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EINLEITUNG

Die zentrale Fragestellung der vorliegenden Arbeit bezieht sich auf die
Manifestationen des Grotesken in der Musik im 20. Jahrhundert und auf ihren
historischen und funktionalen Wandel. Es gibt zahlreiche Publikationen, die dieses
Phanomen auf der musikwissenschaftlichen, kunsthistorischen und &sthetischen
Ebene behandeln.' In dieser Arbeit wird versucht, das Groteske als eine
soziologische Kategorie zu bestimmen und ihre Funktionen fur die Gesellschaft, in

der sie geschaffen wurde, zu beschreiben.

Wann treten die grotesken Formen in den Gesellschaften auf? Welche soziale
Funktion haben die grotesken Manifestationen in der Musik? Gibt es einen
Zusammenhang zwischen dem Funktionswandel des Grotesken in der Musik und den
kulturellen, politischen und sozialen Anderungen in den Gesellschaften? Diese

Fragen werden im Verlauf der vorliegenden Arbeit nédher untersucht.

Da es hier um eine Uberlappung zwei Ebenen — namlich der asthetischen und der
sozialen — geht, wird im ersten Teil dieser Arbeit zuerst eine Begriffsbestimmung des
Grotesken, als der Komischen Gattung, anhand der Definitionen aus den &sthetischen
und musikwissenschaftlichen Lexika durchgezogen. Somit werden die musikalischen
Mittel gesucht, welche als Komisch zu definieren sind und eine groteske Wirkung
hervorrufen. Anschliefend wird das groteske Phadnomen anhand seiner fruheren
Theoretisierungen, besonders im Zusammenhang mit den kulturellen, politischen und

sozialen Veranderungen naher betrachtet.

! BEINHORN, Gabriele, 1988: Das Groteske in der Musik: Arnold Schénbergs ,,Pierrot lunaire®.
Pfaffenweiler: Centaurus.

SHEINBERG, Esti, 2000: Irony, Satire, Parody and the Groesque in the Music of Schostakowich.
A theory of musical icongruities. Burlington: Asgate.

WAGNER, Bettina, 2003: Dmitri Schostakowitschs Oper ,,Die Nase*. Zur Problematik des Grotesken
in der Musik. Frankfurt am Main: Peter Lang.

CELESTINI, Federico, 2006: Die Unordnung der Dinge. Das musikalische Groteske in der Wiener
Moderne (1885-1914). Miinchen: Wiesbaden.

BROWN, Julie, 2007: Bartok and the grotesque. Studies in modernity, the body and contradiction in
music. Burlington: Asgate.



Laut des russischen Strukturlaisten Michail Bachtin? tritt das Groteske in solchen
gesellschaftlichen Situationen auf, welche zur Auseinandersetzung einer offiziellen
und einer inoffiziellen Kultur fihren. Das passiert in Zeiten der strengen
gesellschaftlichen Schichtung und Ordnung, wie z.B. im Mittelalter, in der
Gegenreformation, am Anfang des 20. Jahrhunderts und in den anderen autoritativen
Zeiten. Diese Zeitperioden entsprechen in den Kinsten, und somit auch in der Musik,

den Stilen des Barocks, Klassizismus und der Moderne.

Auf der anderen Seite steht die Theorie von Wolfgang Kayser®, welche das Groteske
in der Verbindung mit dem romantischen Typus beschreibt. Dieses ist dann zu
beobachten, wenn es zur Vermischung der hohen mit der niedrigen Kultur kommt.
Solche Form des Grotesken ist in der Romantik der Franzdsischen Revolution
entstanden und zeigte ihre Grundzlge spéater im sozialistischen Realismus oder in der

kapitalistischen Konsumkultur.

Im zweiten Teil der vorliegenden Arbeit werden die theoretischen Modelle durch
seine Anwendungen auf die musikalischen Manifestationen des Grotesken verifiziert.
Dabei wird erforscht, ob diese eine soziologische Funktion im Rahmen der
Kulturformation, der sie angehoren, erfassen. Es wird 0berprift, inwieweit es
geeignet ist, groteske Musikwerke zu identifizieren, zu charakterisieren und in ihren

kulturellen Kontexten zu integrieren.

Da sich das Groteske aus dem freien Widerspiel von komischen und grauenvollen
Momenten zusammensetzt, wird hier auf das Komische in der Musik Bezug
genommen, weil dazu substantielles Anschauungsmaterial existiert. Der Analyse
werden hauptsachlich Werke der klassischen Musik ab der zweiten Halfte des 19.

Jahrhunderts unterzogen.

2 BACHTIN, Michail M., 1985: Literatur und Karneval. Zur Romantheorie und Lachkultur.
Frankfurt/M — Berlin — Wien: Ullstein.

® KAYSER, Wolfgang, 1960: Das Groteske in Malerei und Dichtung. Reinbek bei Hamburg:
Rowohlt.



Ausgehend von der historischen Entwicklungen des Topos der ,,Katzenmusik“*, wird
diesem eine groteske Wirkung zugeschrieben. Urspriinglich besall diese ,,Musik*
eine rigegerichtliche Funktion. Die als Missstande und Normbriiche empfundene
Zustéande oder Handlungen wurden somit ¢ffentlich angeprangert. Der Vollzug war
oft mit Komik verbunden und stand im engen Zusammenhang mit Fastnacht und
Karneval. In der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts wurde Katzenmusik zum
Schlagwort fiir politische Demonstrationen und im 20. Jahrhundert bezeichnet sie die
musikalischen Revolutionen. Als Katzenmusik wurden die Werke von Avantgarde-

Komponisten und die Jazz-Musik beschimpft.

* GEIGER, Friedrich, 2004: Katzenmusik. Zur &sthetischer Erfahrung kompositorischer Innovation.
In: Mattenklott, Gert (Hg.), Asthetische Erfahrung im Zeichen der Entgrenzung der Kiinste.
Sonderheft des Jahrgangs 2004 der Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft.
Hamburg: Felix Meiner Verlag.


http://de.wikipedia.org/wiki/Demonstration
http://de.wikipedia.org/wiki/Jazz

1. Begriffsbestimmung

Um den Begriff des Grotesken, und seine Bedeutungswandel in der
Neuzeitgeschichte ndher bestimmen zu koénnen, werden in diesem Kapitel einige
Begriffsdefinitionen aus den deutschsprachigen Lexika des 19. Jahrhunderts
betrachtet. Die Abgrenzungen zu anderen nahestehenden Begriffen, wie z.B. zum

Komischen, zum Lé&cherlichen, zur Karikatur u.a. werden hier auch angestrebt.

1.1. Das Groteske in asthetischen Lexika

In dem Aesthetischen Lexikon®, herausgegeben im 1835 und 1837 von Ignaz Jeitteles
in zwei Béanden, wird der Ursprung des Wortes ,,Grotesk“ und seiner
Anwendungsgebiet beschrieben. Der Name ,,Grotesk”“ kommt vom italienischen
grotta - die Hohle. Als Grotesken wurden die unterirdischen Gemalde, die in den
romischen Ruinen des Domus Aurea Neros in der Renaissance gefunden wurden,
genannt. Fur diese Gemalde ist charakteristisch, dass sie die menschlichen, tierischen
und pflanzlichen Motive verbinden und dadurch chimarische Abbildungen entstehen

lassen.

<1
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Abbildung 1.1 Abbildung von grotesken Wandmalereien in den Ruinen des Domus Aurea von

Nicolas Ponce, in Description des bains de Titus, 1786

,Grotesk, die Gattung des Niedrigkomischen, welche durch phantastisch
launige, oft anscheinend nérrisch-seltsame Verbindung verschiedenartiger
Dinge entsteht, eine Art Zerrbild.” (Jeitteles 1835: 331)

> Vgl. JEITTELES, |.: Aesthetisches Lexikon. Ein alphabetisches Handbuch zur Theorie der
Philosophie des Schénen und der schénen Kiinste, Bd. 1, Wien 1835, S. 331.
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Der Unterschied zu Arabesken liegt darin, dass die Grotesken auBer den
Blumenziigen auch die menschlichen Figuren enthalten. Aus der Malerei ist der
Ausdruck in alle Kunsten Ubertragen worden und bezeichnet etwas
»Ausschweifendes* oder ,,Seltsam-l&cherliches der Einbildungskraft” (Ebd.: 331). Es
erscheint besonders haufig in der Tanzkunst und der mimischen Kunst der
komischen Bihnen und in den grotesken Masken der italienischen Komddie.

In der Wissenschaftlich-literarischen Encyklopadie der Aesthetik® aus dem Jahr
1843, herausgegeben von Wilhelm Hebenstreit, findet man eine &hnliche Definition
des Grotesken. Es wird jedoch nicht nur als Kunstausdruck sondern auch als
Beiwort verstanden. Beim letzteren kann es als fehlerhaft, ungewdhnlich oder
lacherlich verstanden werden, je nach dem Kontextzusammenhang. In der Kunst
bezeichnet ,.es ein gewisses Zerrbild, ein nérrisch Seltsame, ein Ergebnis der
regellosen Phantasie und eine Bereinigung der verschiedenartigsten Bestandteile, ein
Abenteuerliches, in der Wirklichkeit nicht vorhandenes* (Hebenstreit 1843: 324).

Der Deutungsumfang des Grotesken vergroRert sich. Hebenstreit berichtet weiter,
dass das Groteske in den Kinsten auch in einer Form des Groteskkomischen

auftreten kann:

,Die absichtliche und freie Darstellung desselben in der Kunst gibt aber eine
Art des Komischen, das Grotteskkomische, welche sowohl in der
theatralischen Tanzkunst, als in der dramatischen Komik, in beiden Féllen dem
Niedrigkomischen angehorig, zur Anschauung gebracht werden kann.” (Ebd.:
324)

Die grotesken Verziehrungen sind in verschiedenen Kunstgattungen zu finden: in der
Malerei, Plastik und Baukunst als arabeske Motive und satyrische Karikaturen des
menschlichen Korpers, bei den Grotesktdnzern als Marionetten-Metamorphosen. In
der damaligen ,,modernen* Poesie findet man die grotesken Formen jedoch nicht.
Als Ursache soll die ,,prosaistisch-realistische und reflektierte Bildung* sein, welche

das ,,Volkstimliche, absolut Zwecklose* - das Groteske - nicht erlaubt. Gerade diese

® vgl. HEBENSTREIT, W. (Hg.): Wissenschaftlich-literarische Encyklopadie der Aesthetik, ein
etymologisch-kritisches Worterbuch der &sthetischen Kunstsprache. Wien 1843.
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volkstiimliche Kultur wird auch spéter bei Michail Bachtin” als Trager der Grotesken
(Karnevalesken) Gestalten bezeichnet. Hebenstreit verweist hier auf die Behandlung
von F. Th. Vischer ,,Uber das Erhabene und Komische*.®

Vischer versteht das Groteske auch als eine Form des Niedrigkomischen. Diese
Formen - er bezeichnet sie auch als ,,naiv komisch* - sind dadurch charakteristisch,
dass hier ,,das Erhabene, das zu Falle kommt“ in ,,der &uf3eren Erscheinung und
korperlichen Natur* liegt (Vischer 1837: 191). Die korperliche Ebene spielt hier eine
dominante Rolle. Komisch sind die sprechende Tiere, die deformierte menschliche
Kdrperteile, und der Hanswurst bei den Seiltanzergesellschaften. Und das alles l&sst
Lachen aus.

T Ir '_ |- 1 |'” "" JI";I ! \H ‘\l i Ill'“rl:iili I”

N\ li ,’}rl

‘F&ALL{ DI SFES&WIA
i oJacomo Callor

r?:.- e Cller fnff- .?:hjh'.l‘r i ﬁ.ﬁl._ﬂ_,‘ﬂ'ﬂ e £aaen ‘uruu.f .H.;::g'l;r

Abbildung 1.2 Jacques Callot, aus den Balli di sfessania, Radierung 1621

"Vgl. Kap. 3.3
8 \Vgl. VISCHER. F. Th.: Uber das Erhabene und Komische, Stuttgart 1837, S.18; 158-162.
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Ein weiteres Merkmal des Niedrigkomischen ist die Zwecklosigkeit. Und gerade
diese ,,Zweckwidrigkeit* ermdglicht dem Publikum sich ,,von dem ernste geistiger
Zwecke* zu befreien. Die Kontraste der Natur- und Kunstgestallten begegnen sich
daher nicht nur in der sprachlichen Ebene, sie sind von ,,den handgreiflichen
Actionen begleitet. Der Hauptdarsteller des niedrig Komischen ist der Eulenspiegel
oder Harlekin, der sich seiner Verkehrtheit bewusst ist. Er erzeugt Lachen aber lacht
auch Uber sich selbst, und ndhert sich dadurch ,,einem wesentlichen Merkmale des
Humors, ndmlich der Selbstpersiflage* (Ebd.: 192).

Und wann wird das Komische zum Grotesken? Vischer definiert das Groteske als
eine naive Gattung, die entsteht, wenn das Komische phantastisch behandelt wird. In
der Tanzkunst sind es die Marionetten-Metamorphosen, in der Malerei die
Arabesken und die Karikaturen - die phantastische Verzerrungen des menschlichen
Kdorpers. In der ,,modernen Poesie des 19. Jahrhunderts findet man die grotesken
Formen jedoch selten. Selbst wenn die auftreten, werden die von dem
zeitgendssischen Publikum nicht erkannt; ,,das Volksthiimliche, absolut Zwecklose,
was es hat, scheint der prosaisch realistischen und reflectierten Bildung des
Zeitalters nicht zuzusagen* (Ebd.: 193).

Da stellt sich die Frage, wie soll das Groteske in der Musik dargestellt sein, damit es
vom Publikum erkannt werden kann und somit die Funktion des Lacherregendes und
Befreiendes erflllt werden kann. Dieser Problempunkt wurde auch kurz von Weber
in seiner Abhandlung ,,Ueber komische Charakteristik und Karrikatur in praktischen
Musikwerken“ behandelt.®

Vgl. WEBER, D. F. A.: Ueber komische Charakteristik und Karrikatur in praktischen Musikwerken.
In: Hartel, Gottfried Christoph; Rochlitz, Friedrich (Hg.), Allgemeine musikalische Zeitung, Jg. 3,
Vol.9, Leipzig: Breitkopf & Hartel 1800.

Vg. Ebd. 138: Weber behauptet, dass das Lachen nur bei solchem Zuhorer erregt werden kann, dessen
,»,Gehor dazu gestimmt ist* die speziellen Anwendungen der Melodik und Harmonik erkennen zu
kdnnen.



1.2. Das Groteske in musikalischen Schriften

Da sich die zentrale Fragestellung dieser Arbeit auf die Funktion des Grotesken in
der Musik bezieht, wurden die Begriffsdefinitionen des Grotesken, des Komischen

und des Lacherlichen in den musikalischen Lexika gesucht.

Einen eigenstandigen Artikel tber das Groteske in der Musik kann man erst in dem
Musikalischen Conversations-Lexikon'® von Hermann Mendel und August Reismann

aus dem Jahr 1880 finden. Das Groteske wird hier in zwei Sinndeutungen definiert:

,,Grotesk (vom ital. grottesco), d .i. abenteuerlich, phantastisch, ein von
der Malerei auch in die Musik tibergegangener Kunstausdruck, bedeutet
eine launenhafte Ausmalung oder witzige Zusammenstellung scheinbar
widersinniger Gegenstande. In erster Beziehung artet das Groteske leicht
in das Bizarre, Widersinnige einer ungeztigelten Phantasie aus und wird
demnach eine Art von Zerrbild; in letzterer wo es mit Absicht und
Freiheit dargestellt wird, gehort es zur Gattung des Komischen, und
zwar des niedern Komischen.* (Mendel/Reismann 1880, Bd.1: 416)

Das Groteske in der Musik erscheint hauptsachlich in der Verbindung mit den
grotesken Szenen, genannt werden hier die dramatische Komik und die theatralische

Tanzkunst der romantischen Oper und der Opera buffa.

Das Komische™ versteht Mendel, wie auch Jeitteles, als ,die kunstmaRige
Darstellung des Lacherlichen* mit dem Zweck ,,hinter der Maske der Narrheit und
Umgereimtheit die Narren zu necken und das edle Selbstgefiihl des geistig Gesunden
scherzend zu erregen” (Mendel/ Riemann 1880, Bd.2: 132). Der reinen
instrumentalen Musik wird die Darstellungskraft des Komischen jedoch untergesagt.
Er glaubt, dass weder Ton, Melodie, Harmonie, Rhythmus oder die Instrumentierung

eine komische Darstellung liefern kdnnen.

10 Artikel ,,Grotesk®, in: Musikalisches Conversationslexikon. Eine Enzyklopadie der gesamten
musikalischen Wissenschaften, Bd.1, Hg. H. Mendel, A. Reismann, Berlin 1880, S.416.

11 Artikel ,,Komisch®, in: Musikalisches Conversationslexikon. Eine Enzyklopadie der gesamten
musikalischen Wissenschaften, Bd.2, Hg. H. Mendel, A. Reismann, Berlin 1880, S.123 - 124.



Ein instrumentales Stiick kann laut Mendel keine komische Situation wiedergeben.
Maoglich ist es nur in der Oper, oder im Lied , wo das Komische mit den Wortern
erkennbar hingestellt wird. Dann kann die Musik die komische Wirkung des Textes

untermalen oder sogar erhéhen.

Soll es heillen, dass das Komische - und somit auch das Groteske - in den
Instrumentalen Werken der Romantik gar nicht vorkommt? Oder wird dies nur vom
Publikum nicht erkannt? Diesen Fragestellungen wird in den néchsten Kapiteln
anhand von Beispielen und Definitionen des Komischen in musikalischen Lexika

und musikwissenschaftlichen Quellen nachgegangen.



1.3. Das Komische und das Lacherliche in asthetischen

Lexika

Ignaz Jeitteles verweist in dem Aesthetischen Lexikon am Ende des Aufsatzes Uber
das Groteske auf den Vergleich mit dem Begriff des Komischen.*? Das Komische
wird hier als ein asthetischer Begriff definiert, welcher aus dem griechischstimmigen
Wort Komodie abgeleitet wurde und die Idee des Lé&cherlichen darstellt; ,,darum
nennt man auch die ganze Gattung, welche der kunstméRigen Darstellung der Lust
und des Scherzes gewidmet ist, die komische Gattung*“ (Jeitteles 1835, Bd.1: 402).

Der Artikel berichtet weiter, dass sich die komische Gattung aus den dramatischen
und epischen Formen auf die Malerei, Mimik und andere Kinste erweitert hat. Die
Musik wird hier namentlich nicht erwéhnt. Es wird an dieser Stelle aber ein

Vergleich zum Lé&cherlichen gezogen.

»Im Ausdruck l&cherlich ist eine Bewertung enthalten, ein moralisches Urtheil,
im Ausdrucke komisch eine Ergétzung, ein asthetisches Urteil. Wahrend das
L&cherliche gewisser Weise Narrheit und Verkehrtheit selbst ist, erhebt sich im
Komischen der Darstellende Uber die Verkehrtheiten, Widerspriiche und
Nichtigkeiten des Lebens, indem er sie in ihrer Eigenthiimlichkeit zur
Erscheinung bringt und eben dadurch versteckt auf das verletzte Ideal hinzeigt.
Das Komische ist daher zu erklaren als eine durch Verstand und Phantasie
veredelte Darstellung des Lacherlichen in der ihm eigenthimlichen Form des
umgekehrten Ideals.” (Ebd.: 402)

Das Komische wird in das Hoch- oder Feinkomische und das Niedrigkomische
geteilt. Zum Hochkomischen gehort das Heroischkomische, hier werden die ,,kleine
oder gar veréachtliche Gegenstande ironisch mit Pathos geschildert®. Es ist eine Form
des Komischen fur die gebildeten Stande. Die Possenspiele, Karikaturen und das

Burleske sind wiederum die Gattungen des Niedrig-Komischen. Hier kommt es zu

12-vgl. Artikel ,,Komisch®, in: Aesthetisches Lexikon. Ein alphabetisches Handbuch zur Theorie der
Philosophie des Schénen und der schénen Kiinste, Bd. 1, Hg. Ignaz Jeitteles, Wien 1835, S. 402-403.

Vgl. SCHUTZE, Johann Stephan: Versuch einer Theorie des Komischen, Leipzig: Johann Friedrich
Hartknoch, 1817, 9-35, 90-123, 223-227.
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den ,,widersinnigsten Verknlpfungen* verschiedensten Gegensétze, ,,Verletzungen
des Ublichen® und ,,seltsamen Zusammenstellungen fremdartiger Dinge* (Ebd: 403).

Je groRer die ,,Ubertretung” der gesellschaftlichen ,,Analogien® und Regeln ist, desto
groRer ist die Kraft des Komischen. Die Grenze zum Zynismus darf aber nicht
uberschritten werden, das sittliche Gefuhl darf nicht beleidigt werden. Die Grenzen
des Schicklichen durfen nicht Uberschritten werden, da anstatt von Lustgefiihlen Ekel

hervorgerufen wird.

Der Unterschied zwischen dem Lacherlichen™® und dem Komischen liegt darin, dass
die lacherliche Verkehrtheit ,absichtslos* und ,unschadlich“ sein muss. Das
Lacherliche ist eine blol3 belustigende Form und darf nie beleidigend wirken, oder
Geflhle von Geringschatzung und Verachtung hervorrufen. Ihre Funktion ist die der
»Ergétzung® und der ,,Unterhaltung® und zum Thema soll sie keine Gegenstande
haben, die ernsthafte, physische und moralische Folgen haben konnten (Jeitteles
1837, Bd.2: 2-3).

Das Lacherliche entsteht aus dem Kontrast der Gegensatze. Diese Tatsache ist jedoch
an sich nicht belustigend - es ist immer die Situation, welche zu einem l&cherlichen

Ereignis flhrt. Das L&cherliche ist etwas ,,Relatives®:

»l---] d.h. etwas unter gegebenen Umstadnden Stattfindendes; dies ist das
unschédlich Verkehrte, das an keinem Orte an sich selbst Gehorige, da
angewandt, wo es als Widerspruch sein selbst, und zwar in unmittelbarem,
auffallendem und evidentem Mal3e erscheint, und damit [...] das Behagen einer
Harmlosen Lachlust in uns erregt.“(Ebd.: 4)

1. These:

Das Lacherliche ist als Unterhaltung (moralischer Urteil), das Komische als
Subjektkritik (&sthetischer Urteil) und das Groteske als Gesellschaftskritik zu

definieren.

B vgl. Artikel ,,Lacherlich®, in: Aesthetisches Lexikon. Ein alphabetisches Handbuch zur Theorie der
Philosophie des Schénen und der schénen Kiinste, Bd. 2, Hg. Ignaz Jeitteles, Wien 1837, S. 2-4.
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1.4. Das Komische und das Lé&acherliche in musikalischen
Schriften

Musikalisches Lexikon von Heinrich Christoph Koch wurde in Frankfurt am Main
1802 bei August Hermann dem Jlngeren in zwei Teilen verlegt. Dieses Lexikon
definierte erstmals das Vokabular aus der Akustik, Asthetik, Auffiihrungspraxis,
Gattung, Geschichte, Instrument, Komposition, Musikwissenschaft, Rezeption,
Tonsatz und anderer Wissensgebiete. Dieser Lexikon bietet uns eine Antwort auf die

Frage: Worin besteht das Komische in den Musikwerken?*

»,Das Komische in der Musik besteht in einer besondern Anwendung der
melodischen und harmonischen Kunstausdriicke, wodurch das Gefuhl des
Lacherlichen erregt wird.” (Koch 1802: 873)

Das Lachen entsteht in zwei Situationen. Erstens, wenn es zur Wahrnehmung einer
Diskrepanz zwischen dem abgebildeten Objekt und den Kunstmitteln, wodurch es
abgebildet wird, kommt. Die Diskrepanz kann dabei entweder real oder nur
scheinbar sein. Zweitens entsteht das Lachen bei der Ubertragung der ,,Kostiimen*

auf die entgegensetzten Objekte.

Koch berichtet noch, dass das Komische in hoch und niedrig geteilt wird, und
verweist auf ,.eine Abhandlung tber das Komische von dem Herrn Dr. Weber®,
welche in der Form eines Aufsatzes in der Allgemeinen musikalischen Zeitung im

Jahr 1800 herausgegeben wurde.™

Weber versucht in seinem Aufsatz die Regeln des komischen Tonsatzes zu
bestimmen und unterscheidet dabei zwei Arten der komischen Werke: komische
Charakteristik und komische Karikatur. Die Vertonung eines dramatischen Inhaltes
wird Charakteristik (z.B. Operette) und die des lyrischen und rein instrumentalen
Inhaltes Karikatur genannt (Weber 1800: 138).

14 Artikel ,,Komisch®, in: Musikalisches Lexikon welches die theoretische und praktische Tonkunst,
encyclopédisch bearbeitet, alle alten und neuen Kunstworter erklart, und die alten und neuen
Instrumente beschrieben, Hg. Heinrich Christoph Koch, Frankfurt am Main, 1802, S. 873-874.

1> WEBER, D. F. A.: Ueber komische Charakteristik und Karrikatur in praktischen Musikwerken. In:
Hértel, Gottfried Christoph; Rochlitz, Friedrich (Hg.), Allgemeine musikalische Zeitung, Jg. 3, Vol.9,
137-143; Vol.10, 157-162, Leipzig: Breitkopf & Hértel 1800.
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Die Operetten von Guglielmi, Piccini, Paesiello, Hiller, Neofe, d"Allyrac u.a.
befinden sich in der Stufe des ,edleren Komischen, oder des ,sittsamen
Lacherlichen* und werden hier daher nicht ndher behandelt (Ebd.: 140).

Als ein Beispiel flr die komische Karikatur nennt Weber die Kutscherarie Brillant
dans mon emploi aus der zu den Zeiten sehr bekannten komischen Oper (Singspiel)
Der Hufschmied (1795) von Frangois-André Philidor. Der Komponist I&sst in der
Arie den Sénger zuerst ein Thema singen, in dem man Uber die groRe Wichtigkeit
seiner Person erfahrt und solche in der ernsten Oper gewoéhnlich in eine bravure Arie
ubergehen wirde. Das geschieht jedoch nicht, und stattdessen berichtet der Mann
weiter Uber die Wichtigkeit seines Amtes und dann ,,nun hért man ihn den Pferden
schnalzen, das Gerassel seiner Kutschenrader, seinen Zuruf an andere Kutscher zum
Ausweichen und die ihm mit Angstgeschrey Platz machenden Ful3génger” (Ebd.:

141). Die Karrikatur wird somit vollgefihrt.

Es gibt zwei musikalische Mittel, mit denen die komische Karikatur und die
komische Charakteristik erzielt sein kdnnen: die musikalische Parodie - die in der

Musik immer komisch und nie ernst ist - und die unabsichtliche Stiimperei.

Die komische Parodie entsteht durch die Umdrehung eines ernsthaften
Gedankens. Als Beispiel beschreibt Koch die Arie Der Gott, der Herzen bindet von
Johann Adam Hillers Operette Liebe auf dem Lande (1768) ,,wo die altmodischen
Opernarien mit langen Passagen und Geleyer mit der aufsteigenden und absteigenden

Septime meisterlich ins Lacherliche gezogen werden® (Ebd.: 143).

Weiters sind die ernsthaften von den komisches Rezitativ so zu unterscheiden, dass
in den erstgenannten die Dissonanzen regelmaRig aufgeldst und immer naher an den
Hauptton, mit welchem das nachfolgende Singstiick beginnt, riicken werden. In
solchen Rezitativen gibt es viel mehr ,angebrachten” Schlussfdllen als den
,vermiedenen (Ebd.: 198 ff).

In den komischen Rezitativen soll es daflir weniger ,,ariose” Satze geben, da diese
»ihrer Natur nach meistens etwas pathetisches, fayerliches und erhabenes* haben,

und dieses in den komischen Stilicken ,,hdchst Gbel* ankommt (Ebd.: 159).
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Mehrere Beispiele fir die musikalische Karikatur findet man im Universal-Lexicon
der Tonkunst von Gustav Schilling™. Er berichtet, dass das Wort komisch®’ vom
griechischen: youwdio kommt, was als Dorf- oder Spottgesang zu Ubersetzen ist. Der
Gegenstand des Komischen darf nicht die Grenzen der Sittlichkeit berschreiten.
Sobald der dargestellte Gegenstand als etwas Unsittliches, Schéndliches oder
Verbrecherisches erscheint, ist die Grenze des Lacherlichen uberschritten worden.
(Schilling 1841: 179)

So wie Jeitteles unterscheidet Schilling zwischen dem Hoch- und Niedrigkomischen.
Als Formen des Niedrigkomischen werden hier das Burleske, das Spal3hafte und die
Karikatur erwéhnt, wobei es gerade die Form der Karikatur ist, die in der Musik
oOfters vorkommt. (Ebd.: 181)

Abbildung 1.3 Wolfsschluchtspuk. Radierung von George Cruikshank zu einer Londoner
»Freischitz*“-Parodie, 1826.

® SCHILLING, Gustav: Encyclopadie der gesamten musikalischen Wissenschaften oder Universal-
Lexicon der Tonkunst in 6 Banden und einem Zusatzband. 2. Auflage, Bd. 4, Stuttgart 1840-42.

7 Artikel ,,Komisch, in: Encyclopadie der gesamten musikalischen Wissenschaften oder Universal-
Lexicon der Tonkunst in 6 Banden und einem Zusatzband, Hg. Gustav Schilling, 2. Auflage, Bd. 4,
Stuttgart 1840-42, 179-185.
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Hier erscheint das L&cherliche so vergroRert, ,,dass es sich zum Natlrlichen wie ein
vollkommen verkehrtes Ideal verhalt.” Karikatur heiflt im &sthetischen Sinne
Uberladung. In der Kunst missen die Uberladungen und Ubertreibungen - die
Zerrbilder und die Verzerrungen — ein gewisse ,,asthetische Tendenz haben* (Ebd.:
182).

Als musikalische Beispiele fir Karikatur nennt er die berihmte Szene der
Wolfschlucht aus Webers Oper Freischiitz (1821), Meyerbeers Teufelschor oder die
Rolle des Lords Kokburn aus der komischen Oper Fra Diavolo (1830) der heute

weniger bekannten franzdsischen Komponisten Daniel-Frangois-Esprit Auber.

Besondere Arten des Komischen sind Naivitat und Laune (Humor). Diese zwei
Arten des Komischen sind laut Schilling in der Musik sehr selten zu beobachten. Das
Naive entsteht ,,bei der Verdopplung des Komischen in dem Gegensatze zwischen
der komischen Darstellung selbst und ihrem doch eigentlich unkomisch scheinenden
Urheber.” Naiv ist z.B.: die Rolle des Leporellos in Mozarts Don Giovanni.

Das Launige oder Humoristische entsteht ,,durch eine kilhne Verschmelzung des
Komischen mit dem Rihrenden.” Das lIdeal wird hier selbst zum ,,Spiegel des
Lé&cherlichen.” Das passiert auch in der Oper Die Macht des Liedes (1836) von Peter
Josef von Lindpaintner. Hier befinden sich zahlreiche ,,UnregelméaRigkeiten” und
durch diese Heterogenitat entsteht die ,,humoristische Schdnheit”. So ist auch Radir's
Arie Nr. 1 Wenn wir volle Becher winken. Da entsteht der idealisierende Humor, der
»,wahrhaft tragi-komischer Pathos®, wo sich die Verkehrtheit der Welt in der Idealitat
spiegelt (Ebd.: 182).

Die wesentliche Fragestellung, welche dieser Artikel behandelt, ist jedoch folgende:
Mit welchen Mitteln kann das Komische und alle seine Arten und Modifikationen in
der Musik gestaltet werden? Fir Schilling ist es ausschlieBlich der Rhythmus, der in
der Musik das Komische darstellen kann; der gesetzmalige Puls wird durch
willkirliche Temposchwankungen bis zur ganzlichen Zerstérung des Rhythmus
gestort. (Ebd.: 183)
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Als Beispiel fur solche Rhythmuszerstérung fuhrt er die erste Leporellos Arie in Don
Giovanni*® (1787) von W. A. Mozart an, wo der regelmaRige Rhythmus durch kurze
Noten mit Pausen und Spriingen unterbrochen wird, so dass es komisch wirkt.
Mozart verwendet Polyrhythmik auch im Finale des ersten Aktes, wo er drei Tanze

in verschiedenen Taktarten gleichzeitig erklingen l&sst.

In Don Giovanni wird oft der komische Charakter der Musik durch die passende
»Tonmalerei* und ,,mimische Darstellung* unterstiitzt. So was passiert in der Stelle
wo Leporello den steinernen Gast mit ta! ta! ta! ankindigt. Auch in den anderen
Mozartschen Opern, z.B. in der Figaros Hochzeit oder in der Entflihrung aus dem
Serail, befinden sich zahlreiche Beispiele flr eine solche Tonmalerei. (Ebd.: 184)

Um eine musikalische Karikatur — ,,den grellsten Gegensatz zum Naturlichen* - zu
erzielen, werden noch hartere Mittel ,allem Geflhl gewissermafen
widersprechende® bei den Kompositionen benutzt - die Synkope und Apokope. Als
Beispiel wird hier die Serenade von dem Spanischen Komponisten Vicente Martin y
Soler aus seiner Oper Una cosa rara'® genannt. Der Komponist benutzt hier héchst
unrhythmische Bewegungen, ungewohnliche Folgen in den Modulationen und in der
Melodie und groRBe Spriinge sogar Uber den Tonumfang der S&nger und der

Instrumentalisten hinaus.

Das Komische als Naive und Launische kann durch den Doppelschlag oder den
kirzeren Vorschlag abgerufen werden. Der musikalische Witz wird durch Triolen,
indem sich der Tripeltakt mit dem geraden Rhythmus vereint, zum Ausdruck
gebracht.

Eine sehr wichtige Anmerkung bringt Schilling am Ende seinen Aufsatzes, und zwar
»dass das Urtheil Uber den komischen Charakter eines Tonstlicks stets nur subjectiv

ist; Das Urteil des Subjekts hangt dabei von den rdumlichen (bei den

'8 Die richtige bezeichnung lautet: 11 dissoluto punito ossia il Don Giovanni (Der bestrafte Wiistling
oder Don Giovanni) und sie erschein im Erstdruck unter der Bezeichnung Dramma giocoso. Damals
war es gebrauchliche Gattungsbezeichnung fir die Librettodrucke der komischen Opern. Mozart
selbst hat Don Giovanni in sein eigenhandiges Werkverzeichnis jedenfalls als Opera buffa
eingetragen.

% Das Libretto zu Una cosa rara wurde von dem beriihmten Librettisten Lorenzo da Ponte
geschrieben und W. A. Mozart hat sogar aus dieser Oper eine bekannte Melodie aus dem Final des
1.Aktes fur die 2. Tafelszene in Don Giovanni benutzt.
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unterschiedlichen Voélker werden unterschiedliche Rhythmusformen als lacherlich
empfunden) und zeitlichen (,,Zeit-Geschmack*) Pramissen ab (Ebd.: 185).

»Komisch ist die dsthetische Form des Lacherlichen d.h. eines Gegenstandes,
der durch eine witzige u. sinnreiche Darstellung, lacherlich erscheint.* (Ebd.:
290)

Der Gegenstand wird von dem Komponisten so komisch dargestellt, damit es
lacherlich wirkt. Das Lé&cherliche an sich ist tatséchlich die ,,Modification des
Ungereimten”. Bei den Potpourris von StrauR wird uUber die ,ungereimte
Instrumentation” und Uber die ,Zusammenstellung oft widersinnigsten
Tonmalereien”“ gelacht. Schilling nennt zahlreichen Beispiele fir die
Ungereimtheiten: Kuckucksruf und der Wachtelschlag; Schlachtengetimmel und
Nachtigallengeflote; Duette flr Fagott und Trommel, fir Violine und Trompete; eine

Posaunensolo mit Streichquartettbegleitung; ein Unisono fir Oboe und Kontrabass.

Die modifizierten Ungereimtheiten findet man zahlreich in den Opernwerken von
Hiller, Dittersdorf, Mozart, Meyerbeer, Auber, Donizetti u.a. Schiller nennt hier
wieder den Leporello aus Don Giovanni, bei dem das Lé&cherliche in den zahlreichen
Narrheiten gedufRert wird (Ebd.: 291).

Ein weiterer Aspekt, ob das Lachen bei dem Publikum hervorgerufen wird oder
nicht, ist der Moment der Uberraschung. Diese kann sanfter oder starker sein, je nach
dem wie der Geschmack und Reflexionsfahigkeit des Rezipienten ist. Ob ein
musikalischer Witz das Lachen hervorruft, hdngt nicht nur von der Art seiner
Darstellung ab, sondern auch von der Situation in welcher er durchgeftihrt wird.

Der Unterschied zwischen dem Lé&cherlichen und Komischen kann also
folgendermallen zusammengefasst werden: Das Lé&cherliche ist ein Teil des
Komischen, welches die Funktion des Lachenerregenden hat - ,,was uns unmittelbar
erfreut”. Das Komische ist eine Art des ,Witzigen und Sinnreichen“, was ein
Wohlgefallen hervorruft, dass ,,asthetisch und daher dauernd“ ist. Das Komische
liegt in der Kunst Gber dem Lé&cherlichen (Ebd.: 292).
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Ferdinand Hand reicht in seiner Asthetik der Tonkunst?® die Kapitel ,,Das Lécherliche
und Komische* zum Schluss des zweiten Bandes ein. Er stellt das Komische dem
Tragischen gegenlber und ist davon Uberzeugt, dass das Komische durch reine
Instrumentalmusik selbst nicht darstellbar ist. Die frohliche Musik unterstitzt nur mit
Intervallen und Figuren die komische Deutung, die schon vorher mit Worten und der
Situation dargestellt wurde (Hand 1839: 394).

Fir das Lacherlichkomische besitzt die Musik daftr mehr Mitteln, wie z.B.: Extreme
in den Tonreihen (plotzliches Springen der Téne aus der Hohe in die Tiefe),
Personifizierung nachgeahmter Tonfiguren (in Haydns Streichquartetten), plétzliche
Ubergénge, Verschiebung des Accents oder Nachahmung einer fremden Kunstsphére

in Tonmalerei (z.B. Hahnkréhen, Spinnradschnurren) (Ebd.: 395).

Das komische in der Musik wird fast nie satyrisch, es steigt nur bis zum Spal8 oder
bis zum Scherz. Das Scherzhafte mit dem Komischen ergeben Parodie (ein ernster
Gegenstand in komischer Darstellung) und Travestie (ein niedriger Gegenstand in
erhabener Darstellung), wobei das Zweite nur in Verbindung mit dem Text in der
Musik zu finden ist. Wenn sich das Komische mit dem Ruhrenden vereint, entsteht
das Humoristische. Der zielgerichtete Humor wird in der Musik in Form des
Scherzos dargestellt (z.B. bei L. van Beethoven). Wenn es aber nur um eine
Abbildung abwechselnden Stimmungen und Launen geht, benutzen die Komponisten
die Form des Capriccios® (Ebd.: 396).

2 HAND, Ferdinand, 1839 (1837-1841): Asthetik der Tonkunst. In: Allgemeine Literatur-Zeitung ,
Bd. 1, Halle: C. A: Schwetschke und Sohn, 593-596.

2! Das Wort Capriccio bedeutet auf Italienisch Laune, Grille. Etymologisch kann es als Verriicktheit
(capo - Kopf; riccio - kraus) oder als Sprunghaftigkeit der Ziege (capra) gedeutet werden. Und gerade
dieser Terminus wird in den bildenden Kinsten oft als die Bezeichnung fiir groteske Werke
verwendet.

Vgl. FUR, Peter, 2011: Das Groteske: ein Medium des kulturellen Wandels. Kéln: Béhlau Verlag, 11.
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2. Theoretische Grundlage

2.1. Wesensbestimmung des Grotesken

Eine der ersten historisch-systematischen Begriffsbestimmungen des Grotesken im
16. bis 20. Jahrhundert bietet Wolfgang Kayser?. Er beschreibt das Phanomen des
Grotesken in der Malerei und Dichtung und bemuht sich anhand der historischen
Entwicklungsstufen um eine allgemeingultige ,,Wesensbestimmung des Grotesken®.
Er erstellt eine Typologie und sucht das ,,Gemeinsame®, was aber einer ,,Wandlung“

untergezogen ist (Kayser 1960: 133).

Kayser vermittelt dem Leser einen Einblick in die ,,zeitlose Struktur des Grotesken®,
wobei er sich sowohl auf die Erkenntnisse der Strukturanalyse als auch auf seinen
eigenen Geschmack verlasst. Er beginnt seine Abhandlung mit Beispielen aus dem
Ende des 15. Jahrhunderts. In diesen Zeiten wurden in den unterirdischen Géngen
der Titus-Thermen, so genannten ,,Grotten”, die antiken Wandmalereien entdeckt.
Diese tiermenschlichen Fabelwesen und krausen Arabesken wurden von Raffael und
seinen Schulern Giovanni da Udine und Perino del Vaga als Dekorationsmuster
ubernommen und haben unter der Name ,,Groteske* in der Renaissancemalerei eine
groRe Beliebtheit gewonnen. Zuerst heiter und beschwingt, verwandeln sich die Tier-
und Blattornamente nach dem katastrophalen ,,Sacco di Roma* in wirre Labyrinthe.
Somit kommt das Grottenhafte, das Unterirdische dieser chaotischen Welt zum
Durchbruch.

Kayser beschreibt die Charakteristika des Ph&nomens in einzelnen historischen
Epochen: Das Groteske entwickelt sich zuerst bei den Malern wie Bosch oder
Breughel aus dem Dekorativen ins ,Lacherlich-Entsetzlich-Grauenvolle®; dann
kommt die Commedia dell"arte und bringt die Welt des Arlecchinos, der Columbina
und des Dottores mit sich; in der Romantik wird das Groteske zum ,,exzentrischen
Bewegungsstil“ bei E. Th. A. Hoffman oder zum skurrilen Welt bei Jean Paul; bei
Keller und Busch wird das Humoristische und Satirische in den Vordergrund gestellt

und zum Abschluss werden die Werke des ,,mysteridsen” Symbolismus zwischen

22 KAYSER, Wolfgang, 1960: Das Groteske in Malerei und Dichtung. Reinbek bei Hamburg:
Rowohlt.
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den Jahren 1910 und 1920 behandelt. Die Romane Kafkas setzt Kayser in Beziehung
zu den ,Klassikern des Grauens* — E. Th. A. Hoffmann und E. A. Poe.

Zum Schluss formuliert Kayser in seiner Forschung vier Merkmale der grotesken
Struktur (Ebd.: 136 ff.) **:

1. ,das Groteske ist die entfremdete Welt*
2. ,das Groteske ist die Gestaltung des ,,Es*
3. ,die Gestaltungen des Grotesken sind ein Spiel mit dem Absurden*

4. ,die Gestaltung des Grotesken ist der Versuch, das Damonische in der

Welt zu bannen und zu beschwdren*

Die ,.entfremdete Welt“ entsteht dann, wenn pl6tzlich die vertrauten Kategorien der
Weltordnung versagen. Das was uns vorher heimisch war, andert sich plétzlich und
uberraschend und wirkt fremd und unheimlich. Der Mensch will nicht mehr in so
einer Welt leben, und deswegen geht es laut Kayser ,beim Grotesken nicht um
Todesfurcht, sondern um Lebensangst.“ Die Entfremdung entsteht erstens durch die
Zuordnung der lebendigen Eigenschaften den unlebendigen Gegenstanden
(Marionetten, Puppen, Automaten usw.) und zweitens durch den Verlust des Lebens
bei den Menschenwesen (Gesichter werden zu Masken, Larven usw.). (Ebd.: 136-
137)

Kayser stell auch die Frage nach dem Ursprung der Entfremdung, kann diese aber
nicht beantworten, denn: ,,Sobald wir die Mé&chte benennen und ihnen eine Stelle in
der kosmischen Ordnung anweisen konnten, verlore das Groteske an seinem Wesen.*
Er benutzt deswegen fiir das Groteske die Bezeichnung des ,,spukhaften” Es* (Ebd.:
137)

2 \/gl. CELESTINI, Federico, 2006: Die Unordnung der Dinge. Das musikalische Groteske in der
Wiener Moderne (1885-1914). Minchen: Franz Steiner Verlag, 10ff.

 Das ,,spukhafte* Es wurde von Ammann als die dritte Bedeutung des Impersonale - neben der
»psychologischen® (es freut mich) und ,,kosmischen® (es regnet) - bestimmt.

Vgl. AMMANN, H.: Zum Deutschen Impersonale. In: Jahrbuch fur Philosophie und
phéanomenologische Forschung. Husserl-Festschrift, 1929.
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,Die verfremdete Welt erlaubt uns keine Orientierung, sie erscheint als absurd.* Das
Groteske erscheint zwar als absurd aber ist nicht absurd. Der Unterschied zum
Absurden lasst sich laut Kayser so erklaren: Wéhrend es im Grotesken um eine
Zerstorung der bestehenden ,,physischen Weltorientierung“ geht, steht das Absurde
im Form der vereinzelten ,Taten“ mit dem Zerbrechen der ,moralischen
Weltordnung“ im Zusammenhang (der Vater t6t sein Kind; der Sohn erschlégt seine
Multter). Nicht nur das Groteske aber auch das Tragische erscheint als absurd. Und
wie soll dann das Tragische von dem Grotesken unterschieden werden? In dem das
Tragische einen Ausweg aus der sinnlosen Situation bietet, zeigt das Groteske den
absurden Zustand, ohne eine Losungsmoglichkeit (Ebd.: 138).

Kayser unterscheidet auch zwei Arten des Grotesken: das Phantastische,
Tréaumerische und das radikal Satirische. An dieser Stelle wird die Legitimitat des
Lachens im Grotesken nachgefragt. Nach der Definition von Kayser erregt das
Groteske das Lachen auch dann, wenn es nicht l&cherlich erscheint. Man fragt sich
dabei: Ist das ein Lachen, der den Ausweg aus der unldsbaren Situation bietet? Und
da liegt gerade die Aufgabe des Kiinstlers, das groteske Kunstwerk so zu gestalten,
damit es das Dunkle, das Entfremdete, das Unheimische sichtet, aber zugleich auch
eine Art der Befreiung darbietet (Ebd.: 139).

Laut Kayser gibt es in der menschlichen Geschichtsschreibung drei Epochen, wann
es zur Auftretung der grotesken Kunstwerke gekommen ist: im 16. Jahrhundert, im
Sturm und Drang mit der Romantik und in der Moderne. In allen diesen Epochen ist
es zum Versagen der Kategorien der bestehenden Weltordnung gekommen und die
Widerspriiche wurden hier in der Form des Grotesken ,,gegen jeden Rationalismus

und gegen jede Systematik des Denkens* aufgehoben (Ebd.: 140).

An dieser Stelle tauchen einige Fragestellungen auf: Was ist eigentlich das ,,Es“?
Wer bewirkt die ,,entfremdete Welt*? Sind diese im Sinne der psychoanalytischen
Terminologie zu verstehen? Wie werden die Abgrenzungen zwischen dem
Magischen, Damonischen, Absurden, Phantastischen, Satanistischen, Exzentrischen

und Grotesken bestimmt?
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Federico Celestini®® setzt da seine Kritik ein: Kayser definiert die Gemeinsamkeiten
der grotesken Bildern und Dichtungen ,,nicht auf der Ebene der Erscheinungsformen
und Motive, sonder auf jener ihrer Deutungen.” Besonders problematisch erweist
sich die Verschiebung ins Asthetische. Die historischen Verschiedenartigkeiten
werden zugunsten einer Uberzeitlichen Struktur aufgehoben und somit entsteht ein
sehr abstraktes Konzept, eine Untersuchung zur ,Geschichte eines Namens*
(Celestini 2006: 11).

Eine weitere Kritik (bt in seiner Rezension des Kayserschen Buches Jost Hermand?®
aus. Er zeigt die mangelhafte Abgrenzung des Begriffes und auch die unvollstandige
Argumentation im Bezug auf den Begriff des ,,dritten Impersonale®. Er versucht den
Begriff des Grotesken nicht nur rein asthetisch zu fassen, sondern ihn anhand der
gesellschaftlichen Prozesse zu erkldren. Seine These lautet: Die groteske
Deformation h&ngt mit den verdrangten Lebenstrieben zusammen. Sie kommt dann
zum Durchbruch, ,,wenn sich soziologisch eine neue Schicht durchsetzen will, der
noch zu viele Verdrangungskomplexe anhaften, wodurch sich die revolutionére

Gesinnung zwangslaufig ins Groteske verzerrt* (Hermand 1960: 308).

2. These:

Die é&sthetische Kategorie des Grotesken widerspiegelt die gesellschaftliche
Widersprichlichkeit zwischen der bestehenden Ordnung und der neuen Schicht, die

sich revolutionar zu etablieren versucht.

2> CELESTINI, Federico, 2006: Die Unordnung der Dinge. Das musikalische Groteske in der Wiener
Moderne (1885-1914). Minchen: Franz Steiner Verlag.

%6 v/gl. HERMAND, Jost: Wolfgang Kayser, Das Groteske. Book review. Monatshefte, Vol. 52, No.
6, University of Visconsin Press, 305-308.
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2.2. Groteske als Seismograph der Unstabilitat

Mit den ,,Wesensbestimmungen* wurde in die Groteske-Forschung von Wolfgang
Kayser ein tiefenpsychologischer Ansatz eingefiihrt. Diesen haben mehrere Autoren
wie z.B. Lee Byron Jennings oder Christian Thomsen weiterentwickelt.?’

Im Vergleich zu Kayser, der erst am Ende seines Buches eine Begriffsbestimmung
des Grotesken zu geben versucht, bemiht sich Jennings gleich am Anfang seines
Artikels The Ludicrous Demon um eine brauchbare Definition dieses Phdnomens.
Seine Definitionen sind zwar konkreter als die von Kayser, allerdings sehr abstrakt.
Das Groteske ist fur ihn: ,,human form but devoid of real humanity*, ,,a combination
of fearsome and ludicrous qualities”, ,,the demonic made trivial* (Jennings 1963: 9ff.
zit. nach Hermand 1965: 303).

Jennings behandelt hier eine zeitlich beschréankte Genre — die ,,nachromantische*
Prosa, aber er betreibt keine ,,Biedermeier-Forschung“. lhn interessieren keine
altertimlichen Stilphdnomene - wie die der Reformation, des Barocks, des Rokokos
oder der Empfindsamkeit - sondern sein Interesse richtet sich an die Romantik-
Tradition. Um diese Romantik-Theorie zu beweisen, erweitert er das Groteske um
Satirische, Bizarre, Kuriose, Seltsame oder Dd&monische. Seine These ist, dass diese
Formen vor allem in den Ubergangszeiten auftreten und die gesellschaftliche
Verwirrung, die fur solche Epochen charakteristisch sei, widerspiegeln. Nach der
Romantik kommt laut Jennings eine ruhige Phase des ,,poetischen Realismus® und
bringt einen Abbau des Grotesken mit sich.

3. These:

Das Groteske kann als ein untriiglicher Seismograph fir alle unstabilen Epochen
- wie die des Manierismus des 16. Jahrhunderts, der Romantik oder des friihen

20. Jahrhunderts - verstanden werden.?

"\gl.: JENNINGS, Lee B., 1963: The Ludicrous Demon. Aspects of the Grotesque in German Post-
Romantic Prose, Berkeley and Los Angeles.

THOMSEN, Christian W., 1977: Das groteske und die englische Literatur. Darmstadt.

%8 \/gl. HERMAND, Jost, 1965: Lee B. Jennings, The Ludicrous Demon. Book review. Monatshefte,
Vol. 57, No. 6, University of Visconsin Press, 303-305.
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2.3. Karnevalisierung und Lachkultur

Eine weitere Kritik auf die Kaysersche Theorie bt der russische Strukturalist und
Literaturwissenschaftler Michail Bachtin aus. Er gliedert in seinem Werk Literatur
und Karneval # die mittelalterliche Kultur in eine offizielle (hoch, erlaubt, heilig)
und eine Volkskultur (niedrig, verboten, profan). Er zieht diese Differenzierung
hauptsachlich auf der Ebene der verschiedenen Sprachgebrauchen durch (offizielle
klassische Ciceronische Latein vs. mittelalterliche umgangssprachliche Latein oder
regionale Volkssprachen in Renaissance) und sieht zugleich deren grof3en Einfluss
auf das menschliche Denken und besonders auf die kinstlerische Gestaltenbildung
(Bachtin 1985: 14ff).

»Sprachen sind Weltanschauungen, tberdies nicht abstrakte, sondern konkrete
soziale Weltanschauungen: von einem System von Bewertungen durchwirkt,

untrennbar von der Lebenspraxis und vom Klassenkampf.” (Ebd.: 13)

Die Koexistenz mehrerer Sprachen (Bewertungssystemen) hat in der Renaissance
laut Bachtin ermdglicht, dass das Empfinden fiir ,,die Grenzen der Zeiten, der
Kulturen und der Sozialgruppen® gebildet wurden. Der sprachliche Dogmatismus
wurde aufgeldst und somit auch der der Weltanschauungen (Ebd.: 14).

Auf der theoretischen Ebene wird die Entwicklung des Grotesken im 20. Jahrhundert
in zwei Leitfaden nachvollzogen: der modernistischen und der realistischen. Die
modernistische Groteske wurde durch den Literaturwissenschaftler Wolfgang Kayser
in seinem Buch Das Groteske in Malerei und Dichtung als ,,das Unheimliche, das
Verfremdete und Unmenschliche* charakterisiert, wobei sich Bachtin auf eine dltere,
von Mittelalter und Renaissance ausgehende Tradition der ,,von der volkstimlichen
Lachkultur geborenen Groteske“ stiitzt. Die letztgenannte geht vom karnevalistischen
Weltempfinden aus, sie befreit von der Furcht (dem Verbot, dem Vergangenen, der
Macht) und schafft dadurch die Freiheit (Ebd.: 26)

Durch das Lachen wird die beschrankte Ernsthaftigkeit aufgelost und das

Bewusstsein und die Gedanken werden so fir neue Moglichkeiten getffnet. Bachtin

2 BACHTIN, Michail M., 1985: Literatur und Karneval. Zur Romantheorie und Lachkultur.
Frankfurt/M — Berlin — Wien: Verlag Ullstein GmbH.
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bezeichnet diesen Vorgang als das Phanomen der , Karnevalisierung®“. Bis in die
Neuzeit hatte die Groteske das Ernsthafte zum Thema. Das hat sich aber mit dem
Einstieg der birgerlichen Gesellschaft und ihrer Tabuisierungen geéndert. Nur ,,das
rein satirische Lachen [...] ernsthaft und belehrend* und ,,das unterhaltende Lachen
[...] das gedankenlos und harmlos war“ wurden erlaubt, wobei das Ernsthafte ernst
bleiben sollte®® (Ebd.: 30).

Die modernistische Groteske beruht auf der Tradition der romantischen Groteske und
wird von den Surrealisten und Expressionisten benutzt, mit den Einflissen der
existentialistischen Stromungen. Bei der realistischen Groteske wird dagegen die
Auswirkung der Volkskultur und des Realismus nachvollziehbar. Sie ist in der
Literatur bei Thomas Mann, Bertold Brecht und Pablo Neruda zu finden. Kayser baut
jedoch seine Theorie nur auf der Grundlage der modernistischen Groteske auf -
ausgehend von der romantischen Tradition und beachtet die friheren grotesken
Formen der Antike, des Mittelalters oder der Renaissance nicht beachtend (Ebd.:
24ff)

,»Die wirkliche Natur des Grotesken, die von der volkstiimlichen Lachkultur
und vom karnevalistischen Weltempfinden nicht zu trennen ist, bleibt deshalb
unverstanden. In der romantischen Groteske ist diese Natur abgeschwécht und
weitgehend umgedeutet.” (Ebd.: 25)

Und gerade daran wird ein Wandel der Groteske und der Lachkultur sichtbar. Die
vorromantische karnevalistische Groteske, die befreiende und frohliche wird in der
Romantik als etwas Unheimliches und Verfremdetes empfunden. Die volkstimliche
Form der Groteske wird durch die eigentimlichen subjektiven Formen der Romantik

ersetzt, aber die Funktion des Phdnomens bleibt jedoch gleich:

4. These

»In der Wirklichkeit eroffnet die Groteske, einschlieBlich der Romantischen,
die Mdglichkeit einer ganz anderen Welt, einer anderen Weltordnung, eines

anderen Lebens. Sie flhr tber die Grenzen der scheinbaren Einzigartigkeit,

% Bachtin weisst hier auf die Theorie des "vernichtenden Humors" von Jean Paul und auf die
"Nachtwachter" von Bonaventura wo das Lachen im Sinne Romantischer Groteske vorkommit.
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Unabdingbarkeit und Unerschiitterlichkeit der bestehenden Welt hinaus.*
(Ebd.: 26)

In den modernen Gesellschaften wird das Lachen in den offiziellen Bereichen - in
Sicherheitswesen, in der Administration, im Wirtschaftsbereich, im Kulturbetrieb
usw. — nicht gern gesehen, es wird vermeiden. Das Lachen gilt als subversiv oder
sogar als staatserschitternd. Henri Bergson beschreibt die Rolle des Komischen in

der neuzeitlichen Gesellschaft in seinem Essay Das Lachen®! von 1899:

»lrgend etwas Angriffiges muss in der Ursache der Komik stecken,
gewissermalien der Ansatz zu einem Attentat auf das soziale Leben, wie anders
lieRe sich erkléren, dass die Gesellschaft mit einer Geste antwortet, die mir

ganz nach einer Abwehrreaktion aussieht.” (Bergson 1988: 16)

Bergson schreibt dem Lachen eine soziale Funktion zu, es ist ein Gruppenphédnomen

und hat eine soziale Bedeutung:

»,Die menschliche Komik verkorpert eine individuelle oder kollektive
Unvollkommenheit, die nach einer unmittelbaren Korrektur verlangt. Und
diese Korrektur wird durch das Lachen besorgt.” (Ebd.: 62)

Fur Bachtin symbolisiert die Groteske einen Erneuerungsprozess, hier stirbt die alte
Welt und die neue wird geboren. Das Verfahren ist nicht abstrakt, sondern
»materiell-leiblich®“. Der Mensch nimmt an dem Karneval teil, er spielt und erlebt

den Wechsel von der Tod und der Erneuerung selbst mit. (Ebd.: 27)

Die Groteske in der Moderne wird dagegen durch Kayser als ,,die Gestaltung des Es*
beschrieben. Bachtin glaubt, dass Kayser des ,Es* im existentialistischen Sinne
versteht, als eine Macht (etwas Unmenschliches, etwas Entfremdetes) lber den
Einzelnen, die seine Leben und Handlungen beeinflusst. Bachtin kritisiert diese
Sichtweise, da fur ihn gerade das Groteske durch das Lachen die Menschen ,,von
allen jenen Formen der unmenschliche Notwendigkeit“ befreien sollte. (Bachtin
1985: 28)

31 BERGSON, Henri, 1988: Das Lachen. Ein Essay (ber die Bedeutung des Komischen. Franfurt am
Main: Luchterhand.
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Durch diesen Prozess wird die Erweiterung des Gedankenhorizonts der Menschheit

maoglich und die Bachtins Theorie wird somit zu einer Entwicklungstheorie:

5. These:

,Das Moment des Lachens, das karnevalische Weltempfinden, die der
Groteske zugrunde liegen, zerstoren die beschrankte Ernsthaftigkeit sowie
jeglichen Anspruch auf eine zeitlose Bedeutung und Unabénderlichkeit der
Vorstellungen von der Notwendigkeit. Sie befreien das menschliche
Bewusstsein, den Gedanken und die Einbildungskraft des Menschen fir neue
Madglichkeiten.” (Ebd.: 28)

Fur Bachtin sind die wichtigsten Grundziige der Lachkultur (Ebd.: 32ff):
1. Der universelle Charakter des mittelalterlichen Lachens
2. Die Freiheit
3. Die Verbindung mit der nichtoffiziellen Wahrheit des Volkes

Der universelle Charakter des Lachens zeigt sich in dem Aufbau einer Gegenwelt zur
offiziellen Kultur - einer ,,Welt des Komischen®. Charakteristisch waren fiir die
Lachkultur des Mittelalters die komische Gattungen der Parodie, der
Mysterienspielen, des Tierepos, der Fabilaux o.a., die sich gegenuber der tragischen
offiziellen kirchlichen Formen gestellt haben. Sie beschaftigten sich mit den
leiblichen Themen des Volkes - mit den Momenten ,Seines nie aussetzenden

Wachstums und seiner Erneuerung* (Ebd.: 32f).

Die Freiheit des Lachens fallt mit der Legalitdat der Narrenspiele, Festtage der
Dummkopfe, Festtag des Esels, des Karnevals und anderen Lach-Feiertagen
zusammen. Das Lachen war in Mittelalter zwar inoffiziell, aber an den
obengenannten Tagen legalisiert. Im Lachen wurde im Mittelalter besonders stark
der ,,Sieg Uber die Furcht empfunden“ (Ebd.: 33f). Es war eine moralische Furcht,
die die Menschen erdruckte und indem es durch das Lachen beseitigt wurde. Es hat
das menschliche Bewusstsein erleichtert und der Mensch hat eine neue Welt mit den
neuen Maoglichkeiten entdecken kénnen. Die Ausformung solches Bewusstseins, das
eine inoffizielle Wahrheit Gber die Welt bei den Festtagen geschaffen hat, hat laut
Bachtin das neue Selbstbewusstsein der Renaissance vorbereitet. (Ebd.: 35)
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An dieser Stelle ist es wichtig nochmals anzumerken, dass das mittelalterliche
Lachen als ein soziales Phdnomen anzusehen ist. Es drickt das Empfinden des
ganzen Volkes aus. Es stellt sich gegenuber der irdischen Macht, entkréaftet sie,
befreit und 6ffnet die Welt auf eine neue Weise. Der Tréger der neuer Wahrheit ist
bei Bachtin der mittelalterliche Narr. Das Volk nimmt also an zwei Leben teil: am
offiziellen - da herrschte der Weltaspekt der Frommigkeit und der Ernsthaftigkeit -
und am Karnevalleben mit dem festtdglichen Lachen. (Ebd.: 36ff)

In der Renaissance wird der Hohepunkt der Lachkultur erlebt, die Volkskultur dréangt
in die hohen literarischen Formen wie Epos und Mysterienspielen und das Lachen
wird ,,zur Form des neuen geschichtlichen Bewusstsein, das frei und kritisch ist.* Im
17. Jahrhundert verliert es aber diese Beziehung zur Weltanschauung, bezieht sich
nur auf das Gebiet des Privaten und somit startet der ,,Prozess der Degradation des
Lachens.“ In der Asthetik der Klassizismus herrscht im offiziellen Leben nun mehr
die Ordnung und Ernsthaftigkeit. Die Tradition des Grotesken zieht sich in die
Volksbihnen zurlck und lebt in den niedrigen Gattungen wie Komddie, Satire und

Fabel. Sie bekommt einen oppositionellen Charakter. (Ebd.: 42ff)

Ein weiters Phdnomen, das laut Bachtin einem Deutungswandel unterzogen ist, ist
die Wahrnehmung des Todes. Bis in die Romantik galt der Tod als ein Akt der
Erneuerung des Lebens. Er war im stdndigen Wechsel zum Geburt, die alte Welt war
im standigen Konflikt mit der neuen. (Ebd.: 29)

Der Tod wurde im Mittelalter und Renaissance auch als was Komisches empfunden,
es wurde ausgelacht. Diese Wahrnehmungsart verschwindet jedoch im 19.
Jahrhundert und die Gestalten des Todes werden ausschlieBlich als etwas Ernstes
empfunden. Bachtin sieht da ein Problem der Giltigkeit der Kayserschen Theorie, da
sie nur eine bestimmte Teil das Phanomens beschreibt - nur die Erscheinungsformen

ab der Romantik - und somit l&sst sich nicht and die anderen Epochen anzuwenden.

»Die wirkliche Tiefe, Vieldeutigkeit und Kraft einzelner grotesker Motive l&sst
sich nur aus der Einheit der Volkskultur und des Kkarnevalistischen
Weltemfpindens heraus.” (Ebd.: 31)
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2.4. Systematische Poetik des Tragikomischen

In der Geschichte und Poetik der deutschen Tragikomddie von Karl Guthke, befindet
sich ein neuer Ansatz der Beschreibung des historischen Wandels des komischen
Ph&nomens. Guthke befasst sich primar mit der Frage, warum es in der deutschen
Literatur so wenig Lustspiele gibt. Das Tragikomische ist fir ihn die am meist
geeignete Form in der Literatur, mit der unbewusst erlebten Widerspriche des
menschlichen Erlebens ausgedruckt sein konnen. Er kdmpft auch mit einer reinen,
objektiven, historisch geméalien Definition des Tragischen und des Komischen. Er
erfasst das Tragikomische als ,,episodesk®, als ,,das Desorientierende, das alles
Gesicherte in Frage zieht usw. aber er schafft es damit nur gegen das Groteske,

Melodramatische oder Satirische abzugrenzen.

Die Faszination des Grotesken liegt eben gerade in den Zusammenhang zwischen
dem Lé&cherlichen und dem Grauenerregendem. Die Erwartungen werden hier

enttauscht und die Furcht wechselt mit der Erheiterung standig ab.

Da ergeben sich einige Fragen: Treten gewisse Phdnomene nur zu bestimmten Zeiten
auf? Oder sind sie berhistorisch? Gibt es tberhaupt eine Formgeschichte? Wie
Hermand®” richtig bemerkt hat, das Problem der Eingrenzung der einzelnen Formen

kommt immer dann vor, wenn diese a priori bestimmt versucht werden.

Im Gegensatz zu Kayser versucht Guthke keine Typologie des Tragikomischen zu
schaffen, sondern fasst die zahlreichen Gestalten des tragikomischen ,,zu einer

systematischen Poetik” zusammen (Hermand 1963: 387f).

Eine abstrakte Gleichschaltung solchen stdndig wandelnden Phdnomene, wie die des
Tragikomischen, des Grotesken, des Komischen, erweist sich daher als unmdglich.
Statt dem ,,baugeschichtlichen Nacheinander® sollen solche Erscheinungsformen ,,im
epochengeschichtlichen Nebeneinander* erfasst werden (Hermand 1963: 388).

%2 vgl. HERMAND, Jost, 1963: Karl Guthke, Geschichte und Poetik der deutschen Tragikomédie.
Book Review. Monatshefte, Vol. 55, No. 7 (Dec., 1963), University of Visconsin Press, 385-388.
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Eine Antwort auf die Frage der ZeitmaRigkeit der Phdnomene bietet der franzdsische
Poststrukturalistist®® Jean-Francois Lyotard in seiner Essay Philosophie und Malerei

im Zeitalter ihres Experiments:

»ES gibt nicht nur eine einzige Zeit; eine Gesellschaft (oder der Einzelne) ist
nie zeitgleich mit sich selbst, und ein gesellschaftlicher Bereich, eine
Institution wie die Kunst noch weniger, ja nicht einmal — wenn dies heute
uberhaupt noch zutrifft — ein Teil der Institution wie die Skulptur oder der
Form. Uberall handelt es sich lediglich um Parachronismen, nebeneinander
bestehenden Zeiten.* (Lyotard 1979: 61f)

% LYOTARD, Jean-Francois, 1979: Philosophie und Malerei im Zeitalter ihres Experiments. In:
Philosophie und Malerei im Zeitalter ihres Experiments. Berlin: Merve Verlag, 1986.
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2.5. Das Groteske und das Absurde

Carl Pietzckers, deutscher Philologe und Literaturwissenschaftler bemiht sich den
Begriff des Grotesken** so einzugrenzen, damit ,er sich als Instrument der
Literaturwissenschaft verwenden lasst.* Als Grundlage verwendet er die Kaysersche
Theorie, aber die Begriffsbestimmung leitet er nicht historisch — wie Kayser —

sondern systematisch ab.®

Er beschreibt das Groteske als ,,Struktur eines Bewusstseinsaktes — konkret der
»Weltbegegnung®“. Es ist nicht nur ,,bloBe Nebeneinander des Heterogenen*, das
Groteske ist ,,eine bestimmte Erwartung®. Zuerst muss eine bestimmte Weise, wie
die Welt oder der Mensch sein sollen, erwartet, somit diese Erwartung in dem Akt
der Begegnung scheitern kann. Dann die ,,Weltorientierung versagt* und uns vorher
bekannte und vertraute Welt wird ,,unheimlich* (Pietzcker 1971: 199).

,»,Das groteske ist die Struktur, in der die Erwartung, ein Sachverhalt werde in
einer bereits bekannten Weise gedeutet, enttduscht wird, ohne dass eine
weitere, angemessene Deutungsweise bereitsteht. Ein Werk wirkt grotesk,
wenn es diese Struktur der Erwartung und Enttduschung im Leser weckt.”
(Ebd.: 199)

Damit ein Werk grotesk wirken kann, muss der oben genannte Bewusstseinsakt bei
dem Rezipienten (Leser, Zuhérer usw.) ausgelst werden.*® Mechanismus verlauft
folgendermalien: ein Element des Werkes 16st bei dem Leser eine Vorstellung auf,
die eine bestimmte Erwartung evoziert - somit wird der Erwartungshorizont
definiert; dieser wird dann von den anderen enttduscht; die Kategorien der
Weltordnung versagen und die Konstellation wirkt grotesk. Der Erwartungshorizont
darf jedoch nicht vollig zerstort werden, da die groteske Wirkung durch die
Spannung zwischen der Zerstérung und der Erhaltung des Erwartungshorizonts

erzielt wird. Die Form des grotesken Werkes soll ,nie ganz, aber immer etwas

¥ Vgl. PIETZCKER, Carl, 1971: Das Groteske. In: Brinkmann, Richard; Kuhn, Hugo (Hg.), Deutsche
Vierteljahrschrift fir Literaturwissenschaft 45, Stuttgart: Niemeyer, 197-211.

% Ebd. 198: ,Wir sind uns bewuRt, daR wir durch diesen Ausgangspunkt von den Ergebnissen
Kaysers abhangig bleiben; wir wollen sie lediglich weiterentwickeln, erganzen und korrigieren.*

% Ebd. 200: Pietzcker unterscheidet zwischen den Begriffen ,.eine Groteske* —,ein Werk ist grotesk®,
als ein historisches Urteil und ,,das Grotesk* — ,,ein Werk wirkt grotesk*, als eine Bewusstseinsakt.
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zerstort sein“, sie muss ,,Form in geformten Zustand ihrer Auflosung sein“ (Ebd.:
200ff).

Laut Pietzcker spielen bei der Analyse des Grotesken folgende drei Momente eine

wichtige Rolle:
1. Der Erwartungshorizont und seine Bedeutung flr das Subjekt.
2. Was sich der Erwartung widersetzt.

3. Das Bewusstsein des Lesers bzw. des Autors, wo die Groteske als Struktur
entsteht (hier wird die Erwartung und das sich ihr Widersetzende in einen

Zusammenhang gebracht)

Und woher und wie wird der Erwartungshorizont definiert? Um eine Erwartung
konstruieren zu kdnnen, muss es gewisse Kategorien geben, die genug stabil sind,
damit sie per se angewendet sein kdnnen. Diese ,,gewohnten Kategorien“, wie sie
Pietzcker nennt, sind als ,,das Normale, Gewohnte*, zu charakterisieren. Es sind die
gesellschaftlichen Normen, die den ,,Normalbereich® definieren. Der ,,ubliche
Erwartungshorizont” wird also von der Gesellschaft definiert, und die Diskrepanz
zwischen diesem bestehendem ,,Normalen* und dem ,,Ungewohntem* schafft die
groteske Struktur®” (Ebd.: 205).

Die Funktion des Grotesken ist also die Gesellschaftskritik; weil die Vorstellungen
und Verhaltensweisen der Einzelnen, welche der Kritik ausgestellt sind, ,,bereits als
sozial eingeordnet erscheinen*. Die Bedeutung des Grotesken bezieht sich damit auf
ein bestimmtes gesellschaftliches Normsystem und ist so lange wirksam, bis dieses
besteht, deswegen sind einige frihere Grotesken auch noch spéater wirksam. (Ebd.
206)

Das Groteske kann den Sinn mit dem absoluten Anspruch oder das, was sich ihm
widersetzt, oder beide zugleich relativieren und transzendieren und ,,das Bewusstsein
dadurch von ihnen befreien.” Damit hat das Groteske fiir Pietzcker die gleiche
Funktion wie flr Bachtin. Es bietet aber keine neue Orientierung an. (Ebd.: 207)

37 Der gesicherte Normalbereich, zu dem die phantastische Welt in Spannung steht, ist geradezu
konstitutiv fur das Groteske.“

Vgl. CRAMER, Thomas, 1966: Das Groteske bei E.T.A. Hoffmann. Minchen: W. Fink, 21.
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6. These:

Das Groteske kann als entscheidendes Mittel zur Selbsterkenntnis der
Gesellschaft betrachtet werden, da sie darauf zielt, gesellschaftliche Wirklichkeit

sichtbar zu machen, und sich kritisch gegeniiber sie zu stellen.*® (Ebd.: 208)

Das Groteske in den Kiinsten ist also kein ,,Stilzustand®, es ist eine Intention, ein
Akt, eine Beurteilung, ,,ein Vorhandensein von in Wirklichkeit nicht VVorhandenem
sein“, ,die intendierte Wirkung eines Stils, den wir nur von seiner Intention her
verstehen kdnnen* (Ebd. 202).

Eine weitere Abgrenzung des Grotesken zieht Pietzcker zum Absurden. Das Absurde
definiert er als das, ,,was sich einer Erwartung verweigert [...] es resultiert aus der
Opposition zwischen der enttduschten Erwartung eines allgemeinen Sinnes und
etwas, das Subjekt fur wirklich oder gar fur die Wirklichkeit selbst halt.“ Das
Absurde ist das, ,was einem Bewusstsein als Sinnloses erscheint”. Im Grotesken
wird aber dagegen ,,die Erwartung sinnvoller Einordnung von etwas, das sich ihr
widersetzt, enttduscht.“ Die Struktur des Grotesken versteht man dann als ,.ein
Medium mit dessen Hilfe das Absurde dargestellt werden kann*. Das Absurde ist ein
,Bewusstseinsinhalt®, und das groteske Werk ein ,,Bewusstseinsvorgang®, wo etwas
erfahren wird. Es ist ,,ein Mittel zur Erfahrung®, z.B. des Absurden (Ebd. 204).

7. These:

,Das Absurde behauptet die Sinnlosigkeit, das Groteske greift bestimmten Sinn
an. Das Absurde versteht sich als metaphysisch, das Groteske als irdisch.”
(Ebd.: 207)

Genauso gehdren zum Grotesken auch das Lachen und das Grauen. Im Lachen
befreit sich das Ich von dem durch die Erwartung angegebenen Sinn. Die Befreiung
ware im Absurden nicht moglich. Es ist ein Lachen aus Freude an der Vernichtung
verhasster Vorstellungen, es greift die Autoritdt an und ist deswegen anarchistisch.
Da das Autoritdre im Grotesken angegriffen wird, ist es nicht nur mit dem

befreienden Lachen, sondern auch mit dem Grauen verbunden. Die Zerstrung der

% Vgl. HASELHAUS, Clemens, 1962: Deutsche Lyrik der Moderne. Diisseldorf: August Bagel, 287.
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Kategorien der Weltordnung — ,.ein Angriff des Ich auf Uber-Ich-Anteile* — erweckt
die Furcht vor der Strafe. Durch das Lachen wird eine Distanz zum Angst
geschaffen, es wirkt als ein ,,Selbstschutz.” (Ebd. 208f)

Da besteht auch der Hauptunterschied zum Komischen und Tragischen. Diese sind
im Vergleich zum Grotesken affirmativ. Das Komische 16st den komischen
Widerspruch und fuhrt den Rezipienten zuriick zum ,selbstverstandlichen
Weltorientierung“ zuriick. Das Groteske greift dieses aber an und bringt das Grauen
mit sich. Das Tragische verséhnt die Widerspriiche und ,,zeigt einen neuen Sinn oder
stellt den alten wider her.” Im Grotesken bleibt aber der immanente Widerspruch
bestehen. (Ebd. 209f)

»Wie das Tragische, l&sst das Groteske den Rezipienten sich in das Dargestellte
einfuhlen und distanziert ihn dennoch davon wie das Komische, so dass er
ernsthaft betroffen und distanziert zugleich ist, sich mit Grauen als verstrickt
erfahrt und zugleich mit Lachen von auf3en betrachtet.” (Ebd. 210)

8. These:

Wo tritt das Groteske auf?

»ES kann nur dort auftreten, wo bisherige Weltorientierungen zerbrechen oder
zu zerbrechen beginnen und bek&mpft werden, aber noch nicht durch neue
ersetzt sind.” (Ebd.: 211)
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2.6. Das Groteske als Medium des kulturellen Wandels

Nach Peter Ful ist ,die Kategorie des Grotesken eine groteske Kategorie® (Ful}
2001: 110). In seinem Buch Das Groteske: ein Medium des kulturellen Wandels *
definiert er das Groteske erstens als ein ,,Produkt der Dekomposition symbolisch
kultureller Ordnungsstrukturen® und zweitens als eine Bedingung kultureller
Erneuerung, als ,,ein Medium der Transformation kultureller Formationen“*® (Ebd.:
13)

Das Groteske spielt eine wichtige Rolle bei der Transformation kultureller
Formationen, da sie ,,Unentscheidbarkeit und Unbestimmtheit” produziert und somit

Kreativitat und Innovation ermdglicht.

,Das Groteske ist ein Grenzphanomen. Es markiert die synchronen und
diachronen Grenzen einer Kulturformation. Es ist jedoch nicht nur Indikator
kultureller Veréanderungen, sondern es fungiert - und dies ist die zentrale These
der vorliegenden Arbeit - als Medium des historischen Wandels und des
Epochenwechsels.“** (Ebd.: 12)

Eine endgiiltige Definition des Grotesken zu bestimmen ist fir FuR unmaglich, da
das groteske ,,Bedeutung® dem ,,Gebrauch* entspricht. ,,Das Groteske ist Produkt
einer virtuellen Anamorphose der symbolischen Ordnungsstrukturen jener

Kulturformation, in der es grotesk wirkt“ (Ebd.: 12)

Die These lautet, dass die Kultur aus ihren eigenen Mitteln ihr Fremdes produziert.
Es kommt zu einer Kollision dieses Fremden mit der bestehenden Kulturstruktur, der
Fremde wird ausgeschlossen und die Kultur kann somit ihre eigenen Grenzen
etablieren. Auf der anderen Seite 10st aber eine solche Kollision neue Fragen auf, es
tauchen neue Alternativen auf und die Transformation wird aufgeldst (bzw. die

schon begonnene beschleunigt).

% FUR, Peter, 2011: Das Groteske: ein Medium des kulturellen Wandels. Kéln: Béhlau Verlag.

0 Ebd. 12: FuB versteht die kulturelle Formation als ,die Gesamtheit aller symbolischen
Ordnungsstrukturen einer Kultur* und auch als den ,,Prozess ihrer Formierung“. Bei ihm wird die
Theorie des Grotesken zur Kulturtheorie.

*1 FuR Benutzt den Begriff der ,Epoche”, da die Epochen nicht eindeutig abzugrenzen sind. Die
epochalen Briiche kdnnen in einer Kulturformation in verschiedenen Segmenten und Regionen zu
verschiedenen Zeitpunkten auftreten.
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Das ist die ,,konstitutive Kernparadoxie des Grotesken*, die schon Pietzcker als eine
»Form im geformten Zustand ihrer Auflésung* beschrieben hat:

»Im Interferenzraum inkompatibler ~ Ordnungsstrukturen  entsteht
Unentscheidbarkeit, die die normative Kraft der symbolischen kulturellen

Ordnung unterminiert und ihre Struktur liquidiert.

Der Effekt dieser Liquidation ist Unbestimmtheit, die zur Quelle der

Veranderung werden kann.” (Ebd.: 14)

Durch die ,,Integration liquidatorischer Instanzen* in die bestehende Kulturordnung
wird eine Weiterentwicklung des symbolischen Ordnungssystems moglich. Die
Zusammenwirkung von der ,grotesken Liquidation“ und der ,klassischen

Stabilisation“ wird die ,,kulturelle Formation“ ermdglicht (Ebd.: 15).

Und wie gelingt es den Grotesken, ,,durch die Dekomposition zentraler Elemente der
Symbolischen Ordnung ihrer Kulturformationen Unterscheidbarkeit zu produzieren
und auf diese Weise deren Transformation zu forcieren“? Erst die Dekomposition
bestehender Kulturordnungen ermdglicht einen Aufbau neuen symbolischen
Strukturen. Eine neue kulturelle Ordnung besteht dabei aus der Transformation
bereits vorhandene Elemente, welche Innovation bewirken kann. Ful? nennt hier drei
Mechanismen der Anamorphose - die Verkehrung, die Verzerrung und die
Vermischung - welche das Inverse, das Monstrésen und das Chimérische

produzieren. Diese nennt er die ,,Mechanismen der Kreativitat” (Ebd.: 16f).

9. These:

Die grotesken Phdnomene haben eine entscheidende Rolle bei der Entstehung der
Kultur, ihre Funktion ist die Mechanismen der Kreativitat zu représentieren, zu
realisieren und zu tradieren. Somit werden sie zum ,,Medium des kulturellen
Wandels“ (Ebd.: 17).

Durch die Behauptung, dass die grotesken Phdnomene einen metahistorischen
»identischen Kern“ haben, der sich in den einzelnen Epochen nur in
verschiedenartigen Manifestationen zeigt, kommt er aber sehr nahe der idealistischen
Vorstellungen Kaysers. Celestini richtet an dieser Stelle seine Kritik, dass Ful trotz
der Berufungen auch Nietzsche, Foucault und Derrida in solche idealistische

Konzeption zuriickkommt. (Celestini 2016: 16)
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Schlussthese:

Die grotesken, tragikomischen Kunstformen sind die Reflexionstrédger der
gesellschaftlichen Unstabilitdten und kénnen deswegen vor allem in Zeiten des
Umbruchs und der Unstabilitdten und beim Zusammenbruch des Normensystems
beobachtet werden. Das Groteske ist als Schopferische, als Trager der neuen
Weltordnung und als Seismograph der gesellschaftlichen Anderungen zu

definieren.

In den oben betrachteten Theoretisierungen des Grotesken wurde erstellt, dass dieses
Ph&nomen in der Musik und anderen Kinsten in zahlreichen Manifestationen auftritt
und mit zahlreichen Ausdruckmdglichkeiten verbunden ist. Im zweiten Teil der
vorliegenden Arbeit werden die Manifestationen dieses Phd&nomens in der ernsten
Musik néher untersucht. Es wird eine These erstellt, dass der &sthetische Wandel der
grotesken Manifestationen in der klassischen Musik eng mit den gesellschaftlichen
Anderungen im Zusammenhang steht. Dem Grotesken wird dabei vornehmlich eine

sozialkritische Funktion im Sinne von Bachtin zugeschrieben.

Diese Funktion hatte bis in die Neuzeit nur die volkstimliche ,,Katzenmusik* erfullt.
Ab der zweiten Hélfte des 19. Jahrhundert - parallel zur Entstehung der modernen
Gesellschaft - (ibernehmen die sozialkritische Funktion auch die Formen der ernsten
Musik. Es ist zuerst die Offenbachsche Operette, welche die Elemente der
Lachkultur in die ernste Form der Oper implementiert. Um die Jahrhundertwende
kommt es aber zu einem radikalen Wandel, der mit einer Anderung des Ausdrucks in
der Musik eng verbunden ist.** Die musikalische Groteske wird nicht mehr mit dem
Lachen sondern mit dem Schrecken verbunden. Es ist der Schock, welcher die
atonale Musik der ,,Fortschrittsmoderne* der Zweiten Wiener Schule vermitteln will.
Solche Musik ist dadurch als ,,Katzenmusik® sowohl im &sthetischen als auch im
gesellschaftskritischen Sinne zu verstehen. Eine Ruckkehr der karnevalesken
volkstimlichen Motive in der Musik ist dann in den 30-er Jahren des 20.

Jahrhunderts bei den Komponisten der Neoklassizismus zu beobachten.

*2\/gl. Adorno, Theodor W., 1997: Philosophie der neuen Musik. In: Gesammelte Schriften. Frankfurt
am Main: Suhrkamp, 1997.

Ebd. 44: Theodor Adorno schreibt, dass es um einen ,Funktionswechsel des muskalischen
Ausdrucks® geht. Im Medium der Musik sind ,,unverstellt leibhafte Regungen des Unbewussten,
Schocks, Traumata registriert*.

39



3. Das Groteske in der Musik

Fur die Deutungen kinstlerischer Phdnomene gilt, dass sie kulturell bedingt sind.
Wenn etwas grotesk wirken soll, muss es etwas allgemein bekanntes aufgreifen, da
es von der Gesellschaft erkannt werden muss, in der es auftritt. Es geht dabei um
einen gruppenspezifischen Sprachcode, der nur dieser gewissen Gesellschaft bekannt
ist. Nur wer in diesen Code einbezogen ist, kann das Groteske (Ironie, Satire oder

andere Phanomene) entschliisseln.*?

Soll weiters das Auftreten des Grotesken als historisch bedingt verstanden werden,
muss vorher die Vorgeschichte des Gegenstandes, das als grotesk dargestellt wird,

bekannt werden. Nur so kann dann die groteske Verzerrung indentifiziert werden.

Und noch eine Pramisse, die erfullt sein muss, damit das Groteske in der Musik von
dem Zuhorer identifiziert werden kann: Der Rezipient muss selbst iber ausreichende
Phantasie verfligen, um eine Verbindung zwischen dem Grotesken und dem

Unverzerrten herstellen zu konnen.

Es ist allgemein bekannt, dass bei der Auffiihrungen klassischer Musik nicht gelacht
wird. Nicht mal bei den Werken, die es darauf anlegen. Als ein Grund dafurr kann die
historische Tatsache sein, dass klassische Konzerte immer von der Oberschicht, von
den ,,Gleich-Erzogenen“ besucht wurden. Diese haben, wenn sie untereinander
waren, nicht gelacht. Mindestens nicht bei ernsten Ereignissen wie Oper, Konzert
oder Ausstellung. Die klassische Tonkunst wurde schon immer mit Ernst, Hoheit und

Wirde von der Seite des Publikums und der Musiker wahrgenommen.

In der Theatergeschichte gab es schon seit der Antike parallel zu den ,,ernsten auch
die ,,komischen* Gattungen. Man denkt hier an Commedia dell'arte, Hanswurst oder
Kasperltheater. Diese waren die VVolksbihnen, wo das Lachen maRig gepragt wurde.
In der Musikgeschichte zahlen zu den Lachgattungen die Karnevalslieder und spéter

die Opera-comique - die VVorlauferin der Operette.

Als Grunder der modernen Operette wird der franzosische Komponist mit deutsch-
judischen Wurzeln - Jacques Offenbach gesehen. Und gerade seine ,,Bouffonesken®,

sind als Grotesken wahrzunehmen. Sie sind namlich die Negation aller sittlichen und

*\/gl. ECO, Umberto, 2002: Einfilhrung in die Semiotik, Miinchen: Wilhelm Fink.
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rechtlichen Ordnung der damaligen Pariser Gesellschaft. Durch die offiziellen
Beschréankungen, die auf die Anzahl der Kinstler bei den kleineren Bihnen in Paris
betrafen, war es die Musik, die eine zentrale Rolle bekommen hat. Sie war eine der

Haupttragerinnen des Komischen.

Und wie sollte die musikalische Komik vom Publikum empfunden werden? Fur das
Offenbachsche Publikum ware es das Komische im Sinne von Karl Flégel*. Nach
Flogel entsteht das Grotesk-Komische in der Musik, wenn die tierischen Laute in
Kunststimmen umgewandelt werden, oder durch pl6tzliche Springe in der
Melodiefiihrung, durch Nachahmung einzelner Figuren durch mehrere Stimmen oder
Instrumente, durch Akzentverschiebung im Takt, durch Hemmung des Rhythmus
oder durch die Verstarkung einer komischen Text-Vorlage. (Flogel 1914: 403f)

* FLOGEL, Karl Friedrich, 1914: Geschichte des Krottesl-Komischen. Miinchen: Georg Miiller.
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3.1. Jacques Offenbach und Kdlner Karneval

Jacques Offenbach (1819 - 1880), geburtiger Kdlner, hat seit seiner Jugend in Paris
gelebt, da den Juden in Deutschland das Studium und der Musikerberuf untersagt
worden war. Er wurde als talentierter Cellist ins Pariser Conservatoire
aufgenommen®, aber hat schon ein Jahr spater bei dem damals beriihmten
Opernkomponisten Fromental Halévy Unterricht genommen. Offenbach hat bis zu
seinem Tod in Paris als Komponist und Betreiber des Theaters Bouffes-Parisiens
gelebt und hat sich selbst als ,,bis ins Mark Franzose“*® bezeichnet.

In Offenbachs Werken sind jedoch zahlreiche Einfliisse der volkstimlichen Motive

“47 und des ,rheinisch-kélnischen

des ,rheinisch-kéllnischen  Puppenspiels
Karnevals*“ zu sehen. Es ist nicht das Germanisch-Deutsche erhabene Kunst im
Wagnerianischen Sinne, ,,sondern die im Herzen Europas auf deutschem Territorium
gewachsene Mischung, die aus historischen Uberlieferungen, der Uberschneidungen
der Volksgruppen und ,Rassen’ die einmalige zentraleuropaische Farbigkeit

hervorgebracht hat* (Wehmeyer 1997: 23f).

Es war nicht nur Offenbach, sondern auch seine zwei Hauptlibrettisten Ludovic
Halévy — der Neffe seines Kompositionslehrers - und Hanri Meilhac, die den Esprit
und den Stil der Produktionen im Theater Bouffes-Parisiens mitgestaltet haben.
Offenbach bezeichnete zwar seine Werke mit zahlreichen Gattungsnamen: opeéra-
bouffe, bouffonnerie, opRera bouffe-féerie, opéra-comique, opéra-phantastique,
opérette-bouffe, opéra semi-seria u.a. aber der Stil lag am né&hesten der Opéra-

comique an.

Und was haben diese Bouffonesken dem Publikum vermittelt? Sie haben
Gesellschaftskritik geubt und haben dabei keine Machtinstanz verschont: Koénige,

Gotter, Fursten, Militar oder Polizei wurden respektlos verspottet. Das Publikum hat

* Vgl. WEHMEYER, Grete, 1997: Héllengalopp und Gétterdammerung.: Lachkultur bei Jacques
Offenbach und Richard Wagner. Kéln: Dittrich.

Ebd. 61: Offenbachs Vorspielen fiirs Conservatoire musste phanomenal sein, da das Studium nur den
Franzosen gestattet wurde. Sogar Franz Liszt wurde abgelehnt.

0 \/gl. HENSELER, Anton, 1930: Jakob Offenbach. Berlin: Max Hesses, 373.

" Wehmeyer 1997: 52: Der Hauptdarsteller in den Puppenbiihnen war der Hanneschen, ein junger
Bursche aus einfachen Kreisen mit der schamlosen Zunge, verwandt mit dem Arlecchino der
Commedia dell'arte und dem Hanswurst.
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laut  zeitgendssischen Bereichte ,diese Botschaft als entspannend und
lebenserleichternd empfindet” (Ebd.: 38).

Die wohl bekannteste Offenbachiade - Orpheus in der Unterwelt - ist eine Parodie
auf den Stoff Orpheus und Eurydice. Die Handlung des Mythos ist allgemein
bekannt: Jupiter entfiihrt die Gattin von Orpheus Eurydice und wenn der Orpheus sie
zurtickbekommen will, muss er sich auf eine Abmachung mit Jupiter anlassen: Er
wird seine Geliebte nur so von Jupiter zuriickbekommen, wenn er beim Verlassen
der Unterwelt nicht zurtickblickt. Jupiter versetzt ihm aber mit seinem Blitzstrahl
einen Schlag, Orpheus wendet sich um und muss dann alleine in die Oberwelt

zuruckkehren.

Bei Offenbach ist dem Orpheus jedoch das Ergebnis nicht gerade unrecht, er verlasst
die Unterwelt gerne ohne Eurydice und sie freut sich, bei den Goéttern als Bacchantin
bleiben zu koénnen. An dieser Stelle sollte dann ein Triumphmarsch, eine grofRe
Chorszene oder ein feierlicher Einzug der Gotter kommen - wie es bei den Opern
von dem Offenbachschen Zeitgenossen Richard Wagner ware (man denkt an die
Schlussszenen von Meistersinger oder Rheingold). Stattdessen tanzen im Finale des
4. Aktes die Gotter des Olymp und der Unterwelt zusammen in der Holle einen
“Galop Infernal“ - ,,Héllengalopp®, genannt auch ,,Entgdtterungscancan”.”® Das
Groteske an der ganzen Situation ist, dass Offenbach diesen lasziven

leidenschaftlichen Volkstanz von den himmlischen Herrschaften tanzen lasst.
Ein zeitgendssischer Bericht schreibt*:

»,Die Musik kann Tote erwecken. Die Rhythmen scheinen bestimmt, jenem
Publikum von Entwurzelten, fiir die das Leben nur eine Art tanz war, eine
physische und moralische Erschiitterung zu versetzen.” (Sarcey 1901, zit. nach
Wehmeyer 1997: 9)

8 Ebd. 12: Der Tanz Cancan kommt aus Nordafrika und wurde dort Chica genannt. Die Mauren
haben ihn nach Spanien gebracht, wo er die Name Fandango bekommen hat und von der Oberschicht
mit der Begleitung von Gitarre und Kastagnetten getanzt wurde; zuerst wirdevoll aber spater als
wilder leidenschaftlicher Volkstanz. Fir Cancan ist charakteristisch die andauernde Steigerung des
Tempo und Ausdruckes.

* SARCEY, Francisque, 1901: Quarante Ans de Théatre V1., Paris.

43



&

Ve

Abbildung 3.1 Gustave Dorés Vision des ""Galop infernal™, wie er 1858 in Paris im Orphée zu

sehen war (Paris, Privatsammlung)

Die Vorlage fir dieses Finale war ein Divertissementchen von Offenbachs
Jugendfreund Carl Cramer. Uber die Entstehung der Oper gibt es einen Artikel mit
dem Titel ,Ein Theater-Geheimnis”, welcher in der ,Frankfurter-Feuilleton-
Correspondenz” vom 21. Marz 1877 herausgegeben wurde. Dieser beschreibt, wie
Offenbach seinen alten Freund Cramer in seiner Heimatstadt Koln besuchte und
dieser ihn ein Manuskript von einem komischen Opertext zum Vertonen anvertraute.

»unter der Maske der Gotter und gottlichen Menschen geiRele ich nun unsere
guten deutschen SpieRburger, persifliere die politischen Zustéande, die eben
jetzt seit der Wiedereinsetzung des deutschen Bundes (Sept. 1850) sehr viel
Stiff zur Satire bieten und lasse allen meinen tollen Einféllen, wie sie eben die
Karnevalszeit ganz naturgemal mit sich bringt, freien Lauf.” (Henseler 1930:
470, zit. nach Wehemeyer 1997: 49)

Der Herkunft des Wortes ,,Karneval” soll an dieser Stelle ndher untersucht werden.
Erstens kénnte es aus der volkstiimlichen Ubersetzung von ,,Fleisch adé* — ,,carne
vale” entstanden werden, was den letzten Lebensgenuss und Vollerei vor der

Fastenzeit bezeichnet. Zweitens kann es im Zusammenhang zum lateinischen ,,carrus

44



navalis” betrachtet werden, was die Bezeichnung fiir die Schiffskarren der Isis im
alten Agypten war, welchen spater die Romer fiir die Saturnalien tibernommen
haben. In der antiken Welt waren die Saturnalien die bedeutenden Freudenfeste.
Koln als Ubierhauptstadt hat diese Feste seit den Rodmerzeiten gekannt und
praktiziert. (Wehemeyer 1997: 42)

Lukian von Samosata berichtet, dass es bei den antiken Saturnalien nicht gestattet
wurde, etwas Ernsthaftes zu tun, nur zu trinken, zu l&rmen, zu scherzen und
Festkonige zu wahlen. Die gesellschaftliche Hierarchie wurde an diesen Tagen
verkehrt; die Sklaven trugen eine weiRe Toga mit Hiten (diese entwickelte sich

spater zu Narrenkappen) und die Herren das Hauskleid.

,»Die Verkleidung und die Gesellschaftskritik blieben die wichtigsten Elemente
des Karnevals, es war ein errinerndes Sehnen nach dem glicklichen Urzustand
der Menschheit vor der Entstehung des Staates mit allen Hierarchien und
Zwangen. Spott und Lust sollten Gber die irdischen Fesseln, Uber das dauernd
Ungerechte in dieser Welt triumphieren.” (Ebd.: 43)

In Kdln ist diese rémische Tradition bis heute présent geblieben. Die Kirche hat zwar
ab den Spatmittelalter bis zur Barockzeit immer wieder den Kolner Karneval
einschranken zu versuchen, es ist aber erst den politischen Machthabern - 1795-1803
den Franzosen und 1815-1822 den Preuf3en - gelungen. Ab 1822 war der Karneval
wieder erlaubt und unmittelbar im gleichen Jahr wurde von der grof3blrgerlichen
gebildeten Schicht Kdolns die ,,Olympische Gesellschaft”, mit dem Zweck des
Wiedererlebens der Saturnalien, gegriindet. Dieser gehorte u.a. auch Offenbachs

Musiklehrer und Komponist von Karnevalsliedern Carl Leibl an.

Jacques Offenbach, der bis zu seinem vierzehnten Lebensjahr in seiner Vaterstadt
lebte, hat die alljahrlichen Karnevalsziige in Koln miterleben missen. Die
karnevalesken Motive und Thematiken sind zahlreich in seinen Werken zu finden:
»nédmlich im Lachen (ber falsche Heiligkeit, in der Verhohnepipelung der Oberen”.
Die Grundzige der Offenbachschen Komik liegen im ,,plétzlichen Umschlagen vom

Erhabenen ins Triviale mittels scharfer Kontraste” (Ebd.: 45f).
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Die musikalische Form des Karnevals in Koln war das Divertissementchen: ein
Theaterauffihrung mit kélnischen Texten, mit den Musiker Dilettanten und einer
Mischung aus Oper-, Operetten-, Karnevals- und Schlagermelodien®. Das waren die
Groteske, die Lust und die Parodie am Rhein, welche fur Offenbachs

kompositorisches Denken besonders pragend waren.

Die Betreiber der Hanneschens und die Veranstalter der Karnevalsziige hatten in
Koln eine groRe Neigung zum Exotischen: einige Stlicke spielten in China, in
Marokko oder in Tunis. Den Grund muss man in der Stadtgeschichte Kolns suchen.
Die Stadt wurde nie von einem Frsten beherrscht und ab 1475 hat sie den Status der
Freien Reichstadt genossen. Es war von Romerzeiten an eine Verkehrskreuzung, die
fir Auslander offen war. In einem Karnevalszug von 1824 waren Chinesen,
Mandarine, Derwische, Zigeuner, Griechen, Peruaner, Inder und Turken zu finden.
(Ebd.: 47)

Offenbach hat offenbar auch Motive flr seine Operette Ba-ta-clan — auch als
Chinoiserie musicale genannt - aus einem Divertissement von 1841 ibernommen.
Das Karnevalsstuck hiel ,,Za Ze Zi Zo Zu oder die befliigelte Nase, eine Chinesische
Dummbheit®. Als Motiv sollte die Geschichte des Kdlners Johan Adam Schall gedient
haben, der als Missionar nach China ging und dort, bis zu seinem Tod in 1666, als
enger Berater des chinesischen Kaisers gewirkt hat. In 1825 gab es zur Ehre dieses
Kdlnes sogar in einem Karnevalszug einen Mandarin, der ,,Schall a Bell“ hie3 (Ebd.:
75f).

Musik von Offenbach, Text von Ludovic Halévy, ein stummer pantomimischer

Chinesenchor und vier Hauptdarsteller™ — vier gute Pariser, die sich zufallig in

%0'vgl. PRIZER, William F., 2004: Reading Carnival: The Creation of a Florentine Carnival Song. In:
Early Music History, Vol. 23, Cambridge University Press, 185-252.

Ebd. 203: Uber die Funktion des renaissantischen Florentinischen Karneval schreibt Prizer als schock-
und schreckerregend. Die Assoziationen wurden durch mehrere Ebenen hervorgerufen: textliche,
audiale und visuale. Er bezeichnet die Florentisnische Karnevalslieder ,,cianti carnascialeschi* als
»precious window onto the society of Renaissance Florence*.

°! Seit dem Anfang des 19. Jahrhunderts gab es in Paris einige Regelungen, die zum Schutz der
groen Theater dienten. Offenbach durfte in seinem Theater Le Bouffes-Parisiens folgende
Auffihrungen darbieten: 1. Pantomimische Harlekinaden mit fiinf Darstellern; 2. Komddien mit
Worten und Musik fiur zwei oder drei Darstellern; 3. Zauberkunststiicke, Jongleurakte,
Phantasmagorien, Schattenspiele und Marionetten; 4. Gymnastische und akrobatische vorfiihrungen;
5. Zur Schaustellung interessanter Objekte; 6. Tanznummern mit funf oder mehr Mitwirkende; 7.
Chansonnettes fir einen oder zwei Ausfiihrende mit oder ohne Kostiim. (Wehmeyer 1994: 72)
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China treffen, das ist die Szene von Bataclan. Eine Chansonséngerin, die Koloraturen
auf die Silben ,,maxalachaplaxa“ singt; ein ehemaliger Vicomte mit ,ri bi xi mi
dissississi; heiterer Herrscher, eigentlich gestrandete Franzose mit dem Ausdruck
,» Turnus sus su punugussu® und ein distere Verschworer, der die Regierung stiirzen
will und ,,molo toto do dono“ vortragt. Ein Quartett, das ohne Zweifel jeden
Zuschauer zum Lachen bringt. Und das alles soll eine Parodie auf italienische Oper
sein, wo das Publikum auch nichts anderes vom Text als nur Silben oder Vokale

versteht.

Siegfried Kracauer interpretiert in seinem brillanten Offenbach-Buch® die Komik

von Bataclan:

,»In dieser ersten wirklich unvervélschten Gemeinschaftsarbeit von Offenbach
und Ludovic Halévy spukten schon die Hauptmotive der spéteren grofRen
Operetten. VVor allem wurde hier bereits die Macht zum Kindergespott und das
Hofleben zur Harlekinade.” (Kracauer 1994: 157)

Man konnte in Bataclan die aktuellen Anspielungen sehen: eine Parodie auf die
Marseillaise (als Nationalnymne namens ,,Bataclan*); parodistische Zitate aus den
Opern anderer Komponisten (Puritani von Vincenzo Bellini oder Hugenotten von
Giacino Meyerbeer); lustige Imitationen der Insrumentalklange durch die Stimme

und natirlich auch ein Cancan ,,Ronde de Florette®.

Kracauer selbst beschreibt sein Buch als keine Privatbiographie Jacques Offenbachs,
sondern als ,,Gesellschaftsbiographie®. Man erfahrt hier tGber die ,,gesellschaftliche
Funktion Offenbachs“. Kracauer beschreibt die franzosische Gesellschaft des 19.
Jahrhunderts mit ihren Monarchein, Diktaturen, Weltausstellungen (1855, 1867) und
Revolutionen als Herkunftsort der modernen Gesellschaft. Fir ihn ist die damalige
Stadt Paris ,,Schauplatz einer Folge von sozialen, politischen und kinstlerischen
Ereignissen ersten Ranges®. Er sieht die Entstehung der Offenbachschen Operette im
engen Zusammenhang zu der gesellschaftlichen Situation in Paris unter der Diktatur
von Napoleon Ill. (Ebd.: 9).

2 KRACAUER, Siegfried, 1994: Jacques Offenbach und das Paris seiner Zeit. Frankfurt am Main:
Suhrkamp.
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Die Operetten, die Offenbach zwischen 1855 und 1867 komponiert hat, greifen das
kaiserliche Regime stark an. Weiters sind das auch die Herrschaft des Kapitals, der
Durchbruch der internationalen Wirtschaft, der Boulevard und die mondane Bohéme,
die ,,Voraussetzungen fir die Herkunft der Operette gegeben“ haben. Kracauer
schaffte damit, die Operette als ein soziales Phdnomen zu definieren und weist ,,die
Abhéangigkeit jeder Kunstgattung von bestimmten sozialen Bedingungen nach®
(Ebd.: 10).

In diesem Sinne war Offenbach ein karikaturistischer Musiker: er hat zahlreiche
Parodien geschaffen, indem er die Themen aus der Mythologie zur Kritik an die
franzdsische Regierung einsetzte, oder die Wirtschaftler verspottete. Kracauer nennt
Offenbach einen ,,Spottvogel®. Seine ,,Spottlieder” machen sich zum Thema solche
Gegenstéande, ,,die sich in den Schein der Heiligkeit Hillen* (Kracauer 1994: 11).

Abbildung 3.2 Emile Bayard, Publikum in *'Les Bouffes parisiens™, 1860

Jacques Offenbach ist abgebildet oben in der Mitte.
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3.2. Katzenmusik als politischer Protest

»Katzenmusik* oder ,,Charivari*, ,,Chalivali“, ,,Schaalwari“, ,,Scharewari* ist eine
Bezeichnung fur ungewohnliche Musik oder La&rmmusik, welche aus verschiedensten
Tonen und Gerduschen besteht. Diese sind in einem eindringlichen, dissonanten und
unmelodischen Geschrei gestaltet. Zu den bevorzugten Larminstrumenten zahlen
Trommeln, Pfeifen, Tierhorner, Glocken, Schellen, Ratschen, Peitschen,
Dreschflegel, Blecheimer und Topfdeckel u. d., mit denen ein ohrenbetdubender

Larm erzeugt wird.

In seinem Aufsatz Katzenmusik®® leitet Friedrich Geiger diesen Begriff von jenem
»brinstigen, von Knurren unterbrochenen Heulen“ des ,,Katergesangs®, welches an
die menschliche Stimme errinert, ab. Somit entstehen zwei Assoziationen im
Zusammenhang mit der ,,Katzenmusik“: es kann entweder um eine Karikatur von

Musik oder um eine storende, qualende Musik gehen.

Katzenmusik als politischer Protest

Die ersten Katzenmusiken, ,,Charivari* gab es seit dem Mittelalter in ganz Europa. In
Spanien hiellen sie ,,Concerrada®; in England ,,Rough music“ und in Italien
»ocamplana“. Bei den VerstoRen gegen den gesellschaftlichen Sittenkodex
(ungleiche Heiraten, zweite Ehe von Frauen, Paare mit stark differenziertem Alter)
wurden vor dem Haus der betreffenden Personen Geschreie und L&rm in Form von
ohrenzerreisender Spottmusik veranstaltet. Sie hatten eine rigegerichtlichen
Funktion (Geiger 2004: 156).

Der Vollzug war oft fir die Gerlgten mit Komik verbunden, konnte es aber
nachhaltige Folgen haben. Es ist oft nicht nur bei Larmaufzligen und Spottgesédngen
geblieben, es konnte auch zur Belagerung des Hauses, korperlicher Ziichtigung,
Beschmutzen der Tur, Einschlagen von Fenstern, Zerstorung von Ofen oder Dach bis
zur Vertreibung und Achtung der Betroffenen kommen. Pierer's Universal-Lexikon
von 1857 berichtet, dass es schon im 14. Jahrhundert in Frankreich zu heftigen

Katzenmusiken vorkam, dass die Kirche Einschrankungen einfiihren oder sogar mit

> GEIGER, Friedrich, 2004: Katzenmusik. Zur &sthetischer Erfahrung kompositorischer Innovation.
In: Mattenklott, Gert (Hg.), Asthetische Erfahrung im Zeichen der Entgrenzung der Kiinste.
Sonderheft des Jahrgangs 2004 der Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft.
Hamburg: Felix Meiner Verlag.
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Excommunication drohen musste. Eine der ersten Abbildungen solcher Musik
befindet sich im Roman de Fauvel.*
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Abbildung 3.3 Roman de Fauvel, Detail aus fol. 34 : Maskierte Spielleute

Paris, Bibliothéque Nationale (1317)

> Vgl. CHAILLAOU, de Pesstain: Le Roman de Fauvel in the Edition of Mesire Chaillou de Pesstain
— Avreproduction in facsimile of the complete Manuscript, Paris, Bibliothéque Nationale, fonds

francais 146 / introd. by Edward H. Roesner; Frangois Avril; Nancy Freeman Regalado. New York:
Broude, 1990.
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Im 19. Jahrhundert hat die Katzenmusik eine politische Farbung angenommen. Es
sind die Zeiten der politischen Enttduschung. In Frankreich kommt statt der erhofften
Republik der Birgerkonig Louis Philippe an die Macht, die erst seit kurzem
eingefiihrte Pressefreiheit wird aufgelost, und die Franzosen entwickeln die
politische Satire in Form der graphischen Karikatur. In diesen Zeiten entstehen
zahlreiche Karikaturzeitungen, es ist die Glanzzeit der franzésischen Karikatur-

Kunst.

1830 wurde in Paris von dem Journalisten Charles Philipon die Wochenzeitung La
Caricature und zwei Jahre spater die Zeitschrift Le Charivari mit téaglicher
Erscheinung gegriindet. Ihre Funktion war, durch Kkarikaturistische Texte und
Abbildungen ,,geistreich und gepfeffert die Arroganz, die Skrupellosigkeit und
Heuchelei der zu neuer Herrschaft drangenden friihindustriellen Schicht, deren Motto
hieB ,Bereichert Euch!’, anzugreifen.“ Zu den berihmtesten Karikaturisten dieser
Blatter z&hlten Honoré Daumier, Cham, Paul Gavarni oder der beriihmte Zeichner
mit dem Pseudonym Gill, welcher selbst in 1868 die Zeitung L Eclipse (Die
Mondfinsternis) und spater La Lune rousse (Der rote Mond) gegrundet hat.
(Wehmeyer 1997: 52)

In 1848 verpflanzte sich die Katzenmusik dann nach Deutschland und Wien und hat
stark die Revolution begleitet. In diesem Jahr wurde sie ,,zu einer Uberall verbreiteten
Aktionsform®. In Wien wurden Charivari gegen die Vertreter des Metternich-
Regimes gerichtet. Die ,,Musiker“-Gruppen bis 20.000 Menschen versammelten sich
in den Wiener StraBen und haben mit verschiedenen Orchesterinstrumenten,

Trommeln, Ratschen, Klappern u.a. bis spat in die Nacht ,,Konzerte* gegeben.

In Anlehnung an die Pariser Karikaturzeitungen haben Sigmund Englénder und Willi
Beck eine satirische Zeitschrift zuerst unter den Name Wiener Katzen-Musik und ab
1832 Wiener Charivari (Katzenmusik) herausgegeben (Geiger 2004: 157f).

Die Funktion dieser ,,Musik“ beschreibt ein anonymes Plakat aus Berlin, welches

den Titel Wozu diene und wozu fuhren Katzen-Musiken? trégt:

,Die Katzenmusiken (Charivari) kénnen wichtig sein, wenn sie offen ausgehen
von denen, welche einen unbestreitbaren Einflu? tben auf das Volk, und

dessen Stimme mehr oder minder aussprechen, und wenn sie gerichtet sind
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gegen die, denen allgemeine und verdiente politische MiRbilligung
gebuhrt;*“(Anonym 1848, zit. nach Geiger 2004: 158)

Da ist die Paralelle zu den Offenbachschen Parodien und Karikaturen eindeutig zu
sehen. Es ist nicht nur das Lachen aber der ,,besondere Aspekt der Welt* im Sinne

Bachtins, der durch die politische Kritik zum Ausdruck kommt.

Katzenmusik als Revolution in der Musik

Der ,, Topos Katzenmusik* hat sich laut Geiger am Ende des 19. Jahrhundert aus dem
politischen zum kinstlerischen Begriff entwickelt. Er dient nicht mehr nur als
Bezeichnung der la&rmende ,,Musik* die bei dem Umsturz der gesellschaftlichen
Ordnungen auftritt, er bezeichnet jetzt auch die Werke der klassischen Musik, die
,»die Uberlieferten Grundlagen der Musik* stiirzen zu drohen. ,,Die Vorstellungen der
politischen Revolution und der kunstlerischen Revolution fielen im Topos der

Katzenmusik zusammen* (Geiger 2004: 159).

Da ergibt sich jedoch eine Frage der Begriffsdeutung. Wie ist es dazu gekommen,
dass ein Begriff, das vorher zur Beschreibung einer von unten initiierten, gegen die
Obrigkeit gerichteten Kritik diente, sich ab Mitte des 19. Jahrhunderts zur
Bezeichnung der Werke der ernsten klassischen Musik etabliert hat?

Abbildung 3.4 Wagner-Karikatur aus L Eclipse
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Es ist nicht nur die assoziative Verknipfung der musikalischen und politischen
Revolution — welche als Geiger als Hauptquelle dieses Begriffwandels nennt -
sondern auch die - von Geiger weitere mitschwingende Aspekte genannte -
»Korperliche Attacke* dieser neuen Musik (Ebd.: 162).

Es waren vorwiegend die Kompositionen der ,,Neudeutschen Schule® mit Richard
Wagner, Franz Liszt, Hector Berlioz u.a. und spater der ,,Zweiten Wiener Schule*
mit Arnold Schénberg, die als Katzenmusik bezeichnet wurden. Und wer hat sie so
benannt? Es waren gerade die Pariser Karikaturisten und in Wien deren Anhénger,
Eduard Hanslick, welche diese den Zuhorern eine physische Qual verursachende
Musik als ,,Katzenmusik* bezeichnete. Die Pariser Zeitschrift L"Eclipse druckte in

1869 aktuell dazu eine Wagner-Karikatur ab.

Die Idee die qualerregenden Musik als Katzenmusik zu bezeichnen, tritt das erste
Mal in den historischen Abbildungen des sogenannten Katzenklaviers auf. Bei
diesem skurrilen Musikinstrument werden die Tiere durch den Tastendruck zum
Schreien gebracht. Die ersten Abbildungen stammen vom Anfang des 17.
Jahrhunderts. (Geiger 2004: 76).

Im Lexicon of Musical Invective®™ von Nicolas Slomisky findet man zahlreiche
zeitgenodssische Berichte Uber die Katzenmusiken. Eine ist die des Dirigenten und
Musikwissenschaftlers Heinrich Dorn:*® er schreibt in der Montagszeitung aus 1870,
dass er in dem Klavierauszug aus Tristan auf jeder Seite ,,dutzendweise*
Katzenmusiken zu finden sind: ,,Was dazu gesungen wird, ist naturlich fir diese
Harmonie ganz gleichgiltig. Das ist hohere Katzenmusik* (Dorn 1870, zit. nach
Slonimsky 2000: 234).

Dorn schreibt auch tber andere Opern Wagners: ,,Eine grauenvollere Katzenmusik
kdnnte nicht erzielt werden, als Wagner in seinen Meistersingern erreicht, und wenn
samtliche Leiermanner Berlins in den Renzschen Zirkus gesperrt wiirden, und jeder
eine andere Walze drehte” (Dorn 1870, zit. nach ebd.: 235).

* SLONIMSKY, Nikolaus (Hg.), 2000: Lexicon of Musical Invective — Critical Assaults on
Composers Since Beethoven’s Time. London.

% DORN, Heinrich, 1879: Aus meinem Leben. Musikalische Erinnerungen und Abhandlungen.
Berlin: Liebel.
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Die Werke von Franz Liszt, dem Anhdanger der ,,Neudeutschen Schule®, wurden auch
zahlreichen Kritik nicht erspart. Die Londoner Zeitung Era schreibt (ber seine

Hungaria in 1882:

,»Die Violinspieler machen dauernd Kapriolen und kratzen beinahe ganz am
Steg herum, wo der Ton dem verzweifelten Wimmern einer verliebten Katze
auf dem Dach um Mitternacht &hnelt* (Solonimsky 2004: 117, zit. nach Geiger
2004: 160).

Eine andere Kritik wurde im Februar 1886 in der Bostoner Gazette auf seine Dante-

Symphonie gerichtet:

,Die Kakophonie des Werks ist nicht zu ertragen. Man hat den Eindruck, als
ob der Komponist versucht habe, in der Musik jegliches Schmerzgeheul und
Gestohn abzubilden, das der Mensch jemals vernahm, [...] dazwischen
eingestreut eine Auswahl der verschiedenen Ausdrucksschattierungen, die
néchtliches Katzengeschrei annehmen kann* (Solonimsky 2000: 119, zit. nach
ebd.: 163).

Wagner selbst hat sich als politischer und kinstlerischer Revolutionadr proklamiert, er
hat seine Ideen in zahlreichen Schriften und Artikeln wie z.B. Das Kunstlertum der
Zukunft, Die Kunst und die Revolution, Das Kunstwerk der Zukunft sowie
Zukunftsmusik beschrieben. In dem letztgenannten Artikel aus 1860 wandte er sich
gegen die angebliche Form-, Melodie- und Rhytmuslosigkeit, die er fir die Musik im
Sinn habe. Die Reaktion kam blitzschnell und schon im selben Jahr gab es auf dem
Titelblatt der Sinfonie de I"avenir - von Jacques Offenbach speziell zur Wagners
Ankunft in Paris komponiert - eine Karikatur, die Wagner als ,,Zukunftsmusiker*
darstellte. Die gleiche Uberzeugung, die Zukunftsmusik mit der Zwolftontechnik
erschaffen zu haben, zeigt sich 1923 bei Arnold Schonberg (Wehmeyer 1997: 100f).

»Wir stoRen auf einen mittelalterlichen Handwerkverein, der nach Feierabend
selbstkomponiertes Liedgut pflegt. Ein schrecklicher Gedanke. Die
Leienkunstler singen zudem solo nach derart verstaubten Regeln, dass
Neulingen jeder Ton im Halse steckenbleibt. Glicklicherweise hat sich Richard

Wagner der Sache angenommen.
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In nur viereinhalb Opernstunden verhilft ein &dlterer Schuster der modernen
Gesangskunst zum Durchbruch und verzichtet auf eine sympathische Blondine.

Dies tut er, wenn ich das Finale richtig verstanden habe, fiir Deutschland.*

So beschreibt der beriihmte Loriots Kleiner Opernfiihrer Wagners Meistersingen von
Nirnberg (Loriot 2008: 72).

Persiflage als Katzenmusik

In der Musikgeschichte gab es zahlreichen Persiflagen. Einige beziehen sich auch auf
die Abbildungen des Katergesangs: Duetto buffo di due gatti fir zwei Singstimmen
und Klavier, das lange falschlicherweise Gioacchino Rossini zugeschrieben wurde,
da es Elemente der Arie Ah, come mai non senti aus seiner Oper Otello beinhaltet;
das Miauen von Orchester in dem letzten Bild des Balletts Die schlafende Schone
(1890) von Pétr 1’i¢ Cajkovkij; Berceuses du Chat fir Singstimme und drei
Klarinette (1916) — schon die Besetzung wirkt grotesk — von Igor Strawinsky oder
ein miauendes Katzenpaar am Ende von L’Enfant et les Sortileges (1925) des

franzésischen Komponisten Maurice Ravel (Geiger 2004: 165f).

Es war nicht nur die moderne klassische Musik, die als Katzenmusik bezeichnet
wurde, sondern auch die Jazzmusik. Der letzte Satz aus den Cing etudes de Jazz, die
Toccata sur le shimmy "Kitten on the Keys" (1927) von Erwin Schulhoff®’ - welche
den bekannten Ragtime von Zez Confrey als Hauptthema benutzt - verbindet
meisterhaft die Elemente der Jazzmusik mit den Ausdrucksmitteln der modernen

klassischen Musik. Somit entsteht eine groteske Parsiflage.
Fur das Ragtime Kitten on the Keys gibt es von Confrey eine Spielanweisung:

»Klettern Sie unbedingt die Oktaven hoch in dem Teil, der klingen soll, als ob
eine Katze die Tastatur entlangspringt. Mit anderen Worten, machen Sie eine
Faust, wenn Sie die hinauf- und hinunterlaufende Katze nachahmen, sonst
klingt es nicht echt.” (Liidke 1994 zit. nach Geiger 2004: 166)°®

> Erwin Schulhoff wurde 1894 in Prag geboren und als Jude, Kommunist und Avantgardist von den
Nazis verfolgt. Er ist 1842 in Internierungslager Wilzburg gestorben.

® LUDKE, Markus, 1994: ,strange sounds emanating from the piano ...“. Uberlegungen zur
Jazzrezeption an Erwin Schulhoffs ,, Toccata sur le shimmy "Kitten on the Keys de Zez Confrey" “. In:
Widmaier, Tobias (Hg.), ,,Zum Einschlafen gibt’s geniigend Musiken“ — Die Referate des Erwin
Schulhoff-Kolloquiums in Disseldorf im Mérz 1994. Hamburg, 1996, 45-59.
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Abbildung 3.5 Igor Strawinskynsky, Berceuses du Chat fir Singstimme und drei Klarinette:
Hinterm Herd — Katzenidyle — Wiegenlied — Was gehért der Katz'?
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Schulhoff war ein tschechischer Komponist und Pianist, er interessierte sich fir alle
radikalen Richtungen der Avantgarde, der Zwoélftontechnik der Zweiten Wiener
Schule, der Vierteltonmusik Alois Habas und lieR sich vom Impressionismus,
Expressionismus und Neoklassizismus und vor allem vom Jazz beeinflussen. Er
gehorte zu den ersten Komponisten der klassischen Musik, die den Jazz in ihre

Kompositionen integrierten.

Schulhoff k&mpfte in seiner Musik gegen dem falschen idealisierten Pathos, gegen
die Ublichen Verkehrsregeln, gegen den birgerlichen Barock. Er behauptete, dass es
im Zeitalter des Materialismus und Realismus keiner Platz fir Kunst ,als die
lacherlich grofie Geste” sei und dass die eigentliche Funktion der Musik daran liegt,
~durch Rhythmus korperliches Wohlbehagen, ja sogar Ekstase“ zu erzeugen®
(Widmaier 1995 zit. nach Geiger 2004: 166f).

% Vgl. WIDMAIER, Tobias (Hg.), 1995: Erwin Schulhoff: Schriften. Hamburg: Bockel, 11-14.
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3.3. Groteske in der Moderne

In der Moderne kommt es zur Entstehung zahlreicher grotesker Kompositionen. Es
sind erstens die atonale Werke der Komponisten der Zweiten Wiener Schule und
zweitens die nach der Zeit des ersten Weltkrieges entstandene Kompositionen der
neoklassischen und neobarocken Tendenzen von Igor Strawinsky (Petruschka,
Pulcinella), Dmitri Schostakowitsch (Die Nase, Aphorismen Op.13), Sergei
Prokofjew (Liebe zu den drei Orangen), Béla Bartok (Der holzgeschnitzte Prinz,
Herzog blaubarts Burg, Der wunderbare Mandarin), Maurice Ravel (La Valse,
Gaspard de la Nuit, Serenade grotesque), Eric Satie (Sonatine Bureaucratique, Sports
et Divertissements), Claude Debussy (La Sérénade interrompue) um nur einige zu

nennen.

Schonbergs Dissonanz — groteske Katzenmusik

Die Werke von Arnold Schonberg und anderen Komponisten der Zweiten Wiener
Schule, wurden auch als Katzenmusik benannt. Die Wiener Musikkritiker haben
seine Funf Orchesterstiicke Op.16 (1909) ablehnend angenommen. Hugo
Leichtentritt schreibt in 1912: ,Ein tragikomisches Schauspiel, zu dieser tollen
Katzenmusik das Gesicht des dirigierenden Schonberg zu sehen, der mit bald
verzlicktem, bald verzweifeltem Ausdruck die Spieler anfeuerte. [...] Und dies sollte
die Musik der Zukunft sein?“ (Leichtentritt 1912, zit. nach Slonimsky 2000: 150).

Schon Uber die Erste Kammersymphonie Op.9 (1906) schrieb Ernst Decsey, sie sei
»eine Art Katermusik, jaulend jammernd, desperat” (Decsey 1914, zit. nach ebd.:
157) und Felix Borowski meinte: ,,Eine Katze, die auf der Tastatur eines Klaviers
entlang lauft, konnte eine lieblichere Melodie hervorbringen als jede von denen, die
dem Bewusstsein des Wiener Komponisten entsprangen® (Borowski 1913, zit. nach
ebd.: 156).

Man muss an dieser Stelle anmerken, dass die beiden obengenannten Werke
Schonbergs noch zu seiner tonalen Phase gehéren. Erst das Blaserquintett Op.26 aus
dem Jahr 1924 z&hlt seine erste Komposition, die allein mit der Zwdélftonmethode
komponiert wurde. Da wurde die Emanzipation von traditionell hierarchischen

Organisationsprinzipien der tonalen Musik vollstandig erreicht.
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Die Katzenmusik wurde oft als Karikatur von Musik, als keine ,richtige* Musik,
sondern als ein ,Zerrbild“ der Musik verstanden. Von der traditionalistischen
Perspektive wurde also die moderne Musik als ,,diletantisch* wahrgenommen und

»ermangele der Inspiration“ und ,,storze vor MiRklange* (Geiger 2004: 163).

Keine von diesen drei Charakteristiken trifft eigentlich zu. Die moderne Musik ist in
der Tatsache hochstkompliziert - sie hat ihre eigene Regeln entwickelt, die durch das
reine Zuhdren nicht erkennbar sind; sie hat die Wege zu neuen Klangen get6ffnet, die
aber teilweise nicht mehr mit dem menschlichen Ohr wahrnehmbar sind; und sie war

dadurch vollig innovativ. Warum wurde sie dann Katzenmusik genannt?

Schonberg und der Fortschritt
Die atonale Musik der Zweiten Wiener Schule hat bei dem Zuhorer folgende Geflihle

ausgelost: sie hat ihn gestort, schockiert und sie ist ihm auf die Nerven gegangen. Es
war die asthetische Erfahrung dieser Musik, die an das Geheul der Katzen errinert
hat. Sie war eine groteske Musik, eine revolutiondre und schreckerregende

Katzenmusik. Und was waren die Ausdrucksmittel dieser Musik?

Zofia Lissa beschreibt in ihrem Aufsatz Uber das Komische in der Musik® die
»Klangsubstanz“, welche dem modernen Horer als komisch vorkommt. Es ist die
Kontrastierung der Klangfarben, der extremen Klangregister und der Dynamik;
Ungleichheit von Klangfarben und Klangstrukturtypen; oder die paradoxe
Zusammenstellung von Instrumenten, die als komisch betrachtet werden. Die
Klangfarben werden dann komisch, wenn die ausfihrende Instrumente der
menschlichen oder tierischen Stimme analoge Effekte hervorbringen und die
komischen Klangstrukturtypen werden durch die Ungleichheit vom Klangvolumen
und dem Charakter der Melodie. Das alles evoziert die musikalische Komik. Fir den
zeitgendssischen européischen Horer ist ndmlich die Form und nicht der Gegenstand
der Musik wichtig (Lissa 1969: 130f).

Rasche Figurationen und melodische Spriinge, sprunghafte Rhythmik, dass alles wird
bei dem Zuhdrer als abnormal wahrgenommen. In der Harmonik ist es das

Nichtauflésen der andauernden Dissonanzen, das die Komik hervorruft. Das

8 | 1SSA, Zofia, 1969: Uber das Komische in der Musik. In: Aufsitze zur Musikasthetik. Eine
Auswahl, Berlin: Henschelverlag.
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Komische in  der Musik wird also durch die obengenannten
»Konstruktionskoeffizienten der musikalischen Faktur® hervorgerufen (Ebd.: 115f).

Wie kommt es aber dazu, dass das Komische als grotesk empfunden wird?

Da die beiden sowohl asemantische als auch semantische Strukturen zu betrachten
sind, kann man laut Lissa eine analoge Methodik anwenden: Der Rezipient tibertragt
Gestaltqualitaten aus seinen Wahrnehmungsbereichen auf das Klangmaterial, sodass
die Klangstrukturen entweder als Klangkomplex darstellenden Qualitaten
wahrgenommen oder mit scheinbar dargestellten Gegenstanden &hnliche Qualitaten

assoziiert werden (Ebd.: 112).

Das ist der holistische Horizont in der Musik - an welchem Sinn und Unsinn,
Intention und das Intentionslose stehen - welches als Ausdruck, Interpretation und
Mimesis bei Theodor Adorno definiert wird® (Borgdorff 1998: 315).

Adorno schreibt in seiner Philosophie der neuen Musik am Ende des Schonbergs-
Aufsatzes, dem Ausdruck die zentrale Stellung in der neuen Musik zu. ,,Wie das
Ende, so greift der Ursprung bers Reich der Intentionen, das von Sinn und
Subjektivitat hinaus. Er ist gestischer Art und nah verwandt dem des Weinens.* Fir
Adorno ist es die ,,Emanzipation* von der Wortsprache. Es ist nicht mehr der ,,Sinn®,
welcher durch die Musik vermittelt sein soll — so wie es in der traditionellen Musik
war - sondern der ,,Einspruch” (Adorno 1997: 121f).

Der Ausdruck kann eine Bedeutung bekommen - also zum Geste werden — nur in
einer Gemeinschaft, in der die Individuen einander und die Welt interpretieren.
Damit den Ausdruck also eine Bedeutung zugeschrieben werden kann, und dieser
somit als ,,Geste* entschllsselt sein kann, wird eine Kollektivitat, eine soziale
Wirklichkeit in der Musik vorausgesetzt (Borgdorff 1998: 316).

Will man hier mit einem semiotischen Ansatz fortzusetzen: um ein Erkennen zu
kdénnen, muss man in der Lage sein, geltende Konventionen zu erkennen, sie zu
abstrahieren und dann zu verandern — man muss die konventionelle Codes in der

Sprache kennen. Um die Ironie in der Musik erkennen zu kdnnen, muss man

%1 \/gl. BORGDORFF, Henk: Holismus, Wahrheit und Realisnuns. Adornos Musik-Denken aus
amerikanischer Sicht. In: Klein, Richard; Mahnkopf, Claus-Steffen (Hrsg,): Mit den Ohren denken.
Adornos Philosophie der Musik. Frankfur am Mein: Shurkamp, 1998.
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zuséatzlich auch Uber die Kenntnisse des Subcodes des einzelnen Musikstiicks
verfugen (Eco 2002).

Das mimetische Moment der Musik liegt also nicht in ihrer F&higkeit, die
Wirklichkeit abzubilden oder nachzuahmen. Die Frage danach, wass die Musik
bedeutet ist also falsch. Es geht nicht um den Inhalt, sondern um das Performative in
der Musik: ,,nicht was sie bedeutet, sonder dass sie bedeutet macht ihren Gehalt.“
Die Musik lenkt nun mehr unsere Aufmerksamkeit, sie steuert unsere Erlebnisse und
das ist ihre Bedeutung (Borgdorff 1998: 317).

Adorno schreibt der modernen Musik einen sozialen Gehalt zu, indem sie auf
gesellschaftliche Unwesen deutet. Fir ihn ,,sind die Gesten der Kunstwerke objektive
Antworten auf objektive gesellschaftliche Konstellationen.” Die Musik ist keine
Ideologie mehr, wie es die vormoderne Musik war. Sie hat sich vollig von der
harmonischen Tradition aufgelost und kann durch die Mitteln der freien Atonalitét
die gesellschaftlichen Verédnderungen ungestort reflektieren (Adorno 1997: 124).

In der modernen Kunst ,reflektiert das Kunstwerk an die Gesellschaft* indem es die
Tradition vergisst, indem es neu ansetzt. Die Objektivitat des Kunstwerks liegt also
darin, dass es den Augenblick - in dem es die Gesellschaft reflektiert - fixiert.
Adorno schreibt der Musik solche Funktion zu, durch die ,Schocks des
Unverstandlichen®, die ,,sinnlose Welt* zu erhellen. Die moderne Musik tbernimmt
somit die Funktion des Grotesken (Adorno 1997: 125f).

Satirische Ironie

Die Musiksemiotikerin Esti Scheinberg®® definiert Phanomene wie Ironie, Satire,
Parodie und Groteske, als Zweideutigkeit - ,artistic modes of ambiguity”.
Zweideutigkeit entsteht laut Scheinberg dann, wenn ein Diskurs zwei oder mehreren
»meanings“ beinhaltet. Es gibt mehrere Varianten der Zweideutigkeit. Fur die Kiinste
des friihen 20. Jahrhunderts bezeichnet sie jedoch die ,,permanente Situation der
Unentschlossenheit, die durch keine endgiltige Lésung beendet werden kann®, als

charakteristisch. Die Zweideutigkeit selbst ist hier der Hauptinhalt des Diskurses.

62 Vgl. SCHEINBERG, Esti, 2000: Irony, Satire, Parody and the Grotesque in the Music of
Shostakovich: A Theory of Musical Incongruities. Aldershot: Ashgate.
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Somit sieht sie eine Parallele mit der Poetik Aristoteles’ — der Kern seiner Tragtdien

liegt genauso wie im Grotesken in den unentscheidbaren Situationen.®

,» The grotesque is an unresolvable ironic utterance, a hybrid that combines the
ludicrous with the horrifying.” (Scheinberg 2007: 207)

Das Wort Ironie kommt aus dem griechischen ¢ ipiwaigia, wortlich Ubersetzt
als Verstellung, Vortauschung. Im Mayers groen Taschenlexikon®* findet man

folgende Begriffsdefinition:

»lronie bedeutet eine Redeweise, bei der das Gegenteil des eigentlichen
Wortlauts gemeint ist; wurde dann zu einer (fast immer aggressiven)
rhetorischen Figur, durch die der Horererwartung gemaéle, vielfach nicht
beweisbare negative Werturteile in der Form eines ironischen Lobs

vorgetragen wurden;*

Scheinberg konkretisiert die Definition des Grotesken durch die Gegentberstellung

dieser zur Ironie:

»Although infinite irony, in its traditional interpretation, is based on a
‘negative’ process, which systematically eliminates any possible meaning of a
message, the import of each subject of its irresolvable intellectual dichotomies
is mostly euphoric values, such as ‘life’, “‘honour’ or ‘loyalty’. On the other
hand, the grotesque, based on a “positive’ process of accumulation that regards
all imports as equally valid, presents not only a statement which is logically
problematic, but also one that leads to sensual and emotional disorientation.
The grotesque not only presents, but actually embraces, dysphoric human

values: the despised, the ridiculous and the horrifying.” (Scheinber 2007: 210)

%3 Vgl. Celestini 2006: 12 ff.

% vgl. Artikel ,,Ironie®, in: Meyers groRes Taschenlexikon in 24 Banden, Bd. 10, Mannheim: Meyers
Lexikonverlag, 1987.
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Abbildung 3.6 Eric Satie, Sonatine Bureaucratique, 1.Satz (1917)

Eric Satie schafft hier eine musikalische Karikatur — Parsiflage des Klassizismus,
indem er das musikalische Material der Sonatine in C-Dur Op.36 von Muzio
Clementi (den meisten Klavierschilern bekannte Musik) mit den Begleittexten tber
den alltaglichen Ablauf des Tages eines Beamtens verseht. Die Ubereinstimmungen
zwischen der Musik und dem Texten sind ,,rein zuféllig“ und Satie schaft dadurch

eine ,,Demontage von Erwartungsklischees*.®®

% Vgl. DASCHNER, Hubert, 1986: Humor in der Musik. Wiesbaden: Breitkopf&Hartel, 136f.
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Gabriele Beinhor beschreibt in ihrer Dissertation®® die Gestaltung des Grotesken in
Schonbergs Melodrama Pierrot lunaire. Alle Gedichte wurden von Schonberg selbst
als ,,ironisch-satirisch® bezeichnet. Es ist jedoch nicht nur die ironisch-satirische
Intention Schonbergs, sondern auch ,,die Extreme der Rezeptionsgeschichte des
,Pierrot lunaire* zu berticksichtigen. Die Kombination ,ironisch-satirischer’ mit
grauenvoll-tragischen Momenten fiihrt mit ihrer scheinbaren Widersprichlichkeit
laut Scheinberg sowohl bei einzelnen Melodramen als auch beim gesamten Zyklus
zu grotesken Wirkungen* (Beinhorn 1988: 1f).

Fur Beinhorn ist die &dsthetische Kategorie des Grotesken ,.ein Indikator fur die
Wahrheit und Tiefe eines Kunstwerks“ (Ebd.: 18). In Schdnbergs Pierrot lunaire sind
es zahlreiche gegensétzliche musikalische Ebenen und verschiedene Musik- und
Textwirkungen die eine ironisch-satirische und groteske Wirkung hervorrufen und
dadurch eine Kritik an die Wiener Fin-de-siécle-Mentalitat richten. Durch den
musikalischen Schock der Dissonanzen hat Schdnberg zugleich auch eine Kritik an
tradierte kunstlerische Werte gelifert. (Ebd. 244f)

Adorno beschreibt in seiner Philosophie der neuen Musik die Parallelen und die
Unterschiede zwischen dem Schdnberg'schen Pierrot und der musikalischen
Rezeptionen dieser Clown'schen Abbildung bei Igor Strawinsky - Petruschka.
Pierrot, Petruschka, sowie Strauss'sche Eulenspiegel - welcher in Strawinskys Ballett

mehrmals anklingt - Gberleben den eigenen Untergang.

Bei Schonberg wird Pierrot als eine ,,einsame Subjektivitat“ dargestellt. Es ist nicht
nur der Text der Gedichten, sondern vor allem die Musik ,,die mit dem Ausdruck
schiffbriichigen Geborgenseins das Bild hoffnungsloser Hoffnung entwirft.” Solcher
Pathos gibt es bei Strawinsky nicht. Bei Petruschka bekommt die Subjektivitat kein
Charakter des Opfers. Die Musik schlagt sich hier ,,eher auf die Seite derer, die den
Misshandelten verlachen, als auf dessen eigene, und folgerecht wird die
Unsterblichkeit des Clowns am Ende fir das Kollektiv nicht zur Verséhnung sondern
zur bosen Drohung.” Musik identifiziert sich mit der vernichtenden Instanz und unter
der Hulle der traditionellen Form wird die Wendung gegen das Subjekt vollzogen
(Adorno 1997: 133).

% BEINHORN, Gabriele, 1988: Das Groteske in der Musik: Arnold Schonbergs ,Pierrot lunaire®.
Pfaffenweiler: Centaurus.
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Abbildung 3.7 Arnold Schonberg, Pierrot lunaire: Valse de Chopin (1912)
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In der Nr.5 ,Valse de Chopin® schafft Schonberg eine Art des Totentanzes. Er
verbindet hier die Konnotation des Todkranken mit den Elementen einer
walzerspielenden Volksmusikkapelle. In der Coda (Takt 30) tritt eine ,,Spieluhren-
Mechanismus* auf — jeder Takt wird verdoppelt und am Ende kommt zu einer
Reduktion des Tonmaterials. Die ,,Lebensuhr® Pierrots lauft ab und man kann die
metaphorische Bedeutung hinsichtlich der untergehenden Wiener Gesellschaft
assozieren. Den Zusammenhang belegen die Zitate bestimmter Wiener Walzer-
Stereotypen (Takt 32,33 in der BalkKlarinette; Takt 30-33, 36-42 im Klavier).
(Beinhorn 1988: 182ff)

Fir Adorno ist Schoénberg der Kunstler im Sinne absoluter Modernitat, den
Strawinsky schreibt er wiederum die Rolle des restaurativen Traumers zu.
Strawinsky ist fur Adorno ein raffienierte Komponist, aber ,,kein bloRer Moderner*,
er zielt nicht ,,auf Gelingen des Ausdrucks der Situation®, sondern schafft eine
Kompromisskunst auf hochstem Niveau. Er ist Reprasentant der Vertreter einer
Kunstrichtung, zu der u.a. Paul Hindemith, Richard Strauf}, Dimitri Schostakowich
und Benjamin Britten gehoren. Sie alle gehdren zu der ,,technisch reaktionaren®
Moderne (Adorno 1997: 128).

Adorno beschreibt Strawinskys Petruschka:

»Die Grundkategorie der Petruschka ist die des Grotesken, wie sie die Partitur
als Vortragsbezeichnung fur Blésersoli hé&ufig gebraucht: des verzerrten,
ausgelieferten Besondern. Darin kommt die beginnende Desintegration des
Subjekts selber zutage. Stumpfsinn verhaltene Melismen, die allein gegen die
Riesenharmonika der akustischen Totale — das Negativ der neuromantischen
Riesenharfe — sich absetzen.* (Ebd.: 134f)

Bei Strawinsky ist es Varieté, ein provokatives Lachen, es sind Zirkusstiicke wo
»Korperliche Kunst“ zur Parole wird. Die Harmonik ,.entzieht sich der Gravitation,
sie ist intentionslos und erinnert an das Kabarett (Ebd.: 131f).

»Petruschka, dem Stil nach ,neoimpressionistisch®, setzt sich aus ungezélten
Kunststiicken, vom auskomponierten Sekundengeschwirr des Jahrmarkts bis
zur verhohenden Nachahmung aller von der offiziellen Kultur verworfenen
Musik, zusammen.* (Ebd.: 132)
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Egon Wellesz, osterreichisch-britischer Komponist und Musikwissenschaftler, hat
die Strawinsky'sche Petruschka mit Schonberg'schem Pierrot verglichen. Wahrend
die Emanzipation der Harmonik bei Schénberg auch die Melodik betraf, arbeitet
Strawinsky mit einem Modell der Polytonalitat. Adorno sagt: es ist ,das

Ineinanderklingen rdumlich getrennter Musiken auf dem Jahrmarkt* (Ebd.: 140).

Laut Adorno gibt es bei Strawinsky weder Angst, noch widerstehendes Ich, wie es
bie Schonberg ist. ,,Das musikalische Subjekt verzichtet darauf, sich durchzuhalten,
und begnlgt sich damit, die StdRe in Reflexen mitzumachen.” In Petruschka

erscheint ,,das Element des Individuierten unter der Form des Grotesken* (Ebd: 145).

Am Anfang dieses ,,Vals*“-Satzes wird zuerst das Hauptthema von der Trompete und
der Flote als ,,cantabile sentimentalmente® eingeftihrt. Wahrend die Melodie dann im
fiinften Takt nach Ziffer 71 in der Solo-Trompete witer in cantabile Stil erklingt,
wird sie bei den Floten in die Staccato-Sechzehntel zerlegt. Beim Zuhorer tritt eine
Assoziation des Drehorgelklanges auf, fir welches solche Staccato-Melodik
charakteristisch ist. Adorno bezeichnet solche Setzweise als ,,Mittel veranstallteter
Entseelung* (Ebd.: 135).

Vor der Ziffer 72 wird die Melodie pl6tzlich durch eine Generalpause abgebrochen;
der Leierkasten-Walzer wird gestoppt ohne dass der verminderte Akkord aufgeldst
ware. Es kommt ein pl6tzlicher Tonartenwechsel von Es-Dur nach H-Dur, das
Charakter wir zum Allegretto ,,grazioso e poco grotesco* gewechselt und die
klangliche Kombination von Harfe und Fl6ten erinnert jetzt an eines Spieldosenwerk.
Zu diesen zwei mechanischen Instrumenten-ldiome baut Strawinsky noch
Storeffekte im Orchester ein: Ab Ziffer 72 spielen Englischhorn und Kontrafagott in
Begleitung von Zymbal, groRer Trommel, Violoncelli und Kontrabass eine sowie
harmonisch als auch artikulatorich vollig andersgestallte Duolen-Melodie, die
unabhéngig parallell mit dem %-Takt erklingt. Es entsteht ein stérender Kontrapunkt,
dass die Widerspruchlichkeit der belebten Ballerina-Puppe, die sich zwar
mechanisch bewegt, aber nur niederen Trieben folgt, musikalisch Reflektiert. ,,Wo
Subjektives begegnet, begegnet es als depraviert; als sentimental verkitscht oder
vertroettelt. Es wird als selber bereits Mechanisches, Verdinglichtes, gewissemalen
totes aufgerufen* (Ebd.: 135).
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Das Drehorgel-ldiom ist ein Symbol fir den Jahrmarkt und der Zuhérer bekommt
somit bei Strawinsky eine Rolle ,,des amusierten Betrachters von Jahrmarktsszenen
[...] Damit aber ergreift er die Partei der Lacher: dem Blick der Musik auf Petruschka

als auf das asthetische Subjekt diinkt nutzloses Dasein komisch“ (Ebd.: 134).

»Gesellschaftlich ist die Groteske allgemein die Form, unter der Verfremdetes
und Avanciertes akzeptabel gemacht wird. Der Burger ist bereit, mit moderner
Kunst sich einzulassen, wenn sie ihm selber, durch ihre Gestalt, versichert, sie

sei nicht ernst zu nehmen.” (Ebd.: 145f)
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3.4. Postmoderne Dekonstruktion

Theodor Adorno betrachtet die Mahler'sche Symphonik als Wendepunkt der
Naturbeherrschung. Der Bruch zwischen dem Subjekt und Objekt kann nicht mehr
verhallt werden, da die Tonmaterialien und Formen der traditionellen Symphonik an
sich den subjektiven Ausdruck nicht mehr tragen konnen.®” Die Unstimmigkeit
zwischen Subjekt und Objekt ist in Mahlers Symphonik selbst zum Formprinzip
geworden. Die Zeitlichkeit wird hier durchbrochen, die Erinnerungen an die
Kindheit, die banale Melodien oder der Ausbruch der Wildheit treten ohne
konsequenz-logischen Zusammenhang auf. Die Ganzheit der Musikwerken wird
durch die Teilmomente definiert, die einen Vorrang bekommen haben.®® (Tatsumura
1998: 356)

In der Philosophie der neuen Musik riickt die Thematik der Umwandlung der
Herrschaftsverhéltnisse zwischen Mensch und Natur in den Vordergrund. Schonberg
negiert das tonale System und ersetzt ihn mit der freien Atonalitat. Diese Negation ist
mit dem Funktionswechsel des musikalischen Ausdrucks tief verbunden. In der
Romantik wurde das subjektiv Erfahrene durch die objektive Sprache der Tonalitét
abgebildet. Dieses war fir Adorno aber nur ein Scheinausdruck. Dagegen wird bei
Schonberg die reale Angst der Menschen direkt durch die Dissonanz ausgedruckt.
Der Scheincharakter der Musik wird somit vernichtet. (Ebd.: 357)

Mit der baldigen Entstehung der Zwdlftontechnik wurde aber wieder ein System der
Naturbeherrschung entwickelt. Diese schrankte wieder das kompositorische Subjekt
ein, so dass es jetzt unter die Herrschaft der Regeln geriet, die es sich selbst
aufgestellt hatte. Der weitere Schritt in der Musikgeschichte war laut Adorno die
»Entsubjektivierung”. Die Epoche des subjektivistischen Zeitbewultseins wurde
endgulltig mit der Musik Strawinskys Uberwunden, in welcher die Tendenz der
,Dissoziation* der Zeit deutlich zum Ausdruck kommt. John Cage hat dann diese bis
ins Extreme gebracht. Adorno interpretiert diesen sogenannten ,,Cage-Schock® als

Protest gegen die sich immer wiederholende Naturbeherrschung. Die européische

%7 \/gl. ADORNO, Theodor W.: Mahler. Eine musikalische Physiognomik, In: Die musikalischen
Monographien, Bd.13, Frankfurt a.M., 1971.

% vgl. TATSUMURA, Ayako: Musik und Natur. Theodor W.Adornos Theorie im Zeitalter der
Globalisierung. In: Klein, Richard; Mahnkopf, Claus-Steffen (Hrsg,): Mit den Ohren denken. Adornos
Philosophie der Musik. Frankfur am Mein: Shurkamp, 1998, 337-365.
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burgerliche Tradition wurde durch die Denkweise diesen Amerikaner, der aul3erhalb
der Tradition stehen konnte, endgultig zerstort. (Ebd.: 358)

Eco, Pirandello und die Definition von Humor

Musik wird von Umberto Eco in seiner Einfilhrung in die Semiotik®® einerseits als ein
semiotisches System ohne semantische Dichte - ohne semantischen Inhalt - definiert,
andererseits existieren in der Musik musikalische ,,Zeichen* (Syntagma) mit dem
expliziten denotativen Wert (z.B. Trompetensignale in der Armee, die eine ganz
genau Bedeutung haben) und es existieren Syntagma welche im Laufe der Zeit ein
kulturellen konnotativen Wert erworben haben (z. B. Hirtenmusik, kriegerische
Musik). Bei dem dsthetischen Gebrauch eines semiotischen Systems stellt sich dann

das Problem ,,des konnotativen Wertes der verschiedenen Stile. (Eco 2002: 22)

Eine Definition von Lachen versucht anhand der Analyse des Ecos Romam Der
Name der Rose Joachim HeBler’® zu erstellen. Das Lachen steht da in enger
Verbindung zum Tod, es beinhaltet oft eine tragische Komponente. ,,Es ist die Angst
vor dem Tod, die uns Lachen l&Rt.“ Im Roman ist es die Angst von der Hélle. Im
Lyotardschen Sinne wirde man dies als Angst vor dem System verstehen. Das
Lachen stellt das ganzheitliche System in Frage und ,sobald eine System der
Lacherlichkeit preisgegeben wird, wird es wertlos und unwichtig®. (HeR3ler 2001: 56)

Durch das Lachen kann man sich von der ,,Wahrheit des Teufels* — von der ,,totalen
Wahrheit" - befreien.

»,ES gibt in der Postmoderne keine Wahrheiten. Es gibt allenfalls so viele
Wahrheiten, wie es Diskursarten gibt und das Lachen entstellt sie immer
wieder, in dem es den Widerstreit mit den Wahrheiten eingeht.” (Ebd.: 58)

Umberto Eco beschreibt in seinem Essay Pirandello ridens™ die Studien und

Vorlesungen von Luigi Pirandello zum Thema Humor™. Eco gibt an vier

% ECO, Umberto, 2002: Einfilhrung in die Semiotik, Miinchen: Wilhelm Fink.

" HEBLER, Hans-Joachim, 2001: Philosophie der postmodernen musik: Jean-Francois Lyotard.
Dortmund: NonEm-Verlag.

"t ECO, Umberto, 1969: Pirandello ridens. In: Uber Spiegel und andere Phdnomene. Miinchen, Wien
u.a.: Carl Hanser, 1988.

2 PIRANDELLO, Luigi, 1997: Der Humor: Essay. Berlin: Propylaen.

71



Problempunkte, welche die Philosophen in den Untersuchungen dieses Phdnomens
entdeckt haben: 1. Zuerst ist es die Frage, ob es beim Komischen um eine
»,Grunderfahrung“ mit zahlreichen Modifikationen oder um ,verschiedene
Erfahrungen* geht. 2. Es ist schwierig, die Komponenten des Komischen zu
bestimmen, weil paradoxerweise zum komischen auch solche Phdnomene zé&hlen wie
z.B. das Weinen. 3. Baudelaire hat das Lachen als zutiefst menschlich, also teuflisch
definiert, es lasst sich also ein enger ,,Zusammenhang zwischen dem Komischen und
dem Gefuhl des Unbehagens vermuten®. 4. Die zahlreichen Theorien haben das
Humor entweder zu eng (Bergson oder Freud), oder zu breit definiert. Eco stellt hier
fir das letztere den Pirandello als Beispiel dar, der sich vorgenommen hat, den
Humor zu definieren, und stattdessen nur eine Reihe von Definitionen des
Komischen und der Ironie gegeben hat. (Eco 1969: 243f)

Lyotard und Satire

Jean-Francgois Lyotard stellt in seinem Essay Philosophie und Malerei im Zeitalter
ihres Experiments eine Kritik an die Versuche, ein System fur die zeitgendssischen
Kinste zu erstellen. Als Beispiele nennt er nur einige: die freudsche, die marxistische
oder die semiotische Leseart der Kunste. Er weist darauf hin, dass die meisten
»Philosophen® nur das definiert haben, ,,was sich widersetzt, was schlecht codiert
oder verschlisselt ist und alles in allem regelrecht tduschend erscheint, weil es kaum
in Systembegriffe umgesetzt werden kann“ und dabei eigentlich nicht vorhatten ,,die
Werke zu erklaren oder zu deuten, geschweige denn ein System darauf aufzubauen*
(Lyotard 1979: 51ff).

»Sle haben ein System entwickelt, das solche asystematischen Zonen
notwendig macht, und damit den sich entziehenden Werken im Namen des
Symbolischen, des Anderen oder des Textes nachtréglich eine Ehre erwiesen.*
(Ebd.: 53)

Falls sich die genaue Bestimmung des Werkes nicht definieren lasst, oder die
Zuordnung der einzelnen Systemmerkmale nicht moglich ist, wird das Werk nicht
,»in Sinn transformierbar® und damit nicht wahrnehmbar. Man fragt sich: Ist es die

Krise der Wahrnehmung oder der Mitteilung?
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»Entsteht der Ruf nach dem System nicht eigentlich erst aus dieser verscharften
Krise, d.h. ganz einfach aus dem Wunsch, offensichtlich sinnlose Werke zu
begreifen?* (Ebd.: 54)

Jean-Francois Lyotard versteht in seinem Essay Philosophie und Malerei im Zeitalter
ihres Experiments " die ,,Satire“ als eine unendliche Kette von Metamorphosen ,,im
lateinischen Sinne einer Saturation (Sattigung und Reichhaltigkeit) von Gattungen in
ein und demselben Werk* (Ebd.: 59).

Die Methamorphosen des kinstlerischen Werkes lassen sich folgendermalien
erklaren: Das Kunstwerk - kiinstlerisches Produkt - (Buch, Bild, Oper usw.) ist als
Methamorphose des Autors (,,Referenten®) zu verstehen. Der Rezipient (,,Adressat®)
wiederum wird durch das Lesen, Zuhdren oder Anschauen zur Metamorphose dieses
Kunstwerks. Die Methamorphose ist bei Lyotard also ein unendlicher Prozess, es ist
eine Kommunikationskette zwischen dem Referenten und Empfanger. ,,Der Referent
kann sich in Sender oder Empfanger wandeln, der Sender in Referent oder
Empfanger* (HeRler 2001: 54).

Laut Lyotard liegt die Natur der Satire nicht in der Frechheit — wie es Schlegel
behauptet hat - sondern in der Tatsache, dass sie ,,etwas* zeigt und dieses etwas ist
nicht nur ,eines“, sondern ,vieles*; ,,so viel, dass es uns ziemlich schwerfallt
herauszukriegen, was sie uns bedeuten will (sieht es doch aus, als ob sie uns nicht zur
Kenntniss néhme)* (Lyotard 1979: 59).

In der Satire treten die Gattungen zahlreich auf und zugleich versuchen sie stets ein
Bereich zu bilden, der uns etwas sagt. ,,Eben das ist die Bestimmung unserer
Postmoderne, dass dem Kommentar eine schier unendliche Karriere eréffnet wird*
(Ebd.: 70). Das Kriterium fur das postmoderne Kunstwerk ist also, dass es etwas
Neues zeigt, was noch keinem Experiment unterzogen worden war, was noch keine
Regeln hat. Nach Lyotard wird dadurch die Asthetik zur ,,Para-Asthetik* und das
Werk zur ,Para-Poetik“. So eine Vieldeutigkeit besitzt auch das Lachen. In
paradoxen Situationen bleiben die Fragen meistens offen, die Widerspriiche ungeldst,

es bleibt nichts anderes nur Lachen Ubrig. Deswegen wird ,,Satire* mit dem Lachen

® LYOTARD, Jean-Francois, 1979: Philosophie und Malerei im Zeitalter ihres Experiments. In:
Philosophie und Malerei im Zeitalter ihres Experiments. Berlin: Merve Verlag, 1986.
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und der Lacherlichkeit konnotiert, sie 16st das Lachen aus und bietet damit einen
Ausweg aus dem Unldsbaren. (Ebd.: 72)

Lyotard analysiert in seinem Buch Dérive a partir de Marx et Freud die

I”* von Luciano Berio. Er eroffnet seinen Text mit der

Komposition Sequenza Il
Behauptung, dass die Funktion der Kunst und Politik daran liegt, die Menschen

traumen und eigene Drénge verwirklichen zu lassen. (Lyotard 1994: 163)

Die Musik definiert Lyotard so, dass ,ihr Diskurs zwar nicht zum Referenten
anzeigt, wie es bei der Sprache ist, jedoch sich als zeitliche Anordnung (diachron wie
die Ansprache) diskontinuierlichen Elementen (der articuli wie die Noten)
prasentiert, die durch den eigenen Platz im System als Phanomene definiert werden
(Tonleitern und Harmonieregeln)* (Ebd. 165f).

Da kann man jedoch als einen Kritikpunkt einsetzen - in der Musik kdénnen auch

Referenzpunkte gefunden sein. Man denkt z.B. an die Wagnerianische Leitmotive.

Es gibt zwei Mdoglichkeiten, wie die Tone in der Zeit organisiert sein konnen.
Entweder nach den Regeln der Harmonie, Melodie, Komposition und &hnlichem — so
sind die Klange fiir das Ohr leicht wahrzunehmen — oder als eine unsystematische
Klangmischung — damit wird es verhindert eine Bewertung zu schaffen. Die zweite
»Vvorgehensweise® beschreibt Lyotard als Dekonstruktion oder als der Gedanke der
Auflosung (,,resolution®)”™ (Lyotard 2010: 52f).

Luciano Berio ist fur Lyotard ein Darsteller der beschleunigten Deformation, welche
Prinzipien und Ebenen des musikalischen Diskurses erobert. Den Schwerpunkt
dieser Dekonstruktion sieht Lyotard unter anderem in dem spezifischen Gebrauch
der Verknipfung der Musik mit der Sprache. Dieser hat eine lange Entwicklung -
von Wagner iiber Janacek, Schonberg und andere Nachkriegskomponisten wie Berio

und Stockhausen - gehabt. (Lyotard 1994: 165ff)

Falls es zur Transgression (Uberschreitung) eines von den Prinzipien kommt, falls es
zum ,,Ereignis* kommt, handelt es sich laut Lyotard um eine Durchdringung des

" LYOTARD, Jean-Francois, 1994: A Few Word to Sing: Sequenza Ill. In: Dérive & partir de Marx
et Freud. Paris: Galileé.

" LYOTARD, Jean-Francois, 2010: Beriihrungen. In: Streifziige. Wien: Passagen.
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durch die Triebe beherrschten Raumes in einen anderen, durch die Regeln
geordneten Raum. In der Musikgeschichte sind solche Situationen schon Ofters
aufgetreten, das Ereignis konnte aber immer durch die Regeln absorbiert werden.
Einen Bruch ist aber in der modernen Musik aufgetreten. Die klassische Musik sollte
laut Lyotard die Affektivitat ins System der transferablen Symbolen absorbieren — es
war etwas wie eine Sprache der Leidenschaften (Affektenlehre im Barock,
Tonartensymboliken in Romantik usw.); heutzutage ist das musikalische Symbol

aber umgekehrt mit dem affektiven Quant geladen, es ist eine triebhafte Darstellung.

Wie kommt es zur solchen Vertonung des Affektes, also zur Arbeit der Figuration™
in dem musikalischen Diskurs? Der Ursprung liegt laut Lyotard in Berios Umgang
mit der Sprache. Berio erreicht die Affektivitat des Gedichtes von Markus Kutter
nicht nur durch ihre Vertonung. In Sequenza IIl tritt der Text im engen
Zusammenhang mit verschiedenen Emotionen und Verhaltungsarten (definiert durch

den Komponisten als ,tense muttering’’

) auf. Lyotard sagt, dass Musikobjekt mit
dem Affekt besetzt ist. Die zahlreichen Intonationsanweisungen und
auflersemantischen Ausdriicke wie das Lachen, das Schnippchen, das Mummeln von
Silben usw. tragen dazu bei, dass der Gesang dauernd zwischen dem Diskurs, dem
Gesang und den nichtartikulierten Stimmausdrucken schwingt. Die Sprache ist hier

durch den figurativen Raum, welcher sie durchdringt, formiert.

Die Figur und die Figuration in den Kinsten verlieren somit den Posten des stabilen,
darstellenden, fest bestimmten Codes und werden zum Konfliktraum, zum Ort der
Begegnung von Affekten, Starken und Kréaften, welche den Code und seine

Konventionen ,,iiberschneiden®.

»Ebenso wie das Sichtbare den Blick ergreift, der es enthillt hat und ein Teil

von ihm ist, so spricht niemand, ohne sich zu jemandes Gesprachspartner

®Vgl. LYOTARD, Jean-Francois, 1985: Discours, figure. Paris: Klincksiek.

Ebd. 22: Die Lyotardsche Wahrnehmung der Figur ist ahnlich mit der von Didi-Hubermann. Die
Figur ist fir Lyotard keine Gestalt. Der figurale Raum - der Ort der Figur — ist kein figurativer Raum.
Der Figurbegriff ldasst sich hier am besten mit dem Begriff der Konfiguration beschreiben, als
Konfiguration der Elemente die durch bestimmte Trieb- und Sehnsuchtkrafte wiederbelebt und
zusammengebunden sind. Es ist ein Geschehen, das was sich dem durch Diskurs artikulierten Wissen
widersetzt.

" Bei der Technik tense muttering sollen die Silben so schnell ausgesprochen werden, dass es zu
deren Deformation vorkommt. Lyotard beschreibt es als eine Art der Kondensation.
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gemacht zu haben, und sei es zu seinem eigenen. Mit einer einzigen Bewegung
schlielt er den Kreis seiner Beziehung zu sich selbst und den Kreis seiner
Beziehung zu den anderen und setzt sich damit zugleich als Gesprachsstoff, als
Sprechen, von dem man spricht: er bietet sich dar und bietet jedes seiner Worte

einem universalen Wort.“ (Merleau-Ponty: 202 zit. nach Lyotard 1979: 66f)

Fur Eco ist also die Antwort auf die Moderne die Ironie mit dem Lachen. Fur
Lyotard ist die Postmoderne die Anspielung auf das Nicht-Darstellbare, ein Paradox,
eine andauernde Ironie. Fraglich ist, ob die postmodernen Werke noch eine groteske

Wirkung hervorrufen.

Postmoderne und Kulturindustrie

In der Kunst und Kiinste’® nimmt Adorno Stellung zur Nachmoderne und revidiert
radikal seine Avantgard-Gedanke. An der klassischen Moderne hatte man deutlich
den dialektischen Umschlag von der Befreiung zu neuerlicher rationalen
Beherrschung beobachten kénnen — das war die Entwicklung von der freien
Atonalitat zur starren Dodekaphonie.’® (Eichel 1998: 287)

In der Nachmoderne wird das Vakuum jedoch nicht mit neuen Zwangen, sonder mit
Verfahrensweisen anderer Kunste aufgefiillt. Die Freiheit der kinstlerischen
Autonomie wird zum ersten mal nicht mit den rational kontrollierten Regeln
kompensiert, sondern mit anderen Kkinstlerischen Strukturen. Es kommt zum
Vermischen und Vernetzen, in dem nichts mehr selbstverstandlich ist. Adorno
bezeichnet solche kinstlerische Verfahren als ,,Dynamik des UnzeitgemaRen®, fir
inh ist es ein Protest gegen die Klassifizierungen der verwalteten Welt, gegen die
Uniformitét des Kulturbetriebs, gegen die Ordnungsleistung der Vernunft. (Ebd: 288)

Das ist als eine Revolution zu verstehen. Die Kunst hat ihre Gattungen gesprengt und
dadurch ist sie aus der Dialektik von Aufklarung und Naturbeherrschung, von Ration
und Selbstunterdriickung des Menschen herausgetreten. (Ebd: 289)

® ADORNO, Theodor W., 1981: Die Kunst und die Kinste. In: Adorno, Theodor W.: Ohne Leitbild.
Parva Aesthetica. Frankfurt am Main: Shurkamp, 1981.

" EICHEL, Christine, 1998: Zwischen Avantgarde und Agonie. Die Aktualitat der spaten Asthetik
Theodor W. Adornos. In: Klein, Richard; Mahnkopf, Claus-Steffen (Hrsg.): Mit den Ohren denken.
Adornos Philosophie der Musik. Frankfur am Main: Shurkamp, 1998.
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Diese Krisensituation der Kunste sieht Adorno als Chance. Er beschriebt in der
Philosophie der neuen Musik die Musik Schonbergs als seismographisches
Reagieren. Mimesis ist fur ihn keine Nachahmung, ,,sondern sympathetisches
Reagieren auf Empirie im Medium der Kunst, wobei alle Verletzungen, alle
Deformationen durch die Empirie in solch symphatetiches Reagieren mit eingehen.*
Doch genau diese Artikulationskraft ist angesichts der Agonie der Nachmoderne in
Gefahr. Mimesis ist kaum noch wahrnehmbar. Es geht nun mehr um beliebiges Spiel,
»hicht aber mehr um den Wahrheitsgehalt von Kunst, ndmlich um ihre komplexe
Verwobenheit mit empirischer Erfahrung.” Die F&higkeit der Kinste, das
auszudriicken, was im kollektiven Bewulitsein der arbeitsteiligen Gesellschaft
verdréngt wird, ist in Gefahr. (Ebd: 290f)

Die Aktualitdt des Ansatzes von Adorno, das ist die Musik von Ligeti in
Hollywoodproduktionen oder Surrealistische und Dadaistische Abbildungen in
Zeitschriften-Layouts und Werbespotten. Die Moderne und Nach-Moderne werden
in der ,Kulturindustrie* nur als bloRer Reiz benutzt, rausgerissen aus dem
urspriinglichen Kontext. Die Kunstgattungen selbst werden auch durch die
Vernetzung zu den ,,Bindestrich-Kunsten*. Am Anfang von diesem steht das
»,Urphéanomen der Verfransung®, die Eindringung der Alltagsasthetik in die Struktur
des Kunstwerks. Performance, Installationen, Video und Photographie — das alles ist
das Wechselspiel zwischen Kunst und Realitat. Es ist nich mehr der Begriff des
Verstehens, stattdessen werden die Artefakte der Kultur in den Werken
entideologisiert. Ihre Eindeutigkeit und Funktion splittern sich in andere Deutungen
und Bedeutungen auf. (Ebd: 291f)
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4. Schlussfolgerung

Durch die theoretischen Auseinandersetzungen im ersten Teil der vorliegenden
Arbeit wurde die Funktion des Grotesken fiir die gesellschaftliche Kulturordnung
sowohl als schopferisch, festigend, ,,apollinisch®, als auch liquidatorisch, zerlegend,
»dionisisch* definiert. Im zweiten Teil wurde diese These anhand der musikalischen
Manifestationen — als Kulturmanifestationen — des Grotesken in abendl&ndischen
Gesellschaften einer empirischen Prifung unterstellt. Es wurde festgestellt, dass in
der Moderne zu zahlreichen Manifestationen des Grotesken in der klassischen Musik
gekommen ist. Aus den postmodernen Kulturformationen ist die groteske Wirkung

jedoch verschwunden.

Eine mogliche Antwort auf die Frage, wo das Groteske als Kulturphdnomen in der
postmodernen Kunst verloren gegangen ist, bietet Peter FuB. Laut Ful3 waren es nicht
immer die grotesken Kunstwerke, die eine solche Funktion in der Gesellschaft erftllt
haben. In den archaischen Kulturen waren es die Mythen und Riten und erst spater,
in der Neuzeit war es die Kunst mit der Form der Groteske. In den modernen
kinstlerischen Grotesken, die als neuzeitliche Kulturformationen zu betrachten sind,
hat sich jedoch die Funktion gedndert, sie wurde nur auf die zerlegende reduziert.®
Deswegen ubernimmt laut Full die Funktion der grotesken Ph&nomene spater die
Philosophie nach Nietzsche.

FulR nennt als die jlingste Transposition der Grotesken Struktur die zeitgendssische
Philosophie. Diese hat ihren Anfang beim ,,Groteskkiinstler Nietzsche - so nennt ihn
Ful3 - genommen. Es ist nicht mehr die Kunst, die als ,,Medium der Produktion von
Unentscheidbarkeiten und Unbestimmtheit“ zahlt, es ist die postmoderne
Philosophie. (FuR 2001: 484)

Das Erkenntnis-Paradigma in der Philosophie 16st sich bei Nietzsche endgultig auf,
er deutet ,,die Mdglichkeitsbedingungen der Erkenntnis als geworden, werdend und
damit als veranderlich®. Die Skepsis radikalisiert sich indem die klassisch-
apollinische Paradigma des Seins (,,das Gegebene systematisch zu erfassen und in

einem klar gegliederten Gedankenaufbau zu fixieren“) auf die grotesk-dionysische

8 vgl. CELESTINI, Federico, 2006: Die Unordnung der Dinge. Das musikalische Groteske in der
Wiener Moderne (1885-1914). Miinchen: Franz Steiner, 16ff.
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Paradigma des Werdens (,,die dynamische Wirklichkeit des (Anders-)Werdens)
umstellt. Er will durch die Dekomposition der christlich-abendléandischen Kultur ihre
Liquidation vollziehen, und somit eine ,,Umwertung aller Werthe* durch die
Inversion der kulturellen Ordnungsstrukturen erzielen. Nietzsche stilisiert sich somit

zum ,,.Dynamit“, das das Zeitalter auseinandersprengt. (Ebd.: 485f)

Der Komponist Pierre Boulez hat mal auf die Frage, wie er sich die Bewaltigung der
Probleme des modernen Opernschaffens vorstellt, geantwortet: Die eleganteste
Losung ware, alle Opernhduser der Welt in die Luft zu sprengen. Nach einem Text
des deutschen Humoristen Loriot™ fand in der Faschings-Matinee der Bayerischen
Staatsoper von 1973 eine groteske Podiumsdiskussion zum Thema ,Die
Opernsprengung® statt. Drei Intendanten und ein Kritiker unter der Leitung von
Diskussionsleiter (Loriot) fiihren ein ,,ernstes Gesprach* tber den ,,ungewohnlichen
Vorschlag” des Dirigenten Boulez. Da die ,progressive ldeen* grundsatzlich
unterstutzt sein sollen, werden die ,technischen Voraussetzungen und mdglichen
Folgen einer kulturpolitischen Operndetonation diskutiert. Am Ende wird eine
Sprengung am Modell der Oper durchgefiihrt. ,,Donnerschlag und Blitz. Bei
gleichzeitig einsetzendem Finale der ,Gotterddmmerung’ detoniert die Buhne samt
Diskussionsrunde* (Loriot 2008: 147).

In den postmodernen Kunstwerken ist die Vermittlung Uber die Form wichtiger als
die Uber den Inhalt. Somit wird verstandlich, warum das Groteske hier nicht zur
Erscheinung kommen kann: ,,Auch die groteske Dekomposition der symbolischen
kulturellen Ordnung kann nur mit den Mitteln dieser Ordnung in dieser Ordnung
Gestalt gewinnen. Das Groteske ist gestaltete Ungestalt und damit eine Form der
Dekonstruktion* (FuR 2001: 488).

Zum Schluss eines Interviews Uber seine Operninszenierung von Flotows Martha
wurde dem Loriot die Frage nach dem Sinn der heutigen Oper gestellt. Bei Loriot
kamen Erinnerungen an einen Opernbesuch aus seiner Kindheit hervor: Der VVorhang
ging auf und er erlebte eine Enttduschung. Auf der Biihne gab es weder Wald noch
Schloss Uber die er gelesen hat, auch kein Meer und keine Stadt, die er sich

vorgestellt hat. Seine Erwartungen wurden nicht erfillt.

81 vgl. BULOW, Vicco von, 2008: Loriots Kleiner Opernfiihrer. Ziirich: Diogenes Verlag, 138-147.
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,Die Oper tragt, wie verschiedene andere unnitze Dinge, dazu bei, das Leben
weniger trostlos erscheinen zu lassen. [...] Man sollte als Zuschauer und als
Regisseur in die Oper ein gewisses MalR an Naivitat mitbringen. [...] Ich will
damit nur sagen, dass man dem Publikum nicht alles vorenthalten muss, wovon
man befurchtet, es kdnne ihm gefallen. Die Sache mit dem Schock ist vorbei.
Der Zuschauer hat auf der Biihne schon alles gesehen [...] Ich meine nicht, dass
man sich um die Probleme drticken soll. Die haben nur langsam eine andere
Verpackung nétig.” (Loriot 2008: 155f)

Vielleicht sind eine solche Verpackung gerade die lacherregende Performance von
Mnozill Bras oder Aleksey Igudesmann, die von Adorno sicher beschimpfend als
»Bindestrich-Kinste* oder als ,,die Verfransung der Kunstgattungen* bezeichnet

wirden.
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ABSTRACT

Kurzfassung

Die zentrale Fragestellung der vorliegenden Arbeit bezieht sich auf die
Manifestationen des Grotesken in der klassischen Musik im 20. Jahrhundert und auf

ihren historischen und funktionalen Wandel.

Durch die theoretischen Auseinandersetzungen im ersten Teil der vorliegenden
Arbeit, unter der besonderen Berucksichtigung der Karneval-Theorie von Michail
Bachtin, wurde die Funktion des Grotesken fir die gesellschaftliche Kulturordnung
sowohl als schopferisch, festigend, ,,apollinisch®, als auch liquidatorisch, zerlegend,

,,dionisisch* definiert.

Im zweiten Teil wurde diese These anhand der musikalischen Manifestationen des
Grotesken in abendlandischen Gesellschaften einer empirischen Priifung unterstellt.
Es wurde festgestellt, dass in der Moderne zu zahlreichen Manifestationen des
Grotesken in der klassischen Musik gekommen ist. Aus den postmodernen
Kulturformationen ist die groteske Wirkung jedoch verschwunden. Es ist nicht mehr
die Kunst, die als Medium der Produktion von Unentscheidbarkeiten und

Unbestimmtheit zahlt, es ist die postmoderne Philosophie.
Abstract

The central question of this study refers to the manifestations of the grotesque in
classical music in the 20th Century and its historical and functional change.
Due to the theoretical arguments in the first part of this work, with the focus on the
Bakhtin's carnival theory, was the function of the grotesque for the social cultural
order both as a creative, firm up, "Apollonian™ as well as liquidationist driven,

decomposing, "Dionysian" defined.

In the second part of this thesis using the musical manifestations of the grotesque in
Western societies, an empirical test has been assumed. It was found that in the
modern era has come to many manifestations of the grotesque in classical music.
From the postmodern cultural formations, the grotesque effect is gone. It is not the
art that counts as a medium of the production of undecidables and uncertainty, it is

the post-modern philosophy.
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ANHANG

Heinrich Heine: Jung-Katerverein fir Poesie-Musik.

In: Vermischte Schriften. Bd. 1, Hamburg: Hoffman und Campe, 1854, 190-193. In:

http://de.wikisource.org/wiki/Jung-Katerverein f%C3%BCr_Poesie-Musik

Der philharmonische Katerverein
War auf dem Dache versammelt
Heut Nacht — doch nicht aus Sinnenbrunst;
Da ward nicht gebuhlt und gerammelt.

Es palt kein Sommernachthochzeitstraum,
Es passen nicht Lieder der Minne
Zur Winterjahrzeit, zu Frost und Schnee;
Gefroren war jede Rinne.

Auch hat Uberhaupt ein neuer Geist
Der Katzenschaft sich bemeistert;
Die Jugend zumal, der Jung-Kater ist
Fur héheren Ernst begeistert.

Die alte frivole Generation
Verrdchelt; ein neues Bestreben,
Ein Katzenfrihling der Poesie
Regt sich in Kunst und Leben.

Der philharmonische Katerverein,
Er kehrt zur primitiven
Kunstlosen Tonkunst jetzt zurtick,
Zum schnauzenwiichsig Naiven.

Er will die Poesiemusik,
Rouladen ohne Triller,
Die Instrumental- und VVocalpoesie,
Die keine Musik ist, will er.

Er will die Herrschaft des Genies,
Das freilich manchmal stlimpert,
Doch in der Kunst oft unbewuf3t
Die héchste Staffel erklimpert.

Er huldigt dem Genie, das sich
Nicht von der Natur entfernt hat,
Sich nicht mit Gelehrsamkeit briisten will
Und wirklich auch nichts gelernt hat.

Dies ist das Programm des Katervereins,
Und voll von diesem Streben
Hat er sein erstes Winterconcert
Heut Nacht auf dem Dache gegeben.

Doch schrecklich war die Execution
Der gro3en Idee, der pompdsen —
Héng’ dich, mein theurer Berlioz,

Dal3 du nicht dabei gewesen!

Das war ein Charivari, als ob
Einen Kuhschwanzhopsaschleifer
Plotzlich aufspielten, branntweinberauscht,
Drei Dutzend Dudelsackpfeifer.

Das war ein Tauhu-Wauhu, als ob
In der Arche No& anfingen
Sammtliche Thiere unisono
Die Sundfluth zu besingen.

0, welch ein Krachzen und Heulen und Knurr’n,
Welch ein Miau’n und Gegrohle!
Die alten Schornsteine stimmten ein
Und schnauften Kirchenchorale.

Zumeist vernehmbar war eine Stimm’,
Die kreischend zugleich und matte
Wie einst die Stimme der Sontag war,
Als sie keine Stimme mehr hatte.

Das tolle Concert! Ich glaube, es ward
Ein groRes Tedeum gesungen,
Zur Feier des Siegs, den Uber Vernunft
Der frechste Wahnsinn errungen.

Vielleicht auch ward vom Katerverein
Die grof3e Oper probiret,
Die Ungarns grofiter Pianist
Fir Charenton componiret.

Es hat bei Tagesanbruch erst
Der Sabbath ein Ende genommen;
Eine schwangere Kdchin ist dadurch
Zu friih in die Wochen gekommen.

Die sinnebethdrte Wochnerin
Hat ganz das Gedéchtnif verloren;
Sie weil} nicht mehr, wer der Vater ist
Des Kindes, das sie geboren.

War es der Peter? War es der Paul?
Sag’, Lise, wer ist der Vater?
Die Lise lachelt verklart und spricht:
O LiRt! du himmlischer Kater!
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Albert Giraud: Pierrot Lunaire, Ubersetzt von Otto Erich Hartleben
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I. TEIL
1. Mondestrunken

Den Wein, den man mit Augen trinkt,
GieRt nachts der Mond in Wogen nieder,
Und eine Springflut Gberschwemmt

Den stillen Horizont.

Geluste, schauerlich und sif,
Durchschwimmen ohne Zahl die Fluten!
Den Wein, den man mit Augen trinkt,
Gieft nachts der Mond in Wogen nieder.

Der Dichter, den die Andacht treibt,
Berauscht sich an dem heilgen Tranke,

Gen Himmel wendet er verzickt

Das Haupt und taumelnd saugt und schlirft er
Den Wein, den man mit Augen trinkt.

2. Colombine

Des Mondlichts bleiche Bliten,
Die weillen Wunderrosen,
Blihn in den Julindchten —

O, brach ich eine nur!

Mein banges Leid zu lindern,
Such ich am dunklen Strome
Des Mondlichts bleiche Bliten,
Die weillen Wunderrosen.

Gestillt war all mein Sehnen,
Ddirft ich so marchenheimlich,
So selig leis — entblattern

Auf deine braunen Haare

Des Mondlichts bleiche Bliten!

3. Der Dandy

Mit einem phantastischen Lichtstrahl
Erleuchtet der Mond die krystallnen Flakons
Auf dem schwarzen, hochheiligen Waschtisch
Des schweigenden Dandys von Bergamo.

In ténender, bronzener Schale

Lacht hell die Fontéane, metallischen Klangs.
Mit einem phantastischen Lichtstrahl
Erleuchtet der Mond die krystallnen Flakons.

Pierrot mit wachsernem Antlitz
Steht sinnend und denkt: wie er heute sich
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schminkt?

Fort schiebt er das Rot und des Orients Griin
Und bemalt sein Gesicht in erhabenem Stil
Mit einem phantastischen Mondstrahl.

4. Eine blasse Wascherin

Eine blasse Wascherin

Wascht zur Nachtzeit bleiche Tucher;
Nackte, silberweilie Arme

Streckt sie nieder in die Flut.

Durch die Lichtung schleichen Winde,
Leis bewegen sie den Strom.

Eine blasse Wascherin

Wascht zur Nachtzeit bleiche Ticher.

Und die sanfte Magd des Himmels,
Von den Zweigen zart umschmeichelt,
Breitet auf die dunklen Wiesen

Ihre lichtgewobenen Linnen —

Eine blasse Wascherin.

5. Valse de Chopin

Wie ein blasser Tropfen Bluts
Farbt die Lippen einer Kranken,
Also ruht auf diesen T6nen

Ein vernichtungsicht‘ger Reiz.

Wilder Lust Akkorde stéren
Der Verzweiflung eisgen Traum
Wie ein blasser Tropfen Bluts
Farbt die Lippen einer Kranken.

HeiB und jauchzend, sif} und schmachtend,
Melancholisch distrer Walzer,

Kommst mir nimmer aus den Sinnen,
Haftest mir an den Gedanken

Wie ein blasser Tropfen Bluts!

6. Madonna

Steig, o Mutter aller Schmerzen,
Auf den Altar meiner Verse!
Blut aus deinen magern Briisten

Hat des Schwertes Wut vergossen.

Deine ewig frischen Wunden



Gleichen Augen, rot und offen.
Steig, o Mutter aller Schmerzen,
Auf den Altar meiner Verse!

In den abgezehrten Handen

Haltst du deines Sohnes Leiche,

Ihn zu zeigen aller Menschheit —
Doch der Blick der Menschen meidet
Dich, o Mutter aller Schmerzen!

7. Der kranke Mond

Du néchtig todeskranker Mond

Dort auf des Himmels schwarzem Pfiihl,
Dein Blick, so fiebernd tbergrof,

Bannt mich, wie fremde Melodie.

An unstillbarem Liebesleid

Stirbst du, an Sehnsucht, tief erstickt,
Du néchtig todeskranker Mond,

Dort auf des Himmels schwarzem Pfihl.

Den Liebsten, der im Sinnenrausch
Gedankenlos zur Liebsten geht,
Belustigt deiner Strahlen Spiel, —
Dein bleiches, qualgebornes Blut,
Du néchtig todeskranker Mond!

Il. TEIL
8. Nacht

Finstre, schwarze Riesenfalter
Toteten der Sonne Glanz.

Ein geschlofRnes Zauberbuch,

Ruht der Horizont — verschwiegen.

Aus dem Qualm verlorner Tiefen
Steigt ein Duft, Erinnrung mordend!
Finstre, schwarze Riesenfalter
Toteten der Sonne Glanz.

Und vom Himmel erdenwaérts
Senken sich mit schweren Schwingen
Unsichtbar die Ungetiime

Auf die Menschenherzen nieder...
Finstre, schwarze Riesenfalter.

9. Gebet an Pierrot

Pierrot! mein Lachen

Hab ich verlernt!

Das Bild des Glanzes ZerfloB —,
Zerflof!

Schwarz weht die Flagge
Mir nun vom Mast.
Pierrot! mein Lachen
Hab ich verlernt!
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O gib mir wieder,
RofRarzt der Seele,
Schneemann der Lyrik,
Durchlaucht vom Monde,
Pierrot — mein Lachen!

10. Raub

Rote, fiirstliche Rubine,

Blutge Tropfen alten Ruhmes
Schlummern in den Totenschreinen,
Drunten in den Grabgewdlben.

Nachts, mit seinen Zechkumpanen,
Steigt Pierrot hinab, zu rauben
Rote, furstliche Rubine,

Blutge Tropfen alten Ruhmes.

Doch da strauben sich die Haare,
Bleiche Furcht bannt sie am Platze:
Durch die Finsternis, wie Augen! —
Stieren aus den Totenschreinen
Rote, furstliche Rubine.

11. Rote Messe

Zu grausem Abendmahle

Beim Blendeglanz des Goldes,
Beim Flackerschein der Kerzen,
Naht dem Altar — Pierrot!

Die Hand, die gottgeweihte,
Zerreift die Priesterkleider

Zu grausem Abendmahle
Beim Blendeglanz des Goldes.

Mit segnender Gebérde
Zeigt er den bangen Seelen
Die triefend rote Hostie:
Sein Herz in blutgen Fingern
Zu grausem Abendmahle

12. Galgenlied

Die diirre Dirne
Mit langem Halse
Wird seine letzte
Geliebte sein.

In seinem Hirne
Steckt wie ein Nagel
Die dirre Dirne

Mit langem Halse.

Schlank wie die Pinie,



Am Hals ein Zdpfchen,
Wollustig wird sie

Den Schelm umhalsen
Die dirre Dirne!

13. Enthauptung

Der Mond, ein blankes Tirkenschwert
Auf einem schwarzen Seidenkissen,
Gespenstisch groR — drdut er hinab
Durch schmerzensdunkle Nacht.

Pierrot irrt ohne Rast umher

Und starrt empor in Todeséngsten

Zum Mond, dem blanken Turkenschwert
Auf einem schwarzen Seidenkissen.

Es schlottern unter ihm die Knie,
Ohnméchtig bricht er jah zusammen.
Er wahnt: es sause strafend schon

Auf seinen Siindenhals hernieder

Der Mond, das blanke Tirkenschwert.

14. Die Kreuze

Heilge Kreuze sind die Verse,
Dran die Dichter stumm verbluten,
Blindgeschlagen von der Geier
Flatterndem Gespensterschwarme.

In den Leibern schwelgten Schwerter,
Prunkend in des Blutes Scharlach!
Heilge Kreuze sind die Verse,

Dran die Dichter stumm verbluten.

Tot das Haupt, erstarrt die Locken —
Fern verweht der Ldrm des Pobels.
Langsam sinkt die Sonne nieder,
eine rote Konigskrone.

Heilge Kreuze sind die Verse.

I11. TEIL
15. Heimweh

Lieblich klagend — ein krystallnes Seufzen
Aus Italiens alter Pantomime,

Klingt‘s heruiber: wie Pierrot so hélzern,
So modern sentimental geworden.

Und es tént durch seines Herzens Wiiste,
Tont gedampft durch alle Sinne wieder,
Lieblich klagend — ein krystallnes Seufzen
Aus ltaliens alter Pantomime.

Da vergil’t Pierrot die Trauermienen!

Durch den bleichen Feuerschein des Mondes,

Durch des Lichtmeers Fluten schweift die
Sehnsucht

Kihn hinauf, empor zum Heimathimmel,
Lieblich klagend ein krystallnes Seufzen.

16. Gemeinheit

In den blanken Kopf Cassanders,
Dessen Schrein die Luft durchzetert,
Bohrt Pierrot mit Heuchlermienen
Zartlich — einen Schadelbohrer.

Darauf stopft er mit dem Daumen
Seinen echten tlrkschen Tabak

In den blanken Kopf Cassanders,
Dessen Schrein die Luft durchzetert.

Dann dreht er ein Rohr von Weichsel
Hinten in die glatte Glatze

Und behaglich schmaucht und pafft er
Seinen echten tlirkschen Tabak

Aus dem blanken Kopf Cassanders!

17. Parodie

Stricknadeln, blank und blinkend,
In ihrem grauen Haar,

Sitzt die Duenna murmelnd,

Im roten Rockchen da.

Sie wartet in der Laube,

Sie liebt Pierrot mit Schmerzen,
Stricknadeln, blank und blinkend,
In ihrem grauen Haar.

Da plétzlich — horch — ein Wispern!
Ein Windhauch kichert leise:

Der Mond, der bose Spdétter,

Afft nach mit seinen Strahlen
Stricknadeln, blink und blank.

18. Der Mondfleck

Einen weilen Fleck des hellen Mondes
Auf dem Ricken seines schwarzen Rockes,
So spaziert Pierrot im lauen Abend,
Aufzusuchen Glick und Abenteuer.

Plétzlich stort ihn was an seinem Anzug,
Er besieht sich rings und findet richtig —
Einen weillen Fleck des hellen Mondes
Auf dem Ruicken seines schwarzen Rockes.

Warte! denkt er: das ist so ein Gipsfleck!
Wischt und wischt, doch bringt ihn nicht
herunter!



Und so geht er giftgeschwollen weiter,
Reibt und reibt bis an den friihen Morgen
Einen weillen Fleck des hellen Mondes.

19. Serenade

Mit groteskem Riesenbogen
Kratzt Pierrot auf seiner Bratsche.
Wie der Storch auf einem Beine
Knipst er triib ein Pizzicato.

Pl6tzlich naht Cassander, wiitend
Ob des nachtigen Virtuosen.
Mit groteskem Riesenbogen
Kratzt Pierrot auf seiner Bratsche.

Von sich wirft er jetzt die Bratsche:
Mit der delikaten Linken

Fasst er den Kahlkopf am Kragen —
Traumend spielt er auf der Glatze
Mit groteskem Riesenbogen.

20. Heimfahrt

Der Mondstrahl ist das Ruder,
Seerose dient als Boot,
Drauf fahrt Pierrot gen Siiden
Mit gutem Reisewind.

Der Strom summt tiefe Skalen
Und wiegt den leichten Kahn.
Der Mondstrahl ist das Ruder,
Seerose dient als Boot.

Nach Bergamo, zur Heimat,

Kehrt nun Pierrot zuriick;
Schwach dammert schon im Osten
Der griine Horizont.

Der Mondstrahl ist das Ruder.

21. O alter Duft

O alter Duft aus Méarchenzeit,
Berauschest wieder meine Sinne!
Ein nérrisch Heer von Schelmerein
Durchschwirrt die leichte Luft.

Ein gliickhaft Wiinschen macht mich froh
Nach Freuden, die ich lang verachtet.

O alter Duft aus Mérchenzeit,

Berauschest wieder mich.

All meinen Unmut geb ich preis;
Aus meinem sonnumrahmten Fenster
Beschau ich frei die liebe Welt

Und trdum hinaus in selge Weiten...
O alter Duft aus Marchenzeit!
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