung Musik-
theater fir Kinder und Jugend eine ,bevorzugte \8eiee* ist’? Die im Chor eingesetzte
monotone Sprechstimmeund der Parlandostil des Gesangs zeigen vor ajiine von
Expressivitat, Gefuhl und Ornament befreite Musikspe, Nuchternheit im Tonfall und auf
Funktionalitat bedachte »Objektivitaté die so genannte musikalische Sprache der »Neuen
Sachlichkeit«, die in der Musik der zeitgendssisckemponisten wie Kurt Weill und Ernst

Krenek offenkundig ist.

®® Ebd.

%9 Manfred BukofzerZur Frage nach der Wirklichkeit des Musiziergims Musik und Gesellschaft930 / H. 5,
S. 149.

0 Paul Hoffer:zu meinem Spiel fiir Kinder ,Das schwarze Schaf Melos 1930 / H. 5/6, S. 223.

! Loebenstein: a.a.0., S. 224.

2 Braun: a.a.0., S. 134f.

3 Siehe das Kap. 5.3.1. in Bezug auf die Sprechstifzmw. den Sprechgesang.

" Nils Grosch:Die Musik der neuen SachlichkeBtuttgart 1999, S. 45.
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L,Dessaus Musik fir Kinder meidet Sentimentalitatl umelodische Klischees. Mit der
»Neuen Sachlichkeit« entwickelt sich eine »neuegharkeit«. Die Musik ist kinder-
timlich, aber nicht kindertiimelnd>

Die musikalische Gemeinschaft und das ,kritischevsstsein“ werden in den frihen
Werken Dessaus fur Kinder beobachtet und besonitlerder Kollektivitat dargestellt.
Reinhold weist darauf hin:

.Das kritische BewulR3tsein gegentber den Vorgabemkdéheren« Kunst- und Sozial-
instanz, hier (=Tadel der Unzuverlassigkgiin eher simpel-naiver Weise vorgetragen,
wird auch in den sechziger und siebziger JahreZieinvon Dessaus Musikerziehungs-
bemihungen in der DDR sein — bei den Kindern dernttner Schule oder bei den
Kompositionsschiilern der Akademie der Kiindte.

Auch in derKinderkantatesteht neben der musikalischen Intention, selbshasizieren, der
moralische Ideengehalt im Vordergrund: ,Ich kanm d#&ndern, die sich mit diesem Stlick
beschéftigen, nur wiinschen, daR ihnen der Geisedi@/orte nahegebracht wird‘Die
Solidaritdt beim Musizieren wird nicht nur durchsdilitsingen und Mitspielen gebildet,
sondern ist auch im Inhalt des Textes herauszufinbie Eisenbahnspiesagt der Schaffner
den Kindern vor der Abfahrt. ,Wenn sie sich nichtigen konnen, dann fahren wir eben gar
nicht.” In derKinderkantatefiihlt sich Fritz nach seiner Lige schuldig und kdesmn seine
Schwester. ,Grete, ich gab ja gar nicht Acht. lalvdrnur an Dich gedacht.”

Die Richtung zur neuen Musik zeigt sich auch imanmenhang mit den musikalischen

Komponenten. Dessau kommentierte seine Musik:

»Ich glaube, dal} diese Stiicke EisenbahnspielTadel der Unzuverlassigkeaiind Kin-
derkantatg, die fur Kinder ma3geschneidert sind, mit meiesik eng verbunden sind.
Ich habe da keinerlei Vereinfachungen oder Konpessi gemacht. Taktwechsel zum
Beispiel, der so manchen professionellen Musiketunter Schwierigkeiten bereitet,
wird von Kindern mihelos bewaéltigt, wenn man ihméchts von Schwierigkeiten sagt,
sondern mit ihnen einfach musiziert. Es gibt dahaalte mdglichen enharmonischen
Verwechselungen und Reibungen in der Harmonie,wiwesie bei Bach und Mozart
schon so haufig finden. Das alles kénnen Kinderetaghsingen.®

Die Ergebnisse der musikalischen Analyse wie Biitita Kontinuitat der dissonierenden
Sekundklange, »Missklang«-Effekt, enharmonischewéehslung, Mehrterzschichtungen,

> Hennenberg (1965): a.a.O., S. 29.

® Dessau / Reinhold (Hrsg.): a. a. O., S. 32.
" Aus Vorwort der Partitur.

8 Dessau / Pachnicke (Hrsg.): a.a.0., S. 191.
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Verwendung der verminderten und tbermaRigen KlamgeEinibung des Taktwechsels und
der rhythmischen Anderung zeugen von seinen reisikalisch und padagogisch hohen
Anspriichen an Kinder und Jugendliche.

Allerdings gab es gegen seine Anforderungen arKdider Bedenken, die er aber als
Uberwindbar betrachtete. Er schilderte ,die Singgeuauf dem Spandauer BocRin der
seine Werke dakisenbahnspielind Tadel der Unzuverlassigkerom Berliner Arbeiterkin-

derchor gespielt wurden:

.Das Eisenbahnspieklappte schon recht gut. Darauf wurde deadel' gelibt. Erstaun-
lich, wie schnell die Kinder den ersten Chor lenntéebrigens erzahlten mir viele Leh-
rer und Chorleiter, da3 die Kinder alles spieleatht erfassten. Intervallspriinge,
gleichzeitiges Singen von "E-Es" bereitete ihneiméwei Schwierigkeiten. Unter Erich
Rex in Dessau lernten die Kinder ddratie!' in 3 Singstunden®

Die anspruchsvolle musikalische Aufgabe — z.B. emallspringe” und dissonante Se-
kundklange (,gleichzeitiges Singen von E-Es*) -e Hisher in der Musik fir Kinder nicht oft
gestellt wurde, konnte von Kindern bewaltigt werdé&essau Uberzeugte sich von der

Musikalitat der Kinder:

,Walter Hanet! wollte oft nicht heran an eine kleine Sekunde adeen Septimsprung,
bis er sich durch die Treffsicherheit seiner Kirntiéire von der Unterschatzung der un-
voreingenommenen Ohren Uiberzeugen IféR."

In diesem Zitat stellt Hennenberg heraus, dassdbedge Kinder musikalisch forderte, sie
dadurch foérderte und versuchte, ihnen ,einen Wem Aerstandnis neuer Musik® zu
weisen. Die Musik fur Kinder und Jugend darf nigkiinstloser Primitivitéat verfallen, sich
spekulativ auf niedriges Niveau begeb&hDer Komponist wertete die Dissonanz nicht
klanglich ab oder verschlechterte nicht die musskale Wertung und Moglichkeit der
Dissonanz. Vielmehr wagte er, sie als eine Ausdwelise beim Komponieren der Musik flr
Kinder zu verwenden. Er lehnte selbst die AnwenddegWorte »Dissonanz« und »Miss-

klange« ab, stattdessen bezeichnete er sie alsp8pgsmomente* und ,Spannungsfeld&r”.

" paul DessawBerliner Arbeiterkinderchor auf dem Spandauer Bdok Der Aufstieg Verlagsnachrichten des

L—(!auses Ed. Bote & G. Bote, Berlin W8. Nr. (Septent$i82). S. 7, in: Dessau /Reinhold (Hrsg.): a.a3030f.
Ebd.

8. Der Leiter des Kinderchores vom D.A.S. — Siehes@agReinhold (Hrsg.): Ebd.

82 paul DessawBiographische Skizzén: Programmheft zu einem Konzert mit Werken W®aul Dessau am 28.

Mai 1953 in der Deutschen Akademie der Kiinste Be8i 9. Zitiert nach: Hennenberg (1965): a.a.0295

8 Hennenberg (1965): a.a.0., S. 29.

 Ebd.

8 Dessau / Pachnicke (Hrsg.): a.a.0., S. 13f.
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Diese drei Werke Dessaus weisen neben seinen eigaosikalischen Merkmalen die
neue musikalische Richtung der 1930er Jahre autligi&emeinschaftsform (Mitsingen), die
Komponenten des Lehrstiicks (z.B. der musikalisattkiohaltliche Verfremdungseffekt im
Sinne Brechts, die kritische AuseinandersetzungdaitHandelnden) und die musikalische
Tendenz der Neuen Sachlichkeit auf. Aus musikpéagiagber Sicht beinhalten die Werke
inhaltlich eine bestimmte Idee bzw. Ethik im gesdlaftichen Handeln — z.B. Solidaritat,
kritischer Blick auf die Unzuverlassigkeit und dedeutung der Wahrheit — neben den rein
musikalischen Elementen und betonen zugleich ditisische Erziehung, wobei die Musik
die Funktion als ein »Medium« bzw. »Trager« innet@atdiesem Sinne kbnnen vor allem
musiktheatralische Gattungen wie das Lehrsticleials neue Form im musikpadagogischen
Bereich betrachtet werden. Dennoch soll die Zielsgg der rein musikalischen Erziehung —
gemaR der AuBerung Dessaus — keine Vereinfachimgveemehr muss die Vermittlung der
neuen Musik auch bertcksichtigt werden, zugleicksgndie Musik »von Kindern selbst«
geleistet und gespielt werden.

5.2 Liederzyklen
5.2.1 Funf Kinderlieder (1949)

5.2.1.1Einleitung

Mit Dessaus Ruckkehr nach Deutschland (1948) weellge Zusammenarbeit mit Brecht
intensiviert. In dieser Anfangsphase in der SBZ/D8dRrieb Dessau die Musik zum Lehr-
stick Die Ausnahme und die Reg@dlext: Brecht, Oktober 1948), da@sufbaulied der FDJ
(Text: Brecht, Dezember 1948) und die Schauspidkmiaust (I) (Text: Johann Wolfgang
von Goethe, August 1949Funf Kinderlieder die auf Brechts GedichteKinderlieder
beruhen, entstanden im August 1949 wahrend der Kksitipn der OpeDas Verhér des
Lukullus(1. Fassung: 13. Feb. - 12. Dez. 1949).

Lieder und Gedichte fir Kinder schrieb Brecht isignvor allem in zwei Phasen: ,der
Zeit des danischen Exils in den Jahren 1933-37dendZeit kurz nach der Rickkehr in die

DDR.“®® BrechtsKinderlieder insgesamt sechs Lied¥rentstanden aufer dem Lidtkin

8 Ernst-Ullrich Pinkert:Brechts Kinderlieder und das Volksvermégiem Wolf Wucherpfennig (Hrsg.)Bertolt
Brecht - Die Widerspriiche sind die Hoffnunggopenhagen 1988 S. 105.
87UIm 1592(= Der Schneider von UljnVom Kind, das sich nicht waschen wolBer PflaumenbaurrKleines
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Bruder war ein Fliege(1937) 1934. DiesKinderliederunterscheiden sich von dem aus 23
Gedichtef® bestehenden Zyklusinderlieder / Neue Kinderliedg1950), der auf Anregung
Hanns Eislef® verfasst wurde. Von den sedkimderliedernvon 1934 entnahm und vertonte
Dessau finf Lied&f auRertUlm 1592 BrechtsKinderliederwurden vor der Vertonung durch
Dessau bereits 1937 auch von Eisler komponiert.

BrechtsKinderlieder von 1934 wurden als eine kleine Teilsammlung ireizen Teif*
seiner zweiten grof3en Lyrik-Sammlu8gendborger Gedichteufgenommen, die eine 1937
in Svendborg entstandene sechsteilige SammlungBxilgedichten Brechts darstellt. Sie
wurden in den ,finsteren Zeiten“, d.h. in der Zer nationalsozialistischen Herrschaft
geschrieben, implizieren also den politisch-histien Hintergrund und die kritische

Auffassung Brechts. Brecht schreibt:

In den finsteren Zeiten

Wird da auch gesungen werden?
Da wird auch gesungen werden.
Von den finsteren Zeiten.

Wie bei seinen anderen Exilgedichten ist es keinéaeéhe Aufgabe, die Kinderlieder
inhaltlich zu fassen, obgleich die Lieder scheirdnardie Kinderliteratur ausgerichtet wurden,
denn sie sind ,mit politischen Assoziationen berat®3 Somit orientieren sich Brechts
Kinderlieder und -gedichte nicht nur an den Kindels Adressaten, sondern auch an

Erwachsenen. Pinkert geht sogar noch weiter:

.Brechts Kinderlieder sind Erwachsenenliteratue dus wirkungsstrategischen Grin-
den partiell den Anschein erweckt, als sei sie llgie Hande von Kindern gegangéh.*

Brechts Kinderlieder kbnnen jedoch nach Jan Knopfinblick auf die Kindererziehung —
tatsachlich schrieb Brecht fir seine Kinder Lieldew. Gedichte — berticksichtigt werden:

Bettellied Mein Bruder war ein FliegemDer Gottseibeiuns

8 Davon komponierte Eisler nur sechs Liedéorfi kriegerischen LehreMailied, Die Pappel vom Karlsplajz
Willems SchlofiDie Vogel warten im Winter vor dem Fenst€inderhymng aul3erdem vertonten spater Paul
Dessau Das Treffen bei HerrnburgBitten der Kindey, Kurt Schwaen Kinderhymng und Rudolf Wagner-
Régeny Drachenlied auch dieKinderlieder.

8 \/gl. Ana Kugli / Michael Opitz (Hrsg.Brecht LexikonStuttgart 2006, S. 157f.

0 Davon wurden zwei LiedeMom Kind, das sich nicht waschen wollted Mein Bruder war ein Fliegdr1954
fur das Werk 5 Lieder fur dreistimmigen Frauenca@appella bearbeitet.

%1 Neben den sechs Kinderliedern enthalt der zwesteaEht andere GedichtBeutsches LiedBallade von der
»Judenhure« Marie SandeBallade von den Osseger Witwéied der Starenschwarmgieiner oder alleLied
gegen den Kriggeinheitsfrontlied Resolution der Kommunarden

2 |m zweiten Teil deBvendborger Gedichte

% Edgar MarschBrecht-Kommentar. Zum Lyrischen Welkiinchen 1974, S. 267.

% Pinkert: a.a.0., S. 112.
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»Alle KinderliederBrechts zeigen, dal3 die ‘Erwachsenen-Themen’ &irctiie Kinder
sind; ‘kindlich’ allein muf3 ihre Darstellung erf@g, das heildt, die Themen missen
sprachlich so vorgestellt werden, dafl3 die Kindeiirsihrer Vorstellungswelt realisieren
kénnen.®®

Am Ende der 1940er und Anfang der 1950er Jahre komepe Dessau vorwiegend poli-
tisch engagierte Vokalmustk(z.B. Lieder, Chormusik), und zu dieser PeriodetgenFinf
Kinderlieder Wird der politische und musikalische Kontext Cass in dieser Zeitspanne
beachtet, so werden die Fragen aufgeworfen, ohidder im wesentlichen Sinne ein rein auf
Kinder ausgerichtetes Werk sind und von welchem pasitorischen Hintergrund sie
entstanden sind. Die Entstehungsgeschichte erdé@ut@essau nicht genau, sondern er
vermerkte: ,Die Lieder brauchen nicht von Kinderasgngen zu werden. Man kann sie
Kindern vorsingen.?” Die Melodien sind volksliedartig und musikalisclorv Kindern zu
bewaltigen. Trotzdem schreibt Dessau die Musik thichr fiir die Kinder als die Auffihren-
den, sondern die Lieder kdnnen auch von Erwachsbmen von professionellen Sangern
gesungen werden. Aus seiner Aussage ist es nazieldihr, dass diKinderlieder sowohl
als ein »Kinderstick« anzusehen sind als auch @tstlerische Lieder musikalisch an-
spruchsvoll sind. Dazu soll der Inhalt des Gediglten Kindern verstandlich erklart werden.

Hennenberg interpretiert den Kommentar des Kompemisn Zusammenhang mit der
politischen Einbeziehung der Gedichte Brechts. &difieinung nach sollte man den Kindern

die Lieder ,erklaren, denn die meisten haben ett@ppelten Boden®

.Sie (= Funf KinderliedeJ erzahlen, oberflachlich gesehen, harmlose Anekdoin
Wabhrheit bergen sie einen politischen Stacheldh.$P

In Brechts GedichtenK{nderliede) wird der politische bzw. sozialkritische Gedanke
verschlisselt, daher ist es auchFinf Kinderliederméglich, einen politischen Zusammen-
hang herauszustellen. Aber die verborgene Bedeldalhgicht blo3 vermittelt, sondern sie

muss auch hier durch die kritische Denkweise ehisshlt werden.

% Jan Knopf:Brecht-Handbuch. Lyrik, Prosa, Schriften. Eine &sithder WiderspriicheStuttgart 1984, S. 97.
Zitiert nach: Pinkert: a.a.O., S. 107.

% z.B. Aufbaulied der FDJ1948),Zukunftslied(1949),Freiheit und Democracy (11950),Und was bekam des
Soldaten Weib?1950),Herrnburger Bericht(1951), Appell (1951-52). Siehe das Kap. 4.2. und das Werkver-
zeichnis von Dessau / Reinhold (Hrsg.): a.a.0228:227.

" Paul DessatEinf Kinderlieder in: Ders.:Notizen zu NoterLeipzig 1974, S. 71.

% Hennenberg (1965): a.a.0., S. 67.

% Ebd.
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AulRerdem kann, ja muss die Entstehung Ei@nf Kinderliederim musikalischen und
politischen Kontext der DDR gesehen werden: Wieaaint, befasste sich Brecht direkt nach
der Ruckkehr in die DDR mit Kindergedichten unedirn, somit entstandétinderlieder/
Neue Kinderlieder(1950). Nach der Grindung der DDR war das Schaéfieer neuen
Kinderliteratur ,eine wichtige gesellschaftliche #yabe“,*®® weil die vorhergegangene
Kinderliteratur (vor allem die Kinderdichtung zwismn 1933 und 1945) der neuen politischen
Situation nicht adaquat war. Dieser Initiative ir dliteratur schlossen sich die Komponisten
an’®z.B. entwarf Eisler selbst ein Kinderliederbuchdieser Zeit:% Zudem entstand ein
starker Bedarf nach Literatur und Liedern fur Kinded Jugendliche mit der Grindung der
FDJ (7. Marz 1946)% Allerdings musste sich das Schaffen in den Kiinstegewissem
MalRe zwangsweise am x»funktionellen« Ziel orientierein neues staatliches Ideengut
aufzubauen, obgleich die Kiinstler das staatlichezépt nicht verfolgen wolltet®* Im
Vergleich mit den zweckmaRigen funktionellen WerkKerB. Aufbaulied Zukunftsliedl in
dieser Zeit tendiereRiinf KinderliederDessaus eher zum praktischen Singen fir Kinder.

Dessau vertonte die Gedichte fiir den einstimmigesa@g mit Gitarrenbegleitung, die
durch das Klavier ersetzbar ist. Dennoch muss devi&rbegleitung die Gitarrenklange
beibehalten, dafiir gibt Dessau einen Hinweis:

.Die Lieder sind auch mit Klavierbegleitung mdglicdilan versdume dann nicht, eine
Oktave tiefer zu spielen und die betreffenden Hammi Rei3ndgeln zu versehen.
Durch diesen Kniff erhalt man die gitarrenahnlishigkung.“*%

FUr das mit Reil3nageln praparierte Klavier fuhrhhtenberg die Bezeichnung ,Gitarrenkla-

«106

vier*~"" an, das eine Methode der Instrumentalisierung &essst, neuen Klang zu erzeugen.

190 3an Knopf (Hrsg.)Brecht Handbuch. Gedicht8d. 2, Stuttgart 2001, S. 423.

191 Nach 1945 wurde im westlichen Europa das Themadt&it« besonders im engen Zusammenhang mit dem
gesellschaftlichen und politischen Kontext (z.Bud&ntenbewegung und Bildungsreform) thematisied un
positioniert; dabei faszinierte es als ,eine neamjkinktur* die Kiinstler ,nicht nur im Bereich destlietischen,
sondern auch des politischen Wahrnehmens.” — Mett8chmidtKomponierte KindhejtLaaber 2004, S. 256.
Im musikalischen Bereich weist beispielsweise d@migonist Helmut Lachenmann auf diese &sthetische
Wiederbelebung hin, wenn er seine Vorstellung iie»Kindheit« in Bezug auf seine Klaviermusik, §i@ginen
Sohn David geschriebergin Kinderspiel erlautert: ,Kinderspiel ist keine padagogische Musnd nicht
unbedingt fur Kinder. Kindheit und daran gebundenesikalische Erfahrungen sind tiefer Bestandteil de
inneren Welt jedes Erwachsenen. Im ubrigen sindeditiicke entstanden aus den Erfahrungen, [...]J:ictml
Erfahrungen strukturellen Denkens, projiziert aefdits vertraute, in der Gesellschaft vorhandenenEim und
Muster wie etwa Kinderlieder, Tanzformen und eihfge grifftechnische Modelle.” — Helmut LachenmalBim
Kinderspiel. Sieben kleine Stiicke fur Klavi@B80), in: Ders.Musik als existentielle ErfahrungViesbaden
1996, S. 393.

192y/gl. Knopf (2001): a.a.0., Bd. 2, S. 425.

193v/gl. Ebd., S. 423.

1%4v/gl. Ebd., S. 423f.

19 1m Vorwort in der Partitur.
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Die Idee dieses Klangkolorites, des gitarrenhaftdavierklangs, entstand wahrend der

Zusammenarbeit von Brecht und Dessau in der ammesidtaen Exilzeit und wurde zuerst in

k 107

der Mutter CourageMusi umgesetzt. Das Gitarrenklavier verfremdet den matem

Klavierklang, das heif3t, es l6st einen klanglickenfremdungseffekt aus.

5.2.1.2Vom Kind, das sich nicht waschen wollte

Vom Kind, das sich nicht waschen wollte

Es war einmal ein Kind

Das wollte sich nicht waschen.

Und wenn es gewaschen wurde, geschwind
Beschmierte es sich mit Aschen.

Der Kaiser kam zu Besuch

Hinauf die sieben Stiegen

Die Mutter suchte nach einem Tuch
Das Schmutzkind sauber zu kriegen.

Ein Tuch war grad nicht da

Der Kaiser ist gegangen

Bevor das Kind ihn sah

Das Kind konnt’s nicht verlangen.

Walter Benjamin (1892-1940), der Brecht 1938 in &daark traf und den Gedichten be-
gegnete, gab seinen Kommentar besonders zu Briaderliedernund interpretierte das

»Kind« als »Partei«;

,Der Dichter nimmt fiir das Kind, das sich nicht when wollte, Partei. Es mif3ten

schon, meint er, die tollsten Zufélle aufeinandgfén, damit das Kind von seiner Un-

gewaschenheit wirklichen Schaden hétte. Nicht gedaf3 der Kaiser sich nicht alle

Tage sieben Stiegen hinaufbemiht, so misste erSuhmuplatz seiner Erscheinens
noch dazu einen Haushalt erwahlt haben, in dent riomal ein Tuch aufzutreiben ist.

Die abgerissene Diktion des Gedichts gibt zu veeste dal3 ein solches Zusammen-
treffen von Zuféllen geradezu etwas TraumhaftewHat®

Benjamin stellt schlie3lich die Frage: ,Beschmiest(= das Kind) sich vielleicht nur darum

mit Aschen, weil die Gesellschaft seine Leidenscfiafden Schmutz keiner ntitzlichen und

1% Hennenberg (1965): a.a.0., S. 66.

197y/gl. Hennenberg (1963): a.a.0., S. 363.

198 Bertolt Brecht:Svendborger Gedichte mit Kommentar von Walter Beimja»Zu den Svendborger Gedich-
ten«, Frankfurt a. M. 1973, S. 105.
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guten Verwendung zufiihrt¥® Das Gedicht schildert — laut Brechts Kommentaren d
.marchenhaften Glucksfall, der einer armen Muttergdgnet, welche ihrem Kind mit
standigen Ermahnungen lastig gefallen ist: Der &apsersonlich kommt zu Besuch, so dafl3
fur das Kind, das ihn gern gesehen hétte, ein witgl Nachteil aus der Vernachlassigung
seines AuReren entsteht:’ Somit konnte der Kaiser, der ,nur reinliche Kindsghen
will“, ** nicht den »Schmutz« in Kauf nehmen.

Dessaus Meinung nach wird das Lied musikalisch zgainfach® gestaltet, nur hat jede
Strophe ,kleine Abwandlungen in der Begleituridf‘Die Abwandlung zeigt sich vor allem in
der zweiten Strophe (T. 33-46) deutlich. Die VotaghiNachschlag-Begleitung in T. 33-37
wird umgekehrt im Vergleich mit T. 10-13 gebild€t so dass der Vorschlag mit dem
Akkord entsprechend der sprachlichen Intonatiorstéekt akzentuiert wird. Parallel dazu

wird eine kleine harmonische Abweichung angegeben.

NB 44) T. 34-37
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Die Melodien sind einpragsam und leicht singbare @tzten Worter jeder Strophe (z.B.
Aschen, kriegen, Kind) werden mit den Melismenisélt, die die Kinder jedoch ohne
weiteres musikalisch bewaltigen kdnnen. Das Lieeient im dritten Vers jeder Strophe
einen melodischen Hohepunkf)mit Fermate.

Durch Akzent, Arpeggio in der Gitarrenbegleitunglrermate werden die betonten Wor-
ter (z.B. ,nicht" in T. 7; ,geschwind” in T. 13) nsikalisch artikuliert. In T. 7 (im zweiten
Viertel) wird ein GberméaRiger Nonenakkord (c-(ef-ghs) angegeben und damit wird das
Wort ebenfalls harmonisch — in diesem Fall mit B&gsonanz — unterstrichen. Zugleich ist
der Akkord enharmonisch interpretierbar.: Wenn dékakd als die enharmonische Ver-
wechslung — es statt dis — gelesen wird, stelktieen grof3en c-Moll Septakkord (c-es-g-h)

dar:

19 Brecht (1973): a.a.0., S. 106.

10 Fritz HennenbergBrecht Liederbuch5. Aufl., Frankfurt a. M. 1998, S. 486.
11 Brecht (1973): a.a.0., S. 106.

12 pessau (1974): a.a.0., S. 71.

13 Sjehe das Notenbeispiel 46.
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NB 45) T. 1-10
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In diesem Lied dominiert die e-Moll-Tonalitat: DAusgangstonart etabliert sich in den
ersten vier Takten und fuhrt Gber den verkirztermbDantseptakkord (den verminderten
Dreiklang, im zweiten Viertel in T. 3) und den ubf3igen Klang (T. 7) zur Wechseldomi-
nante der Ausgangstonart, namlich Fis-Dur (T. 8it ster Dominante (H-Dur). In einem Lied
oder Volkslied'* kommt in der Regel die Dominante (in diesem FaDit) als Halbschluss

vor, aber an dieser Stelle wird ein unerwartetekakd Fis-Dur gesetzt.

(Tabelle) Akkordfolge in T. 1-9

1 2 3 4 5 6 7 8 9

e e dis e a e &/ |a-h Fis

In der zweiten Halfte stabilisiert sich das e-Mails zum Ho6hepunkt in der vierten Stufe (a-
Moll) im T. 13, danach folgt jedoch die kurze Abwleiing von der Dur-Moll-Tonalitat (T.
14), und zwar im neopolitanischen Sextakkord irygtscher Kirchentonalt® (a-c-f):

NB 46) T. 11-14
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Die letzte Melodienphrase geht tiber die melismaédeassage zum Grundton ,e* ab.

4 Die Frage, olFunf Kinderliederein Volkslied sind, wird in der »Zusammenfassutiggmatisiert.
15 Dije Kirchentonart phrygisch wird im Liedein Bruder war ein Fliegeweiter vorgestellt.
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NB 47) T. 15-24
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5.2.1.3Der Pflaumenbaum

Der Pflaumenbaum

Im Hofe steht ein Pflaumenbaum
Der ist klein, man glaubt es kaum.
Er hat ein Gitter drum

So tritt ihn keiner um.

Der Kleine kann nicht grof3er wer'n
Ja gréRer wer'n, das mdchte er gern.
s ist keine Red davon

Er hat zu wenig Sonn.

Den Pflaumenbaum glaubt man ihm kaum
Weil er nie eine Pflaume hat

Doch er ist ein Pflaumenbaum

Man kennt es an dem Blatt.

Walter Benjamin weist auf die Darstellung der ,Laddaft* und Natur im Gedicht und
auf die Perspektive hin, auf verschiedene Weise @edicht zu interpretieren: ,Von der
Landschaft und allem, was sie dem Lyriker sonsog@bhat, kommt auf diesen heute nicht
mehr als ein Blatt. Auch mulR3 einer vielleicht emof@er Lyriker sein, um heute nach mehr

nicht zu greifen.*'® Dazu stellt Benjamin den gesellschaftlichen Aspeltaus:

»Im Laufe der Jahre wandte sich der lyrische AnBegchts an dem Baum dem zu, wor-
in er den Menschen, deren Fenster auf seinen Halilbgehen, ahnlich ist: dem Mittel-
mafigen und dem Verkiimmerten. Ein Baum, der gdut ileroisches mehr an sich hat,

118 Brecht (1973): a.a.O., S. 108.
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erscheint in den »Svendborger Gedichten« als P8abaum. Ein Gitter muf3 ihn davor
bewahren, krumm getreten zu werden. Pflaumen énégjicht. 2!’

Der Pflaumenbaum wollte grol3 werden und gern Pfeautnagen, leider verkimmert er
wegen der schlechten Bedingungen (wenig SonnedltSiar Lyriker mit dem Pflaumenbaum
auf einen ,begabten” Kinstler (vielleicht Brechtbst) an, dann deutet das Gedicht darauf
hin, dass »Baum« wegen des negativen gesellschaitiiUmfeldes (z.B. des Nationalsozia-
lismus) seine »Frichte«, sein ,Talent” verkimmeaaseén musste. In den ,finsteren Zei-

ten“**® kann der Baum nie Pflaumen tragen, obwohl er 8aumenbaum ist.

.Der Pflaumenbaum, der sich nicht entfalten kand nie Friichte tragt — steht er nicht
als Sinnbild fir menschliche Begabungen, die eiseBschaftssystem, dem an Begab-
tenférderung nichts liegt, verkimmern [a3t? Widiergelt sich in ihm nicht auch das

Schicksal des Kiinstlers, der, in eine kunstfeitdiit/mwelt gestellt, von seinem Talent
nicht Gebrauch machen kanh'?"

Das Lied beginnt inf/, -Takt mit der dreiertaktigen Begleitung (der eridan Drei-
Achtel-Figur), so dass von Anfang an die Akzenagerung der Begleitung gestiftet wird:
d.h. auf die schwache Taktzeit (im Auftakt) trigrdakzenttragende Ton (,a“ in T. 1) auf.
Trotz des Taktwechsels behélt die Begleitung digiddtakt-Rhythmus-Figur bis zum T. 6 bei
(z.B.T.1-6):

NB 48) T. 1-6
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Die Begleitung lauft ohne Ruicksicht auf den Zwaeikttin der Gesangstimme ab, daraus
resultiert der metrisch-rhythmische Konflikt zwischbeiden Stimmen. I, -Takt liegt der
Akzent in der Regel in der ersten Achtelnote (iesém Fall auf der Silbe ,Ho"), aber dieser
Akzentuierung des Gesangs entspricht die Drei-Adbg¢gleitung nicht tGbereinstimmend
(Akzent auf der Silbe ,fe*). In folgenden Takten. (-10) kommen umgekehrt der Zweiertakt
(die Zwei-Achtel-Figur) in der Begleitung vor:

117 Epd.
1181 der Lyrik-Sammlungsvendborger Gedichte
19 Hennenberg (1963): a.a.0., S. 402.
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NB 49) T. 7-12
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Dessau gibt selbst einen wichtigen musikalischemwidis auf diese metrisch-rhythmische
Struktur:

»Der Pflaumenbaum« ist mit Ausnahme einer kleiddweichung in der zweiten
Strophe ein reines, einfaches Strophenlied. Dockeme rhythmische Struktur durch
den Wechsel zwischen zwei und drei Achteln undGigenakzentuierung des Dreiach-
telrhythmus in Zweivierteltakt ungewohrit®

Wie seine Interpretation stehen der metrisch-rhyghhe Wechsel und die reizende Akzentu-
ierung in diesem Lied zweifellos im VordergrundeQkleine Abweichung” im Zitat meint,
dass das Wort ,gern“ in der zweiten Strophe (in deeiten Zeile) nicht wiederholt wird,
darum fehlt eirf/,-Takt in der Passage (Vgl. T. 7-12 u. T. 32-36)RAudieser Abweichung
wird die erste Strophe (T. 1-25) in derselben Faviederholt. Obwohl das Lied mit einer
einfachen Strophenliedform gestaltet wird, bekgéfés mit den rhythmischen und harmoni-
schen Komponenten den musikalischen Inhalt.

Das LiedDer Pflaumenbaumwveist zwei wichtige harmonische Merkmale der MuU3és-
saus auf: namlich ,Mehrterzverbande* und ,Dur-MBiision“** Die entfaltete Drei-Achtel-
Formel in der Begleitung (T. 1-5) zeigt einen Akdtiyp, der ,mehr als zwei Terzen Uberein-

ander schichtet'??

NB 50) T. 1-6 (Akkorde)
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Kleine und grol3e Terzen werden ohne harmonische&dting aufeinander geschichtet, so
dass sie nicht wohlklingend wie der Dur- oder Mialilg sind, sondern einen stérenden

Dissonanzklang erzeugen.

120 pessau (1974): a.a.0., S. 71.
21 Hennenberg (1963): a.a.0., S. 406.
122 Epq.
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Die andere harmonische Komponente ,Dur-Moll-Fusienieist sich in T. 9-11+¢ NB

49), in denen zwei Intervalle, kleine (a-c) undigdrerz (a-cis), aufeinander folgen:

NB 51)
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Durch die chromatische Veranderung von ,c* zu ,cesitsteht ein Querstand, der einen
harmonischen Reiz erhdoht. Aber Hennenberg betradlgéd/orschlag-Nachschlag-Formel als
,akkordische Einheit*?®indem er davon ausgeht, dass A-Dur und a-Moll siiteinander

mischen und dass sich dadurch der Akkord — im Bsetien Sinne — verfremdet:

,Die Fusion von grol3er und kleiner Terz macht nictit die tongeschlechtliche Zuge-
horigkeit des Akkords zweideutig, sie verunstailtet auch. Sein Konsonanz-charakter
wird empfindlich ladiert.***

Die Dur-Moll-Fusion, die einen ,tongeschlechtlicheerfremdungseffekt® auslost, ist ein
Beispiel fur die ,Akkordpervertierung-®®

In T. 17-20, in denen die Zwei-Achtel-Figur in dgegleitung stufenweise abwarts se-
quentiert, folgen die Dreiklange aufeinander: C —a — G — fis. Ab T. 21 kommen die
Terzschichtenakkorde wieder vor und landen schéie3Von der authentischen Kadenz
abweichend im grofRen D-Dur Septakkord (T. 23; ehfiss).

NB 52) T. 21-25
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2Epd. S. 407

124 Epd.

125 Epd.

126 Sjehe das Kap. 4.2.2.1. in Bezug auf die Dissdygen in der Musik Dessaus.
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5.2.1.4Kleines Bettellied

Kleines Bettellied

Singt noch ein Lied und denkt euch nur

Der Wirt hat seinen Pfennig an einer Schffur

Er fuhrt ihn so wie einen Hund

Dal er ihm nie entlaufen kunnt.

Singt laut!

Dal3 er sich vor den Nachbarn nicht geizig zu gewtt

Singt nicht nur laut, sondern auch schon

Das wird dem Wirt zu Herzen gehn.

Singt laut und schon und stellt den Ful3

In den Turspalt, daf3 er auflassen muf3.

Im Nu

Sagt er dankschon und haut seine Tire vor euch zu.

Und wenn er in die Tasche greift

Dann denkt, wie schnell man eingeseift

Sagt dankschén, aber achtest scharf

Was er euch in die Blichse warf

Ein Schwein

Wirft da leicht noch geschickt einen Hosenknopiin

Kleines Bettellietf® handelt von einem geizigen Wirt und warnt die &8stite vor seiner
Tauschung, einen Hosenknopf statt Pfennigen eindemeHennenberg interpretiert weiter

die verborgene politische Bedeutung:

.Die Arbeiterklasse, kampfend um ihre Befreiung,3vheuchlerischer Mildtatigkeit ih-
rer Unterdricker mif3trauen. Scheinbare Zugestaseni®deuten meist Prellerei; sie
kénnen dem revolutiondren Kampf mehr schaden aienif'?°

Er versteht das Verhaltnis zwischen den Bettlerh dem geizigen Wirt als eine Anspielung
auf die Relation zwischen ,Arbeiterklasse” und ,Bmriicker.” Die Arbeiterklasse muss
wachsam bleiben und vor der Gaunerei des geizigpitadtistischen »Wirts« gewarnt werden.
In erster Linie kritisiert Brecht mit diesem klem&leichnis die kapitalistische Gesellschatft.

Insbesondere aber liegt der Schwerpunkt des Liedeis, dass die Kinder dazu erzogen

127 Pfennig an einer Schnur* stellt das gelochte ebische Geldstiick dar, das durch das Loch in dte in
einer Schnur getragen werden konnte.” — MarschOa,.&. 275.

128 Der Bettel durch Kinder kann vor allem auf dassfFees Sankt Martin“ (11. November) zuriickgehener,W
sich weigert, etwas zu geben, wird durch Verse lydten.” — Bertolt Brecht / Werner Hecht (HrsgBertolt
Brecht: Werke. Grole kommentierte Berliner und kfarter Ausgab€dGBA), Bd. 12, Frankfurt a. M. 1988, S.
363.

129 Hennenberg (1965): a.a.0., S. 67.
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werden, kritisch zu denken, um auf die »Betriigerecht hineinzufallen: ,Sagt dankschoén,
aber achtest scharf / Was er euch in die Blichsk*war

Die Musik wird ohne Abweichung in jeder Strophekstrepetiert. In den ersten vier Zei-
len ist die Gesangmelodie mit dem tanzerischen lithys ohne schwierige Komplikation
Jeicht lern- und singbar.**° Aber die letzten zwei Zeilen, in denen melismétés&onturen
ablaufen, stellen den Kindern anspruchsvolle Auégalbazu gibt Dessau fur die musikali-
sche Artikulation besonders die verfeinerten Anwegen wie freier®, ,a tempo“ und
Jftardando.” In diesem Teil (T. 7-15) liegt eineusikalische Kontroverse: Wahrend in der
Passage (T. 7-10) der musikalische Ausdruck dueatexigsamung und virtuose Melismen in
den Vordergrund gestellt wird, verlauft die dardafgende Phrase (T. 10-12) dagegen
syllabisch im urspringlichen Tempo. Diese abrupigsikalische Abwechslung lenkt die
Aufmerksamkeit wieder auf den Text. AuRerdem weistkantable Linie auf den ausdrucks-
vollen Charakter deffuinf Kinderliederhin.

Die rhythmische Beziehung zwischen beiden Stimmmereist sich nicht so kompliziert
wie im Pflaumenbaumjedoch ruft die Polyrhythmik in einem Takt einetnische Stdérung
hervor: Im%/,-Takt (T. 4) bildet die Gitarrenbegleitung nichediormale rhythmische Form
(die gerade Taktart), sondern sie wird mit einergularen Form, d.h. Drei-Drei-Zwei-Achtel
gestaltet, die mit dem Rhythmus der Gesangstimuta Gibereinkommt. Diese Polyrhythmik
— das synchronische Auftreten der verschiedeneangagander gestellten Rhythmen — zeigt
sich deutlich auch in den Takten vdfg-Metrum: Die Vier-Drei-Achtel-Kombination (T. 8-
10) wirkt als der Wechsel von Vierer- und Dreielkidm folgenden Takt vori/, entsteht
wieder der rhythmische Konflikt der beiden Stimmeiie Zweier-Gruppe von Achteln im

Gesang widerspricht der Begleitung mit der Drei-i&ttrorm.

130 Dessau (1974): a.a.0., S. 71.
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NB 53) T. 1-15

. »: g8t ——k + A—h—h L ou— — t .
SEE=== ESESS =R
T ¥ PV ¥ ¥
Singt noch ein [Lied unddenktenchnar | desWirt hat seirnen Pfensnig an ei=ner Schnug
4 . il .
w——g—— M
+ ¢ s ¥ =

It I\ A 5\
 — P . VA . W . — . W T t

Hr;nd,daB er ihm nie ent < 1au = fen klr;nnt.

228t

=3
£

~ atempo

—T .y
> K X 12y
g
T o —m—®
~ T

traat Singt nicht nur

Das Lied beginnt mit dem e-Moll im Auftakt, abemdah verwandelt es sich in die Kir-
chentonart Phrygisch durch die Auflosung des fisfzdm ersten Teil dominieren drei
Akkorde, a-Moll, e-Moll und E Akkord.

NB 54) T. 1-6 (Akkorde)
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Bei den mit dem Kreuz bezeichneten Akkorden ist @art unbestimmt, wenn auch der

harmonische Ablauf zum Moll-Klang tendiert. Die Akkle werden vorwiegend in Form von
Mehrterzenschichten gebildet und sind damit zun dlsi ein anderer Klang interpretierbar:
z.B. der Akkord in T. 7 kann nicht nur als die Mighzschichten (e-(g)-h-d-f-a), sondern auch

als ein clusterartiger Klang angesehen werden:

NB 55) T. 7
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AuBerdem ist der Akkord im ersten Viertel von Talg eine Quint-Quint-Struktti* erkenn-
bar.

Im zweiten Teil (T. 7-15) kommen auch die Terzshtea-Akkorde vor, die meist den
dissonanten Klang (verminderten und tUbermafRigemdland verminderten Septakkord)
beibehalten: z.B. e-(g)-h-d& in T. 9; f-a-c-e-gisn T. 10; gis-h-d-fa in T. 12). In der letzten
Taktzeit von T. 12 tritt der Dominantklang (H-Dwalif. So kehrt die Tonart wieder zum e-
Moll zuriick. (= NB 53)

5.2.1.5Mein Bruder war ein Flieger

Mein Bruder war ein Flieger

Mein Bruder war ein Flieger
Eines Tags bekam er eine Kart
Er hat seine Kiste eingepackt
Und sidwarts ging die Fahrt.

Mein Bruder ist ein Eroberer

Unserm Volke fehlt's an Raum

Und Grund und Boden zu kriegen, ist
Bei uns ein alter Traum.

Der Raum, den mein Bruder eroberte
Liegt im Quadaramamassi¥

Er ist lang einen Meter achtzig

Und einen Meter flinfzig tief.

Das Lied impliziert das historische Ereignis, d&gernica am 26. April 1937 und andere
spanischen Stadte durch den Luftangriff der deetschlLegion Condor« im Spanischen
Biirgerkrieg bombardiert wurder® Die erste Strophe schildert die Einberufung des- Br
ders™**als Pilot im Krieg zu kadmpfen. Die zweiten Stroppelt vor allem auf die Politik
des Nationalsozialismus an: Die zweite Zeile ,Unsérolke fehlt's an Raum® assoziiert

sowohl die ,»Lebensraum«-Politik der Nationalsdziain® als auch den Roman von Hans

131 Sjehe das Kap. 5.1.3.3. in Bezug auf Beispieleiiint-Quint-Struktur bzw. Quint-Quart-Struktur.

32 Quadaramamassiv eigentlich Sierra de Guadarrama — bedeutet j@ebin Nordwesten von Madrid, das
Alt- und Neu-Kastilien voneinander trennt.” — Bré¢hHecht (Hrsg.): GBA, Bd. 12, S. 363. Das Gebwgede

im Spanischen Burgerkrieg (1936-39) als ein wiahtigfrategischer Ort betrachtet.

133v/gl. Ebd.

134 Der »Bruder« ist hier nicht Brechts Bruder gemeisondern er ist im Allgemeinen als die ,Deut-
schen” interpretierbar, ,die auf beiden Seiten —Birigaden der linkervolksfrontregierung(Internationale
Brigaden) und der Falange General Frant@gipn Condoy — gegeneinander kampften.” — Marsch: a.a.O., S.
276.

135 Ebd
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Grimm (1875-1959)Volk ohne Raun(1926)'*° dessen Titel im Dritten Reich als ein
politisches Schlagwort benutzt wurde. Der »Lebanskaist ein politischer Begriff, der sich
im Allgemeinen auf die ,Forderung nach nationalelséehnung und Kolonisatiol bezieht
und in der nationalsozialistischen Machtpolitik als politisches Instrument fur die ,rassen-
biologischen und kolonialistischen Vorstellungem Adeutschen*® verwandt wurde. Aber
die »Raum«-Politik hinterlieR lediglich Tote und&Ber: ,Er ist lang einen Meter achtZy/
Und einen Meter funfzig tief."

Die musikalische Abweichung in der Wiederholungolgtf nicht in jeder Strophe aul3er
nur einem Ton: Im Auftakt der zweiten Strophe ist @on ,as” (im T. 1) zu ,a“ (in T. 12)
aufgelost. Jedoch ist das Auftreten von ,a“ schaingin Irrtum. Diese Anderung betrachtet
Hennenberg als »Fehler« und bemerkt dazu, dassseinemBrecht-Liederbuctparallel zur
dritten Strophe an dieser Stelle den Ton ,as* séfzt

Der Rhythmus des Liedes weist auf den spanischea $Bolero« im?/, -Takt hin. Die
melodischen Passagen, die stellenweise durch dae Welisma verziert werden, &hneln
einander, pragen sich darum leicht ein und sindhtezu singen. Das erste motivische
Fragment (T. 1-3) dominiert als ein Hauptmotiv tlé=des vor allem inf/,-Takt, daraufhin
wird die Strophe melodisch in drei Teile geglied&{(T. 1-5) — B(T. 5-7) — A'(T. 8-11). Die
letzte Zeile jeder Strophe wird zwar auch motivigt¢imlich wiederholt, aber in der Kirchen-

tonart phrygisch (T. 10):

NB 56) phrygisch
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In diesen phrygischen Modus integriert Dessau deophlitanischen Sextakkord (a-c-f) —

wie im ersten Lied — in T. 10: (mit + gekennzeichne

1%6vgl. Marsch: a.a.0., S. 275.

137 3. Debus:Lebensraum in: Joachim Ritter / Karlfried Griinder (Hrsg.Mistorisches Wérterbuch der
Philosophie Bd. 5, Basel / Stuttgart 1980, Sp. 145.

138 Debus: a.a.0., Sp. 146.

139 Anspielung auf das Grab, das viele deutsche Elielgr Legion Condor in Spanien fanden.“ Marsch:Qu,
S. 276.

140v/gl. Hennenberg (1998): a.a.0., S. 298f. und 488.
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NB 57) T. 1-13
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Ein anderes charakteristisches harmonisches Pha@n@nelie ,groldterzverwandte Un-
termediante der Tonika* (T. 1, in der zweiten Taktzeit). Im Prinzip istrdékkord ein
Gegenklang von Tonika (tG), d.h. C-Dur, das im grolferzabstand von der Tonika (e-Moll)
steht. Aber an dieser Stelle tritt der Akkord c-Madk eine variierte bzw. alterierte Form statt
C-Dur auf. Der c-Moll-Klang kommt in den folgend@makten haufig vor (T. 1, 5, 6, &
Tabelle). AuRerdem kann der Ton ,es" enharmonidsh,@dis* — der Leitton von e-Moll —
betrachtet werden.

(Tabelle) Akkordfolge in T. 1-9

1 2 3 4 5 6 7 8 9

e-c-d& |e-F-a| e-G|e-F-4&. |e-c—gi§s |a—c| -G |fisss—c—H | e

Das harmonische Verfahren wird durch die Repetilen Akkorde verhaltnismafig ein-
fach konstruiert: Die T. 1-5 beginnen mit dem e-Mgab dass die Haupttonart dominiert.
Aber stellenweise wird das e-Moll durch unerwartetd dissonante Klange gestort: Nach der
Tonika folgt c-Moll (T. 1 und T. 5) statt C-Dur, sehlieBend erklingen der verminderte
Akkord auf dem ,d“ (T. 1) und der verminderte Sdgiard (gis”s- T. 5). Im T. 4 lauft die
ahnliche harmonische Formel wie im T. 2 ab, dennetl eine kleine Abwandlung gege-

1“1 Hennenberg (1964): a.a.O., S. 404.
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ben: der Septakkord, der einen verminderten Klangich verbirgt, statt a-Moll. Dieser
konsonant-dissonante Klangwechsel fihrt durch dimmidante (H-Dur) in T. 8 an die Tonika
(T. 9) heran.

5.2.1.6Der Gottseibeiuns

Der Gottseibeiuns

Herr Backer, das Brot ist verbacken!
Das Brot kann nicht verbacken sein

Ich gab so schénes Mehl hinein

Und gab auch schdn beim Backen acht
Und sollt es doch verbacken sein

Dann hat’s der Gottseibeiuns gemacht
Der hat das Brot verbacken.

Herr Schneider, der Rock ist verschnitten!
Der Rock kann nicht verschnitten sein

Ich fadelte selber die Nadel ein

Und gab sehr mit der Schere acht

Und sollt der doch verschnitten sein
Dann hat’s der Gottseibeiuns gemacht
Der hat den Rock verschnitten.

Herr Mauerer, die Wand ist geborsten!
Die Wand kann nicht geborsten sein
Ich setzte selber Stein auf Stein

Und gab auch auf den Mortel acht
Und sollt sie doch geborsten sein
Dann hat’s der Gottseibeiuns gemacht
Der hat die Wand geborsten.

Herr Kanzler, die Leute sind verhungert!
Die Leute kénnen nicht verhungert sein
Ich nehme selber nicht Fleisch, nicht Wéin
Und rede fur euch Tag und Nacht

Und solltet ihr doch verhungert sein

Dann hat’s der Gottseibeiuns gemacht
Der hat euch ausgehungert.

Liebe Leut, der Kanzler hénget!

Der Kanzler kann nicht gehanget sein
Er hat sich doch geschlossen ein

Und war von tausend Mann bewacht
Und sollt er doch gehanget sein

Dann hat’s der Gottseibeiuns gemacht
Der hat den Kanzler gehanget.

12 Dieser Vers deutet die ,Enthaltsamkeit Hitlersgetrische Nahrung, kein Alkohol)* an. — Brecht édHt
(Hrsg.): GBA, Bd. 12, S. 363.
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Unter »Gottseibeiuns« ist eine ,volkstiimliche Bebeiung fiir den Teufel*® zu verste-

«l44

hen. Bei Hennenberg wird der »Gottseibeiuns«Rdditikum“*** verstanden:

.Dient er den Handwerkern als billige Ausrede ftihlechte Arbeit, so bemanteln die
Herrschenden damit die gesellschaftlichen Mi3stalmdeiner ironischen Schluf3strophe
wird dazu aufgefordert, den Begriff gegen sich sethu richten: den Menschen als
Schicksal des Menschen zu erkenn¥n.”

Der Gottseibeiuns wird nicht nur vom Arbeiter, semdauch vom »Herrn« (vor allem in der
vierten Strophe) als eine »passende« Ausrede §i¥desagen benutzt: Die Schuldzuweisung
wird auf den Teufel geschoben, obwohl er nicht nevartlich fur die schlechte Arbeit und
ihre fatalen Konsequenzen ist, sondern der Menstiists Andererseits werden sie mogli-
cherweise in unserer Gesellschaft als ein ,Schitk€betrachtet, obgleich sie sich aus dem
,gesetzmaRigen Resultat einer falschen dkonomiseimeh gesellschaftlichen Ordnurig®
ergeben.

Wie im Lied Pflaumenbaurmdominiert hier ebenfalls der Wechsel von der Draid
Zwei-Achtel-Formel im Gitarrensatz: ,Im »Gottseibes« werden ahnliche rhythmische
Elemente angewendet wie in Lied Nr.flaumenbaum‘*®In T. 1-2 stort die Vorschlag-
Nachschlag-Begleitung geméaR dégTakt die metrische Struktur und das Akzentschema i
“lg-Takt, indem der akzenttragende Vorschlag auf safevache Zahlzeit (im Auftakt) fallt.
Aul3erdem l6st die irregulare Kombination von Achtéer Begleitung (Git.: 3+3+2/3+ 3
+ 4/ 3 + 3) — im Sinne von Polyrhythmik — gegentuber Gesangstimme einen metrisch-
rhythmischen Konflikt aus:

NB 58) T. 1-7
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143 Epd.
%4 Hennenberg (1998): a.a.O., S. 489.
145
Ebd.
1%® Hennenberg (1963): a.a.0., S. 402.
147 Epd.

198 Dessau (1974): a.a.0., S. 71.
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Die zweitaktige Einleitung der Gitarre stellt geléich zuerst eine Verbindung mit dem
dreizeitigen Takt her und enttauscht jedoch diedtuwng des Horers durch den Wechsel der
Begleitungsformel. In T. 3-5 kommt der rhythmisdfenflikt zwischen Gesangsmelodie und
Begleitung vor: Im Auftakt von T. 4 wird der Vordaly der Begleitung in der schwachen
Zahlzeit (auf dem Wort ,Herr*) akzentuiert, dadurstimmt die Akzentuierung zwischen
beiden Stimmen nicht Uberein, weil die Melodie in 4 in der starken (auf dem Wort
.Backer") betont wird.

Diese musikalische Konstellation, die gegen dageaikeine rhythmische Schema stof3t
und es unterbricht, stiftet den Verfremdungseffeki,ch den sich der Hérer vom musikali-
schen Ablauf distanziert und sich eher auf denltrittmzentriert. Das Lied behélt aber nicht
durchgéngig das irreguléare rhythmische Gefiige bendern es wechseln kontinuierlich
rhythmische Ubereinstimmung und Widerspriiche abjass der Verfremdungseffekt umso
deutlicher wirkt.

Die Harmonik wird durch die kurze harmonische Alsheing und die Durchgangsnoten
charakterisiert. Das Lied beginnt mit der Toname!l, die in den ersten sieben Takten
dominiert. In der zweiten Zeile (T. 8-11) lenkt dienart auf die Richtung a-Moll, das im T.
11 durch den Auftritt der Dominante (E-Dur) gesitheird. Ab T. 12 treten die molltonarti-
gen Akkorde mit den ,Mehrterzverbanden” auf, wene dorschlag-Nachschlag-Form als
eine harmonische Einheit betrachtet wird: Der hanisahe Prozess kehrt Uber die dissonan-
ten Klange, die sich aus den mehr als zwei Terzmrdinander geschichteten Akkorden
ergeben, gelegentlich zur Ausgangstonart zurici3efdem fallen verminderte Dreiklange
(h-d-f: T. 15 und fis-a-c: T. 18), die in den ,Médnzverbanden® verborgen sind, auf die

wichtigen Worter (z.B. ,Backen® und ,acht!).

NB 59) T. 8-18
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Dessau interpretiert selbst diese rhythmische 8gmi seinem Kommentar zum »Puntila-
Lied«: ,Polyrhythmik und Durchgangsnoten bringerilkk Schéarfen mit sich; sie erhdéhen
hier nicht nur den Reiz der Ausiibung, sondern diaanaturgisch fiir das Stiick unumgang-
lich.“**° Durchgangsnoten (z.B. in T. 5, 23, 27), die muikh und dramaturgisch die
.ocharfe” verursachen, fallen irGottseibeiunsebenfalls auf: Dessau kommentierte, dass
Scharfe und Tempo dem Lied mehr Tanzcharakter g&Ben

5.2.1.7Zusammenfassung

Hennenberg teilt Dessaus Lieder ,ihren Sujets,rikaktur und ihrer Funktion nach® in
drei Typen ein: ,in agitatorische Lieder, Kunstiéedund Volkslieder®'Zu den agitatori-
schen Liedern gehoren z.Bukunftslied(Text: Brecht, 1949) undufbaulied(Text: Brecht,
1948) zu den Kunstliedern z.Bie Freunde(Text: unbekannter chinesischer Dichter, dt.
nach Arthur Waley: Bertolt Brecht, 1952) und zu dévlksliedern z.B.Friedenlied (Text:
Brecht nach Pablo Neruda, 1951). Diese genaue Abgng ist allerdings umstritten, weil
die musikalischen Charakteristika eines jeden Tyipht genau festgestellt werden kdnnen.
Beispielsweise enthalten Dessaus politische Liedier,inhaltlich politisch-gesellschaftliche
Fragen behandeln, die Merkmale sowohl eines aggat®en Liedes als auch eines Kunst-
bzw. Volksliedes. Hennenberg gliedert daher di¢adgiischen Lieder in zwei Gruppen: in
.Massenlieder* und ,politische Chansons* (z.Ballade vom Arbeiterjungen und zwei
Generals Text: Armin Miiller, 1950)'°? Das agitatorische Lied kann als Massenlied angese-
hen werden, weil es eine ,agitatorische Wirksambstiicksichtigen®* und vom Volk
gesungen werden soll. Diese Lieder werden als potgisch-funktionelle Musik verstan-
den.’® Auch miissen und koénnen sich kiinstlerische pdiiéistieder von politisch-
funktionellen Liedern unterscheiden. Uberdies katisiert Hennenberg die Lieder Dessaus
und Brechts: Wahrend die friihen Lieder von beidemcii den ,Charakter des Kunstliedes*

199 paul DessauDas Puntila-Lied In: Theaterarbeit[Sammelwerk]. Dresden 1952, S. 37. Zitiert nach:
Hennenberg (1963): a.a.O., S. 244.

%0 pessau (1974): a.a.0., S. 71.

1 Hennenberg (1963): a.a.0., S. 422.

%2 |n seinem BuchPaul Dessau — Eine Biographigliedert Hennenberg Dessaus Lieder in vier Gruppen
.Massenlieder, politische Chansons, volksliedh&tsange und Kunstlieder." — Hennenberg (1965)0a.&.
64.

133 Hennenberg (1963): a.a.0., S. 422.

% |n diesem Zusammenhang werden das bekannte MassBi¢ Thalmannkolonné1936), dasZukunftslied
und dasAufbauliedals an politischen Zielen und Funktionen oriem¢igrolitisch-funktionelle Musik betrachtet.
% Hennenberg (1963): a.a.0., S. 398.
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gepragt wurden, dominierte in den nach 1943 erdstaan Liedern der ,Charakter des
Volksliedes.**® Seiner Meinung nach gehérEiinf Kinderliedemit Liedern des Gliicksgotts
(Text: Brecht, 1944-45) un¥ier Liebeslieder(1951)**’ zum zweiten Typus.h. zu den
,volksliedhaften Gesanger>®

Die Grundzuge der volksliedhaften Geséange weiskut-Hennenberg — ,Sanglichkeit",
,Schlichtheit* und ,Intimitat* auf:>° dariiber hinaus erwéhnt er als volksliedhafte Komepe

%% der Gedichte Brechts, den ,melis-

ten derFunf Kinderlieder,volkstimliche Versmuste
matischen Schmuck®, den volkstiimlichen Rhythmus und die VolksweisaB&rdem stellt
die Strophenliedform eine Verbindung mit den Moelellwie ,Volkslied, Moritat und
Ballade*®*her. Dessau deutet selbst auf das Volksliedhafseinem Werk hin und stellt
den in den Liedern angewandten Rhythmus als dithmigche Vielfalt ,unserer Gstlichen
Nachbarn®®®vor. Beispielsweise sind die irregulare Takt- Witythmuseinheit in ,bulgari-
schen Rhythmert®* erkennbar.

Zusammenfassend werdéiiinf Kinderliedertrotz ihres volksliedhaften Charakters als
kinstlerisch dargestellte Lieder betrachtet, did sior allem von den politisch funktionellen
Liedern unterscheiden. Sie bilden einen Zyklus @audichten streng nach dem Strophenlied-
schema. Die Musik wird in jeder Strophe — mit Ausma vom Liedvom Kind, das sich nicht
waschen wollte- fast identisch wiederholt. Die strukturelle Fodes Strophenliedes wirkt
zwar einfach, jedoch wird die musikalisch stilisieKonstellation in jedem Lied unterschied-
lich und anspruchsvoll wiedergegeben: Die vor aliemPflaumenbaunund Gottseibeiuns
thematisierten musikalischen Ergebnisse wie derrébehende Taktwechsel, die rhythmisch-
metrische Auseinandersetzung zwischen Gesang urgleidmg und die Polyrhythmik
weisen nicht nur seine metrisch-rhythmischen Charadtika auf, sondern sie fihren in der
einfachen wiederkehrenden Strophenliedform auch Wiekung einer UnregelmaRigkeit
herbei bzw. mildern die Gleichférmigkeit. Die hamigchen Elemente wie die Stérung bzw.
Unterbrechung durch die Dissonanz, die Verwendwarg<archentonart, die Dur-Moll-Fusion
und die Mehrterzschichtung verkorpern seine Uber Dar-Moll-System hinausgehenden

kompositorischen Versuche und stellen zugleichoreeslene klangliche Méglichkeiten bzw.

0 Epd.

57 Alle drei Liedzyklen sind mit Gitarrenbegleitungreehen.

18 Hennenberg (1965): a.a.0., S. 66.

9 Epd.

%0 Hennenberg (1963): a.a.0., S. 398.

81 Hennenberg geht beziiglich der Melismen auf dieflEsse des &lteren Volkslieds* zuriick. — Hennegber
(1963): a.2.0., S. 403 .

%2 Hennenberg (1998): a.a.O., S. 486.

183 Dessau (1974): a.a.0., S. 71.

%4 Hennenberg (1963): a.a.0., S. 405.
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Ausdrucksweisen vor. Dass diese anspruchsvollechadhkteristische Musiksprache Dessaus
in den »Kinderliedern« angewandt wird, deutet dest®¥ven auf seine Intention hin, in der
Musik fur Kinder sowohl musikpadagogische als akighstlerische Leistungen zu vollbrin-
gen. Insbesondere bewirken die Verwendung der war&ten Dissonanzen, der metrisch-
rhythmische Konflikt und die Unregelmaliigkeit dekzAntschemas in Verbindung mit der
Brechtschen Theorie den Verfremdungseffekt, dureh Dessau dem musikalischen Ge-

wohnlichen entgeht, um so den Horer zum Nachdeidken den Inhalt zu bringen.

In der volksliedartigen Musik — auch in der Musik Kinder und Jugend — stellt Dessau

65

.bewusst™>” eine im gewissen Mal3e schwierige Aufgabe in Beaufydas ,erzieherische

Element.”

,ZU beachten ist aber vielleicht doch das erzidolieé Element. Man mufd sich namlich
weit intensiver mit der musikalischen Arbeit befassich erhoffte mir eines Tages
Volksweisen und Volkstanze, die, was rhythmischelfdit anbelangt, denjenigen unse-
rer dstlichen Nachbarn an die Seite zu stellen.sitid

Seine padagogische Erwagung, die beispielsweisehduelfaltige rhythmische Figuren,
Verzicht auf den guten Takt, Akzentverlagerung taiggch konkretisiert wird, vertieft sich
in spateren Werken fur Kinder und Jugend und vétieht sich in der musikpadagogischen
Praxis in Zeuthen.

Die Funf Kinderlieder in denen sich wichtige Merkmale der Musik Desgand@sentieren,
sind ein auf Kinder ausgerichtetes Werk von mugkher Kihnheit. lhre padagogische
Bedeutung erweist sich nicht nur musikalisch, saméeich inhaltlich: Die ,ungewohnteft”
musikalischen Elemente dokumentieren mutig Despalissche und musikalische Auffas-

sung:

,unsere Musik hat es nicht leicht, sich durchzuseizlenn da ist die Gewohnheit. Die
Macht der Gewohnheit, von der Lenin zu sagen Elege sei die schlimmste. Man gibt
sich ihr einfach hin, streckt sich wohlig im Sess$eth meine damit nicht nur den Horer,
sondern ebenso den Komponisten und Interpreétén.

1% Hennenberg (1965): a.a.0., S. 66.

1% Dessau (1974): a.a.0., S. 71.

167 Epd.

1% Dessau / Pachnicke (Hrsg.): a.a.0., S. 12.
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AulRerdem empfiehlt Dessau, die Lieder den Kindehaltlich in Bezug auf ,padagogische,
politische und sozial-aufklarerische Motiv& zu erklaren und zum kritischen Hinterfragen
zu motivieren. In diesem Kontext richten sich #imderlieder nicht auf ,die belehrende
Darstellung fertiger Erkenntnisse”, sondern es g@lmehr die ,Vermittlung von Denkme-

thoden“ in den Vordergrund gestellt werdéh.

5.2.2 Funf Tierverse(1967) — audMusikarbeit in der Schulg1968)

5.2.2.1Einleitung

Im Zeitraum von 1962 bis 1975 arbeitete Paul Dessgalmallig mit Musikklassen der
Zeuthener Allgemeinbildenden Polytechnischen Oleriscund setzte seine musikpadagogi-
sche Auffassung als Komponist und Musiklehrer zioglen die Praxis um. Nach seiner
intensiven Beschéaftigung mit Musik fir Kinder innddahren 1930 bis 1932 erreichte er in
den 1960er Jahren einen neuen Hohepunkt in diassikpiidagogischen Richtung.

Dessaus Schriftlusikarbeit in der Schul€l968) resultierte aus dem musikerzieherischen
Erlebnis der ersten sechs Jahre in der Zeutheners€iule. Diese Schrift stellt die Zusam-
menarbeit mit den Kindern bei den Lieddfiinf Tierversg1967)"* vor und beschéftigt sich
mit der musikalischen Analyse, der musiktheoregscterklarung und den rhythmischen
Ubungen.Musikarbeit in der Schulést weder Lehrplan noch Lehrmaterial und behandelt
keine didaktisch-methodischen Prinzipien, kann ¢adidir den Musikunterricht als Unterwei-
sungsgrundlage nutzbringend angewandt werden. lochwart ist der VerlagNeue Musik
davon Uberzeugt, dass das Buch fur den Unterriolgesetzt werden kann: ,[...], lassen sich
zweifellos einige Beitrage der Dessauschen Arbagr @gihnliche Versuche, kleine Improvisa-
tions- und Kompositionsibungen, Analysen und rhysiche Begleitungen mit grofRem
Gewinn in der Unterricht einbeziehen. Dariber hingermag der neue schopferische Weg
allen Teilgebieten des Musikunterrichts wichtigerégungen zu geberi™ Lothar Schubert

verweist auf das Besondere an déusikarbeit Dessaus, ,weil hier auf der Grundlage der

189 Kugli / Opitz (Hrsg.): a.a.0., S. 158.

179 Epd.

"1 Dje einstimmigen Melodien défierversekomponiert Dessau kollektiv mit den Schiilern, daehreibt er
selbst die Klavierbegleitung. In d&tusikarbeitwerden die zweistimmigen Fassungen Herverseneben den
Klavierstiicken vorgestellt, aber in der hier vagbaden Arbeit werden sie aus der Untersuchung ackligssen.
172 paul Dessawlusikarbeit in der Schu)éerlin 1968, S. 60.
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musikpraktischen, kunstlerischen und politischerfaliungen Dessaus Probleme der
Musikerziehung aus der Sicht eines fiihrenden Korispem dargelegt werderi™

Die »Fiinf Lieder&’* beruhen auf BrechfBierversen die aus vierzehn kleinen Gedichten
bestehen. Urspriinglickleine Lieder fiir Stefbetitelt, wurden die GedichfEierversé’>von
Brecht fur seinen Sohn Stefan — auch Steff genart@34 im danischen Exil in Svendborg
geschrieben. Von Anfang an rechnete er mit deroviemg der Gedicht€? wie es im Titel
.Lieder” nachvollziehbar ist, doch realisierte sidiese durch Dessau erst 1967. Die aus
Anekdoten Uber Tiere bestehenden Gedichte reftektipolitisch und gesellschaftskritisch
das damalige deutsche Geschichtsbild als Parathelrdie Gedichte verschlisseln und eine
zweite Bedeutung verstecken. So spielt z.B. im Gedts war einmal ein Schweiain
Schwein, ,das nur ein Bein hatte”, auf den ,Propagehef und spéateren Reichspropagan-
daminister der NSDAP, Goebbel§*an. Und im GedichZiegebezeichnet sich die Ziege als
,das Deutschland der Weimarer Republik, das watzgerHitler geschlachtet wird*’®

Die Vertonung deFinf Tierversé™® schildert Dessau in seiner SchiMusikarbeit in der
Schuleprazise und grundsatzlich. Er ging in den Musikd&n nicht detailliert auf den Inhalt
der Gedichte ein, bot jedoch den Schiilern die @ellegit, vor der Vertonung tber den Inhalt
nachzudenken und damit eine musikalische Bezielanagknupfen. Dariiber hinaus wurden
die im Text verborgenen sozialkritischen Bezlgegebracht. Dessau zeigte — nicht als
Musiklehrer, sondern als Komponist — viele Moglieli&n, im Musikunterricht auf verschie-
dene Weise mit der Musik umzugehen: ,Beispiele 8atzlehre, gelenkte Improvisation,
gemeinsame Erfindungsiibungen und Kompositionsveesdt® etc. Im Zusammenhang
zwischen Musik und Text muss die Frage zur Spragdleracht werden, ,warum eine
bestimmte Form, ein bestimmtes Mittel, ein Klangmoein Motiv verwendet worden sintd*

(besonders im dritten Lielels war einmal ein Huryd

73| othar SchubertPaul Dessau: Musikarbeit in der SchulBessau-Archiv 1. 74. 1652.

174 1. Es war einmal ein Schweif. Es war einmal eine Zieg8&. Es war einmal ein Hundt. Es war einmal ein
Elefant 5.Es war einmal ein Kamel

175 Mit diesem Titel publizierte Elisabeth Hauptmarg64 die Gedichte.

7% Hennenberg (1998): a.a.0., S. 492.

" Marsch: a.a.0., S. 230f.

®Epd., S. 231.

179 Diese Fuinf Tierverse(1967) miissen von der zweiten Folge von fligversen fiir Gesang, Gitarre und
Wanzenklavierdie 1972 (Nr. 1-4) und 1973 (Nr. 5) entstandamgrschieden werden. Die zweit@ierverse
wurde auf Anregung der Sangerin Roswitha Trexlenfoniert, der Dessau diéerversewidmete. Die zweite
Folge verlangt die gesangliche Virtuositat, darsisie fur Kinder nicht zuganglich. In diesem Fattnahm
Dessau andere Gedichte von Brechiesversen 1. Es war einmal ein Adler2. Es war einmal ein Rab&. Es
war einmal eine Kellerasset. Es war einmal ein Igeb. Es war einmal ein Pferd

80 Dessau (1968): a.a.0., S. 61.

¥'Epd., S. 62.
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In diesem WerkKunf Tierversg muss seine musikpadagogische Perspektive in den V
dergrund gestellt werden. Darum geht es um folgdysgeekte:

- In welcher Weise wird der gemeinsame kompositoassfersuch mit den Schilern
durchgefuhrt?

- Welche musikalischen (besonders musikharmoniscRengipien konnen in dem Werk
Tierverseerklart werden?

- Wie wird seine musikpadagogische Ansicht im Werlitligh mitgeteilt?

- Welche seiner musikalischen Komponenten werd@ndrversenwiedergegeben?

5.2.2.2Es war einmal ein Schwein

Das erste LiedEs war einmal ein Schweilmandelt von einem Schwein, das nur ein Bein
hatte und deswegen in schneller Bewegung ins Mailobet rutschte. Diese Situation wirkt
einerseits lustig, andererseits enthalt sie aler@rausamkeit®?, dass es nur ein Bein hat.
Dessau entnahm diesem Text eine Lehre: ,Man hdit mcEil zu sein, wenn man nur ein
Bein hat! Das muf schiefgehelff*

Es war einmal ein Schwein,

das hatte nur ein Bein.

Einmal war es in Eil,

da rutschte es auf dem Hinterteil
ins Veilchenbeet hinein:

Es war ein rechtes Schwein.

Die seiner Komposition zugrunde liegende Text-MtBéziehung kommt von Anfang an
in der Kollektivarbeit mit Schilern vor. Dessau m@rt die Kinder standig dazu, bei der
Erfindung der Melodien Uber das Gewohnte und Ehdaginauszugehen. Dabei akzentuiert
er klar und deutlich: ,Wir sollten doch immer vechen, etwas zu finden, das nicht allzusehr
an Bekanntes erinnert®* Diese kompositorische Grundlage wird in all@ierversen

durchgefuhrt. In Bezug auf den Vorschlag des SchiWolfgang Regner erklart er, dass das

82 Dessau (1968): a.a.0., S. 7.
183 Epd.
184 Epd.
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Wort ,es“ mit einem langen Auftakt beginnen muss) as zu betoneff’ In diesem Lied
beginnen die betonten Worter (es, das, da, egjenitangen Auftakt und werden akzentuiert.

NB 60) Vorschlag von Regner
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Es war einrech-tes Schwein

Dessau korrigiert den Vorschlag durch die kleinaldming (,a“ statt ,f*), dafur gibt er
zwei Grunde an: erstens sollte der Grundton (dieeeBtufe von F-Dur) mdglichst vermieden
werden. Zweitens muss das Wort ,Schwein“ ,durchednesondere Stufe besondere Bedeu-
tung erhalten®® Darum wird die Nebendominante (a) der sechstefe$tl) auf dem Wort
angebracht, wobei er die fachliche Erklarung tkier Mebendominante benétift. In der
zweiten Phrase (T. 3-5) wird eine Sequenzform pleuwe die erste eingesetzt und endet
abwarts mit der sechsten Stufe ,d“, die sich aefMote ,a“ auf dem ,Schwein“ bezieht. So

ist es schlie3lich konsequent, dass die beidersBhrsymmetrisch aufgebaut werden.

NB 61) das einstimmige Lied

Es war ein-mal ein Schwein,das hat-te nur ein Bein. Ein-
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ins Veil-chenbeethin - ein: Es war einrech-tes Schwein.

Der Taktwechsel® ein wichtiges Stilmittel in Dessaus Musik fiir Kerdist im textlichen
Zusammenhang auffallig, wobei das Wort ,Eil* dendhgel von 3/4 zu 2/4 ungezwungen (T.
5) auslost. Diese eilige Situation verstarkt siclictt die Synkope, die Dessau selbst vor-
schlug und die von den Kindern akzeptiert wurdegébenfalls wird der Taktwechsel im
System nicht angegeben (z.B. T. 6 im Li#dge, denn der Wechsel fungiert der syllabischen
und rhythmischen Bewegung entsprechend logischhegoeift der Komponist ihn nicht als

eine schwierige Aufgabe fur Kinder, sondern alsdkxusk ihrer nattrlichen Musikalitat:

18 Dazu gab er im dritten Lied die noch ausfiihrliehErlauterung.
18 Dessau (1968): a.a.0., S. 8.

187 Epd.

18 Der Taktwechsel ist auffallend auch im drittend_ieHundx.
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»+Auch Taktwechsel (bei Orchestermusikern und Ubagph®ft ein grosses Spielhinder-
nis) sollte man Ubergehen, garnicht erst hinschregidenn sie ergeben sich bei richtiger
Deklamation ganz vonselbst und diese Naturlichg#it den Kindern keine Probleme
an.“lBg

Zur Melodie schreibt Dessau folgenden Klaviersatz:

NB 62) Klaviersatz
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In der Musikarbeitvermittelt er die elementaren Harmoniekenntnisise,sowohl in den
Tierversenals auch in der Musikerziehung systematisch vetemdicht werden. Von Anfang
an fallt ein harmonisches und kontrapunktischegyemt (T. 1-5) auf. Der Bass steigt

stufenweise bis zu einem Oktav (c-¢”) und féalltliea Gegenbewegung.

NB 63) Basslinie (T. 1-2)

Gleichzeitig lauft die obere Stimme (T. 2) kontraktisch gegeniiber dem Bass abwarts. In
der sequenzierten Phrase (T. 3-4) tritt ein Tell dwlodischen Leiter von d-Moll auf.
Allerdings handelt es sich nicht um den Tonartwethem D-Dur zum d-Moll, sondern um

den Charakterzug der melodischen Molltonleiter: s« wird melodischer Durchgang zum

189 Dessau / Reinhold (Hrsg.): a.a.0., S. 127.
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»cis«, das wiederum Leitton zum »d« iSt*Harmonisch kann der Ton ,cis* (T. 4} -
ebenfalls ,cis* im T. 9 und T. 13 — als die Zvhendominante von der sechsten Stufe (d) in
F-Dur interpretiert werden.

Im T. 3 des Klaviersatzes kommt ein ,Sextakkordt,vaer sich harmonisch auf den Ton
,d“ (T. 5) bezieht. Dessau erklart den Akkord grlictd und ausfthrlich:

.Im dritten Takt dieses Beispiels erscheint ein t8kkord: die erste Umkehrung des
Dreiklangs der sechsten Stufe. Der Grundton ist [2ie¢ Entfernung vom Baf3ton (f)
zum Grundton (d) — der aber im obigen Beispielrgeint erscheint — ist eine Sexte. Da-
her die Bezeichnung Sextakkord®

Das Auslassen des Grundtons (d) liegt in DessagschAl) dem nachkommenden zielgerich-
teten Ton ,d“ nicht vorzugreifen. Im sechsten Takten zwei wichtige Akkorde, Nonen- und
Septakkord, nacheinander auf. Der Dominantseptakkdm zweiten Viertel des 6. Taktes
gestaltet sich durch die dritte Umkehrung (d. hkudeakkord) und fihrt deswegen in den
Sextakkord der Tonika, weil die Septime (b) regalBwarts in die Tonikaterz (a) aufgelost
werden muss.

Das Lied bildet eine dreiteilige Liedform (ABA, 5+5); dementsprechend strukturieren
sich die melodischen Konturen. Harmonisch weicler aler dritte Teil vom ersten durch den
Querstand (T. 13, cis-c) ab, der den dissonantamg<erzeugt. Nach dem kurz spannenden
Moment endet es direkt mit der quintverwandten Kfatye: Sp — (Sp) — D — T (T. 14-15).

5.2.2.3Es war einmal eine Ziege

Es war einmal eine Ziege,

die sagte: An meiner Wiege
sang man mir, ein starker Mann
wird kommen und mich frei'n.
Der Ochse sah sie komisch an
und sagte zu dem Schwein:
Das wird der Metzger sein.

Bei diesem Lied geht die Zusammenarbeit zuerstdesriWahl des Metrums aus. Dessau

weist die Schiler auf das Wort ,Wiege® hin, daraesultiert, dass ,das Wiegenlied im

10 Dessau (1968): a.a.0., S. 15.

191 AuRerdem erwahnt er einen harmoniefremden Tor{T,g4 im Bass), namlich Wechselnote.
192 Dessau (1968): a.a.0., S. 13.

193 Der Septakkord wird im vierten und fiinften Liediteeeingehend verwendet.
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Allgemeinen den 6/8-Takt sowie den 3/4-Takt aufaelS* Indem der Komponist als
Beispiele fur das Wiegenlied Mozar&chlafe, mein Prinzchen, schlaf €@/8-Takt) und
BrahmsGuten Abend, gute Nacki®/4-Takt) vorstellt, zieht er eine Verbindung lassi-
schen bzw. romantischen Musik. Er versucht, derd&in die neue Musik nahe zu bringen,
dennoch vernachlassigt er nicht das klassische Erbe

Auf dem ersten melodischen Vorschlag basierend evedie ersten zwei Zeilen als Se-

quenz vertont.

NB 64-1)
der erste Vorschlag

Es war einmal ei-ne Zie- ge

Sequenz

0
17 4

1 3 — X . -

Die sag - te: an mei-ner Wie- ge -

Die oben gezeigte Gleichformigkeit — er kritisiedie verdummende SequenZ® — soll
vermieden werden. Das Problem wird von einer kieierwandlung durch ,Fiorituren®
geldst, so dass die Noten auf dem Wort ,Ziege" iimeemelismatische Verzierungsform
umgewandelt werden. Dadurch wird die einfache Wisdleng beseitigt, zugleich wird die

Betonung auf das Wort ,Ziege* gelegt.

NB 64-2) Melisma im ,Ziege*

-+ 5 4
K A) 3 —
| S . & TN P AR 5 SN SN SR S R
[ 1 g W g7 1 I T I%
" g

Es war ein-mal ei-ne Zie - ge

FUr die harmonische Struktur des zweiten Lieded gimei Phanomene von Bedeutung:
die Dur-Moll-Beziehung und die Neapolitanische ®efh Verwandtschaft mit der Mollsub-
dominante). Ersteres verkorpert als Modulation @Bbur zum c-Moll ab T. 8 das nahende
Unheil des Inhaltes (der Ochse warnt die Ziegey,adeeite, wenn auch nur indirekt, resultiert

aus dem Wort ,Metzger* im T. 12, insofern die Malglominante (f-as-c) den Neapolitani-

1% Dessau (1968): a.a.0., S. 17.
% Epd., S. 18.
% Ephd., S. 17.
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schen Sextakkord (f-as-des) andeutet. Von Bedeusirgariber hinaus ab T. 13 die leicht
veranderte Wiederholung der Melodie zu den Wortdas wird“ in der letzten Zeile, bevor
diese in den vier letzten Takten mit einem quaanthtisierenden Nonensprung d — es im

Sinne einer modalen Wendung (Aolisch) vertont wird.

NB 65) das einstimmige Lied

¥l — r [ A
117 o St
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Wie-ge sang man mir: ein star-ker Mann wird kom-men und mich
N S We— e — e
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frei'n. Der Och - se sah  sie ko -mischan und sag-te zu dem
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Schwein: das wird der Metz - ger, Metz - ger sein. Das

Das Klavierstlick zum Lied greift konsequenterweaisghmische wie melodische Cha-
rakteristika des Liedes auf: in T. 1-7 Springeen Begleitung, in T. 5 ein Arpeggio, das den
Oktavsprung Uberwindet, ab T. 8 der von Achtelpausemer wieder unterbrochene Satz,
verziert zusatzlich mit Trillern sowie Sechzehrégpktitionen und Triolenumspielungen. Wie
die Singstimme, so findet das Klavierstiick nachTali7 angedeuteter Kontrapunktik ganz

bewusst auch nicht zur Tonalitat C zurick.

NB 66) Klavierstiick
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5.2.2.4Es war einmal ein Hund

Es war einmal ein Hund

der hatte einen zu kleinen Mund
da konnte er nicht viel fressen
da freute sein Herr sich dessen
er sagte: dieser Hund

ist ein guter Fund.

Das Gedicht spiegelt die Gesellschaft kritisch widZer ,Herr” freut sich dartber, dass
sein Hund wegen seines kleinen Mundes nicht vesdsien kann, weil er dadurch Geld sparen
kann. Damit wird die Haltung eines Menschen ketisi der allein materiellen Nutzen und
Gewinn bei einem Tier sieht. An die Dur-Moll-Bezigly im LiedZiegeanschlieRend, wahlt

Dessau deswegen die Moll-Tonart. Zuerst werden Bégpiele von Schilern vorgeschlagen:

NB 67) fuinf Vorschlage’

1. 2.
O-4 ; : —— " —r =
B ¢ e S I S— S  — b S & S — S———
03] ) ) L i e L2
’ Es war ein-mal ein Hund Es war ein-mal ein Hund
3. 4.
. 2 - 4 L
£ : s
Es war ein-mul ein  Hund Es war ein-mal eimn  Hund
5.
N -
4—— iL*'r —— —F
D) - - =
Es war etn-mal ein  Hund

97 Fiinf Vorschlage der Schiller: 1. Hans-Joachim Réimi2. Wolfgang Regener, 3. Karin Vierhub, 4. Batt
Ney, 5. Karin Vierhub. — Dessau (1968): a.a.0275.
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Wegen der hohen Stimmenlage wird der erste Vorgchltmyelehnt. Das dritte Beispiel steht
im Widerspruch zur Moll-Tonart. Am 2. und 4. Vorsa zeigt Dessau sein Interesse an der
offenen Dur-Moll-Tonart (Nr. 2) und am Sextsprurdy.(4). Schliel3lich wird sich fir den
zweiten Vorschlag der Schuilerin Karin Vierhub (§y.C-Dur) entschieden, darauf folgend
wird die Melodie ins c-Moll durch die kleine Termderung verwandelt (e> es).

Im Klaviersatz des ersten Lied8shweinwird erstmals die melodische Tonleiter von d-
Moll in Bezug auf die harmoniefremden Téne (h-eigh F-Dur erwéhnt (T. 4). Des Weiteren
wird die melodische Tonleiter von c-Moll im Bassi¢h in der zweistimmigen Fassung) des
LiedesHund angebracht (T. 4), dazu wird die harmonische Titerlerganzend erklart. In der
oberen Stimme wird die natlrliche Leiter (c-b-as} der Abwartsbewegung verwendet,
dagegen bewegt sich die melodische Tonleiter inadiisteigende Richtung (g-a-h) in der
Basslinie. Die sich gegenseitig reizenden Toneb@e&ten Stimmen verlaufen in der Gegen-
bewegung und bestehen im Doppel-Querstand (b dlasir a).

NB 68) T. 4

Im Zusammenhang mit diesem musikalischen Fragmehtiet Dessau die Aufmerksamkeit
auf den Komponisten Arnold Schonberg, der ,mit Availfeinander bezogenen Ton&f*
komponiert. Dass Dessau auf Komponisten wie BachMozart ebenso wie auf zeitgenos-
sische Komponisten und die Zwoélftonmusik hinwelyeist, dass es ihm ein Anliegen ist,
Kindern die neue Musik nahe zu bringen. Obwohl s dAnliegen nicht weiter in den
Musikstunden intensiviert, ist es bemerkenswertdesem Beispiel den Bezug zur neuen
Musik herauszustellen.

Seiner dramatischen musikalischen Diktion, diedeit inhaltlichen Struktur des Gedichts
in Verbindung gebracht wird, gibt Dessau in diedasd auf zwei Weisen Ausdruck: zum
einen wird durch die Versetzung der verlangertet#af(wie im LiedSchweif dem Wort

wder (T. 2) Bedeutung verliehen.

1% Dessau (1968): a.a.0., S. 32.
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NB 69-1) Vorschlag
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Herr sich des-sen, er sag-te: die - ser Hund, die - ser

Hund ist ein gu - - ter gu- ter Fund.

Dass die halbe Note nach der Viertelnote auf denngd ohne Pause angegeben wird, setzt

ununterbrochen den musikalischen und inhaltlichetaéf fort. Zum anderen vergro3ert die

Anwendung der Pause — besonders in der zweiteneH#ds Gedichtes — die dramatische und

musikalische Wirkung. Die Pause wird mit der spliablen Interpunktion korrespondierend

eingesetzt, daraus ergibt sich deutlich die Testéadlichkeit. Zudem forcieren die ganztak-

tige Pause (T. 13), in der man gespannt auf dies#ges vom Herrn wartet, und die folgende

Viertelpause die dramaturgische Spannung: ,Was wiodl kommen? Was wird gesagt,

gesungen? Nicht mehr und nicht weniger als dag:Migser Hund ist ein guter Funéf®

NB 70) Klaviersatz
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19 Dessau (1968): a.a.0., S. 30.
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5.2.2.5Es war einmal ein Elefant

Es war einmal ein Elefant

der hatte keinen Verstand,

drum schleppt er einmal auf Befehl
zwanzig Baume statt zwei

und brach ein Bein dabei.

Ein Dummkopf, meiner Seel!

Vorerst geht Dessau inhaltlich auf die im Gediotsdhriebene ,Ausbeuturfd® ein: ,ein
Tier mul3 zehnmal mehr Arbeit leisten, um seinenrideufriedenzustellen, ihm mehr Geld
einzubringen, als es gemeinhin Ublich ist. Zwei lB&uwirden gentgen, um den Herrn zu
befriedigen; aber das Zehnfache wird geford®'tAm Ende kritisiert das Gedicht spéttisch
den Herrn: ,Ein Dummkopf, meiner Seel™ »Herr« umélefant« spiegeln das auf der
kapitalistischen Gesellschaft beruhende Verhalmmsschen dem bourgeoisen Herrn und
proletarischen Arbeiter wider. Dessaus Kritik gdger dem dummen Herrn, der fur sein
Kapitalvermdgen seinen Arbeiter (Elefant) Uber di@af3en ausnutzt und dadurch sein
Produktionsmittel verliert, geht auf einen marsstien Gedanken zurlck: ,Ohne Elefant und
ohne Uberschur?®?

Im Lied Es war einmal ein Elefawird das Metrum (4/8-Takt) statt 2/4-Takt festgese
zugleich wird das umstandliche Verhalten des Elefametrisch und rhythmisch akzentuiert.
Der Versuch, die Schiler von der Gleichformigkeiizabringen, wird ohne Ausnahme

gewagt. Die vorgeschlagene Sechzehntelform — d&hmlie die Sechzehntelbewegung auf

20 Dessau (1968): a.a.0., S. 34.
1 Epg.
202 Ep.
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dem ,Elefant® — auf dem Wort ,hatte muss wegen ddyppelt auftretenden Note

,es” verwandelt werden:

NB 71) Vorschlag~ Anderung

i’ hat - te hat - te?

Aus dieser kleinen korrigierten Form resultiert eeiNerbindung mit dem zweiten Takt,

namlich die Umkehrungsform.

NB 72) T. 2 und T. 4

=5y ==

Die aus der kleinen Umwandlung sich ergebende licher Bezogenheit steht offensichtlich
im Vordergrund.

Im Lied Elefantsoll ein rhythmisches Merkmal der Musik Dessausdrgehoben werden.
Indem das Wort ,zwanzig“ mit der Sechzehntelnote Amftakt (T. 9) umgesetzt wird,
gewinnt es eine sprachliche Bedeutung und zugleicd eine Synkope erreicht. Dessau
versucht, der gewdhnlichen rhythmischen Bewegungmtgehen, und lehnt ,die Bedeutung
des guten Taktteil$®® ab. Diese Akzentverlagerung, die in seiner Musi& thetrisch-
rhythmische Reibung auslost, wird fir ihn als eimdamentales musikpadagogisches
Element betrachtet: ,AuRerdem ist es eine gute gpnitht direkt auf dem »guten« Taktteil,
sondern etwas friiher, nach dem vierten Achtel debafgehenden einzusetz&fi™

Trotz des kleinen Umfangs des Stiickes werden ergthuwielfaltige musikalische Ele-
mente im Klaviersatz vereinigt: der musikalischestie durch das Staccato und den kurzen
Vorschlag, die harmonische Dichtheit und die duéiyig auftretende kontrapunktische
Diktion (vor allem die kanonische Figur). Daribendus wird die kanonartige Form frag-
mentarisch aufgebaut, rhythmisch gegenseitig imiti@d in der Gegenbewegung versetzt.
Daher verstarkt sich die melodisch und rhythmisohskruktive Bezogenheit der Stimmen.

Die Basis geben die folgenden drei rhythmischeniwdot

NB73)1/ADI A A

203 paul Dessawunst und Praxisin: Christa Miiller (Hrsg.)Komponisten-Werkstateorm: Musik in der DDR,
Berlin 1973, S. 120.
4 Dessau (1968): a.a.0., S. 37.
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NB 74) das einstimmige Lied
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Ein Dumm-kopf, ein  Dumm-kopf, mei - ner Seel.

Die vorher erwdhnten Sext- und Septakkorde werdeKlaviersatz des Liedes weiterhin
betont, wobei besonders die Anwendung des Septa&kartieft wird. Das Lied wird in zwel
Teile gegliedert, die melodisch und harmonisch vrmareder zu unterscheiden sind. Im ersten
Teil (T. 1-7) wird das c-Moll gesichert, indem dsgitton ,h* vorkommt (T. 6) und anschlie-
Rend die Tonika vom c-Moll in einer Kadenzform ([pifn siebten Takt gelandet wird. Die
harmonische Dichte wird im ersten Teil deswegervdrgiehoben, weil ein Takt mit unter-
schiedlicher Akkordfolge versehen wird. Im T. 6 geh beispielsweise funf Akkorde

aufeinander.> NB 75)

(Tabelle)

T.6 T.7

= 1P — (1= v — v |

Hier erklart er zum ersten Mal den Ubermafigen Adk@es-g-h) — ,einen Akkord mit
erhohter Quinte® —, dabei wird der Leitton ,h* durch den folgend®extakkord der Tonika
aufgelost.

Ein kiihner musikalischer Versuch gelingt im 8. Tal@r Nonensprung. In diesem Kon-
text muss Dessaus Absicht, die None anzugeben edeswberticksichtigt werden, weil es da
urspringlich einen Oktavsprung gab. Den Vorschidupt er bewusst ab, stattdessen versetzt

er den Nonensprung ,zur Ubuntf®

2% Dessau (1968): a.a.0., S. 41.
2% Epd., S. 36.
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NB 75) Klaviersatz
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Die harmonische Ausweichung, ausgel6st durch ddseden des ,cis”, findet in T. 9-11
statt. Dessau erklart dieses harmonische FragmeRahmen der Zwischendominante (a-cis-
e-g), d. h. die Dominante der d-Moll (im ersten fatldes 11. Taktes). Der Dominantseptak-
kord im 9. Takt leitet daher den Klanggehalt vonDDr her. Indem der Ton ,as“im T. 11
zurlckkehrt, behalt das Lied das c-Moll bei.

5.2.2.6Es war einmal ein Kamel

Es war einmal ein Kamel,

das sah in Posemukel

einen Mann mit einem Buckel.
Es blickte auf ihn scheel

und sagte: nebenbei,

ich habe zwei.

Im letzten Gedicht wird ein Kamel vorgestellt, gdmungslos gegeniiber dem Gebrechen
eines Mannes in seiner Uberheblichkeit und Dummaésitarvt wird. Wegen des lustigen
Inhalts wird es nicht gedankenschwer und gewichébandelt, so dass die Wahl der Dur-
Tonart (D-Dur) als angebracht betrachtet wird. VEren unterstreicht Dessau die Vermei-
dung der einfachen Wiederholung: die Wiederholuag gleichen Noten im Rahmen 2 wie

im Rahmen 1.
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NB 76) Vorschlag Karin Vierhubs

mu - kel ei-nen Mann mit ei- nem Buk-kel.

Nach Karin Vierhubs Vorschlag landet der erste @afl der Tonika (d). Anstelle des zu friih

auftretenden Schlusspunktes (T. 6) versetzt Dessamn Akkord auf der sechsten Stufe (h),

(— NB 78) so dass die erste Halfte in die Terzverusofwft (h-d) fuhrt®’

NB 77) das einstimmige Lied

mu-kel ei-nen Mann mit ei-nem Bukkel. Es blick-te auf ihn

scheel und sag - te: ne - ben-bei ich ha - be zwei

Zur Harmonik ist zu sagen: Wie esTirerverseauffallt, verwendet Dessau in der Musik
fur Kinder die Sext- und Septakkorde, dariiber hsnllonenakkorde. Musiktheoretisch und
padagogisch erklart er einen neuen Akkord ,Quirtediord”, der sich aus der ersten
Umkehrung des Septakkords ergibt. Darauf folgerd win wichtiges harmonisches Prinzip
erwahnt, dass die Septime abwarts gehen und asfgekrden muss. Jedoch mussen alle
Septimen im Klaviersatz nicht direkt aufgelost weerdDem musikalischen Ergebnis legt er
die Kunst der Fugelohann Sebastian Bachs als ein Beispiel zugriffidebei die Septime
aufwarts fuhrt, so macht er die Schiler mit denhjién Gedankenflige(n)“ des Meisters
bekannt: ,Diese kleine Abschweifung soll ledigliats Anregung den Lehrern, Schilern und
Musikbeflissenen dienen, um sich an die Vorlagen gte3en Meister zu halten, die nur
durch ihren hohen Geist und ausdauernde Arbeitofth kiihnen Gedankenfligen befahigt

wurden.“?%°

27 Djese Tendenz ist auch im Li&thweirerkennbar (T. 5).
2% Dessau (1968): a.a.0., S. 48f.
29 Epd., S. 49.
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NB 78) Klaviersatz
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Die auf dem Klaviersatz basierende Harmonie-Fagdemnach:

Takt 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

Akkord | V' |1 V-1 |[I=-V" |V -1 | (DD |V |- [

Indem der harmoniefremde Ton der D-Dur-Tonleites',dT. 7) — das ,gis" gehort har-
monisch zur Doppeldominante — im folgenden Takig#uaufgeldst wird, fuhrt das Lied zur
Ausgangstonart zuriick und festigt die tonikale Kedén Bezug auf ,gis“ — auch ,ais®im
T. 9 — wird ein neuer harmonischer Begriff eingetiihamlich ,Alteration”. Das alterierte gis
(vom g zum gis) drangt sich wegen seines leittogemt Charakters stark zum ,a“. Obgleich
die Alteration hier nicht tiefgriindig abgehandeitdy wird ein Anknipfungspunkt tber die
chromatische Veranderung der Harmonie (z.B. vomohdtle-g-h zum e-gis-h) geboten.

5.2.2.7Zusammenfassung

In der Musikarbeit Dessaus werden drei entscheidende Ergebnisse isikpédagogi-
schen Bereich erreicht: die Kollektivarbeit, die rsfeche an der neuen Musik und die
Produktivitat. Dieses musikalische Geschehen rietpt mur den Komponisten selbst, sondern
auch die Lehrer und Schiler g@rinf Tierversesind ein evident erfolgreiches Resultat der

Kollektivarbeit, einer wichtigen Arbeitsweise Degsa

2% Die im Bass laufende Tonfolge (g-a-ais) verstayegeniber der Singstimme die dissonante Spannung,
dennoch fallt die Spannung durch die kontrapunkésBewegung der beiden Stimmen ab.
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Dessau arbeitete im Kollektiv mit Kollegen und sgifiingeren Generation. Sie trafen
zusammen, tauschten die Meinungen aus und distartieDessau legte verstarkt Wert auf

diese Arbeitsweise:

»[.--], will ich heute mit Ihnen versuchen, einere@/zu finden, der dem Kunterbunt Ab-
hilfe schaffen kdnnte. Ich denke an ein Komponistdiektiv. Ich kénnte mir denken,
daRd sich einige unserer Kollegen bereit finden wiirdegelmafiig zusammenzutreffen
und tber den Prozel} einer Arbeit, nicht Gber diggke Arbeit, zu sprechen. Ich meine,
daR’ der Meinungensstreit fruchtbar wird am konkr&eispiel, im Detail, in der Analy-
se, ja in jedem Takt. [...] Diese neue Arbeitsmdéehetellt an jeden einzelnen des Kol-
lektivs die Gewissensfrage Uber Sinn und ZweckAdbeit, wie sie im Studierk&mmer-
lein nigﬂt immer moglich ist. Es konnte sich eineudik ,neuen Typs“ herausbil-
den....

Ohne Ausnahme gilt auch fir die Kinder diese Adme#thode, durch die er so das Mitden-
ken und Mittun initiiert: Dessau motiviert die Stdtizur Erfindung der Melodien und gibt
zugleich inhaltliche Bemerkungen und musikalischawéise dazu. Uber die melodischen
Vorschlage spricht er mit ihnen, wobei er ihre Meigen respektiert und akzeptiert. Falls an
einer Anderung und einer Verbesserung Bedarf begstéfu dies mit dem fachlichen Wissen
begriindet, so dass dabei die Schiler grundsatiliokikprinzipien kennen lernen und
anwenden. Im Vordergrund steht, dass die Schibér aktiv und kollektiv am Mitmachen
und Mitkomponieren beteiligen
Diese Kollektivitat, die zwar eine entscheidendeur@iidee der DDR war'? ging aber

einerseits musikgeschichtlich in seiner Musik fiinder und Jugend auf die Jugendmusikbe-
wegung der 1930er Jahre zurlck. Die musikalischmdeschaftlichkeit (das Mitmusizieren
bzw. Mitmachen) war ein griffiges Schlagwort, dassBau in seinen drei musiktheatralischen
Werken realisierte. Andererseits ist seine Kollektbeit auf Brechts Auffassung lber das

Kollektiv und ferner auf die marxistische politigcBrundlage in der DDR zurtickzufuhren.

Fur Dessau war es ein wichtiges Ziel der Musikéwaigy, eine ,gute Horerschaft® zu
bilden. Die Ohren der Kinder miussen seiner Meinaagh fur neue bzw. fremde Klange
aufgeschlossen sein und gleichzeitig zum kritiscHérnen ausgebildet werden. Die melodi-
sche Gewohnheit und Gleichférmigkeit und die sisaloWiederholung missen beim
Komponieren vermieden werden. Diesbeziglich auf¥@dssau seine Kritik: ,Wir haben

21 Dessau (1974): a.a.0., S. 26f.

212 gelbstverstandlich liegt es auf der Hand, dass miditisch-ideologische (die marxistisch-leninistie
Ideologie und der sozialistische Realismus) undd#fenomische (Wirtschaftskrise) Hintergrund Einfluuf die
Entwicklung des Begriffs »Kollektiv« ausibte.

213 Fritz HennenbergPaul Dessau — Fiir Sie portratietteipzig 1974, S. 22.
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erkannt, dal3 eine solche Wiederholung gleicher iNatedieser Stelle monoton wirken muf3.
GewiB: ein unkritisches Ohr kann dergleichen z@ass* Aus diesem Grund wurden die
Schuler in jeder Musikstunde in diesen Schwerpemgefihrt und zu neuen musikalischen

Versuchen gebracht.

Im LiederzyklusFunf Tierversebeschéftigte sich Dessau zum einen mit der Vdunt
der fundamentalen Harmonielehre: Stufen- und Fanktheorie, Aufbau und Umkehrungen
der Akkorde, Dur-Moll-Tonart, Kirchentonart, konttanktische Parameter, Dissonanzen und
ihre Auflosung. Zum anderen prasentierte er waggden Schilern die neuen musikali-
schen Elemente, die bisher eher marginal im Musémicht besprochen wurden: die
Vermeidung der Gleichformigkeit, der haufige TaktWwsel, der Verzicht auf den guten
Taktteil, der Nonensprung und die Dissonanz (zQBerstand, Sept- und Nonenakkorde,
UuberméaRige und verminderte Akkorde). Aul3erdem &ibrtdie Schiler sowohl an die alte
Musik als auch an die moderne Musik heran: ,In jedaterrichtsstunde habe ich etwas
vorgespielt, zum Beispiel aus ddftavierbtichlein fir Anna Magdalena Bachlozartsche
Sonatinen und Menuette, aber auch kleine StiickeBantok, Eisler und Schostakowitsch.
Wir sprachen Uber den Aufbau der Kompositionen gethngten bis zur Analyse. Wenn
beispielsweise bei einem Sonaten- oder Sonatirenlsat zweite Thema auftauchte, sollten
die Kinder in die Hande klatschen — das klappteltag.**®

In den Musikstunden wahlte er einerseits kindgenlaRalte und stellte ihnen altersge-
rechte Aufgaben, andererseits wagte er sich darasie schwierige Anforderungen zu stellen.
Schwierigkeit und Kompliziertheit sollen nicht imntérricht vermieden werden, sondern sie
missen eher zweckméaRig und ohne Zdégern niitzlichageht werdeR® Dessau erlauterte

sein Prinzip, wie man im Unterricht mit einer scargen Aufgabe umgehen muss.

-Kommt, wie manchmal in einem Lied ein Nonensprwog (der tbrigens spielend be-
waltigt wird... man darhie auf besondere »Schwierigkeiten« aufmerksam maadtien,
esnur fur so(r)gen. Professionelle gibt, was Kinder glisherweise nicht sind!) also:
Nonensprung, so erklare ich ihnen klar. Und mit d&mgen eines solchen Nonensprun-
ges lasse ich gleich eine ganze Kette von Nonengpriisingen... so ist mit dem singen
gehériibung und intervalllehre gleich einbegrifféH.*

24 Dessau (1968): a.a.0., S. 45.

215 Uber Musikarbeit in der Schulén: Dessau (1974): a.a.0., S. 181.
1% Sjehe Kap. 4.2.3. in Hinsicht auf diesen padagbgis Aspek.
“"Dessau / Reinhold (Hrsg.): a.a.0., S. 127.
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Seine musikpadagogische Umsetzung in die Praxi$ fécht nur Zustimmung, sondern
auch Kritik bei den Lehrern der Schule, da er 2u sem Lehrplan abwich. Dennoch trieb er
sich dazu an, sich der herkdbmmlichen Situation riziehen: ,Ich (Dessau) habe gemerkt,
dafd noch viele Lehrer mit mir nicht so d’accorddsiwie man so sagt, da sie glauben, daf3 ich
abweiche von den Ubungsbiichern. Ich muRR Ihnen géfien sagen, daR ich das tue; und
nicht ohne Grund?'®

lch habe die Uberzeugung, daR man bei jedem Stlak,man spielt oder lernt, den
Kindern gleich eine Analyse, eine Erklarung deggibh was sie gerade tun, sonst hat es
Uberhaupt keinen Zweck, Musik zu machen. Wenn rhaen nur sagt, es kommen
schone Melodien und schéne Harmonien vor, beda@astnichts. Es mufl3 Sinn und
Verstand bekommen wie in der Mathematik und in ElRysik, wie in jeder anderen
Wissenschaft; denn die Kunst hat auch etwas mis&tisind Schaffen zu tuf®

In derMusikarbeitDessaus kommt es auf doppelte produktive TatiglaitKinder in der
Schule an. Zum einen beschaftigen sie sich nichtHHérende bzw. Lernende mit der Musik,
sondern wirken kompositorisch mit. Die schopferes&ktivitat steigert — wie Dessau bereits
im Vorwort derMusikarbeiterwéhnte — nicht nur den Spal3 in Musikstundengeansie
weist auch auf eine neue Umgangsform mit der Musik Zum anderen gehoren die
schopferische und kritische Denkarbeit auch zulagklichen produktiven Tatigkeit. Dessau
betrachtete die Entwicklung des ,schopferischen knitischen Denken$?®in der Schule —
ohne Zweifel auch in der Musikerziehung — als einghtige Aufgabe, die zur Gestaltung des
sozialistischen Menschenbildes beitragen muss. Dudee musikalisch-schopferische
Tatigkeit brachte Dessau die Kinder zum Denken.sBesbetonte: ,Denken ist die erste
Burgerpflicht. Auch in der Musik. Und kritisches iken ist noch bessef? Auf der
Praambel zum Lehrplan der allgemeinbildenden Scfuidend, wird bewiesen, dass Dessau
einen zielgerichteten und zweckmalfigen Unterricliter Schule durchfuhrte: ,Der Musikun-
terricht unterstitzt die Entwicklung der Denkfalegk des Urteilsvermdgens und der

Phantasie ?*?

Die Aufforderung Dessaus, der neuen Musik zu folggtingt den Schulern nicht mihe-
los. Eine Schiulerin in der Polytechnischen Obergchst von seinem anspruchsvollen

218 Uber Musik firr Kinderin: Dessau (1974): a.a.0., S. 183.

“9Epd. S. 184.

220 paul Dessaulugend und Musijkn Neues Deutschlanderlin, 29. Juni 1969, S. 1.

2L 1m Vorwort derMusikarbeit in der Schule

222 |n der Praambel zum Lehrplan der Allgemeinbilden@berschule. Zitiert nach: Dessau (1968): a.8062.
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Engagement Uberzeugt: ,Er stellt sehr hohe Ansgrid¥ir missen sehr viel verstehen und

gut aufpassen?®® Eine andere Schiilerin beschwert sich (iber seihe Eowartung:

+Er bringt oft Hefte mit, in denen Stiicke grof3erider drin sind, und die spielt er uns
auf dem Klavier vor und sagt uns z.B.: ‘Das istrsielteressant, das wollen wir mal
grandlicher untersuchen! Er erklart uns diese elimen Takte und schreibt sie an die
Tafel, und dann muissen wir sie abschreiben... Bktdgann, wir verstehen das alles,
aber es ist sehr schwer, da mitzukommen, weil edles von seiner Sicht aus erklart.
[...] Er macht auch nicht immer solche schwieri§achen ?*

Wie der Musikunterricht mit Dessau den Schilernaliei hatte und inwiefern er bedeu-

tungsvoll war, ist in einem Phantasie-Aufsatz ei@eltilers deutlich nachvollziehbar:

»ES war in einer Nacht im Schulhaus, ich glaubehate gerade 12 Uhr geschlagen, da
polterte und rumpelte es. Frau Welzel, die geratibed, wurde dadurch geweckt, stand
auf und machte einen Rundgang durch das Schulbausich zu vergewissern, was da
los sei. Hier fangt meine Geschichte an:

Im obersten Flur angekommen, merkte Frau Welzdl,idaRaum 31 etwas Eigenarti-
ges vor sich ging. Frau Welzel sah durchs Schlitetelnd erblickte Sergej Prokofjew
und Wolfgang Amadeus Mozart, die aus ihren Bildgetreten waren und sich unter-
hielten. [...] ,Es ist eine Freude, in dieser Sehnh Musikraum als Bild an der Wand zu
hangen. Wenn man das so alles sieht und hort, desorsonnabends in der flnften
Stunde, wenn unser Kollege Dessau mit den SchidlerrKlasse 5a musiziert* sagte
Prokofjew. Darauf erwiderte Mozart: ,Du hast reddter manchmal muf3 sich der Kol-
lege Dessau mit seinen Lehrlingen abplagen, densisd oft schwatzhaft.“ ,Aber es
gibt auch viele gute Seiten“, meinte Prokofjew, pmekomponiert wird, sind alle ganz
dabei!® ,Ja“, sagte Mozart, ,mir wirde es als Lahhger sehr gut gefallen, denn hier
kdnnen alle Kinder lernen, und ich brauchte nialntin die Hauser der reichen Kinder
zu gehen®®

Die Stellvertretende Direktorin Szameit dufRert ditler die Zusammenarbeit zwischen

Paul Dessau und den Schilern:

.--.sehe ich so, dalR den Schilern Einblick gewéhd verschafft wird in die Arbeit ei-
nes Kinstlers unserer sozialistischen Gesellsctiaf,sie kennenlernen, dafld eine Kom-
position nicht nur ein Zufallwerk ist, sondern daddte Arbeit und personliches Enga-
gement erforderlich sind und dahinter stecken uald sie aus dieser Sicht vielleicht
allmahlich lernen und herangefiihrt werden, ein Kwask richtig zu sehen und fir ihre
personliche Entwicklung auch zu nutzéff

Wahrend der Téatigkeit als Musiklehrer standen itémdig die Gedanken im Vordergrund,

wie er die Kinder im Horen tben und ihre Freudedan Musik wecken beziehungsweise

2 Hannelore Gerlach: Zum 80. Geburtstag von Paus@esn: Musik in der Schule, H. 12, 1974, S. 494,
224
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225 Hausaufsatz von Oliver Ebel, Klasse 5a. In: Gérlaca.O., S. 496 od. Dessau / Pachnicke: a.a.C898
226 Gerlach: a.a.0., S. 496f.
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noch erhdhen koénn&’ Seine ,Nebenbeschaftigung® die Frau Szameit als das ,neue
Verhaltnis unserer Kiinstler zu den Werktatigéhbetrachtet, kommt nicht nur auf musikpéa-
dagogischem Gebiet voll zur Geltung, sondern sinkauch als die Verwirklichung seines
sozialpolitischen Engagements — wie es im obigéat Zrwahnt wurde — interpretiert werden.

Die ,Einheit von Einfachheit und kiinstlerischem Ansch?°

erfillte sich im Liederzyklus
Funf Tierversewobei politisch-asthetische, musikalische undohdsrs musikpadagogische

Ambitionen Dessaus durch seine kiinstlerische Gatrabgewickelt wurden.

5.3 Melodram Lilo Herrmann — Ein biographisches Poem von Friedrich
Wolf (1952-53)

5.3.1 Einleitung

Das Melodrarf®! Lilo Herrmann ein biographisches Poem des Schriftstellers Fided
Wolf (1888-1953), entstand in Gemeinschaftsarbéitm- bis 18-jahrigen Schauspielschi-
lern. In den Jahren 1952-53 erteilte Dessau inSdaatlichen Schauspielschule in Oberscho-
neweide einmal in der Woche Musikunterricht. AlssBeu von Wolf beauftragt wurde, sein
Gedicht zu vertonen, konnte er sich nicht fir enkeetes Genre fiir das Gedicht entscheiden,
ob zu einer Vokalkomposition mit Orchester, einemat@rium oder einer Kantate mit

Liedern und Choref? Seine damalige Tétigkeit in der Schule fiihrte Ziméchst zur Idee,

2" Dessau (1974): a.a.0., S. 181.

28 Epd., S. 180.

22 Gerlach: Ebd.

230 Hans-Peter MiillePaul Dessau: Rummelplatz. Kinderliedar Musik und Gesellschaft974 / H. 1, S. 35.
#1Ein »Melodram« wird als eine Kombination von Spigtimme und Musik (vor allem Instrumentalmusik)
bezeichnet. Musikgeschichtlich geht das Melodrafdag Blihnenmelodram des 18. Jahrhunderts zuriiek. D
Sprechstimme wurde parallel zur Entwicklung der &fewMusik des 20. Jahrhunderts vielfaltig auf das
Melodram angewandt. Schonbefjerrot lunaire (1912) und StrawinskylsHistoire du soldat(1918) waren in
jener Zeit als wichtige Werke anerkannt. Im spdt@nJahrhundert brachte Engelbert Humperdinck (18%511)
bereits in seiner Buhnenmusik die Verbindung vorsidwnd Sprechen zum musikalischen Ausdruck. Vom ih
wurde das Melodram als eine entwickelte musikaés¢form der .engeren Verbindung von Wort und
Ton" verstanden. Er versuchte, — z.B. Kidnigskinder (1895-1897) — die Sprechstimme rhythmisch und
tonh6henmaRig genau zu fixieren und damit ,einestgigerten einheitlichen Ausdruck von Wort und Mtgiu
ermoglichen. Die Sprechstimme wird je nach der kasitprischen Absicht von normalem Sprechen (P&er
und der Wolf bis zum Gesang (bzw. Sprechgesang) eingesetat. Beispiel versuchte Schénberg in seinem
Melodram Pierrot lunaire mithilfe der Notation die Tonhéhen und Rhythmess dSprechens zu bestimmen.
Aber in diesem Fall sollte die Sprechstimme — geimwveisung nach im Vorwort — in eine »Sprechmededi
umgewandelt werden. — Siehe Bernd Distelkanifine innige Verschmelzung von Wort und Musik..." —
Untersuchungen zur Entstehungsgeschichte der Maages »Konigskinder«Siegburg 2003, S. 78 u. 84 in
Bezug auf das Zitat.

232 Eperhard Rebling?aul Dessaus Weg zum sozialistischen Realisimuglusik und Gesellschaft953 / H. 11,
S. 10.
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mit den Schillern zusammen ein Melodram zu schréibe®ei der Vorstellung und dem
Vorlesen des Textes wurde die Frage aufgeworfene,86ll dieser gesprochene Text als
Melodram musikalisch begleitet werdef#Dessau erzahlte die Entstehungsgeschichte des

Melodrams, mit dessen Komposition er im Septemb&beganii®

.Da kam mir die Idee: Das ist doch was fiir meinbgispieler! Ihnen las ich das Ge-
dicht vor, und sie waren begeistert. [...] Und viaben wir gemacht? Das Nahelie-
gendste, was ich mit Schauspielern machen kannns oén konnte doch mit denen
nicht singen: Wir haben den Text metrisch einget&it wurde im Rhythmus gespro-
chen, so hatten wir den Text, indem alle gesprottadren, wie sie sich das vorgestellt
hatten, skandiert. Das schrieb ich an die Tafel fuagte: «Seid ihr damit zufrieden?»
«Ja», sagte einer, «vielleicht kbnnen wir das ser ® machen», ein anderer — ich
|6schte das eine weg, schrieb den neuen VorschtadJnd so entstand, vom sprach-
Iich-gegstei;schen Duktus ausgehend, nur mit diesenkten, ohne Noten, das ganze
Stick.!

Die Schiler der Klassen A, B und C nahmen an dérisnben und rhythmischen Erarbeitung
des Poems teil. Daraufhin vertonte Dessau das @tedic spielte es nach Anfertigung der
Komposition den Schilern vor. Sie waren uber ihrimivkung begeistert und auf3erten
Gedanken, die Dessau fur die Verbesserung des kahstbericksichtigte:

.Das Poem besteht aus fiinfzehn Gedichten. Wir hab#rSeptember neun vollstandig
und drei zur Halfte metrisch bearbeitet. Das valjjen, dal3 jedes Wort, jede Silbe mu-
sikalisch festgelegt worden ist unter reger Mitwing aller Klassen. [...] Auf Grund der
metrischen Bearbeitung habe ich bis jetzt neun ¢heglivertont. Die Musiken, die
durchwegs fir sechs Instrumente gesetzt sind, asbmhfalls unter Mitwirkung aller
Schiler entstanden. Die Schuler tbten Kritik, usidhabe der Kritik entsprechend An-
derungen gemacht®

Dessaus schwierige musikpolitische Situation in #860er Jahréf wirkte sich eben-
falls auf das Melodrantilo Herrmann aus. Die Auffiihrung® im Rundfunk verlief nicht
reibungslos: Obwohl geplant war, sie zweimal (umJht und 17 Uhr) zu senden, wurde die
zweite Sendung jedoch abgesetzt, weil der Stetbtertder damaligen Hauptabteilung Musik
des Staatlichen Rundfunkkomitees der DDR die Semawit der Begriindung ablehnte, ,die

Musik habe, von wenigen Stellen abgesehen, keinkilestlerischen Wert?*® Dagegen

23 Dessau / Pachnicke (Hrsg.): a.a.0., S. 194.

2% Rebling: a.a.0., S. 10.

235 Am 16. 02. 1953 war die Arbeit an der Partituredmnlossen.

236 Dessau / Pachnicke (Hrsgg)a.O., S. 192f.

%7 Dessau (1974): a.a.0., S. 185.

238 Sjehe das Kap. 4.2.

2 Das genaue Datum der Urauffiihrung wurde nicht enivé

240 Fritz HennenbergSchwierige fiinfziger Jahre — Paul Dessaus Riickikalrdem Exjlin: Klaus Angermann
(Hrsg.):Paul Dessau: Von Geschichte gezeichnet — SympqBiant Dessau” in Hamburg 1994Hofheim 1995,
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erwirkten Dessaus Freunde — vor allem Brecht usteE+ in der Akademie der Kinste, dass
,dieser unsinnige BeschluB im Rundfunk aufgehoberoes.“**

Lilo Herrmann, eigentlich Liselotte Herrmann (190988)%*> Chemiestudentin aus Stutt-
gart, Mutter eines kleinen Kindes, war eine kommatische Widerstandskampferin gegen den
Faschismus. Sie war als Kommunistin im Pioniervedoand im Kommunistischen Jugend-
verband Deutschlands politisch aktiv engagiert wndde am 7. Dezember 1935 festgenom-
men. Nachdem sie am 12. Juni 1937 in Stuttgart Zade verurteilt worden war, wurde sie
am 20. Juni 1938 in Berlin-Ploétzensee als erstésdba Frau wegen ihrer antifaschistischen
Tatigkeit hingerichtet. Nach dem Todesurteil war siandig in der verfanglichen Situation,
einen Genossen zu denunzieren. Aber sie schwiegulmsTod, obwohl sie mit dem Angebot
der milden Strafe in Versuchung gebracht wurde.il®iglie Stimme ihres Sohnes, die Mutter
rufend, vorgetauscht wurde, erwachte die Liebehzem Kind. Trotz dieses inneren Konflik-
tes verlor sie bis zum Ende nicht ihre Standhadtigk

Bereits friher (1939) wollte Friedrich Wolf eineroiRan tber Lilos Geschichte schrei-
ben?** schlieRlich wurde seine Idee im Januar 1950 abeiriem Poem realisiert. Persénlich
lernte er Lilo Herrmann in der Stuttgarter Arbestaeltruppe Sudwest kennen, die er selbst
1932 grundete und leitete. Ihrem Schicksal als kamistische Widerstandsk&ampferin kommt
in der DDR eine besondere Bedeutung zu, so dassalDeden Vorschlag Wolfs nicht
ablehnen konnte, da der Text ,so herrlich und jsolit so wichtig war?**In politischer
Hinsicht ist es besonders eindrucks- und bedeutatigslass Lilo Herrmann dem Nationa-
lismus widersteht und unter Todesgefahr ununtehmocfir das Land kampft. Trotz der
Qualen und der standigen Versuchung, ihren Genozsgewverraten, verlor sie nicht ihre
Standfestigkeit, Solidaritat, Liebe zum Vaterlan@l W/erbundenheit mit der Partei. So war
Lilo Herrmann ein Vorbild fur den Sozialismus urnehdKampf gegen Faschismus.

Wolf stellt das Gedicht zwar als eine Art Berichlber nicht sachlich dar. Das lyrische Ich,
das die Sprechstimme in der Musik als Rolle Gbemminbringt seine Gefuhle und Gedanken
Uber ein lyrisches Du »Lilo« und das epische Gdsemédeidenschaftlich zum Ausdruck. Der
Begriff ,Poem” kennzeichnet bereits das Melodramm ain lyrisch-episches dichterisches
Werk. Aul3erdem verweist der Untertitel ,Ein biognggches Poem* inhaltlich zweifellos auf

die Geschichte von Lilo Herrmann.

S. 127.

241 Dessau / Pachnicke (Hrsgg)a.O., S. 193.

42 5jehe die kurze Biografid:iselotte Herrmannin: Biernat, Karl Heinz (Red.Peutsche Widerstandkampfer
1933-1945Berlin 1970, S. 390- 393.

43 Siehe Werner Jehsdtriedrich Wolf — Leben und Werlvestberlin 1982, S. 198.

244 Dessau / Pachnicke (Hrsg.): a.a.0., S. 192.

229



Das Melodrantiilo Herrmannist kammermusikalisch besetzt mit Sprechstimméfidxe,
Klarinette, Trompete, Violine, Bratsche, Violoneelind kleinem Chor. Die Sprechstimme
gilt gemaR der Erklarung Dessaus als ,ein 7. Imsént“?*> Das Wort ist der Musik weder
Ubergeordnet noch untergeordnet, sondern es stefigénstandiger Position in Bezug auf

jedes Instrument. Uber die Sprechstimme schriels@e der Partitur ausfiihrlich:

.Die Notierung der Sprechstimme ist mit Absichteiniall-arm gehalten. Die Sprecherin
darf nicht »farben, soll aber auch nie farblog, monoton sprechen. Sie ist als 7. In-
strument gedacht, hat sich ebenso strikt dem Méis einzuordnen wie die 6 Instru-
mente und darf auch nie mehr »Ausdruck« gebeniafe ds diurfen. Die Sprecherin
soll berichten, nicht »miterleben«.”

Dessaus Sprechstimme ist nicht sprunghaft, abdr dmtt eintdnig, denn er achtete be-
sonders darauf, dass die Sprecherin ,nie monotgmictg. Die Stimme wurde streng
rhythmisch und metrisch fixiert und mit genauen fAdmen und Notenwerten notiert.
Gelegentlich akzentuiert sie dynamisch (z.B. dufizent, piano [§) und crescendo) die
Worter und betont durch Heben und Senken den Inhalt

In Bezug auf seinen obigen Vermerk ist es wichagadf hinzuweisen, dass Dessau von
Brechts Theorie gepragt war und demzufolge die lBsebhe epische Theatertheorie auf sein
Melodram anwandte. Seine Erklarungen wie ,nie mi&usdruck geben*, ,berichten” und
~nicht miterleben“ verweisen auf die Verfremdungsihie. Obwohl der Text einen k&dmpferi-
schen ldeengehalt enthalt und die volle Leidenschaschreibt, soll die Sprecherin nur
berichten, darf sich nicht einfiihlen, sondern selbst verfremdet sein. Diese berichtartige
und emotionsarme Sprechweise, die auf der ,intearaten” Melodie beruht, unterstttzt das
Textverstandnis.

Das Melodram besteht der Struktur des Gedichtgpekend aus fiinfzehn Abschnitten
bzw. Nummern. Jede Nummer hat ein eigenes epigateggnis und eine eigene geschlossene
musikalische Form. Das Gedicht ist der inhaltliclignfaltung zufolge in finf Teile geglie-
dert:

Teil | Abschn. | Inhalt

I 1-4 Vorstellung: Lilo Herrmann
— Pionierleiterin, Chemiestudentin, Kampferin, Mutte

Il 5-7 Verfolgung, Verhaftung, Verurteilung, Ubignrung nach Plotzensee

11 8-9 Liebe zum Vaterland

v 10 — 13 | Zuchthaus, Verhor, Versuchung, Entsd@obeit, Solidaritat, Mutterliebe

V 14 — 15 | Hinrichtung, Sieg Lilo Herrmanns,
Nachwirkung (Einfluss auf die Gegenwart)

24%1m Vorwort von Partitur.
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Die Handlung des Poems entwickelt sich dem Lebéspezchend allmahlich leidenschatftlich
und dramatisch und erreicht schlie3lich im 13. Apsit den H6hepunkt. Diese emotionale

Klimax fallt durch den Tod Lilo Herrmanns ab.

5.3.2 Musikalisch-textliche Analyse

Lilo Herrmannwird eréffnet mit dem fanfarenartigen Trompetensig*® das Aufmerk-
samkeit erregt und mehrere Male wiederholt wirde Drompete spielt das Motiv mit dem
Dampfer, daher ist die dynamische Wirkung eingesdkir Im instrumentalen Vorspiel (T. 1-
44, Nr. 1) werden zwei kontrastierende musikalisGestaltungen prasentiert: der ,Konflikt
zwischen der Barbarei, der Unmenschlichkeit degliasus und dem edlen Menschentum,
der heroischen Standhaftigkeit der patriotischem&ttin und jungen Muttef*” Am Anfang
charakterisieren die dissonierende und die chrawefai Linie ,das B6se®® Im Gegensatz
dazu driickt die gesangvolle und liebliche Melodée Klarinette (T. 13) ,das Gut&® aus.
Diese von Anfang an vorgestellte, musikalisch kastierende Struktur antizipiert die im
ganzen Melodram durchgefiihrte duale Entwicklung.

Diese kontrare musikalische Konstruktion kann @ig eharakteristische Diktion Dessaus
betrachtet werden, wie sie sich spater in seinesr ®pntila zeigt: Der Herr »Puntila, ein
Gutsbesitzer, und sein Knecht »Matti«, ein gesleditich Niedriggestellter, stehen einander
gegenuber. Diese soziale Distanz zwischen Puntié Matti wird durch den Kontrast
zwischen der Zwolftonreihe und der volkstimlichatohation charakterisiert. Somit bezieht
sich die Verwendung der Dodekaphonie lediglich di€ ,inhaltliche Aussage®> den
Klassenkonflikt zu kritisieren und den gesellschaien Gestus darzubieten. Diese kontras-
tierende Ausdrucksweise wurde bereits in diesemotitam angedeutet. Iilo Herrmann
wird die Dissonanz — genauso wie die Dodekaphani€untila — nicht als etwas »Bdses«
bewertet bzw. symbolisiert, sondern sie wird ladlglals ein musikalisches Mittel daftr

verwendet, eine ,inhaltliche Aussage* auszudrticken.

246 \Walter Miiller schreibt dem Signal den ,Charakteres Appells an die Menschlichkeit, eines Aufriish
der Barbarei entgegenzustellen* zu. — Walter Miillélo Herrmann, die Studentin von Stuttgairt: Musik in
der Schule1972 / H. 3, S. 108.

247 Rebling: a.a.0., S. 10.

248 Eperhard Haasdas Melodram Lilo Herrmann von Paul Dessau Musik in der Schule1959 / H. 10, S.
%0 Hennenberg (1963): a.a.0., S. 64.
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Die musikalische Entgegensetzung steigert die ilittad und dramatischen Kontroverse
im gesamten Gedicht: Lilos Menschlichkeit, Vatedsrebe und Standhaftigkeit vs. faschisti-
sche Gefahrlichkeit und Barbarei. In Szenen, inededie faschistische Brutalitdt und
Unmenschlichkeit entlarvt werden, wird die musikatie Gestaltung durch Chromatik,
dissonante Intervalle und Akkorde, dissonierendmalie Laufe, scharfe Klange und abrupte
dynamische Anderung erreicht. In Nr. 3, in der lilar dem Krieg des ,braunen Rattenfan-
gers* warnt, eroffnen die chromatischen Sextoldela(i. 1-2) die Szene. Gleichzeitig
verscharfen sich die Klange durch die Begleitungdissonanten grof3en Septimintervalls der

Streicher und durch das Tremolo der Trompete.

NB 79) T. 1-2 (Nr. 3)
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Ab dem 4. Abschnitt vertieft sich die auf den Tédzogene musikalische Gestaltung
noch starker: Wahrend die zartliche Mutterliebe13-24) mit dem Legatospiel des Wechsels
von Moll- und Durklang (z.B. a-G, T. 13) lieblicind sanft prasentiert wird, kontrastiert dazu
die Szene des ,Wirgerings der Gestapo“ (T. 25-4%)der vorgehenden Szene vor allem
durch dynamische Komponenten wie Vorschlag, dynemeidVechsel vop-sf, decrescendo,
Tremolo und Glissandi. Das Klangkolorit zur fastisishen Barbarei intensiviert sich im 11.
Abschnitt (T. 1-19), in dem versucht wird, die weeilte Lilo in eine verfangliche Situation
zu bringen. Besonders nehmen die musikalischena®&sgen in der kurzen instrumentalen
Einleitung (T. 1-6) — z.B. die schnelle chromatesdbewegung, dissonante Sextolenfiguren,

Triller und accelerando — von Anfang an den menscheUrdigen Inhalt vorweg.
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NB 80) T. 1-6 (Nr. 11)
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Musikalische Charaktere der Menschlichkeit, Staftditeit, Sehnsucht, Vaterlands- und
Mutterliebe sind stilistisch mit den konsonanteramden und dem innerlich bertihrenden
sanften Ausdruck verbunden. Sie erhdhen damit eischitternde Wirkung®* Diese
musikalische Gestaltung stellt sich vor allem im &enen heraus, die wahrend der Uberfiih-
rung nach Plotzensee zur Hinrichtung die pastokaledschaft beschreiben und zugleich
Lilos seelische Erregung andeutungsweise vermit(Bln 7-9). Sie wird von folgenden
musikalischen Mitteln gepragt: melodische Kontuears ausgehaltenen Tonen (z.B. Nr. 7)
anstatt des schnellen musikalischen Ablaufs, viel#tartige und wohlklingende Melodie (T.
35-40, Nr. 8 und Nr. 9), tonal orientierte akkootie Chore (Nr. 7, 8), Frauenchor (Nr. 9),
Zitat der Volksweise. Besonders im 13. Abschnittdem mit der Verfiihrung zum Verrat
durch die Stimme ihres Sohnes das Melodram einestienalen Hohepunkt erreicht, wird
die Mutterliebe durch die ,zart geschwungefiéMelodie der Flote und Klarinette charakte-
risiert (T. 14-33). Uberdies steigert sich die dasiscthe Spannung durch die zweckmaRig
eingesetzte Generalpause (z.B. T. 13, 20 in Nr. @8 Verwendung der gegensatzlichen
Stilmittel ermoglicht nicht nur die einheitliche sikalische Konstruktion der einzelnen

geschlossenen Bilder, sondern sie dient auch ,aieeifichen Text-Interpretatiorf>

#1Horst Seeget:ilo Herrmann Auf der Riickseite der Schallplattenhiille. VEB Bete Schallplatten Berlin.
%2 Hennenberg (1965): a.a.0., S. 72.
»%Ebd., S. 73.
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Chor

Jeder Abschnitt enthélt einen eigenen Chor, derleti#ge Zeile des gesprochenen Ab-
schnittes wiederholt und sie a cappella — teilwemteder Begleitung — wiedergibt. Dadurch
verstarkt der Chorsatz textlich und musikalisch Aliessage und ubt eine Refrain-Funktion
aus. Vorwiegend werden die Chore akkordisch stridduund stellenweise unisono gefuhrt.
Des Weiteren fungiert der Chor einerseits — im 8idar Brechtschen epischen Theorie — als
ein ,kommentierendes Kollekti?® in diesem Melodram. Der Chor unterstiitzt nicht dier
Sprechstimme bzw. die Heldin, sondern er symbatisiezialkritisch auch die Stimme der
Massen bzw. des Volkes. Andererseits weist die #amkdes Chors ein Merkmal eines
Lehrstiicks auf: Der Chor wiederholt und betontidiltlich wichtige Aussage.

Vom Abschnitt 1 bis 5 wiederholt sich die gleichasikalische Form. In den Chdoren lauft
die moll-tonartige Akkordfolge (T. 847@-fis>™; T. 86: d-h-a) mit dem Viertel-Rhythmus ab,
so dass appellierende Standhaftigkeit demonstwed. Die Chore werden durch Dessaus
,aphoristische Technik* hervorgehob&hdie den musikalischen Verlauf abrupt abbricht und
dennoch aussagekraftig den Ideengehalt vermittelt.

Ab dem 6. Abschnitt gestalten sich die Chorséatzersohiedlich: Erstmalig tritt der Gber
viertaktige Cho™® mit der akkordischen Anderung auf. In den daralfenden Abschnitten
(Nr. 7 und Nr. 8) kommen die kantablen und chotijan Chére vor, die harmonisch mit der
Tonalitat gebunden sind (T. 55-59 in Nr. 8; ES'—® — Es — As —'f— B)?*’ Diese klangli-
che Abwechslung kann mit dem Text, der Lilos Liglen Vaterland wahrend der Uberfiih-
rung schildert, begriindet werden. Diese musikaéisStromung verfolgt der nachste Ab-
schnitt (Nr. 9) weiter, wo der einzige einstimmigeuenchor geftihrt wird: Der Frauenchor
(T. 74-92) singt die deklamierende Melodie im engenumfang der Quinte'@&. Im
Gegensatz zur bisherigen warmherzigen musikalisBnésentation der Chore ist der Chor im
11. Abschnitt, der von der faschistischen Unmendckéit handelt, von dissonanten Akkor-
den gekennzeichnet: z.B. vom verminderten Septakkzs-e-g-b; T. 42) bzw. Septakkord,
dem der verminderte Dreiklang innewohnt (a-c-e$-g13). Der Chor des letzten Abschnittes

triumphiert schlie3lich mit dem Sieg Lilos Giber deaschismus.

4 Muller: a.a.0., S.107.

#SRebling: a.a.0., S. 11.

256 A diesem Abschnitt beschrénkt sich der Chorsiafat muf die viertaktige Form.
%7 Siehe Notenbeispiel 84.
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Zitat als kompositorische Methode

Im neunten Abschnitt wird eine freundliche musikelie Stimmung dadurch erreicht, dass
die Melodie eines Volkslied&€in der Flote zitiert wird (T. 1-22). Begleitendttrdie legato
gespielte Viola hinzu. Es ist auffallend, dass Baesin dieses Bild eine VolksweiSé
einbezieht: In Nr. 9 werden besonders Lilos GefuiMe die Sehnsucht nach ihrem
.Land“ und die Liebe ausdrucksvoll dargestellt,dass der Text im Zitieren des Volksliedes
verstarkt wird.

Das musikalische Zitat, das eine wichtige kompaisithe Methode Dessaus &t kommt
im 11. Abschnitt wiederum vor: In T. 33-41 erklingghe Melodie des bekannten Lied2ie

Thalmannkolonnén der Klarinette:

NB 81-1) Refrain defhalmannkolonne
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NB 81-2)Lilo Herrmann(T. 33-41; Klar. in Nr. 11)
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Dazu begleiten die Viola und das Violoncellop( pizz.) mit Achtel-Bewegungen. Darauf
folgt das andere musikalische Zitat direkt in deoripete, die das Anfangsmotiv des
ArbeiterliedeDie Internationalé®* erzeugt und damit den Abschnitt beendet (T.44-46):

8 Sjehe das Notenbeispiel 93.

9 Das Zitat der alten Melodien vermerkt Dessau inRititur.

20 Sjehe »Zitat als kompositorische Methode« im Kap.2.1. Musikalische Merkmale.

%1Dje Internationaleist das Lied der Pariser Commune. Eugene Pottierieb den Text, den 1888 Pierre
Degeyter vertonte. Als ein Kampflied wurde das Ligdifig in Demonstrationen und Kampfen der inteomest-
len Arbeiterbewegung gesungen. — Nobert Storchgiiisieder der Arbeiterbewegun§rankfurt a. M. 1978, S.
26.
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NB 82-1)Die Internationale(T. 1-2; Wacht auf, Verdammte dieser Erde)
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Die zweite Halfte des 11. Abschnitt&handelt von Lilos Solidaritat, Treue und Stand-
haftigkeit, da sie trotz der Versuchung ihren Geerasnicht denunziert und ihrer Partei die
Treue bewahrt. Um die politische Aussage diesehtigen Textstelle zu steigern, werden die
bekannten und erkennbaren Kampflieder zitiert urmdstarken das Kampferische und
Heldenhafte der Protagonistin: ,Es war, als haitte einsichtbare Fahne plétzlich im Saal
geflattert - Die Fahne, zu der Lilo Herrmann stand.

Dessaus Zitatweise kommt weiterhin in der Trompeta Beginn des 15. Abschnittes vor
(T. 1-8). In der Passage, die den 4/4-taktigen oharsigen Gestus wiedergibt und den Sieg
Lilos andeutet, wird die ganze Melodie des ArbéidesBriider, zur Sonne, zur Freih@&it
unverandert direkt eingesetzt. Gleichzeitig iméierFlote (auf dem ,c*)und Klarinette (auf
dem ,e") rhythmisch identisch die zitierte Melodler Trompete. So wird das C-Dur in der
Phrase (T. 1-8) aufgebaut:

NB 83-1) das Lied Bruder, zur Sonne, zur Freiheit
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*2Dije erste Halfte des Abschnittes schildert dielfiéstische Unmenschlichkeit.

3 Das Arbeiterlied, dessen Text 1897 von dem reianéren Wissenschaftler Leonid Radin geschriebemieyu
beruht musikalisch auf der russischen Volksmelagid wurde in Deutschland 1918 durch den Dirigenten
Hermann Scherchen bekannt. — Storch: a.a.O., S. 30.
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NB 83-2)Lilo Herrmann(T. 1-8; FI. Klar. Trp. in Nr. 15)
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Im Gegensatz zu diesen musikalischen Komponented Biynamik und Klang streng

zuriickhaltend. Somit stellt der verhaltene Ausdrekkr die Person Lilo Herrmann und ihre

Tat in den Vordergrund, als dass emotionale Aufnggausgelost wird.

5.3.3 Musikalische Parameter

Harmonik

Die harmonischen Gegensatze lilo Herrmann sind deutlich gestaltet: Konsonante
Klange, die vor allem die Mutter- und die Vaterlaliebe und den Sieg Lilos wiedergeben,
beruhen eindeutig auf der Dur-Moll-Tonalitat. DibdCséatze in Nr. 7 und Nr. 8 prasentieren
besonders die Dur-Moll-Harmonik, dabei wird barodkBormusik assoziiert. Durch das
abrupte Auftreten des konsonanten Chorsatzes in7Nmd Nr. 8 werden die laufenden
musikalischen Vorgange abgebrochen und gleichzeiiigl die musikalische Stimmung
plotzlich abgelenkt.

NB 84) T. 55-59 (Nr. 8)
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Im Zusammenhang mit dem Kontext unterstiitzt diemenbnische Konstruktion einerseits
sinnbildlich den inhaltlichen Schwerpunkt des Abstles, andererseits wird die Musik durch
unvermittelt musikalisch kontrastierende Wechselaleg Chére verfremdet. Ein anderes
eindeutiges Beispiel des Dur-Moll-Klangs ist in I3-24 (Nr. 4) unverkennbar horbar. Die
melodisch gebundenen tonalen Klange der Streichet3-24: a-G-a-G-a-G-a-G-e-D-a-h-a-
d-a-G-(a)-d-fi) setzen sich deutlich von der darauf folgendenikalischen Gestaltung (T.

25-32) ab, die staccatoartig ist und harmonisclzereie Klange (kleine Sekunde, e-f)

zwischen Violoncello und Bratsche erzeugt.

NB 85) T. 12-30 (Nr. 4)
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Wo Lilos Sieg im Text verkindet wird, fallt der DDreiklang ausdriicklich auf: Im 14.
Abschnitt, in dem Lilo ihre Standfestigkeit bewabind damit inren Kameraden rettet (T. 47-
59), dominiert der Dur-Klang, der besonders dureh Quint-Orgelpunkt (c-g) des Violon-
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cellos unterstitzt wird. Anschliel3end folgen dier{Bikkorde (G-Es-G) in dem Satz (T. 54-

59): ,Lilo war tot — Doch ihre Stimme klang Ubeedsrenzen.”

NB 86) T. 49-52 (Nr. 14)
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Dissonante Klange werden vor allem durch Gbermaiiged verminderten Dreiklang,
verminderte Septakkorde, clusterartige Klanggehilde einen verminderten oder Gbermafi-
gen Klang beibehaltende Mehrterzenschichten (z.8neMakkord und Undezimenakkord)
erzeugt:

NB 87)
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Die grof3e Septime, die manchmal in den Terzschichitrgen Ubermaligen Klang verursacht,

[eoe ol

bewegt sich haufig parallel in der Begleitung dgeighinstrumente. Im 3. Abschnitt, wo der

Krieg der Nationalsozialisten kritisiert wird, damert die groRe Septime der Triolenfigur:

NB 88) T. 1-10 (Nr. 3)
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Diese Parallelbewegung der Akkorde bzw. der Inteevwaird in diesem Melodram immer
wieder thematisiert. Da, wo die dissonanten Klaoigee Auflésung aufeinander folgen, steigt
die dissonante Wirkung. In T. 1-2 (Nr. 2) befindsich drei Akkorde, die enharmonisch
miteinander identisch sind (vor allem zwei AkkordeT. 1): g-h-edis / g-h-disfis. Der
Septakkord enthalt einen UberméaRigen Klang (g-htdisl wird in Nr. 2 oft wiederholt (z.B.
T.5, 8, 16, 31, 37, 38).

NB 89) T. 1-2 (Nr. 2)
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welt zusammen mit der schnell sich bewegenden dnfur. In T. 1-3 in den Streichinstru-

menten folgen verminderte Septakkorde (auch T.uW. T. 42f.) aufeinander:

NB 90) T. 1-3 (Nr. 11)

In T. 3 tauchen die Nonenakkorde auf, die einemusdterten Septakkord (fis-a-c-g5 g-h-
d-f-a9 enthalten, darauf folgt ein den UbermaRigen &laargender Septakkord (T. 4_c-es-
g-h-d). Indem die dissonanten Akkorde ohne Auflosuagheinander gesetzt werden, wird
der Dissonanzgrad erhoht. Die Sekundschichtungerl(E-d-es und T. 2: b-c-f-g) bilden
einen anderen Klang im Unterschied zum Terzschidtdeg. Dieser Klang wiederholt sich
in der Sequenzphase von T. 12-18 (Nr. 11). Wennndieh der Triole folgenden Tone

zusammengestellt werden, ist der Zusammenklangebee:
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NB 91-1) T. 12-18 (Nr. 11)
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In Lilo Herrmannstellt Dessau knapp und schlicht die dissonanéagfarbe dar, nicht durch
den komplizierten akkordischen Prozess, sonderchddie Wiederholung der wichtigen
Dissonanztypen (vor allem verminderte und Ubernmé&Riginge, kleine Sekunde und grol3e

Septime).

Rhythmik

In Lilo Herrmannfallt der irregulare metrische Wechsel auf, wodesich vor allem mit
dem sprachlichen Rhythmus, der Interpunktion unda$lbrung korrelierend vollzieht.
Haufig findet der Wechsel zwischen geradem und ratgean Metrum oder umgekehrt statt
(z.B. 2/4- und 3/4-Takt). In den von rhythmischesti@at?®* dominierten Abschnitten (2/4-
Takt in Nr. 7 und 3/4-Takt in Nr. 8) und im 10. Albsitt (6/8-Takt) wird der eigene Takt
ausnahmsweise durchgéngig beibehalten. AuRerdesemwelie Akzentverlagerung wie die
Vermeidung des guten Taktes (z.B. T. 1-4 in Nr.uAjl Synkopen und der rhythmische
Konflikt zwischen den Stimmen auf rhythmische MedtenDessaus hin.

Beispielsweise wird der rhythmische Konflikt besersldurch die unterschiedliche Ak-
zentuierung der Stimmen ausgelost. In T. 32-34 Nund in T. 31-36 (Nr. 12) stimmen die
akzenttragenden Tone der Klarinette mit den ToregrMibla nicht Gberein, daher werden die

Rhythmen der beiden Stimmen nacheinander verschoben

% Siehe das Notenbeispiel 94-1/2.
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NB 92-1) T. 32-34 (Nr.1)
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NB 92-2) T. 31-36 (Nr. 12)
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Im 9. Abschnitt (T. 1-22) fuhren sowohl die divesggnde Akzentuierung als auch die
eindeutige Diskrepanz der rhythmischen Gestaltungn zrhythmischen Kontrast: Die
Achtelfigur der Viola steht im Gegensatz zur volketichen Melodie in der Flote. Wahrend
das zitierte Volkslied die generelle rhythmischetddeng des 3/4-Taktes durchfihrt,

verlagert sich der Akzent der Viola-Begleitung.

NB 93) T. 1-14 (Nr. 9)

(4=126-132) (alte Yolksweise a.d.3.1771)

Eine andere interessante rhythmische Komponenteviddsdrams ist das rhythmische
Ostinato, das in diesem Werk meistens dem Violdoddbertragen ist. Die Ostinati sollten
den Inhalt der Sprechstimme rhythmisch betonen revithandere Streich- und Blasinstru-
mente rhythmisch und melodisch zuriickgenommen werbhe 7. Abschnitt (T. 64-88; die
Warnung vor dem Krieg) wird die Viertel-AchteltresFigur auf ,f* insistierend repetiert. Ein

anderes Beispiel taucht im 14. Abschnitt (T. 1-28j, in dem die Standhaftigkeit und die
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Hinrichtung Lilos dargestellt werden, hier kommt dstandige Viertelnote-Repetition im

Violoncello auf ,es" vor.

NB 94-1) Rhythmische Ostinati in T. 68-74 (Nr. 7)
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Neben den Ostinati erscheint die Repetition dethrnyschen Figuren: Im 3. Abschnitt
taucht die Sechzehnteltriole in Violine und Viols &ine Begleitungsform auf, im 7. Ab-
schnitt wird die Achteltriole mithilfe der melodisen Verwandlung in der Streichergruppe

stilisiert. Im folgenden Teil dominiert die Viertate im Bass rhythmisch.
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Melodik und Dynamik

Im MelodramLilo Herrmannkonzentriert sich Dessau darauf, in der geschiess&orm
jeden eigenen thematisch-motivischen Charakterusetstellen. Im Allgemeinen werden
kurze und knappe Figuren — meistens mit rhythmiscBéementen gebunden — standig
wiederholt. Wichtige thematische Motive, die voteal am Anfang vorgestellt werden,
kehren von dem 10. Abschnitt an gelegentlich wiedd. das fanfarenartige Signalmotiv der
Trompete (Nr. 11, 12, 14, 15). Die mit den knapg&men dissonierende Figur, die im

instrumentalen Vorspiel vorkommt, taucht im 14. ésitt wieder auf (T. 21-25):

NB 95) T. 1 (Nr. 1) in Trp./ T.5-6 (Nr. 1) in Vlind Va.
/R pizz .

[LLILIN

Trompele
nB

Als ein Beispiel fiir die kurze motivische Einheitlf das dreitonige Motf?° auf: z.B. das
Triolenmotiv (Nr. 3, 7, 15) und das dreitonige Koyftiv der 4. und 8. Abschnitte] . ) J;
auch T. 31 in Nr. 12). Im 13. Abschnitt dominiedsdKopfmotiv (T. 1-2), das auch die
Triolenfigur beibehalt.

NB 96)

T.1-2 (Nr. 4) / T. 1(Nr. 8)
/ I— . . H .
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Interessanterweise werden die Einleitungen derrn@®l 10. Abschnitte durch fugenartige

Imitationen aufgebaut. Im 8. Abschnitt wird das MofT. 1-2) in den instrumentalen

%5 Das Dreitdne-Motiv ist in die typischen motivischklodelle Dessaus einzuordnen: z.B. das ,aus dithn
auf- oder absteigenden Dreitdnen“ bestehende , 8ehieotiv’. — Hennenberg (1963): a.a.O., S. 333.
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Stimmen imitiert und kommt durch die Wiederholungdudie kleine motivische Verwand-
lung (z.B. Umkehrung) durchgangig dominierend imsémitt vor: Schliel3lich wird diese
motivische und rhythmische Form im Chor (T. 55-B&)rasentiert. Obgleich die Einleitung
(T. 1-12) des 10. Abschnittes als eine Fugenforsechagint, ist sie im strengen Sinne keine
Fuge wegen der nicht identischen motivischen Erdwigy. Dennoch ist diese quasi »fugie-
rende« Gestalt scheinbar wirksam. Die in der Buntgj vorgestellten Motive wiederholen
sich in der gleichen motivisch-rhythmischen odemwandelten Form auf: Das Motiv in der
Violine (T. 1-4) tritt in T. 33-37 in der Violastime wieder auf. In T. 17-21 (in der Flote)

erscheint die kleine Umgestaltung von T. 5-12 in\dela.

NB 97) T. 1-10 (Nr. 10)
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Die melodische Chromatisierung wird in Dessaus Werz.B. imDeutschen Miserere
und in derKriegsfibe) im Allgemeinen zur Gestaltung von Gesten wie Gh&dage, Schrei
und Appell verwendet. Dementsprechend wird die @fattk im Melodram »Lilo« als eine
wichtige kompositorische Ausdrucksmethode fiir dezstGs »Barbarei der Nationalisten«
(besonders in Nr. 11) eingesetzt, wobei die Chrikmatht nur die Gesten charakterisiert,
sondern auch die Grausamkeit kritisiert. In derdRegrkt die Funktion seiner Chromatik ,in
Verbindung mit groBen Spriinge® stéarker, in diesem Werk jedoch wird eher die sich

schnell bewegende Chromatisierung deutlich stitisie

%% Clemens PampeDer Komponist Paul Dessauiibeck 1995, S. 21.
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NB 98) T. 1-3 (Nr. 11)

Der dynamische Parameter kann als ein wichtigesdwe&smittel inLilo Herrmann
betrachtet werden. Es dominiert piano-Dynamik ¢igoppp T. 43, Bd. 13), wahrend die
explodierende forte-Dynamik (einmalig T. 2 in Nr. 3) verhaltnismafig zurtickgehaltendwir
Stattdessen werden andere Elemente wie AkzengattoEf), fortepiano {p), sforzato piano
(sfp), crescendo und decrescendo miteinander komhiffiérso dass die musikalische
Gestaltung dynamisch und dramatisch nuanciert Wifd.Tone — beispielsweise (T. 44-59 in
Nr. 14) — ausgehalten werden, unterstiitzt die dyseme Anderung den musikalischen
Ablauf. Zudem verstéarken die pizzicato-Spielweise 8treicher und die Dampfer-Benutzung
der Trompete die dynamische Artikulation (vor alldemp-Bereich).

Tempo und Spielweise werden sprachlich pragnan¢moinsbesondere beim so genann-
ten 7. Instrument, der »Sprechstimme«: ,fast sdtivait, sehr rhythmisch, aber nicht
gehackt® (T. 3, Bd. 3), ,kalt* (T. 55, Bd. 5), ,4elassen” (T. 44, Bd. 10) und ,leise” (T. 47,
Bd. 13) etc. Diese dynamischen Faktoren sind relefiae Dessaus Intention, die im Vorwort
kurz erwahnt wird. Das heil3t, Spieler und Zuhémdtes die leidenschaftliche Geschichte
Lilos ,nicht miterleben?® dafiir bevorzugt Dessau die kontrollierte Dynarfiinstéarke und
Metrik. Er verhindert eher durch die verhaltene Stérke, sich in das Leben Lilos emotional
einzufuhlen. Obwohl Lilo beispielsweise in der Wdi§eladenen Situation ,schrie* (T. 47f.,

Bd. 13), stellt die Sprechstimme im Gegensatz dieruText besonders ,leise” dar.

5.3.4 Zusammenfassung

Die musikalisch-asthetische InterpretationLdo Herrmannwar brisant: Zuerst geriet die
Urauffuhrung in die Auseinandersetzung. Auf derrii@umer Tagung Anfang Oktober 1953
musste Dessau die scharfe Kritik vertragen, dasd/disik — besonders die Lilos Persénlich-
keit darstellenden ersten vier Teile — den Text motermalt, ,ohne dass der realistische
Gehalt des Textes auch musikalisch Gestalt anniffithDer Staat setzte in das Melodram

bzw. in den Komponisten groRe Erwartungen, dassldidin Lilo Herrmann als ein Beispiel

%7 Siehe Notenbeispiel 85.
28 Sjehe das Vorwort der Partitur.
29 Rebling: a.a.0., S. 11.
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des sozialistischen Menschenbildes im Werk muskhlhervorgehoben wurde und politisch
wirksam wurde. Aus der Diskrepanz der Erwartungegale sich schlie3lich die kritische

Stellungnahme:

.Die Musik bleibt hier naturalistisch und dringtcht bis zum realistischen Kern der
Worte durch. Der wirkliche Konflikt ist noch nicktahrhaft widergespiegelt. Die kur-
zen, weichen lyrischen humanistischen Brocken dasikbleiben aphoristisch und bil-
den kein starkes Gegengewicht zur Schilderung dase®s und Entsetzeng™

In diesem Zusammenhang wurde auch Dessau vorgehdlss er den Formalismus noch
nicht tberwunden habe, der bei ihm Anfang 1950kreJden musikalischen und politischen
Skandal ausloste. Im Gegensatz dazu hatte 1954riD&uhostakowitsch einen positiven
Eindruck:

.Das Musikstiick «Lilo Herrmann» gehdrt zu den heragendsten Musikwerken, die in
letzter Zeit in der DDR und auch in anderen Landgrachaffen worden sind. Die er-
staunliche Bescheidenheit und Klarheit der musskhén Sprache, das Uberragende
Koénnen des Komponisten, der diese Musik fir eirnile Ensemble geschrieben hat,
die grol3e Feierlichkeit jedes Gedankens, das a#esin grol3es Erlebnis fir mich. Ich
muf3 eingestehen, dal3 ich noch lange unter denesté&ikdruck dieses Werkes stehen
werde. Ich bin der Ansicht, dal’ jeder Komponiseeanlche verhaltene Bescheidenheit
bei warmem Empfinden anstreben miiRté. .

Luigi Nono dagegen schliel3t sich nicht dem positigteil Schostakowitschs an, da fir ihn
.Bescheidenheit’ und ,Klarheit* deswegen nicht bekuckend seien, weil die Musik zu
traditionell gebunden oder zu einfach und zu rizokgig sef’?

Dessau feilte an der musikalischen Formulierung>ddelodrams« und ,anderte immer
wieder auf der »Suche nach dem Einfachsten« ei@z€kile.“” Die in Lilo Herrmann
aufgewiesene musikalische Knappheit und Schlichi&igen ohne Zweifel den Musikstil
Dessaus, durch den sich seine kompositorische tioterverwirklicht, das Geschehen
musikalisch zu ,berichter®* So erfolgt ,sachliches Berichteti® wirksamer als ,emotiona-
ler Aufschwung*?”® dariiber hinaus wird der Bekenntnischarakter delsddems durch seine
melodisch-rhythmisch knappe aphoristische Technigranschaulicht. Die kammer-

musikalische Besetzung und die begrenzte rhythraigefikulation ermdglichen ebenfalls

210 Epd,

"1 Dessau / Pachnicke (Hrsg.): a.a.0., S. 193.
22 Hennenberg (1995): a.a.O., S. 127.

2 Rebling: a.a.0., S. 10.

" Siehe das Vorwort in der Partitur.

2> Hennenberg (1965): a.a.0., S. 71.

28 Epd.
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die stilistische Schlichtheit: sie deutet nicht aifi ,monumentales Musikwerk voller
Pathos?’” hin, sondern durch sie werden ,die feine Zeichndesg Fiihlens und Denkef&*
vermittelt.

Der musikalische Gestus der Sprechstimme wird lmessmmit der Brechtschen Verfrem-
dungstheorie in Verbindung gebracht. Sowohl dee8per als auch der Horer missen sich
von der Geschichte Lilos gefuhlsméaRig entfernenibrel Aufmerksamkeit auf den gedankli-
chen Vorgang lenken, diese Distanz wird durch derfafhdungseffekt erfolgreich herbeige-
fuhrt. FOr diesen Zweck wird die Sprechstimme im déoten intervallarm und rhythmisch
genau festgelegt, durch diesen ,abgestimmten Rhyshies Sprecherf$® kann die musika-
lische Stimmung erzeugt werden. Dessau vermeidegnssprechend der Intention Brechts,
dass der Zuhorer (bzw. der Sprecher) in die emaligoxersuchung verfallt, mit der Protago-
nistin zu leiden, ohne tber das Geschehen nachkeen

Seine kontrare musikalische Ausdrucksweise — wigeinOperPuntila — intensiviert die
enge Verbindung zwischen Musik und Text und stéiden dramaturgischen Ablauf. Dazu
werden seine musikalischen Charakteristika wie diasztypen (Mehrterz- und Sekund-
schichtungen), rhythmische Ostinati und dramatbgimamische Konstellation thematisiert.
Vor allem verweist die vielfaltige Anwendung vortaen auf seine Vorstellung von ,ein(em)
gegenseitige(n) Geben und Nehnf&fiind auf seinen charakteristischen kompositorischen
Versuch, der sich weiterhin in seinen groBen Werlwga Orchestermusik und Opern

entwickelt.

Die nahe liegende Umsetzung des Melodrams in dialische Praxis ist beispielsweise
im Bericht Walter8! tiber den Musikunterricht der 9. Klasse konkretzestellen. Das Werk
eignet sich in seiner inhaltlichen und musikalisc@@elvorstellung fur obere Klassen. Denn
Lilo Herrmannenthalt auf der einen Seite den politisch undlmtgsch verstarkten ldeenge-
halt: z.B. Antifaschismus, Kampf der Arbeiterklassarteilichkeit“?®? ,Volksverbunden-
heit*,?®* Sieg des Kommunismus und Sozialismus, Humanis@oliglaritat und Vaterlands-
liebe etc. Vor allem entsprechen die erwahntentipoien Erkenntnisse den Kernelementen

der politisch und erzieherisch strategischen Ziefdgrerung der DDR. Durch die Auseinan-

*"Haase: a.a.0., S. 256.

2’8 Seeger: Ebd.

279 Bertolt Brecht:Kurze Beschreibung einer neuen Technik der Schelispist Zitiert nach: Hennenberg
(1963): a.a.0., S. 218.

%80 Dessau / Pachnicke (Hrsg.): a.a.0., S. 77

8L Miiller: a.a.0., S.106-108 u. 117-120 oder HaaseOa, S. 251-256.

82 \Valter: a.a.0., S. 106.

83 Ebd.
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dersetzung mit der Heldin Lilo Herrmann kann daaastische Denken und Verhalten im
Unterricht prazisiert werden. Uberdies kann das RMachiibergreifend im Zusammenhang
mit den Fachern Politik, Geschichte und Literatarleeitet werden.

Auf der anderen Seite verlangto Herrmanndas anspruchsvolle musikalische Erlernen:
die Beschaftigung mit der Gattung »Melodram« (bdsos mit der Sprechstimme), die
Funktion des Choré¥ in Lilo Herrmann das Verhaltnis zwischen Musik und Text, ,das
musikalische Zitat als Mittel der Assoziationsbilduund Prazisierung des Ideengeh&fts*
und seine musikalische Sprache z.B. der musikaisaintrast, die Dissonanztypen und die
rhythmischen Ostinati. Ein weiterer Aspekt bei diasStick ist, dass es die Moglichkeit fur
die Schuler bietet, eine Auffihrung selber zu ezdiem. Vor allem die Instrumentalmusik und
die Chormusik sind von den héheren Klassen zu lgeal anspruchsvoller sind die
Anforderungen an die Umsetzung der Sprechstimmedi@mWirkung des Verfremdungs-
effektes zu erreichen.

Lilo Herrmannwar ein in der DDR anerkanntes Werk in Dessausefrlkompositorischer
Phase nach der Ruckkehr, was das politisch-padsdugiZiel betraf. Durch die Kollektivar-
beit, fur die sich Dessau vor allem in den 196@dmdn einsetzte, konnten sich die Schiiler
eingehend mit dem Werk beschaftigen und musikadiseid politische Kenntnisse gewinnen.
Gefordert und geférdert wird von Mitwirkenden, dasssikalische und politische Elemente
durch die Musikerziehung gleichzeitig erlernt werd®ieses war ein wichtiges Anliegen

Dessaus:

,Die Schuler werden nun nach Fertigstellung ded&ipoh so tberaus aktualen Werkes
alle Musiken in kleine Notenhefte selbst Ubertragess einer theoretischen Elementar-
arbeit gleichzusetzen ist, nur mit dem enormen tdotéed, dal3 diese Elementarkennt-
nisse hiermit praktisch angewendet werden. [...] $d wum erstenmal (soweit ich das
in Schulen allerortens erlebt habe) eine wirklidodektive kinstlerische produktive
Arbeit angestrebt, an der alle Beteiligten gleidtigedas Elementare der Musik und
dariiber hinaus seine praktische Anwendung erleffién.

Dieser musikpadagogische Ansatz Dessaus entspimhtdamaligen kulturpolitischen
musikpédagogischen Zielsetzung in der DDR der 193@bare, namlich »Antifaschismus«
und »Aufbau des Sozialismus«. Zu diesem Zeitpurktidrte der sozialistische Staat
konsequent die sozialistische ideologische Bildimgler Schule, um den Faschismus zu
Uberwinden und den Weg zum Sozialismus festzulefjath dem Lehrplan von 1953

%84 Sjehe den Teil »Chor« im Kap. 5.3.2.
2% \Walter: a.a.0., S. 106.
2% Dessau (1974): a.a.0., S. 185f.
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wurden die Lieder mit politischem Inhalt in den dergrund gestellt, wobei das ,patriotische
Gefiihl* und das ,vaterlandische Bewusstséfi‘betont wurden. In Hinblick auf diesen
historischen Hintergrund enthdltlo Herrmanninhaltlich und musikalisch intensive Aussa-
gen, die das Werk in die politische Situation d&Deinbinden. Rebling stellte die sozialisti-

sche Gesinnung im Melodram fest:

,ES ist in Uberwiegendem Mal3e sozialistisch reatibt zu nennen, weil es die histori-
sche Wirklichkeit wahrheitsgetreu widerspiegeltjlves diese Wirklichkeit in ihrer re-

volutionaren Entwicklung abbildet und zum Schluf® dferallgemeinerung dieses
Kampfes, den Bezug auf unsere Zeit und die ZuKonirfigt, weil es auf nationalen Into-
nationen aufgebaut ist, weil es volkstiumlich, ideeh ist, von einer hohn kiinstleri-
schen Meisterschaft und nicht zuletzt von schopéeer Kihnheit zeugt®

Das MelodramLilo Herrmannwar positioniert — genau so wie andere antifasisisisen
Werke z.B. Deutsches Misereraind Internationale Kriegsfibel— als ein politisch und
padagogisch engagiertes wichtiges Werk in der Aggphase des sozialistischen Aufbaus der
DDR und galt als ein kiinstlerisch dokumentarisdbtgebundenes Werk, dessen musikalische,
insbesondere aber auch politische Leistung mit\d&teihung des Nationalpreises an den

Komponisten 1953 gewdurdigt wurde.

5.4 Rummelplatz- Ein kleines Singspiel fir Kinder (1963)

5.4.1 Einleitung

Das SingspieDer Rummelplatzentstand 1963 in ZusammenarB€iPaul Dessaus mit
dem Klassenlehrer der Zeuthener Polytechnischenrstinalé®®, Fritz Baronik, und den
Kindern der Klasse 3b. Es wurde am 21. DezembeB 19@ler genannten Schule uraufge-
fuhrt. Den Text, der die Spielwelt der Kinder imrRmelplatz beschreibt, verfassten Dessau
und Baronik gemeinsam. Bei der Urauffihrung waruFBerghaus-Dessau fiur Szene und
Choreografie (z.B. Tanze und mimische Bewegung)danfBihne verantwortlich. Baronik

schilderte die Entstehungsgeschichte wie folgt:

%7 Eva RiegerMusikerziehung in der DDR — ein Uberbliégk: Hans-Christian Schmidt (Hrsg.)e€chichte der
MusikpadagogikKassel 1986, S. 344. od. Siehe den Teil »Derai@ih von 1949 bis 1958« im Kap. 2.3.2.
28 Rebling: a.a.0., S. 12.

89 \jorwort der Partitur.

29 dieser Schule gab Dessau seit Anfang 1962 desikunterricht fir die erste Klasse.
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»Als die Kinder im September 1963 in einer Musikele selbst den Wunsch aul3erten,
den Eltern in der Weihnachtszeit durch Spiel unda@g eine Freude zu bereiten, kam
aus ihrer Mitte der Vorschlag, den Weihnachtsmarkspielen. Mit Begeisterung wur-

den von der Klasse unter der Anleitung Paul Desdau®rsten Zeilen zu einem Lied

gebildet und mit einer Melodie versehen: ,Unser Balt auf und nieder. Nun war der

Anfang da. Die Kinder waren beim Einlben mit groBegeisterung dabei. Darum

schrieb ich als Klassenlehrer weitere Texte unditgenmich, den Begabungen, Inte-
ressen und Eigenarten der Kinder meiner Klasseictidereits zwei volle Jahre lang

kannte, gerecht zu werden. Auch kam es mir darauflal alle 32 Kinder mit einer

Aufgabe betraut wurderf™

Dessau komponierte zuerst dBammelplatanit dem Untertitel7 kleine Stiicke fur Gesang,
Klavier und Schlagzeu@l. Fassung; am. 15. November 1963). Im folgentshr entstand
die zweite Fassung? betitelt Rummelplatz. Ein kleines Singspiel fiir Kindamobei Der
~-Harmonikavirtuose* als Nr. 3 eingefligt wurde.

Beim Komponieren des Singspiels wurde Dessau voeneiErlebnis auf dem Spandauer
Bock**® inspiriert, wo er 1932 mit dem Berliner Arbeiterélierchor aktiv musiziert und nach
den Singstunden den »Rummel« zusammen erlebt Naiteallem spielte die Karussell-

Szene bei der Komposition die entscheidende Rb#ssau schilderte die Szene:

»Als aber die SchluRlberraschung, das Karussellioinruchbar geworden war, war
auch der grof3te Hunger gestillt, und im Sturmsthiitg es auf die Holzpferde und -
Kihe und was sonst alles Sitzbares vorhanden watiirith ging es immer doppelte
Tour. Nur die Musikwalze blieb constant und piepgaite 1/, Stunden immer dasselbe:
Du, du liegst mir am Herzen... Den Kleinen lag ahewriel im Magen! — Halt!! Da wird

ja ein kleines Madelchen »seekrank«! Halt!! Jawja,hatten erst schaukeln sollen und

dann futtern. Aber auch der Schmerz war schnefjessen**

Das Werk ist mit Kindersolostimme, einstimmigem #@nchor, Glocke, Knarre, Rumba-
birne, Holzern, Tamburin, Triangel, kleiner und [@eo Trommel, Akkordeon, Klavier | und
Klavier Il ad libitum ausgestaltet. Das Akkordeoirdwur in Nr. 3Der Harmonikavirtuose
anstelle des Klaviers gespielt. In Hinsicht auf Besetzung ist die Variabilitat der Instrumen-
tation auffallig: Vor allem kdénnen die Schlagzeudgggestellt werden. Dazu erwahnt Dessau
selbst in der Partitur, dass die Schlagzeuggrupgfiestyerstandlich verringert bzw. durch
andere Instrumente ersetzt werden konne. Die Soblmg werden mit dem fixierten

Rhythmus und dem genauen Notenwert festgelegt.

291 Eriedrich BaronikRummelplatz 1963n: Musik und Gesellschaft964 / H. 12, S. 730.
292 Dje zweite Fassung wurde am 20. Mai 1964 abgesséio

2% Dessau / Reinhold (Hrsg.): a.a.0., S. 30f.

#*Ebd., S. 31.

251



Dessaus Bezeichnung »Singspiel« wird von der Bitbwem»Singspiel« abgegrefizt
und nahert sich musikalisch und formal dem Szeeis@®piel. Wahrend die Gattung »Szeni-
sches Spiel« als ,eine zeitlich begrenzte musikhésErscheinungsform® (1930-1933)
begriffen wurde, wurde das (Jugend) Singspiel mash 1945’ im Musiktheater fiir Kinder
und Jugend bekannt. Jedoch verfolgt das Sings@gérhin das Erbe der Jugendmusikbewe-
gung der 20er/30er Jahre.

.Das Singspiel mulR so beschaffen sein, dal} esdigung im frischen Zustande des
freudigen Téatigseins ohne Drill ermdglicht, dal3 @xEben fir die beteiligten Kinder
Steigerung vorhandener musischer Krafte bedeuttdafd nicht... [...] Je mehr das
Kind als eigenstandiger Trager des musischen QbjektSingspiel erscheint, je mehr
das Spiel die Gegenwart des Kindes entfaltet, wenkter ist die Gattungd™®

Das Singspiel ist — genauso wie Szenisches Spédhe-das szenische Element und die
Handlung enthaltende musikalische Gattung, dabeiné&d sich Kinder und Jugendliche
musikalisch und schauspielerisch an der Auffuhrbateiligen. Laut Braun nahern sich die
beiden Gattungen afi” dennoch sind sie seiner Meinung nach zu unterdehejDas
Szenische Spiel fur Kinder bestand aus einer Reilimzelner Spielszenen. Dagegen ist im
Jugendsingspiel eine durchlaufende, sich entwickehiandlung vorgegeber®

Es ist fraglich, ob sich Dessaus Bezeichnung »$irfis an der obigen erwdhnten (Ju-
gend) Gattung »Singspiel« orientiert: Das Werk tsteélmehr in Bezug auf die szenischen
und musikalischen Komponenten dem Szenischen @pie¢ und war auf die Kinder der
Klasse 3b ausgerichtet. Dessau erlauterte nichitifalish diese musikalische Form des
Rummelplatze€her kann die Bezeichnung als ein umfassendenfB&g ein musiktheater-
artiges Werk verstanden werden: Dessau betraclast Werk als eine musikalisch-
theatralische Gattung, in der die Kinder zusamne#ioss singen bzw. musizieren, spielen und
gleichzeitig lernen kénnen: ,Es soll die Kinder cluheiteres Spiel im Spiel an den Ernst der

Musik und ihre Begleitkiinste wie Tanz, Pantomimgik_und Prosa heranfuhren. [...] Beim

2%y/gl. Braun: a.a.0., S. 95.

2% Braun: a.a.0., S. 80.

297\/gl. Ebd.

2% Theodor WarnerDas Jugendsingspieln: Hermann Kaiser (Hrsg.Begegnungen und Wirkungekiassel
1956, S. 62. Zitiert nach: Braun: a.a.0., S. 95

29 Beispiele fir das Jugendsingspiel sind: A. FeckRée, Prinzessin auf der Erbs&V. Hensel,Bruder und
SchwesterW. Klein, Goldmarie und Pechmarieh. WarnerDer arme SchusteH. Wiltberger,Swinegel und
Haseetc. — Vgl. Braun: a.a.O., S. 96.

30 Epd.
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Studium wechsle man die singenden und musiziereKdw®ter aus, so dal3 jedes Kind alles
mitlernen und mitspielen kani®

Das Singspiel, vom Nummernprinzip bestimmt, bestaig acht kleinen Sticken. Den
Nummern sind jeweils eigene musikalische Szeneramget® Darum ist das Werk kein
durchkomponiertes Singspiel, sondern folgt eines a@en selbststandigen Einzelteilen
bestehenden Reihungsform. Jedoch werden die Nrtegtlich und musikalisch als ein Teill
betrachtet, weil sie unter der Uberschrift ,Karusiirchkomponiert sind und sich inhaltlich
zusammenhangend gestalten. Deshalb schlieRen isicdNuinmern 5-7 ohne eigene Uber-
schrift nahtlos an Nr. 4 an und werden gleichzedgy ,Karussell“-Szene zugeordnet.
Schliel3lich bildet dieser umfangreiche Teil eineangatischen und musikalischen Hohepunkt
des Singspiels. In Bezug auf die musikalische u@liliche Konstruktion gliedert sich das
Singspiel in funf Szenen— Tabelle) Fir die Pausen zwischen den Szenen Dggeau der
Partitur die konkreten Bihnenanweisungen an: wBe mimisches und tanzerisches Spiel,

Gedichtvortrage sowie andere lustige Szenen.

(Tabelle)
Uberschrift / Szene Besetzung Textautor
Nr. 1 Der Aufmarsch der Kinder Instrumentalspiel
- Vorspiel: Auftritt der Kinder
Nr. 2 Das Riesenrad Instrumentalspiel Paul Dessau
- Szene: Riesenradfahrt einstimmiger Chor
Nr. 3 Der ,Harmonikavirtuose* Trommel und Akkordeon
- Bearbeitung der Nr. 1
- Intermezzo
Nr. 4-7b | Das Karussell Instrumentalspiel, Fritz Baronik
- Hauptteil des Singspiels eine Stimme u. Singstimmen
- Szene: Karussellfahrt (einstimmiger Chor)
Nr. 8 Das SchluRlied Instrumentalspiel,
- Schlusschor einstimmiger Chor

Die Kinder spielen zwei wichtige musikalische Saeaef dem Rummelplatz, namlich die
Riesenrad- und Karussell-Szene und lassen in déerdrSzene der Fantasie Uber den

301 1m Vorwort der Partitur.
302 sjehe die Tabelle.
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Rummelplatz freien Lauf. So beginnt eine Geschigmes Jungen, der einem anderen Kind
hilft:

»Ein Junge verhilft mit seinem letzten Groscheneeinin Not geratenen weinenden
Madchen wieder zur Frohlichkeit. Dann eine Vorsiell nach Schaubudenart, in der die
besten Zeichner der Klasse ihr Konnen unter Bewstelben, die ,Autorin® des besten

Klassenaufsatzes diesen ,personlich” vortragt Jeimge, genannt ,Harmonikavirtuose®,
ein lustiges Musikstiick auf seiner ZiehharmonikanZoesten gibt (siehe Nr. 3), ein
Wettrechnen durchgefiihrt wird und Gedichte dargabeterden**

Die oben beschriebene Anweisung gibt das Singgpielvariablen Auffiihrung frei. Es ist
daher moglich, neben dem Spielen des »Harmonikegen« z.B. die Szenen wie Zeichnen,

Wettrechnen und Aufsatz- und Gedichtvortragen émRlimmelplatz-Szene einzuftigen.

5.4.2 Musikalische Parameter

Musikalisch bezieht sich die erste SzeBer( Aufmarsch auf die dritte und flinfte, da-
durch konstruiert das Singspiel strukturell eineg&uorm: A-B-A"-C-A. Die Musik vom
Marsch (Nr. 1) wird imSchluRlied(Nr. 8) beinahe gleich repetiert, hier wird ledspl die
Schlagzeug-Besetzung vergréfRert. Im Marsch VanTakt treten die Kinder auf der Biihne
auf. Eine kleine rhythmisch-motivische Figur (z1B.1) herrscht im ersten Lied (auch in Nr.
3 und Nr. 8) vor. Harmonisch beruber Aufmarscheindeutig auf der tonalen Funktionshar-
monie. Tonika- (bzw. Tonikaparallele) und Domindatige dominieren, interessanterweise

treten jedoch viele Sept- und die verkirzte Dominanenakkorde auf.

NB 99) Nr. 1 Der Aufmarsch der Kinder
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303 aus der Partitur.
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Dieses harmonische Schema wiederholt sich im m#rezweitaktigen Einleitung beginnen-
denSchlufZliedNr. 8).

In Nr. 3Der Harmonikavirtuoseeigt sich die rhythmisch und melodisch verhalté¢ee-
wandlung, hingegen kompliziert sich die Harmonildwentfernt sich vom ersten Lied. Das
»Akkordeonstlick« gliedert sich in drei kleine Td#eB-A"): Der erste Teil (T. 1-8) beginnt
mit der Ausgangstonart (C-Dur) dBsimmelplatzesnd endet auf der finften Stufe (Domi-
nante). Obwohl verhaltnismaRig eintonige Akkorddaugen, sind zwei Punkte auffallig: der
Intervallfall der tbermafRigen Quarte im T. 2 (huf)d die kurz modulierende Passage (T. 4-5

Uber g-Moll zum d-Moll).

NB 100) T. 1-5 (Nr. 3)
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Im letzten Teil (T. 17-22) kommt eine Terz-Struktam Schluss vor. Dessau ersetzt der

Kadenzform (Quintverwandtschaft) die Terzfall-Ak#twlge:

NB 101) T. 17-22 (Nr. 3)
T.17
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Im mittleren Teil (T. 9-16), in den Dessau ein Kpoei@hen einsetzt, wird die weitere und
komplizierte harmonische Entwicklung gefordert wedordert, darum lasst er gegebenenfalls
beim Spielen den Teil iberspring€fiDie harmonische Erweiterung ereignet sich im F. 13
15, wobei jede letzte Viertelnote als eine Zwisadwmmninante mit dem direkt folgenden
Akkord in harmonische Verbindung gebracht wird wetilie3lich die folgende Akkordfolge

aufgebaut wird:

NB 102) T. 11-16

Im RiesenradNr. 2) wird Dessaus Text-Musik-Verhaltnis charaidiert. Die sprunghafte
Melodie driickt sich dem Text verbunden aus: Dast\\Rauf* wird auf der Melodienspitze
(es’, T. 11) gesetzt. Die Textstellen ,runter steigdm. 7-8), ,Rauf, runter* (T. 19) und
.hieder” (T. 29) werden dementsprechend durch dHlsrfde Intervall musikalisch wiederge-
geben. AulRerdem werden wichtige Woérter (z.B. ,Radtl ,Rauf) mit der Akzent (>)
musikalisch und textlich stark formuliert.

Im ersten Teil deRiesenrade¢B-Dur, T. 1-10) bewegt sich die Singstimme inig/ena-
Bigen Achteln de</,-Taktes, dabei wird sie von der Begleitung des w®meiKlaviers
melodisch und harmonisch unterstitzt. Dagegen katiért sich das erste Klavier mit dem
zweiten Klavier (bzw. der Singmelodie) durch diehskontrapunktisch bewegenden Sech-
zehnteln.

Ab dem zweiten Teil, vom Es-Dur ausgehend, wirdrdasikalische Gestus mehr intensi-
viert: Der Taktwechsel zwischéh- und®/g-Takt verbindet dem sprachlichen Rhythmus und
Akzent entsprechend die textliche und musikaligeassage nahtlos miteinander (z3pald

mul3 sein, dann fahren wir Rad zu zwein oder zy Viet5-18).

304vgl. die Bemerkung in der Partitur.
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NB 103) T. 15-20 (Nr. 2)
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In der Klavierbegleitung fallt die tremoloartige cBeehntelbewegung auf, die gegentuber der
tonal gebundenen Melodie als ein dissonanter Képmgth wirkt (T. 13-20). Dabei muss ein
interessanter Akkordtyp genannt werden: Im T. b4 Zfiveiten Achtel) taucht ein harmonie-
fremder Ton von Es-Dur ,e" auf und im T. 18 (imttgh Achtel) wird ein fremder Ton von
B-Dur ,h*“ beigefligt. Durch diese hinzugefligten stdlen« Téne wird die Dissonanz erzeugt
und als ein ,MiRklang®® betrachtet, der im theoretischen Sinne BrechtMesik einen
Verfremdungseffekt verleiht. Diesen charakteristest Akkordtyp der Musik Dessaus
bezeichnet Hennenberg als ,Akkordpervertierungemkodde, die durch eine beil3end

dissonantische Beigabe (kleine Sekund oder Non istinzeim MiRklang werden®

NB 104) T. 14f. / T. 18f.
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Ein anderer Dissonanztyp in dieser Passage isgreider Septakkord, der sich auf seine
Terzschichtung des Akkordes bezieht: In T. 20 h€d, auch in T. 21) setzt er auf den Es-
Dreiklang die grof3e Terz, daher findet die harmdmsReibung zwischen ,es* und ,d“ statt.
Der reizende harmonische Durchgang (z.B. die Ktaegleitung von T. 19-24) wird durch
das im T. 25 vorkommende G-Dur (die Zwischendont@aler Subdominantparallele im B-

Dur) aufgel6st.

Die SzenéDas Karussellwird in finf kleine Teile (Nr. 4-7b) gegliedertolei Musik und
dramaturgische Szene konsequent miteinander veebusidd: Zuerst wird die Freude an der
Karussellfahrt dargeboten (Nr. 4), und anschliefnden die Kinder das walzerartige Lied

395 Hennenberg (1963): a.a.0., S. 408. oder Siehe dirckDissonanztypen« im Kap. 4.2.2.1.
306 Epg.
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beim Karussellfahren (Nr. 5). In der nachsten Szgire 6) bitten sie den Karussellbesitzer
um die Extrarunde und wollen ihm dafiir ein Liedesdken. Darlber freut sich der Besitzer,
und sie steigen ins Karussell (Nr. 7a). Aus Dankdiaisingen sie noch mal das Lied (Nr. 7b).
Wegen dieser szenischen Handlung wird das Lied3Nn der Nr. 7b repetiert.

In Nr. 4 féllt in erster Linie der Taktwechsel adien Dessau ohne Verlegenheit in der
Musik fiir die Kinder wagt. Durch den Wechsel Vn und®/s-Takt filhrt die Melodie — wie
in der Riesenrad-Szene (Nr. 2) — den textlichentl®hys aus, dabei I6st die Sechzehntelbe-
gleitung des Klaviers die Wirkung der Schnellighes#i der Fahrt aus. Dieses Klangbild wird
durch den lautmalerischen Ausdruck des Gerdusche®-12) unterstutzt, das bei der
Karussellfahrt erzeugt und durch den Triller debl&yzeugs und des Klaviers intensiviert
wird. Am Anfang geht das Lied von Es-Dur aus unldrfibis zum c-Moll (T. 11, Dominant
(G") von c-Moll). Am Ende dieser Passage (T. 1-12¢haplotzlich die unerwartete Bitonali-
tat (in T. 12: -Moll und C-Dur) statt die Tonika-Moll) auf:

NB 105) T. 8-12
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Durch diese Uberraschende Bitonlalitat wird dietifealerische Darbietung des Gerausches
harmonisch akzentuiert.

Anschlie3end beginnt die neue Passage (T. 13-32)em c-Moll und geht weiter ins g-
Moll (T. 19). Im T. 15 wird interessanterweise @rbdominante auf dem c-Moll nicht eine
grof3e Sexte, sondern eine neopolitanische Sexte ki¢ine Sexte; ,des") hinzugefiigt. Der
Ton ,des" wird im folgenden Takt (T. 17) zum ,d" fgelost, das Lied landet durch die sich
abwarts bewegende melodische Molltonleiter (T.ur¥j durch den Auftritt von ,fis* (T. 18)
auf dem g-Moll.
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NB 106) T. 13-17

Klav.

Der verminderte Klang (fis-a-c), der sich aus degrkiuirzten Dominantseptakkord vom g-

Moll ergibt, erscheint im zweiten Achtel (auch ineren) im T. 21 mit der Terz im Bass.

NB 107) T. 18-22
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Dazu ist zu bemerken, dass oft viele Sept- und Nakieorde — des weiteren Undezimenak-
korde (z.B. T. 9, g-b-(d)-f-as-c; T. 72 in Nr. 6di-as-c-es) — angewandt werden. Dies folgt
aus der Terzschichtung der Musik Dessaus, den Elelrgrbanden.

Das walzerartige Lied (Nr. 5 und Nr. 7b) ffa-Takt charakterisiert die heitere Szene der
Karussellfahrt, wobei der melodische Duktus mit deshen Sprung und Fall das auf und ab
fahrende Karussell assoziiert. Der harmonisched¥xyzder auf dem C-Dur beruht (Nr. 5 und
Nr. 7b), vollzieht sich schlicht und freundlich tmnalen Rahmen, daher kehrt die Karussell-
Szene von der harmonischen Ausweichung anderez Til 4 und Nr. 6), in denen vorwie-
gend Dessaus musikalische Komponenten prasentierdew, zur Ausgangstonart des
Singspiels zurlck.

Nach der rhythmisch und tonhohenmallig genau feae8prechstimme (Nr. 5) folgt der
nachste Teil (Nr. 6), der musikalisch im Gegengain vorher gegebenen Teil steht, wobei
Abwechslung in den musikalischen Ablauf gebrachtiwbDas Lied beginnt mit dem Es-Dur
in der Terzverwandtschaft von C-Dur (in Nr. 5). W&id die Singstimme die diatonische
Melodie fuhrt, 16sen die Klavierbegleitungen teilse die harmonische Reibung aus.

Beispielsweise in T. 70f. unterstlitzt das oberdaedysgles zweiten Klaviers die Hauptmelodie,
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hingegen erregt das untere den dissonanten Klangh dlie Wechselnote, das aufgeltste
.a* (a-b) —auch durch den kleinen SekundklanghNiashschlags im ersten Klavier (a-b).

Die harmonische Kihnheit wird weiterhin durch dibeimaRigen und verminderten
Klange prasentiert. Der tbermaRige Dreiklang inittT. 74 (as-c-e) und T. 75 (b-d-fis, im

ersten Klavier) auf (jeweils im zweiten Achtel).

NB 108) T. 74-78 (Nr. 6)

T.74 * * X
P T >
; m
e —e T.’&} & T A i E— | i —
) o Fane oy 51 SRS 4 L= St b & o
A Lot —e—{>e— r = & 5,_1 o
Klav. I — s,
~ - . s o P P
g-b———f—F—— == —r ¥ S s S o S S
. . T T T ~ T = r r.y @;‘l 1 A S i
- ] 1 - T - v i > 1
=<t = Foe <
2
H 1 s R e, S st = =5 ™
" - -1 4) J 5 4’}1 = LT_II\: L — T
iva S — 1 ¢S T — ; & — 11— 4= Ty =
D] qe Le & ] & —~— - ¥ %
Klav. I B bd :
— |> -
S g f et —p R
n 1  E— T i i 7 {:1 j J. Y — 3
¥ T I 1 1 -1 1 B - e — 174 I
— = e — =

Interessanterweise wird der im T. 75 vorkommenderria3ige Klang auf dem Es-Dur im
zweiten Klavier aufgebaut, daher gehort er gleitlizgum Nonenakkord (es-g-b-d-fis), der
,einen tberméaRigen Dreiklang in sich birgt®Im T. 77 taucht der verminderte Septakkord
(fis-a-c-es) auf und fuhrt ohne unmittelbare Aufibg — in diesem Fall durch die Achtelpause

anstelle der akkordischen Auflésung (im zweitenwéds) — in die Kadenz von Es-Dur.

Die Rezitativ-Passage vor der Nr. 7a liegt in dalndn Tonlage (bis €”) und ist melodisch
sprunghaft und musikalisch anspruchsvoll fir Kindeas Rezitativ bringt sich mit dem
durch stitzende Akkorde vom Cembalo begleitd®eitativo seccan Verbindung. Aul3er-
dem wird es durch die Verzierung — z.B. die Sechigdtiiole-Figur und ein Triller — in der
Begleitung ausdrucksvoll stilisiert und stellt daéslo des Karussellbesitzers dramaturgisch
und musikalisch dar. Der Auftritt des Rezitativsrkat in der Musik Dessaus fur Kinder
selten vor, stattdessen wird oft die Sprechstimuher alie deklamatorische Gesangstimme
verwandt. Das Rezitativ dient zwischen den sicmslttbewegenden musikalischen Gestal-
tungen der Nr. 6 und Nr. 7a als eine Ablenkungese@iRolle tbernimmt auch die Sprech-

stimme vorher — und fuhrt gleichzeitig eine mussaie Abwechslung herbei.

%7 Hennenberg (1963): a.a.0., S. 411.
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NB 109) Rezitativ
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5.4.3 Zusammenfassung

Der Rummelplatzichtet sich nicht an die erwachsenen Zuhdrerdsonan die Kinder,

die auf der Buhne selbst musizieren und darstdile/orwort vermerkt Dessau dazu:

.[...] Es soll die Kinder durch heiteres Spiel irpi® an den Ernst der Musik und ihre
Begleitkiinste wie Tanz, Pantomime, Lyrik und Prbeeanfiihren. Es sei der Phantasie
des Lehrers bzw. Spielleiters Uberlassen, zwisdi®iMusikstiickchen Einlagen zu set-
zen, die das Ganze lehr- und vergnigungsreich dbrubie Schlagzeuginstrumente in
der Partitur konnen nach Vorhandensein ausgewechisgiingert oder ergéanzt werden.
Man bediene sich je nach Vermogen der einen od#gran Klavierpartie, fir die man
auch mdoglichst Kinder heranziehen sollte. Beim Bimdwechsle man die singenden
und musizierenden Kinder aus, so dal} jedes Kied afitlernen und mitspielen kann.*

Die Notiz informiert sowohl Gber die Spielhinweiaks auch Uber den musikpadagogischen
Zweck Dessaus. Das padagogische Ziel ist in folgePdnkte zu fassen: erstens muss das
Interesse an der Musik bei den Kindern geweckt ameréibgesehen davon, ob die Musik
leicht oder ernst ist. Es gelingt fur die Schikane Verbindung zwischen Laienmusik und
Kunstmusik herzustellen und sie durch das Spiel Masik nahe zu bringen. Zweitens
vermag die Koordinierung mit anderen kinstleriscBeneichen das Musizieren zu intensi-

vieren. Dieses Element bringt schliel3lich das pédesghe und musikalische Ziel, namlich
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das »Mitmachen«, zur Geltung. Dessau versuchee Sahliler zur Auffihrung des Singspiels
heranzuziehen. Deshalb gab er den Schilern diegg&dieit, sich auf verschiedene Art zu
beteiligen: z.B. singen, Instrumente spielen, tanmed die Szenen spielen. Die Kinder
konnen wechselnd im Spiel mitwirken, das Singské&in je nach Umstanden improvisiert
werden.

Beim Singspiel — auch beim Szenischen Spiel undi®eszenischen Kantate — besteht im
Vergleich mit der Schuloper die Mdglichkeit, musgikeh und szenisch zu improvisieren und
maoglichst alle Kinder daran zu beteiligen. Vor alldesteht ein Vorzug darin, dass ,die
musikalische und die schauspielerische Darstellgagennt auftreter?®® kénnen. Nach
Fahigkeit konnen sich die Kinder musikalisch odeiekerisch darstellen. In der Schuloper
muss dagegen die Darstellungseinheit vorausgeseizten. Diesen Vorteil des Singspiels
besitzt derRummelplatzausdriicklich zur praktischen und zielgerichtetewzhing in der
Schule; dazu tragen ebenso die szenische und giblausche Improvisation und die
musikalische Flexibilitat (besonders die Variaktliler instrumentalen Besetzung) des Werks
bei.

Im Rummelplatzwerden von Dessau hohe musikalische AnspricheelfjedBaronik

schreibt dazu:

»Doch hat im ganzen Spiel die Musik ausschlaggebd®edeutung: Erst durch die von
Paul Dessau geschaffenen fréhlichen kindertimlidflefodien gelangte es zu seinem
grol3en Erfolg. Schwierigkeiten wurden von den Kimdelendend gemeistert, zum Bei-
spiel Wechsel von 3/8- und 2/4-Takt, solistischefgaben oder ungewdhnliche Inter-
vallspriinge (der Tonraum des Singspiels erstresikte von d bis ), die fiir Kinder
dieser Altersstufe allgemein nicht fal3bar erschreif@aul Dessau bewies, dal3 bei einer
systematischen Schulung der Stimme und des GeliddeKim 9. bis 10. Lebensjahr
solchen Anforderungen gerecht werden konriéh.*

Der Taktwechsel, die hohe Tonlage, die sprunghdtdodie und das ausdrucksvolle
Rezitativ der Solostimme in diesem Singspiel chizradieren Dessaus musikalische Sprache
in seiner Kuhnheit. Aul3erdem sind seine harmonisd¢t@mponenten (z.B. die Terzschich-
tung, der »Missklang«-Effekt und die Dissonanz)earibar, wobei besonders seine Disso-
nanztypen erklart werden kénnen.

Der Rummelplatzst ein grof3es Ereignis fur Kinder und Jugend ishdils ein wichtiges
Werk in der musikpéadagogischen Arbeit Dessaus guelfen. Der Lehrer Baronik weist auf

den padagogischen Erfolg deemmelplatzekin:

%08 Braun: a.a.0., S. 47.
309 Baronik: a.a.0., S. 730.
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,Die Kollektiverziehung stand vom ersten Schultagim Vordergrund und erfuhr mit
diesem Spiel eine weitere Festigung. So entstasdrudingspiel mit Gruppen- und So-
logesang, Schlagzeuggruppe, Instrumentalstiickedjcften, Darbietungen in freier
Rede, Lesevortragen, Wettzeichnen, Bewegungeniél @ Tanz.?'°

Die Heimatzeitung des Kreises Kdnigs Wusterhausearsierte das Singspiel und berichtete

Uber die Stimmung der Auffihrung:

.Musikalisch ganz reizend das Karusselliedchen,deen das Karussellfahren auch oh-
ne die entsprechenden Holztiere durch die Kindbr satlrlich dargestellt wurde. Die

Freude, die den Kindern die Gestaltung des Spialshie, Ubertrug sich auf die kleinen
und groRen Zuschauer im Sa#f:"

Zusammenfassend kommt dédammelplatgrol3e Bedeutung in zweifacher musikpada-
gogischer Hinsicht zu: Zum einen bietet das Wernk 8Sehtlern eine besondere Gelegenheit,
sich durch das Selbsttun mit der Musik beschéaftgekonnen. Das Motto »Selbst Musizie-
ren« ist allerdings keine neue Tendenz bei Dessalmehr vertieft sich diese musikpadago-
gische Richtung durch seine Téatigkeit in der Schalelen 60er und 70er Jahren. Im Ver-
gleich mit den Werken der 1930er Jahre ist Remmelplatziel ndher an dem praktischen
und padagogischen Zweck orientiert: z.B. die Anwergdder Schlagzeuge, das Erlernen der
rhythmischen Komponente, vielfaltige Umgangsweisedar Musik und fachlibergreifende
Zusammenarbeit mit anderen kunstlerischen BereicBass die Kinder auf verschiedene
Weise an der Auffiihrung des Werks teilhaben konmerstarkt nicht nur den Spafd und die
Freude, sondern es erhdht auch die Anwendbarkdermusikpadagogischen Praxis.

Zum anderen weist d&tummelplatauf eine intensive Kollektivarbeit in der Schula,hi
wobei die kompositorische Mitwirkung der Schilewie in TierverseausMusikarbeit in der
Schule— ausgeschlossen wird: Der Lehrer Baronik undStieiler — Dessau selbst auch —
waren bei der Arbeit am Singspiel hoch motivieresDNeiteren waren andere Schiler und
auch Lehrer an der gesamten Auffihrung in Kollekibeit beteiligt. Dessau wies selbst
spater die Bedeutung d®&ummelplatzersach: ,Wir haben es zum grof3en Vergniigen vieler
junger Besucher und von uns selbst an die zwantigafgefuhrt, einmal sogar im Berliner
Ensemble, wofir die Kinder unter Anleitung des Bénildners Andreas Reinhardt die

Dekorationen selbst anfertigt haben. Wie beim Konig@n und Dichten war auch hierbei

319 Baronik: a.a.0., S. 730.
$11Epd., S. 731
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die Freude am Selbstgemachten besonders §foBiLis diesen zwei Postulaten kann das
SingspielRummelplatdaher als ein besonderes Ergebnis der musikpadaheg Verdienste

Dessaus und als ,ein auBerst gelungenes und aucrtiges Kollektivwerk®'® gewertet

werden.

312 Dessau (1974): a.a.0., S. 182.
$3Baronik: a.a.0., S. 731.
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6 Zusammenfassung

Die vorliegende Arbeit widmet sich zunachst derKimder und Jugendliche geschriebe-
nen Musik im Allgemeinen und geht dann im Besondeter Frage nach, wie Paul Dessau
als einer der prominenten Reprasentanten der DDBKgzene seine politischen, musika-
lisch-stilistischen und musikpadagogischen Gedam&gektiert und exemplarisch umsetzt.

Vor dem musikalischen und politischen Hintergrured BDR war es ihm ein bedeutsa-
mes Anliegen, die musikalische Bildung der Kindad WJugendliche sowie die Entwicklung
seiner komponierenden Zeitgenossen und Nachfolgéordern und zu fordern, wenngleich
nicht bedingungslos. Denn er engagierte sich ziwadéren Aufbau im Geiste des Sozialis-
mus, war jedoch nicht bereit, sich von den absoluifiziellen Vorgaben der Parteidoktrin
zu sehr einengen zu lassen. Musikalischen Fortsehmil politisches Engagement auf einen
Nenner zu bringen, war auch fur ihn eine Gratwamugyr die er jedoch zu gehen bereit war.
Und die er auch fur seine komponierenden Zeitgemossd vor allem fur jiungeren unter
ihnen zu gehen bereit war, insofern er ihnen zite&e stehen bemuiht war, wenn sie Gefahr
liefen, in Konfrontation mit der staatlichen Idegie und ihrer scharfen Zensur zu geraten.

Paul Dessau kam es bei all dem und trotz allederauéian, die kulturelle musikalische
Isolation und Stagnation innerhalb der DDR aufzuaWwen, soweit ihm dies moéglich war.
Deutlich wurde dies wéahrend der so genannten ,T#eweriode“, als er sich mit der
Dodekaphonie der Zweiten Wiener Schule trotz mdanfger Angriffe kulturpolitischer
Funktionére auseinanderzusetzen begann. Und eklgmtzte sich die Situation in der
.Lukullus-Debatte" zu, jener formalistisch gefiihrtgro3en Auseinandersetzung, die bis hin
zum Auffihrungsverbot fihrte. Und beispielhaft §@inen Blick Uber die DDR hinaus sind
die von Politfunktionaren stets kritisch beobadteKontakte, die er als Hoffnungstrager
besonders der DDR-Avantgarde zu westlich oriemireiKomponisten wie Luigi Nono und
Hans Werner Henze hielt. Dennoch blieb er in seidahlheimat DDR, liel3 sich durch den
Staat nicht vereinnahmen, akzeptierte jedoch imnziyi die marxistisch-sozialistische

Ideologie als Grundlage fiir sein politisches wiehasein musikalisches Denken.

In diesem Geiste konkretisieren sich auch seinekp@idagogischen Ambitionen:
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Zum einen betrachtet er die Pflege einer ,gutenektimhaft’ als eine wichtige Aufgabe
der Musikerziehung, denn die Kinder sind das Pulbtikder Zukunft. Sie sollen sich fir

Musik aufgeschlossen sein und zur musikalischemi®ien Singen und Spielen hingefihrt
werden.

Dabei geht er davon aus, dass jedes Kind musikalggcund dass es primar darauf an-
kommt, die vielfaltigen, im Kind schlummernden nkadischen Fahigkeiten zu wecken und
optimal zu fordern. Bei der Realisierung dieses bdiregbar wichtigen Zieles kdnnen

Gemeinschaftsarbeit und sogar Mitkomponieren entinehe musikpadagogische Bedeutung
bekommen.

Konkret und authentisch umgesetzt werden diese rikedan der nach dem Komponisten
benannten musikbetonten Gesamtschule mit gymnas@berstufe in Zeuthen. Aus der

Perspektive der Schule, deren Chor auf Vorschlaggs&hefrau Ruth Berghaus den Namen
Paul-Dessau-Chor fuhrt, heif3t dies:

.Was fir ein schéner Traum — eine Schule, die n&pzialschule fir Musik ist, und
sich trotzdem der »ernsten« und auch noch der Ngusik schwerpunktmaflig widmet,
einer relativ massen-unpopularen und wenig medigsaimen Musik. So eine Einrich-
tung ware bestandig in Erklarungsnot, warum sietdgsvas sie tut. Schlie3lich wére
das weder marktrelevant noch massenkompatibel, metverdaulich noch mit mi-

nimalem Zeitaufwand machbar. Aber Musik ist nun maht nur ein Konsumprodukt,

sondern auch Kunst — und stof3t, wie jede Form vensk auf Probleme bei Rezeption
und Konsumtion. Musik muss im Spannungsfeld vordifie und Moderne gesehen
werden, soll Mittel sein, eigene Identitat zu er&ahbzw. zu finden. Solch eine Schule

wuirde also Inhalte lehren, die gelehrt werden mijsse verstandlich zu sein und gou-
tiert werden zu kénnerf.“

Und weiter heil3t es aus der Lehrerperspektive imkBluf die Zukunft solcher musikpéa-
dagogischer Arbeit:

,Mit einer solchen Arbeit riskieren wir es, nichimunsere Schiler zu beeinflussen, und
zwar weit Uber die Schulzeit hinaus, vielleicht lawtbe nachste Generation, sondern
auch das Publikum. Das konnte dazu flihren, dasdafiir mitverantwortlich sein wer-
den, wenn in 30 Jahren noch immer Orchester, The@tere etc. die offentlichen
Haushalte belasten — denn wir hétten eine kinstiddichfrage nach Musik, auch Neuer
Musik geschaffen. Um von einem solchen Ergebnigieéh zu kdnnen, braucht es aber
an einer solchen Schule ,Uberzeugungstater*, dieitssind, all ihre Kraft und viel Zeit

in die Bildung und Erziehung kiinftiger Generatiomerinvestieren®

! Fritz HennenbergPaul Dessau — Fiir Sie portratietteipzig 1974, S. 22.

2 Sigrid Schella, Matthias Schella und Marina Egger&edanken zur Neuen Musik an unserer Sghate
Programmbheft — Festkonzert zum 25-jahrigen JubildemPaul-Dessau-Schule.
3

Ebd.
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Paul Dessau war ein leidenschaftlich musikalisclitipoh und musikpadagogisch enga-
gierter Komponist. Er trug damit nicht nur weseaftlzur musikalischen Entwicklung in der
DDR bei, sondern regte auch seine Kolleginnen uwntlelfen sowie speziell die jingere
Komponistengeneration dazu an, ,iber die RolleKi@sstlers in der Gesellschafthiachzu-
denken und ,die Augen fiir die Erweiterungsmégliéhkeines) Weltbildes* zu 6ffnen, die
Tradition fortzusetzen und zugleich die Anwendueger Ausdrucksmittel fir den musikali-

schen Fortschritt zu wagen.
In diesem Sinne darf resummierend aus Hans Weraped$ Geleitwort zu einer Samm-

lung von Dokumenten aus Leben und Wirken Paul Qesss#iert werden:

Wenige haben Ubrigens sich fir ihre jungeren Kgdle so stark gemacht wie er, be-
sonders und immer dann, wenn es darum ging, distleiiische Freiheit dieser Jungen
vor Anmalf3ungen der herrschenden Kunstburokraten-bemshusen in Schutz zu neh-
men. Die Deutsche Demokratische Republik war fiirdie Heimat, in die er nach der
Befreiung vom Nazifaschismus aus der amerikanis&migration (wo es ihm nicht gut
gegangen war) hatte zuruickkehren kdnnen, um endtich noch seinen Gliucksvorstel-
lungen zu leben und am Aufbau des neuen Landeasifiagkmitzuwirken. Er stellte sei-
ne Kunst in den Dienst des Marxismus-Leninismus desl Klassenkampfes. Aber es
wurde ihm mit den Jahren immer schwerer, die Wptéiche nach auf3en zu verschwei-
gen und innerlich zu verarbeiten, mit denen er siccunehmendem Malf3e konfrontiert
sah, aber er hat sich niemals 6ffentlich beklagir dmbschwert, nur das Staatsbegrabnis
hat er sich testamentarisch verbetén.*

* Hans Werner HenzeErinnerungen an Paul Dessa(i979), in: Ders.:Musik und Politik. Schriften und
Gesprache 1955-198Miinchen 1984, S. 288.
°Ebd., S. 289.
® Hans Werner Henz&eleitwort in: Paul Dessau / Daniela ReinhoRaul Dessau 1894 - 1979: Dokumente zu
Leben und WerkBerlin 1995, S. 5.

267



7 Bibliografie

A. Primarliteratur: Schriften Paul Dessaus
- Musik und Jugend — Der Komponist von ,Mutter Cowgagber seine Arbejtin: Start,
Berlin 4. Marz 1949, S. 4.
- Vor Funf Jahren: Resolution der KPdSU Uber das kalsiche Schaffenn: Musik
und Gesellschaftt953 / H. 2, S. 42f.
- Einiges wortber wir Musiker nur wenig oder gar rtigprechenin: Sonntag 29. 01.
1956.
- Musikarbeit in der SchujeéBerlin 1968.
- Jugend und Musjkn: Neues Deutschlanderlin 29. Juni 1969, S. 1.
- Kunst und Praxisin: Christa Muller (Hrsg.)Komponisten-WerkstatEorm: Musik in
der DDR, Berlin 1973, S. 120.
- Notizen zu NoterlLeipzig 1974.
- Die Musik und unsere Jugend: Neues Deutschlan®erlin 14. / 15. Juni 1975, S. 4.
- Ein Gesprach uber Arnold Schénberg, gefuihrt vonisgamMiller, in: Mathias Hansen
(Hrsg.): Arnold Schoénberg — 1874 bis 1951. Zum 25. Toded¢sgKomponisten. Fo-
rum: Musik in der DDR, Berlin 1976, S. 123-126.
Dessau, Paul / Pachnicke, Bernd (Hrsg.)Paul Dessau: Aus Gesprachen. Erschienen
anlasslich des 80. Geburtstages von Paul Dedsaipzig 1974.
Dessau, Paul / Reinhold, Daniela (Hrsg.Paul Dessau 1894 - 1979: Dokumente zu Leben
und Werk Berlin 1995.

B. Sekundarliteratur

Angermann, Klaus (Hrsg.): Paul Dessau: Von Geschichte gezeichnet — Sympd$iani
Dessau” in Hamburg 1994ofheim 1995.

Baronik, Friedrich: Rummelplatz 1963n: Musik und Gesellschaft964 / H. 12, S. 729-731.

Berg, Michael (Hrsg.): Zwischen Macht und Freiheit. Neue Musik in der DBRBIn 2004.

Berg, Michael (2005): Daten zur Musikgeschichte der DDR: Matthias Tischer (Hrsg.):
Musik in der DDR: Beitrdge zu den Musikverhaltnisse@es verschwundenen Staates
Berlin 2005, S. 349-403.

268



Betz, Albrecht: Hanns Eisler - Musik einer Zeit, die sich ebenditl#dltinchen 1976.

Biernat, Karl Heinz (Red.): Deutsche Widerstandskampfer 1933-1%érlin 1970.

Blumrdder, Christoph von: Der Begriff »neue Musik« im 20. Jahrhundéviiinchen 1981.

Braun, Horst: Untersuchungen zur Typologie der zeitgendssisclobnlSund Jugendoper
Regensburg 1963.

Brecht, Bertolt: Svendborger Gedichte mit Kommentar von Walter Beima»Zu den
Svendborger Gedichtenkrankfurt a. M. 1973.

Brecht, Bertolt / Hecht, Werner (Hrsg.): Bertolt Brecht: Werke. Grol3e kommentierte
Berliner und Frankfurter Ausgab80 Bde., Frankfurt a. M. 1988-2000.

Brennecke, Dietrich: Forum Musik in der DDRIn: Mitteilungen der Deutschen Akademie
der Kunste zu BerlinX / 5, Berlin 1971, S. 6f.

Brock, Hella: Musiktheater in der Schule - Eine Dramaturgie dein8oper Leipzig 1960.

Brockhaus, Heinz Alfred / Niemann, Konrad (Hrsg.): Musikgeschichte der Deutschen
Demokratischen RepubliBerlin 1979.

Bukofzer, Manfred: Zur Frage nach der Wirklichkeit des Musizierems: Musik und
Gesellschaft1930 / H. 5, S. 147-151.

Csampai, Attila / Holland, Dietmar (Hrsg.): Der Konzertfiihrer — Orchestermusik von 1700
bis zur GegenwaytHamburg 1996.

Dahlhaus, Carl: Thesen tber engagierte Musiik: Otto Kolleritsch (Hrsg.)Musik zwischen
Engagement und Kungséraz 1972, S. 7-19.

Debus, J.:Lebensraumin: Joachim Ritter / Karlfried Grinder (Hrsghistorisches Worter-
buch der PhilosophieBd. 5, Basel / Stuttgart 1980, Sp. 145ff.

Dibelius, Ulrich / Schneider, Frank (1993): Neue Musik im geteilten Deutschland
Dokumente aus den funfziger JahrBd. 1, Berlin 1993.

Dibelius, Ulrich / Schneider, Frank (1995): Neue Musik im geteilten Deutschland
Dokumente aus den sechziger Jahiga. 2, Berlin 1995.

Dibelius, Ulrich / Schneider, Frank (1997): Neue Musik im geteilten Deutschland

Dokumente aus den siebziger JahBd. 3, Berlin 1997.
Dibelius, Ulrich / Schneider, Frank (1999): Neue Musik im geteilten Deutschland
Dokumente aus den achtziger JahrBd. 4, Berlin 1999.

Distelkamp, Bernd: ,Eine innige Verschmelzung von Wort und Musik...“ ptéfsuchungen
zur Entstehungsgeschichte der Marchenoper »Koémgdski Siegburg 2003.

Diezel, Gunter: Sozialistisches Menschenbild und MusikerziehumgMusik in der Schule
1971 /H.5, S. 185-190.

269



Doflein, Erich: Béla Bartoks Kompositionen fir die Musikpadagodik h: Musik im
Unterricht, 1955/ H. 10, S. 284-289.

Dumling, Albrecht (1985): LalRt euch nicht verfihren — Brecht und die Mu&iKinchen
1985.

Edler, Arnfried: Gattungen der Musik fur Tasteninstrumente — Vor0188 zur Gegenwart
Bd. 7.3, Laaber 2004.

Eggebrecht, Hans Heinrich:Romantisch, Romantikn: Handworterbuch der musikalischen
Terminologie Stuttgart 1999.

Eicker, Isabel: Kinderstiicke — An Kinder adressierte und tber dasnia Kindheit kompo-
nierte Alben in der Klavierliteratur des 19. Jahruerts Kassel 1995.

Eisel, Stephan:Politik und Musik — Musik zwischen Zensur und paitem MiRbrauch
Munchen 1990.

Eisler, Hanns (1976):Materialien zu Dialektik der Musjk_eipzig 1976.

Eisler, Hanns (1973):Musik und Politik — Schriften 1924-1948:ipzig 1973.

Eisler, Hanns (1982):Musik und Politik — Schriften 1948-1962ipzig 1982.

Eiosze, Laszlo:Zoltan Kodaly — Sein Leben und sein Werk, Bonn 1964

Engel, Hans:Musik und GesellschafBerlin-Halensee 1960.

Eppelmann, Rainer (Hrsg.): Lexikon des DDR-Sozialismus. Das Staats- und Gebalits-
system der Deutschen Demokratischen Repubtierborn 1996.

Erlach, Thomas: Das patriotische Festspiel. Schultheater im Diatest Kriegserziehungn:
Gunter Reil3 (Hrsg.)Kindertheater und populare burgerliche Musikkultum 1900
Frankfurt a. M. 2008, S. 97-116.

Erwe, Hans-Joachim: Das Musical — Populares Musiktheater in der SchileMusik und
Unterricht, 1995 / H. 30, S. 4-8.

Finscher, Ludwig: Zyklus in: Die Musik in Geschichte und Gegenwaachteil 9, 2. Aufl.,
Berlin 1998.

Flammer, Ernst H.: Politisch engagierte Musik als kompositorischestffem: dargest. Am
Beispiel von Luigi Nono u. Hans Werner Her2aden-Baden 1981.

Frode, Bernd: Aufarbeitung der Schulmusikerziehung der DDR — d@ianz nach zehn
Jahren. Weg und Perspektiven: Niels Knolle (Hrsg.)Kultureller Wandel und Mu-
sikpadagogikEssen 2000, S. 213-234.

Gastreich, Volker: Kindheit und absolute Musik — eine literaturwisssradtliche Untersu-

chung romantischer Ideal&rankfurt a. M. 2002.

270



Gerlach, Hannelore: Zum 80. Geburtstag von Paul Dessau Musik in der Schulel974 /
H. 12, S. 493-497.

Grabs, Manfred: Im Sozialismus handelt es sich vor allem um Erzighun: Musik in der
Schulge 1972 / H. 9, S.317-320.

Grosch, Nils: Die Musik der neuen Sachlichkestuttgart 1999.

Gunther, Ulrich: Die Schulmusikerziehung von der Kestenberg-Refasnmzdm Ende des
Dritten ReichesAugsburg 1992.

Haase, Eberhard:Das Melodram Lilo Herrmann von Paul Dessau Musik in der Schule
1959/ H. 10, S. 251-256.

Halbreich, Harry: Bohuslav Martim, Zirich 1968.

Hansen, Mathias (1971):Uber Kinder- und Jugendmusik — Paul Dessiu Mitteilungen
der Deutschen Akademie der Kiinste zu Bekln 5, Berlin 1971, S. 18f.

Hansen, Mathias (1988):Komponieren zur Zeit: Gesprache mit Komponisten OBR,
Leipzig 1988.

Hennenberg, Fritz: Paul Dessau — funfundsiebzig Jahre juBgssau-Archiv 1. 74. 1652.

Hennenberg, Fritz (1963):Dessau - Brecht, musikalische Arbejt&erlin 1963.

Hennenberg, Fritz (1964):Musik fir Kinder — kunstreich und erzieherisch, Musik in der
Schule 1964 / H. 12, S. 523f.

Hennenberg, Fritz (1965):Paul Dessau. Eine Biographieeipzig 1965.

Hennenberg, Fritz (1974):Paul Dessau — Fir Sie portréatiedteipzig 1974.

Hennenberg, Fritz (1995): Schwierige fuinfziger Jahre — Paul Dessaus Rickleisrdem
Exil, in: Klaus Angermann (Hrsg.Paul Dessau: Von Geschichte gezeichnet — Sym-
posium "Paul Dessau” in Hamburg 19%4ofheim 1995, S. 117-131.

Hennenberg, Fritz (1998):Brecht Liederbuch5. Aufl., Frankfurt a. M. 1998.

Henze, Hans Werner: Musik und Politik. Schriften und Gesprache 19554194@inchen
1984.

Hindemith, Paul / Rexroth, Dieter (Hrsg.): Briefe: Paul HindemithFrankfurt a. M. 1982.

Hoffer, Paul: Zu meinem Spiel fur Kinder ,Das schwarze Schaf? Melos 1930 / H. 5/6, S.
222f.

Hollfelder, Peter: Geschichte der KlaviermusiBd. 1 u. 2, Wilhelmshaven 1989.

Irmen, Hans-Josef:Hansel und Gretel. Studien und Dokumente zu Endethenperdincks
Méarchenoper Mainz 1989.

Jaretzky, Reinhold: Bertolt Brecht Hamburg 2006.

Jehser, Werner:Friedrich Wolf - Leben und WerkVestberlin 1982.

271



Kaden, Werner: Einige asthetische Fragestellungen unserer Diskunssin: Musik in der
Schule 1982/ H. 5, S. 147-149.

Keller, Christoph: Das Klavierwerk Hanns Eislersn: Wilhelm Killmayer (Hrsg.)Melos —
Klaviermusik des 20. JahrhundeMainz 1992, S. 25-41.

Kersting, Ann Barbara: Hundert Jahre Hansel und Gretel von Engelbert Humipek,
Frankfurt a. M. 1994.

Kim, Taekwan: Das Lehrstlick Bertolt Brechts — Untersuchungen Hueorie und Praxis
einer zweckbestimmten Musik am Beispiel von Paudiétnith, Kurt Weill und Hanns
Eisler, Frankfurt a. M. 2000.

Kodaly, Zoltan / Klein, Rudolf (Hrsg.): Wege zur Musik — Ausgewahlte Schriften und Reden
Budapest 1983.

Klement, Udo: Politisches Bekenntnis — politische Musilk?® Helmuth Hopf (Hrsg.)im
Osten nichts Neues? — Zur Musik der DRIhelmshaven 1989, S. 54-60.

Klingberg, Lars: Was machte den Sozialismus in der frihen DDR fimpamisten so
attraktiv?, in: Walpurga Alexander (Hrsg.Miscellaneorum de musica concentus
Rostock 2000, S. 249-259.

Knopf, Jan (Hrsg.): Brecht Handbuch. StiickBd. 1, Stuttgart 2001.

Knopf, Jan (Hrsg.): Brecht Handbuch. Gedicht&d. 2, Stuttgart 2001.

Kolleritsch, Otto: Musik zwischen Engagement und KuinstDers. (Hrsg.)Musik zwischen
Engagement und Kungbraz 1972, S. 92-99.

Krabiel, Klaus-Dieter (1993): Brechts Lehrsticke. Entstehung und Entwicklung seine
Spieltyps Stuttgart 1993.

Krabiel, Klaus-Dieter (1995): Das »Lehrstiick« von Brecht und Hindemiih: Hindemith-
Jahrbuch 1995/24, S. 146-179.

Kugli, Ana / Opitz, Michael (Hrsg.): Brecht LexikonStuttgart 2006.

Lachenmann, Helmut: Musik als existentielle ErfahrungViesbaden 1996.

Lauter, Hans: Der Kampf gegen den Formalismus in Kunst und LiteraBerlin 1951.

Loebenstein, Frieda:Die neue Musik in der Musikerziehung des KindedMelos 1930 / H.
5/6, S. 223-225.

Lombardi, Luca (1973): Ich fuhr nach Zeuthen zu Paul Dessau Melos 1973 / H. 2, S.
74-78.

Lombardi, Luca (1977): Uberlegungen zum Thema Musik und Pqliii. Hans-Klaus
Jungheinrich (Hrsg.Musik im UbergangMiinchen 1977, S. 11-20.

272



Lucchesi, Joachim (1993)Das Verhor in der Oper — die Debatte um die Auffiilgr "Das
Verhor des Lukullus" von Bertolt Brecht und PaukBey Berlin 1993.

Lucchesi, Joachim (2001)Das Verhor des Lukullus / Die Verurteilung des Uludgy in: Jan
Knopf (Hrsg.):Brecht HandbuchBd. 1, Stuttgart 2001, S. 401-418.

Lutter, Frank (1981): Wissen — Kénnen — Kunsterlehnis Musik in der Schulel981 / H. 9,
S. 277-280.

Lutter, Frank (1982): Zusammenfassung und Abschluf3 der DiskussiorMusik in der
Schule 1982 /H. 9, S. 273-276.

Marsch, Edgar: Brecht-Kommentar. Zum Lyrischen Wekkinchen 1974.

Massow, Albrecht von: Autonomieasthetik im Sozialistischen RealisnmusMichael Berg
(Hrsg.): Zwischen Macht und Freiheit. Neue Musik in der DBRIn 2004, S. 157-
164.

Mauser, Siegfried (Hrsg.): Musiktheater im 20. Jahrhundeftdandbuch der musikalischen
Gattungen, Bd. 14, Laaber 2002.

Mayer, Gunter (1995): DDR-Komponisten um und nach Eisler — die funfziget sechziger
Jahre in: Mark Delaere (Hrsg.)New music, aesthetics and ideolp@yilhelmshaven
1995, S. 86-107.

Mayer, Gunter (1999): Formalismus-Kampagnenin: Wolfgang Fritz Haug (Hrsg.):
Historisch-kritisches Worterbuch des MarxismBd. 4, Hamburg 1999, Sp. 619-635.

Meyer, Ernst Hermann: Musik im ZeitgescheheBerlin (DDR) 1952.

Michalka, Wolfgang / Scheidemann, Christiane (HrsQ: Walther RathenauBerlin 2006.

Mickel, Karl: Gesprach uber Paul Dessan: Theater der Zejt1995/ H. 1, S. 22-25.

Motte-Haber, Helga la (Hrsg.): Geschichte der Musik im 20. Jahrhundert 1975-2000
Laaber 2000.

Mdiller, Christa (Hrsg.): Komponisten-WerkstatEorm: Musik in der DDR, Berlin 1973.

Muller, Gerhard (1981): Paul Dessaus Konzeption einer politischen Musik Eberhardt
Klemm (Hrsg.):Jahrbuch Peters 198Qeipzig 1981, S. 9-26.

Miiller, Gerhard (1984): Neue Betrachtungs- und Horweisen in der Musik. Bleamgen
zur musikalischen Asthetik Paul DessansMusik und Gesellschaft984 / H. 12, S.
618-624.

Muller, Gerhard (1995): Zeitgeschichtliche Aspekte der »Lukullus-Debattex Klaus
Angermann (Hrsg.)Paul Dessau: Von Geschichte gezeichnet — SympdS$tami
Dessau” in Hamburg 1994ofheim 1995, S. 144-151.

273



Miuller, Hans-Peter: Paul Dessau: Rummelplatz. Kinderlieder: Musik und Gesellschaft
1974 /H. 1, S. 34f.

Mller, Walter: Lilo Herrmann, die Studentin von Stuttgairt: Musik in der Schulel972 /
H. 3, S.106-108 u. S. 117-120.

Neef, Sigrid: Kreuzwege der Vergegenwartigung. Paul Dessau —Dd@te im Bunde in:
Musik und Gesellschaft984 / H. 12, S. 625-630.

Neitmann, Erich / Vogt, Hans-Joachim: Sozialistische Musikerziehung in der DDR —
Konzeption und ideologische Funktjon: Deutschland Archi® / 1977, S. 979-983.

Noeske, Nina:... und Nicolaus Richter de Vroe hat keine Telefan,78er und 80er Jahre
in: Matthias Tischer (Hrsg.Musik in der DDR: Beitrage zu den Musikverhaltnrsse
eines verschwundenen Staat@srlin 2005, S. 127- 151.

Oehlmann, Werner (Hrsg.): Reclams KlaviermusikfuhreBd. 2, Stuttgart 2003.

Pampel, ClemensDer Komponist Paul Dessautibeck 1995.

Pauli, Hansjorg: Politische Musik in: Funkkolleg Musik Studienbegleitbrief 11, Bd. 2,
Frankfurt a. M. 1978, S. 45-64.

Petersen, Peter (1991)Biermanns Polemik gegen Dessau Informationsblatt — Musik von
Unten 1991/ Nr. 9, S. 21f.

Petersen, Peter (1993)in Paris begonnen, in New York vollendet, in Bevlarlegt - »Les
Voix« von Paul Dessauin: Hanns-Werner Heister (HrsgNtusik im Exi) Frankfurt a.
M. 1993, S. 438-459.

Petersen, Peter (1994)Dessaus frihe Instrumentalwerka: Klaus Angermann (Hrsg.):
Paul Dessau: Von Geschichte gezeichnet — Sympd$tanl Dessau” in Hamburg
1994 Hofheim 1995, S. 11-33.

Phleps, Thomas:Guernica — Musik im Exilin: Klaus Angermann (Hrsg.Paul Dessau: Von
Geschichte gezeichnet — Symposium "Paul Dessadammburg 1994Hofheim 1995,
S. 71-100.

Pinkert, Ernst-Ullrich: Brechts Kinderlieder und das Volksvermdgem Wolf Wucher-
pfennig (Hrsg.)Bertolt Brecht — Die Widerspriuche sind die Hoffnemgopenhagen
1988, S. 103-129.

Preu3ner, Eberhard: Musikpolitik — Ihr Aufgabenkreis und ihre Grundzjige Musik und
Gesellschaft1930 / H. 1, S. 21f.

Prokofjew, Sergej: Sergej Prokofjew — Dokumente, Briefe, Erinnerundeipzig 1965.

Rabsch, Edgar Zu Hindemiths ,Wir bauen eine Stadth: Zeitschrift fir SchulmusjkL932 /
H.6,S.107-111.

274



Rebling, Eberhard: Paul Dessaus Weg zum sozialistischen RealisnmisMusik und
Gesellschaft1953 / H. 11, S. 9-13.

Regler-Bellinger, Brigitte (1990): Internationales Musiktheater fur Kinder und Jugecik,
Frankfurt a. M. 1990.

Regler-Bellinger, Brigitte (1996): Kinder- und Jugendmusiktheatem: Die Musik in
Geschichte und Gegenwai$achteil 5, 2. Aufl., Berlin 1996.

Reimer, Erich: Hausmusikin: Handworterbuch der musikalischen Terminolodstuttgart
1976.

Reinhold, Daniela (1995):Zeiten-Erfahrungen-Positionenn: Klaus Angermann (Hrsg.):
Paul Dessau: Von Geschichte gezeichnet — Sympd$taol Dessau” in Hamburg
1994 Hofheim 1995, S. 35-46.

Reinhold, Daniela (2000):Paul Dessau. »Let’'s Hope for the Best«. Briefe Niotizblicher
aus den Jahren 1948 bis 19#ofheim 2000.

Rieger, Eva (1977)Schulmusikerziehung in der DDRrankfurt a. M. 1977.

Rieger, Eva (1986)Musikerziehung in der DDR — ein Uberblj¢k: Hans-Christian Schmidt
(Hrsg.):Geschichte der Musikpadagogikassel 1986, S. 342-355.

Rienacker, Gerd: Probleme zum Musiktheater fir KinddBerlin, 06. 03. 1982, VKM-
Archiv 840, in der Akademie der Kinste, S. 1-5.

Rienacker, Gerd: Befunde. Kompositionsverfahren in Dessaus Orchesigik in: Musik
und Gesellschaftl984 / H. 12, S. 631-635.

Ritter, Hans Martin: Lehrstiick in: Manfred Brauneck / Gérard Schneilin (Hrsg@heater-
lexikon Bd. 1, Hamburg 2001, S. 585ff.

Rosier, Jean-Maurice: Sozialistischer Realismusn: Wolfgang Fritz Haug (Hrsg. d. dt.
Fassung)Kritisches Worterbuch des Marxismugd. 7, Hamburg 1988, S. 121 3ff.

Rubisch, Egon (Red.):Musikschule und Persdnlichkeitsbildurigprum: Musik in der DDR,
Berlin 1973.

Schenker, Friedrich: Paul Dessau — Chancen und Zukunft der Neuen MusikKlaus
Angermann (Hrsg.)Paul Dessau: Von Geschichte gezeichnet — SympdS$tami
Dessau” in Hamburg 1994ofheim 1995.

Schmidt, Matthias: Komponierte KindhejtLaaber 2004.

Schmitt, Hans-Jurgen (Hrsg.):Die Expressionismusdebatterankfurt a. M. 1973.

Schneider, Frank (1989):Denken in harten Widerspriichen. Politische MotiveDiessaus
Musik in: Musik und Gesellschaft989 / H. 6, S. 282-287.

275



Schneider, Frank (1994):Remigranten in der DDRn: Horst WeberMusik in der Emigra-
tion 1933 — 1945Stuttgart 1994, S. 249-259.

Schneider, Frank (1995): DDR-Komponisten um und nach Dessau — die siebziger
achtziger Jahrein: Mark Delaere (Hrsg.)New music, aesthetics and ideolp@yil-
helmshaven 1995, S. 108-117.

Schoenebeck, Mechthild (2000)Kurt Schwaen und das Musiktheater fur Kinder und
Jugendliche — Analyse und Anmerkungen zu ausgemdilerkenin: Peter Schwein-
hardt (Hrsg.)Kurt Schwaen zum 90. Geburtstag — KolloquiBenlin 10.-12. 5. 1999,
Frankfurt a. M. 2000, S. 79-95.

Schoenebeck, Mechthild (2001)Kurt Schwaen und das Kindermusiktheater. Gunter
Reil3 (Hrsg.)Theater und Musik fur KindeFrankfurt a. M. 2001, S. 123-137.

Scholzel, Christian: Walther Rathenau — Eine BiographRaderborn 2006.

Schonfelder, Gerd: Betrachtungen zu Paul Dessaus Orchestermisilkd, in: Musik in der
Schule 1974 /H. 5, S. 192-195.

Schubert, Lothar: Paul Dessau: Musikarbeit in der Schul@essau-Archiv 1. 74. 1652.

Schumann, Otto: Handbuch der KlaviermusikVilhelmshaven 1979.

Schumann, Robert / Nauhaus, Gerd (Hrsg.):Musikalische Haus- und Lebensregeln
Faksimile mit Ubertragung und Textabdruck, Sin0g2.

Schwaen, Kurt (1971): Uber Kinder- und Jugendmusilin: Mitteilungen der Deutschen
Akademie der Kuinste zu BetliX / 5, Berlin 1971, S. 71.

Schwaen, Kurt (1978):Stufen und Intervalle — Erinnerungen und MiszelRerlin 1978.

Seeger, Horst:Lilo Herrmann Auf der Ruckseite der SchallplattenhiilEB Deutsche
Schallplatten Berlin.

Siedentop, Sieglinde:Musikunterricht in der DDR — Zusammenhange zwisgi@itischen
Strukturen und Entwicklungen im musikpadagogiscBeneich in: Niels Knolle
(Hrsg.):Kultureller Wandel und Musikpadagogikssen 2000, S. 183-212.

Siegmund-Schultze, Walther (1969)Handbuch der Musikerziehung. Ziele und Aufgaben
der sozialistischen Musikerziehyrigd. 1, Leipzig 1969.

Siegmund-Schultze, Walther (Hrsg.) (1979)Handbuch der Musikasthetikeipzig 1979.

Steinweg, Reiner (1976):Das Lehrstick — Brechts Theorie einer politischésschen
Erziehung Stuttgart 1976.

Steinweg, Reiner (1995)Lehrstick und episches Theaterankfurt a. M. 1995.

Storch, Nobert (Hrsg.): Lieder der Arbeiterbewegungrankfurt a. M. 1978.

276



Strawinsky, Igor: Leben und Werk: von ihm selbst — Erinnerungen, kélische Poetik,
Antworten auf 35 FragerZurich 1957.

Streller, Friedbert (1968): Aram ChatschaturjanLeipzig 1968.

Streller, Friedbert (2003): Sergej Prokofjew und seine Zdiaaber 2003.

Stuckenschmidt, Hans Heinz:Engagierte Musikin: Ders.,Musik des 20. Jahrhunderts
Munchen 1979, S. 133-149.

Sturzbecher, Ursula: Komponisten in der DDR: 17 Gespraclaerstenberg 1979.

Szérai, Magda: Zoltan Kodaly, der Erziehein: Musik in der Schulel972 / H. 12, S. 465-
469.

Tischer, Matthias (2004): Inhaltsasthetik — tberzeitlich und zeitbedinigt Michael Berg
(Hrsg.):Zwischen Macht und Freiheit. Neue Musik in der DBBIn 2004, S. 63-76.

Tischer, Matthias (2005): Musik auf einem verschwundenen Staat — ThesensieRiund
Nebenwirkungen des Projektes DDR-Musikgeschichtders. (Hrsg.)Musik in der
DDR: Beitrage zu den Musikverhéaltnissen eines vevsadenen StaateBerlin 2005,
S. 1-11.

Tischer, Matthias (2005a):Asthetische, poetische und politische DiskurseeinAkademie
der Kiunstein: Ders. (Hrsg.)Musik in der DDR: Beitrdge zu den Musik-verhalterss
eines verschwundenen Staatgerlin 2005, S. 105-126.

Weber, Hermann: Die DDR 1945-19904. Aufl., Minchen 2006.

Weber, Martin: Zur DDR-Musikerziehung: Aufarbeiten? Was? Wie? Wolkmd auch:
Wer? - Probleme der Erforschung des schulischen Muggkriohts in der DDR, in:
Musik in der Schulel997 / H. 4, S. 208f.

Weill, Kurt / Hinton, Stephen (Hrsg.): Musik und Theater — Gesammelte Schriften; mit
einer Auswahl von Gesprachen und IntervieBesrlin 1990.

Wilpert, Gero von: Sachworterbuch der LiteratuStuttgart 2001.

Wolters, Klaus: Handbuch der Klavierliteratur - Klaviermusik zu a##nden Zurich 1994.

Zur Weihen, Daniel: Komponieren in der DDR — Institution, Organisationend die erste

Komponistengeneration bis 19684eimar 1999.

C. Sonstiges

- Programmheft — Festkonzert zum 25-jahrigen Jubildemn Paul-Dessau-Schule am 18.
Dezember 2004

- Internet: www.gesamtschule-zeuthen.de

277



8 Verlage und Diskografie der ausgewahlten Werke

1. Das Eisenbahnspie{fRobert Seitz)
Fur Kinderchor, Soli und 2 Geigen (1. Lage) odeaér.
- Partitur, Verlag Bote & Bock Berlin und Wiesbaden

2. Tadel der Unzuverlassigke{Robert Seitz)
Fur Kinderchor, einzelne Stimmen und einen Sprecherzwei Klavieren oder einem Klavier
mit zwei Spielern.

- Verlag Bote & Bock Berlin

3. Kinderkantate(Paul Dessau)
Fir Kinderchor und einzelne Stimmen mit Klavier odammerorchester.

- Klavierauszug, Verlag Bote & Bock Berlin

4. Funf Kinderlieder (Bertolt Brecht)

Fur Gesang und Gitarre (oder Klavier)

1) Vom Kind, das sich nicht waschen wgl¢ Der Pflaumenbaun3) Kleines Bettellied4)
Mein Bruder war ein Fliegers) Der Gottseibeiuns

- Friedrich Hofmeister Musikverlag, Hofheim / Leigz

- Audio CD: (8. Januar 1995) atdusik in der DDRVol. Il — Vokalmusik, Berlin Classics
(edel). Roswitha Trexler (Sopran), Werner Paulide)

5. Lilo Herrmann (Friedrich Wolf)

Melodram fur Sprechstimmen (oder eine) mit Flotegridette, Trompete, Violine, Bratsche,
Violoncello und einem kleinen Chor.

- Verlag Neue Musik Berlin

- Schallplatten: Eterna

- Audio CD: (8. Januar 1995) atddusik in der DDRVol. Il — Vokalmusik, Berlin Classics

(edel). Mathilde Danegger (Sprechstimme), Berlinkicappella-Chor, Mitglieder des

Rundfunk-Sinfonie-Orchesters Berlin
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6. Rummelplatz(Friedrich Baronik, Paul Dessau)

Ein kleines Singspiel fur Kinder.

- Partitur, VEB Friedrich Hofmeister Musikverlagipeig

- Audio CD (30. April 2001): au®Angewandte Musik - Erziehung zur Musik: 1950-1980
Sony BMG. Kleiner Rundfunk-Kinderchor Leipzig, Instnentalgruppe Hans Sandig

7. Funf Tierverse(Bertolt Brecht)

(ausMusikarbeit in der Schulé/erlag Neue Musik, Berlin 1968)

1) Es war einmal ein Schweifl) Es war einmal eine Zieg8) Es war einmal ein Hund}) Es
war einmal ein Elefant) Es war einmal ein Kamel

- Audio CD (18. Januar 1995): aBaul Dessau — SongBerlin Classics (edel)
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