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Biicher

Leos Janacek, Zeit - Leben - Werk — Wirkung
Meinhard Saremba

Bérenreiter 2001, 455 Seiten, Abbildungen, Notenbeispiele, Anhang

NATIONALIST UND EGOMANE

Janacek um 1900

Kommt man zur Seiten 100, so méchte man —
zunehmend angewidert — Sarembas Buch erst
einmal auf die Seite legen. Was nicht mit dem
Autor, sondern mit seinem Thema zu tun hat.
1881 heiratet der 27jéhrige Janacek die 16jahrige
Zdenka Schulz. Das Méadchen kommt aus einer
deutsch sprechenden, der Oberschicht ange-
hérenden Briinner Familie. Der Schwiegervater
richtet dem Paar eine Vierzimmerwohnung samt
Fltigel ein. Zum Dank verbietet Janac¢ek nach der
Hochzeit seiner Frau die deutsche Sprache und
den Eltern den Besuch ihrer Tochter; auf Besuch
im Elternhaus muss Zdenka fiir den fliessend
deutsch sprechenden Janacek aus dem Tsche-
chischen Ubersetzen — Janacek ist im (noch bis
1918) habsburgischen Bohmen-Mahren ein dezi-
dierter und manchmal auch bornierter Verfechter
der tschechischen Sache. Als die Tochter Olga
geboren wird, macht er keinen Hehl daraus, dass
er einen Sohn vorgezogen hétte, und als sie
krank wird, reut ihn das Geld fiir den Arzt. Jahr-
lich geht Janacek seit dieser Zeit in die Kur,
allein, versteht sich, und durchaus nicht nur um
der Kur willen; eheliche Treue gehort nicht zu
seinen obersten Geboten.

Janaceks Leben als Skandalgeschichte? Ja,
durchaus auch. Saremba bringt erstmals klar

und deutlich zur Sprache, was bisher meist
verschwiegen, bestenfalls angedeutet wurde:
Janacek war ein Macho und Egomane erster
Gte. Er, der sich so gern als Komponist der
leidenden Kreatur sah, der in seinen Opern
mehrere unter sozialem Unrecht leidende Frauen
portratierte, der seiner verstorbenen Tochter
Olga ein riihrendes Denkmal in Musik setzte, war
in seinem persoénlichen Umfeld oft rlicksichtslos,
aufbrausend, egoistisch, verletzend, gefiihiskalt,
tyrannisch — genauso wie mancher «Held» seiner
Opern.

Manche dieser Verhaltensweisen mégen auch mit
Janaceks sozialer und kiinstlerischer Situation zu
tun haben. Er hat zwar sowohl als Griinder und
Leiter einer Orgelschule wie zunehmend auch als
Komponist durchaus Erfolg; zu seinem Arger aber
nur im heimatlichen Briinn, in der Provinz also,
die in Prag wenig ernst genommen wurde. Als
sein erstes Opern-Meisterwerk lhre Stieftochter
(uraufgeftihrt 1904 in Briinn) unter dem Titel
«Jenufa» 1916 endlich auch in Prag aufgeflihrt
werden soll, muss Janacéek neue Demutigungen
in Kauf nehmen: Der Dirigent Karel Kovarovic tiber-
arbeitet das Werk zum Teil drastisch; um die Auf-
fihrung nicht zu gefahrden, akzeptiert Janacek
die Anderungen. Und er akzeptiert auch, dass
die Universal Edition die Oper schliesslich in
dieser glattend-verfalschenden Fassung - und
mit dem neuen Titel — verdffentlicht.

Allerdings ist Janaéeks Haltung solchen Eingrif-
fen gegentiber durchaus widersprtichlich: lhre
Stieftochter bezeichnet er als «verpfuscht», um
bei der nachfolgenden Oper Die Ausfliige des
Herrn Broucek den Dirigenten zu «koloristischen
Retuschen» geradezu zu ermutigen... Der Erfolg
der Prager Auffiihrung wird lbrigens von einem
Selbstmordversuch von Janaceks Frau begleitet;
der Komponist, der in der Oper psychologisch so
einfihlsam die Zwangssituation zweier Frauen
darstellt, hatte seine eigene Frau so oft und so
rcksichtslos gedemdtitigt, dass diese keinen
andern Ausweg mehr sah. Das romantisiert-
verklarte Janacek-Bild von einst, zu dem auch
seine Frau spater mit ihren Aufzeichnungen bei-
getragen hat, geht bei Saremba ein fiir alle Mal
in die Briiche.

In der Oper Ihre Stieftochter manifestiert sich
zum ersten Mal voll und ganz Janaceks zentrale
kinstlerische Idee, seine Gesangsmelodien aus
tschechischen «Sprachmelodien» zu gewinnen.
Seit den 1880er Jahren, als Janacek zusammen
mit FrantiSek Barto$ Volkslieder sammelt und
herausgibt, sammelt er fir sich in Notizblichern
auch zahlreiche Rufe, Halbsatze, Fragen und
Sprachfetzen, die er irgendwo hort, notiert stets
die Tonhohe, den Rhythmus und die dazu-
gehorenden Worter. Bei Olgas frilhem Tod ist der
gramgebeugte Vater durchaus imstande, auch
die letzten Ausserungen der Sterbenden fein
sauberlich zu notieren.

Volksmusik und Sprachmelodien, in denen
Janacek den Kern einer tiefen psychologischen
Wahrheit erblickt, sind jedoch nur sein Aus-
gangsmaterial. Er verwendet beides in seinen
Partituren nicht wortlich, erfindet sich vielmehr in
Anlehnung an sie seine eigenen Melodien. Aller-
dings ist er dabei durchaus nicht so konsequent,
wie er — im Dienste der kinstlerischen Wahrheit
natlrlich — zu sein behauptet; gelegentlich unter-
legt er der Komposition den Gesangstext nam-
lich erst nachtraglich.

Anders als man das bisher lesen konnte, sind
Volksmusik und Sprachmelos auch nicht die ein-
zigen Quellen von Janaceks Musik. Mit einer
ausflihrlichen Darstellung des Musiktheoretikers
Janacek, der nach langjahrigen Vorarbeiten 1913
seine Vollstdndige Harmonielehre verdffentlicht,
korrigiert Saremba das Bild vom komponieren-
den «Naturburschen» (der den komponierenden
«Dilettanten» abloste) entscheidend. Janacek
ist sich der Grundlagen seiner musikalischen
Sprache sehr wohl bewusst und vermag seine
Erkenntnisse durchaus in eine immer verfeinerte
Kompositionstechnik umzusetzen, die — auch in
rein instrumentalen Werken — im Dienst einer
dramatisch-psychologischen Gestaltung seiner
Musik steht.

Nach der Griindung der unabhéngigen Tsche-
choslowakischen Republik 1918 wird Janacek
Direktor des 1919 neu gegriindeten Briinner
Konservatorium; er legt dem Unterricht auch
seine Harmonielehre zugrunde. Doch als das
Konservatorium ein Jahr spater verstaatlicht



wird, wird Janacek entlassen und die Harmonie-
lehre vom Lehrplan gestrichen. Nach dieser er-
neuten Demititigung findet Janacek nun den
Freiraum, sein erstaunliches Spatwerk zu schrei-
ben - Zeit auch fir Dutzende von Briefen an
seine «Ferne Geliebte» Kamila Stésslova.

Sarembas Buch ist eine ausgezeichnete Darstel-
lung von Janaceks Zeit, Leben und Werk, wie es

der Untertitel ankiindigt. Janacek wird kritisch,
aber nicht hamisch als zwiespéltiger Charakter
und unsympathischer Komponist bedeutender
Werke geschildert. Den Abschnitten seines
Lebens folgend, stellt Saremba seine langsame
kiinstlerische Entwicklung detailliert dar. Jedes
dieser Kapitel schliesst er mit einer Diskussion
eines wichtigen stilistischen-asthetischen As-

Wenn das Tonende die Spur der Wahrheit ist... Biographie und Werk des Komponisten und

Musikschriftstellers Armin Schibler
Gina Schibler
Peter Lang Verlag, Bern 2000

KONTRAPRODUKTIVER VERSUCH EINER EHRENRETTUNG

Gina Schibler ist eine engagierte und eigenwillig
profilierte Theologin. Was sie als Studienleiterin
des evangelischen Tagungszentrums Boldern in
Zurich an brennenden und von der Kirche tabui-
sierten Themen zur Diskussion stellte, war mutig
und hat etwas bewegt. Besonders flr weibliche
Intellektuelle war und ist Gina Schibler eine
wichtige Figur. Jetzt meldet sie sich plotzlich als
Tochter des Komponisten Armin Schibler zu
Wort, mit einem Buch liber sein Leben und Werk.
Was treibt eine Tochter und Theologin dazu, den
eigenen Vater zu portratieren und sich anhand
seiner kompositorischen und musikschriftstel-
lerischen Werke mit musiktheoretischen Fragen
des 20. Jahrhunderts auseinanderzusetzen? Ist
ein solches Unterfangen nicht von vorneherein
zum Scheitern verurteilt?

Die Musik von Armin Schibler (1920-1986) wird
so gut wie nicht mehr aufgefuhrt. Es ist das Los
vieler Schweizer Komponisten, dass sich nach
ihrem Ableben kaum mehr jemand um ihr Werk
kiimmert. Auch die zahlreichen Stiftungen, die
sich um einzelne kiinstlerische Nachlasse konsti-
tuieren, bewirken nur wenig. Armin Schiblers
Musik hatte es freilich schon zu seinen Lebzeiten
schwer. Als Mittelschullehrer in Zirich war er ein
héchst produktiver Komponist — sein Gesamt-
werk umfasst Giber 200 Werke mit einem beacht-
lichen Anteil an grossen Gattungen. Zudem war
er an den neuen stilistischen und kompositions-
technischen Errungenschaften seiner Zeit mit
seismographischer Empfindlichkeit interessiert.
Als Schiler von Willy Burkhard war er von
dessen neobarocker Haltung gepragt, konnte
sich aber mit seiner erregten Leichtigkeit des
Schreibens und seiner spatromantisch expressi-
ven Geflihlswelt davon auch [6sen. So intensiv
wie wohl kein anderer Schweizer seiner Genera-
tion besuchte er die Sommerkurse in Darmstadt
und befasste sich mit der seriellen Avantgarde,
auch wenn sie seinem innersten Wesen fremd
blieb.

Gina Schibler konzipierte das Buch nicht chrono-
logisch, sondern thematisch: «Musik als Suche
nach dem Geheimnis», «Mir ist das Leben so
wichtig wie das Kunstwerk», «Entdeckung der

Magie des Korpers», «Das Tonende durch das
Wort verbindlich machen: Hérwerke», «Offenba-
rung des Sinnes, tonende Stille: Zum Stellenwert
von Musik» oder «Die Nahe des Unzerstorbaren:
religiése Tiefen in Schiblers Werk» lauten ihre
philosophisch-&sthetischen Uberschriften. Diese
Konzeption passt gut zum Wesen von Schibler,
der sich in seinen umfangreichen Tageblichern,
Dichtungen, Aufsatzen. Briefen, und in seinen
umfassenden Ausfiihrungen Uber sein eigenes
Werk zu den grossen Lebensfragen wie Ge-
burt, Leben, Liebe und Tod Gedanken machte.
Auch das Ubersinnliche Géttliche und die Suche
nach sich selbst sind immer wiederkehrende
Themen.

Problematisch ist jedoch, wie unreflektiert diese
zum Teil auch sehr persénlichen Ausserungen in
Uberlange zitiert und stehengelassen werden.
Die hohen Ideale des zum Komponieren Berufe-
nen, das Ringen um die eigene Position und das
messianische Sendungsbewusstsein erschlagen
einen nicht nur, sie kreisen auch um sich selber.
Schibler wollte die grossen Gegensétze und ex-
tremen Positionen der aktuellen Tendenzen in
seinen Werken vereinen, er litt am Verlust des
Intuitiven in der Avantgarde und fihlte sich als
auserwabhlter, glicklicher und letzter Verkiinder
der «Harmonie der Welt», um mit Hindemith zu
sprechen. Gustav Mahler war seine grosse Ent-
deckung und Selbstbestatigung. Gina Schibler
stellt sich ganz in den Dienst von Armin Schiblers
Gedanken und Texten, die zum grossen Teil un-
veroffentlicht in der Sacher Stiftung liegen. Indi-
rekt ordnet und publiziert sie also einfach die
Texte ihres Vaters, ohne die Problematik dieser
weit ausholenden und bis ins Fanatische sich
steigernden «Selbstdarstellung» zu erkennen. Sie
will damit die Ernsthaftigkeit und die Tiefgriindig-
keit des Denkens ihres Vaters aufzeigen und ihn
so gegen die Kritiker, die ihm ein virtuoses Hand-
werk ohne zwingende musikalische Substanz
(Willi Schuh), Eklektizismus, heterogenen Stil-
pluralismus, zu wenig reflektiertes Crossover mit
Jazz, Rock und Pop (Roman Brotbeck) oder
einen Uberholten romantischen Expressionismus
vorhielten.

pekts von Janaceks Werks ab, von der Ableh-
nung der (deutschen) Tradition, tiber Musikethno-
logie und Slawophilie bis zu seiner Asthetik und
seinem Weltbild — auch hier eine verstandnisvolle
und trotzdem nicht distanzlose Darstellung.

Man wird dieses Buch also mit Gewinn lesen —
wenn auch nicht immer mit Genuss.

Roland Wéchter

Es sind nicht die einzelnen Texte an sich, die
dieses Buch so schwer verdaulich machen, es ist
die Haltung dahinter. Armin Schibler mag ein be-
wundernswerter, integerer und zur begeisterten
Ekstase fahiger Mensch und Kiinstler gewesen
sein. Doch wie Gina Schibler ihn erneut als ge-
nialen und unverstandenen Solitar in der ihrer
Meinung nach von der Zwolfténigkeit dominier-
ten Schweizer Musikszene hinstellt, ist extrem
undifferenziert und grenzt ans Peinliche. Die zu
einem markanten Teil von Paul Sacher gepragte
neue Musikszene in der Schweiz hat die eher
konservativen und neoklassizistischen Tenden-
zen in unserem Land stark geférdert. Die Avant-
garde und der Serialismus fristeten daneben ein
Randdasein. Und nicht nur Paul Sacher, auch
Réto Tschupp und andere haben Schibler zu re-
gelmassigen Auffliihrungen verholfen. Da kénnte
zum Beispiel Jacques Wildberger mit seiner kon-
sequent «avantgardistischen» und gesellschafts-
kritischen Haltung ein anderes Liedchen singen.
Im Vergleich mit seinen Schweizer Komponisten-
kollegen kam Schibler also durchaus zum Zug,
wenn auch nicht in dem von ihm erhofften
grossen Stil. Immerhin erhielt er 1960 den Musik-
preis der Stadt Zurich, und die Allgemeine Mu-
sikgesellschaft Zirich widmete ihm und seinem
Werk 1990 und 1991 je ein Neujahrsblatt von so
profilierten Publizisten wie Hans-Rudolf Metzger
und Andres Briner. So abseits, wie es Gina
Schibler in diesem Buch anhand der eigenen
Befindlichkeit des Komponisten darstellt, stand
Schibler nicht. Ist es nicht eben dieser unbandige
Mitteilungswille, dieses Messianische und sti-
listisch Weltumspannende, das auch die auf
Langspielplatten recht umfassend dokumentierte
Musik von Schibler eine Spur zu penetrant, zu-
weilen auch plakativ, stilistisch heterogen und in
inrer klanglichen Expressivitdt und Intensitat
auch etwas aufsassig wirken lasst? Gina
Schiblers Buch jedenfalls betont diesen Aspekt
noch auf eher kontraproduktive Art und Weise.
Es fehlt der Autorin schlichtweg die kritische
Distanz und das nétige fundierte Wissen Ulber
die Schweizer Musikszene. (sen)
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«your own voice»: Ein Kaleidoskop von improvisierter Musik

Jean-Pierre Reinle (Hg.)
Chronos Verlag, Zirich 2001, 220 Seiten

DER LANGE SCHATTEN DER FREIHEIT

Die Werkstatten fiir Improvisierte Musik (WIM) in
Bern und Ziirich sind Vereine, deren Mitgliedern
einiges an Tapferkeit und Durchhaltewillen abver-
langt wird. In gewisser Weise erinnert die Situa-
tion der WIM ein bisschen an das Schicksal des
armen Troubadix in der Comics-Serie «Asterix
und Obelix»: (Fast) niemand will ihnen zuhdren.
Doch im Gegensatz zu Troubadix werden die
WIM nicht geknebelt und drangsaliert, sondern in
Kleinstreservate abgedrangt und staatlich sub-
ventioniert — wenn es nicht so abgedroschen
klingen wiirde, misste man glatt das Schlagwort
von der repressiven Toleranz bemtihen. Der altere
der beiden Vereine, die WIM Zdirich, feierte 1998
das 20-Jahre-Jubilaum. Aus diesem Anlass wurde
eine neunteilige Konzertserie konzipiert, aus der
schliesslich eine Reihe von Radiosendungen
fur den Zurcher Independent-Kanal LoRa und
die CD «WIM-Radio Days» hervorgingen. Als eine
Art Postscriptum ist nun ein von Jean-Pierre
Reinle herausgegebenes Buch erschienen: «your
own voice»: Ein Kaleidoskop von improvisierter
Musik. Dem Buch ist die erwahnte CD beigelegt.
Your own voice liefert keine Geschichte der WIM
und flihrt auch nicht in das Werk ihrer Exponent-
Innen ein, sondern erértert den Kontext, in dem
sich die Aktivitaten der WIM abspielen. Wie bei
einem Sammelband Ublich, gibt es Erhellendes
und Betriibliches, Konzises und Geschwatziges
zu lesen. Als reichlich tberflissig dirfen Jirg
Gassers einem verstaubt-manichaischen Anti-
Kapitalismus verpflichteter Aufsatz «Improvisierte
Musik und Arbeit» und der langatmige juristische
Exkurs zum Kulturartikel taxiert werden. Ausser-
ordentlich spannend, wenn auch nicht immer
sehr kohédrent sind dagegen Raphael Zehnders
Ausfihrungen zum Thema «Majors» gegen
«Nischen», die sich mit den Machtballungen im
Musikbusiness befassen. Zehnder dussert auch

den bedenkenswerten Satz: «Der schwer fass-
bare Begriff der Kommerzialitat taugt nicht als
asthetisches Qualitatskriterium». Damit formuliert
er eine Gegenposition zum WIM-Schlagzeuger
Dieter Ulrich, der in einem anderen Aufsatz mit
den Worten zitiert wird: «Es hat zu keiner Zeit
eine Hochkultur gegeben, die erfolgreich oder
selbsttragend gewesen ware.» Diesen Satz, der
als typisch flir das Selbstversténdnis vieler WIM-
Mitglieder gelten darf, gilt es etwas genauer
unter die Lupe zu nehmen. Ulrich konnte diesen
Satz nur dussern, weil er scheinbar nach wie vor
an die hdchst fragwirdige Aufteilung des Kultur-
sektors in einen gehobenen E- und einen
popularen U-Teil glaubt — dabei dirfte sich inzwi-
schen herumgesprochen haben, dass der kiinst-
lerische Wert, die Brisanz eines Kunstwerks
weder in seiner dusseren Gestalt noch in den
Absichten des Kiinstlers, sondern in seinem
Inhalt, seiner Dringlichkeit gesucht werden sollte.
Mit anderen Worten: Popsongs oder Comics
koénnen kinstlerisch genauso wertvoll sein wie
zum Beispiel eine Opernarie oder ein Gemalde.
Ob ein Louis Armstrong, ein Duke Ellington, ein
Charlie Parker, ein Miles Davis, ein Bill Evans
usw. E- oder U-Musik gemacht haben, ist uner-
heblich. Was vielmehr interessiert, ist die Tat-
sache, dass der Jazz zu den herausragenden
kulturellen Errungenschaften des 20. Jahrhun-
derts z&hlt und dass die meisten seiner Meister-
werke ohne Subventionen irgendwelcher Art
entstanden sind.

Bei der WIM sind solche Gedanken nicht po-
puldr, so begntigt man sich in Zirich mit einem
Konzertlokal, das nicht grosser ist als ein gut-
burgerliches Wohnzimmer und zieht also die
Moglichkeit, ein grésseres Publikum zu errei-
chen, gar nicht in Betracht — man gefallt sich
also, um mit Zehnder zu sprechen, in der Mauer-

Musik und Literatur im Exil. Hanns Eislers dodekaphone Exilkantaten
(Exil-Studien - Eine interdisziplinare Buchreihe, hrsg. von Alexander Stephan, Bd. 9),

Kyung-Boon Lee
Peter Lang, New York u. a. 2001, 295 Seiten

«...DIE REIHENBEHANDLUNG IST FRAGWURDIG...»

Bis heute zeigt sich musikalische Exilforschung
vorwiegend der Biographik verpflichtet, mit Ab-
stand erst folgen analytische Anndherungen an
Kompositionen, und die methodische Diskussion
Uber letztere gar steht ganz am Anfang. Zu den-
jenigen Komponisten, deren Exilschaffen von In-
terpreten und Wissenschaftlern vergleichsweise
haufig zur Kenntnis genommen worden ist,
gehért Hanns Eisler. Das Interesse hat sich
jedoch weitgehend auf seine amerikanischen
Jahre konzentriert, vorab auf das Hollywooder

Liederbuch, wéhrend Eislers européische Exilzeit
zwischen 1933 und 1938 und die wahrend dieser
Jahre entstandenen Werke — mit Ausnahme der
Deutschen Symphonie — bislang weniger Beach-
tung fanden. Die Musikwissenschaftlerin und
Germanistin Kyung-Boon Lee hat sich mit ihrer
Dissertation zu Eislers allesamt 1937 abge-
schlossenen bzw. entstandenen dodekaphonen
Kantaten also gleich mehrerer Desiderate — nicht
nur — der Eisler-Forschung angenommen. Das

Buch beschaftigt sich in seinem Hauptteil

blimchenrolle. Da kann es nicht ganz verwun-
dern, dass der langste Aufsatz in your own voice
aus Jirg Solothurnmanns informativen Uberle-
gungen zur «Spiritualitat in Jazz und improvisier-
ter Musik» besteht: Wer glaubt, wird selig und
braucht sich durch nichts beirren zu lassen.
Tatsachlich gemahnen die Aktivitaten der WIM
zuweilen an eine Sekte oder Therapiegruppe.
Zum Gliick gibts allerdings auch Vertreterinnen
der Free-Szene, die dieser Ghettoisierung zu
entfliehen versuchen, wobei ganz unterschied-
liche Strategien zur Anwendung gelangen — von
der Ruckbesinnung auf die (lange verpodnte)
Tradition bis zum Einsatz elektronischer Klang-
erzeugung (als besonders beachtenswerte
Kunstlerlnnen bzw. Gruppen seien hier genannt:
Iréne Schweizer, Koch-Schiitz-Studer, Stephan
Wittwer, Christoph Gallios Day & Taxi, Noisy
Minority, Peter K Frey, Lucas Nigglis Zoom, Fredi
Lischer). So unterschiedlich diese Strategien
sein mogen, es lasst sich trotzdem ein gemein-
samer Nenner ausmachen, namlich der Wille zu
einer stérkeren Strukturierung des musikalischen
Materials. Die freie Improvisation war in der
Musikevolution ein Befreiungsschlag von nicht
zu unterschatzender emanzipativer Wirkung,
doch im Laufe der Jahre wurden die Defizite
dieser Musizierpraxis immer offensichtlicher —
kein Geringerer als John Cage hat ja darauf hin-
gewiesen, dass die freie Improvisation sehr stark
zu Métzchen und Tricks verleite. Deshalb sind
heutzutage viele Free-Konzerte nicht viel innova-
tiver als ein Dixieland-Zmorge. Hans Koch hat
ganz richtig erkannt: «In der Improvisation gibt es
einen Punkt, an dem die Musik beliebig wird.»
Wer sich die CD zum Buch anhért, wird diesem
Statement nicht widersprechen mogen.

Tom Gsteiger

mit Musik und Text der neun Kammerkantaten
nach Ignazio Silone und Bertolt Brecht, mit der
Bauernkantate (Silone) und der Arbeiterkantate
(Brecht) — beide Kompositionen sind in die
Deutsche Symphonie eingegangen — und mit
dem Requiem Lenin (Brecht). Da Eisler die Werke
wahrend seiner Aufenthalte in Brechts dani-
schem Zufluchtsort Svendborg komponiert hat,
geht Lee ausserdem der Frage produktiver
«Wechselwirkungen» beiden

zwischen den

Kinstlern nach. Die musikalische Analyse der



Kantaten stellt die Autorin weiter in den Zusam-
menhang von Eislers kompositorischer Ausein-
andersetzung mit der Dodekaphonie. Schliess-
lich erfolgt, etwas unvermittelt, ein «Vergleich
zwischen den Exilsituationen von Schriftstellern
und Komponisten».

Leider wird die von Lee forschungspolitisch kor-
rekt und offensiv vorgetragene Forderung nach
interdisziplindrer Perspektivierung in der Arbeit
insofern nicht eingeldst, als die Analysen sowohl
musik- als auch literaturwissenschaftlich deut-
lich zu kurz greifen und ein produktiver Metho-
dentransfer nicht zustande kommt. Sprachlich ist
die Darstellung wenig transparent, argumentativ
oft nicht lGberzeugend. Dies liegt auch daran,
dass die Autorin zwischen ihrem analytischen
Befund — den sie dem Leser offenbar nur zu
kleinen Teilen anvertraut — und ihren hermeneuti-
schen Bemuhungen kaum trennt und die jeweili-
gen methodischen Instrumente nicht systema-
tisch handhabt oder vorab hinlanglich offenlegt.
Musikalisch bewegt sich die Betrachtung utber
lange Strecken zwischen nicht annéhernd ausge-
reizter Tonsatzanalyse und teilweise befremd-
licher Programmheftprosa wie: «Die vorwérts
drangenden Geigen [...] und die mit Akzenten
versehene Trompete gehen mit den synkopieren-
den Hoérnern einher [sicl]. Die dadurch erweckte
Hoffnung steigert [sich (Erg. d. Rez.)] bis zum
Hohepunkt in T. 196, der dann rasch mit einem
geldhmten Abgang endet» (136), oder: «Der
kurze Schluss nach dem durch eine kontinuier-
liche Steigerung erreichten Hohepunkt stellt den
Tod als Inkontinuitat des Lebens dar» (196).
Bedauerlich sind die vergebenen Erkennt-
nischancen der Publikation umso mehr, als sich
Lee wesentlichen Fragestellungen sehr wohl
nahert. Beispiel eins: Die Autorin greift Bertolt
Brechts Hinweis zur Musikalisierung seiner
Lenin-Kantate auf, der sich — deutlich auf Eislers
zeitnah entstandene Komposition geminzt — in
Brechts Aufsatz Uber gestische Musik findet.
In durchaus plausibler Zuspitzung schliesst sie
daraus, dass Brechts hinsichtlich des Musikali-

schen nicht eben préziser Text «durch Eislers
Kompositionspraxis von 1937 [...] zu ergédnzen»
sei (61) und diese sogar zu einer «verdeckten
Quelle» (53) fiir Brechts Schrift wiirde. Die Aus-
arbeitung dieser These wére auch deshalb von
grossem Interesse gewesen, weil die initiierende
Rolle in der Brecht-Forschung hierbei gemeinhin
Brecht zugeschrieben wird. Doch Lee geht dem
Gedanken in der Folge nicht nur nicht systema-
tisch nach, sondern schneidet sich ihren argu-
mentativen Faden mit der Pramisse ab, dass
«das Gestische flr eine Musikanalyse keine ge-
eignete Kategorie sein kann» und sie die Kanta-
ten deshalb nicht unter diesem Gesichtspunkt
analysieren werde (55). Beispiel zwei: Brechts in
Svendborg geschriebene Deutsche Satiren und
Eislers in unmittelbarer raumlicher und zeitlicher
Nachbarschaft vorgenommene Textmontagen
aus Ignazio Silones antifaschistischen Romanen
- Textgrundlage der meisten besprochenen Kan-
taten - bringt Lee in Verbindung, indem sie beide
Textgruppen in den Zusammenhang von <gesti-
scher Sprache> allgemein und von Brechts Ge-
danken zur eimlosen Lyrik mit unregelméssigen
Rhythmen: im Besonderen stellt. Doch auch hier
bleibt die interessante Frage nach «Wechsel-
wirkungen» letztlich im Raum stehen; eine Ant-
wort fallt dem Fehlen einer griindlichen verglei-
chenden Untersuchung von Brechts und Eislers
Spracharbeit zum Opfer. Diese Spuren genau zu
verfolgen, notwendig auch mit Blick auf die sehr
viel friher einsetzende und bis zu Brechts Tod
andauernde, auch literarische Zusammenarbeit
zwischen Schriftsteller und Musiker, ware ein
grosses Verdienst gewesen.

Zu einer grundlichen Klarung der Spezifik von
Eislers Verwendung der Dodekaphonie erman-
gelt es der Untersuchung einerseits an analy-
tischer Scharfe, andererseits liegen den Aus-
flhrungen recht starre Vorstellungen einer von
Schénberg vermeintlich ideal Kkodifizierten
Zwolftonlehre zu Grunde. Vor diesem Hinter-
grund gelangt die Autorin immer wieder zu kaum
begriindeten und kaum ergriindbaren, daher

wenig hilfreichen, aber immerhin Gberraschen-
den Schllssen wie: «Bei Eisler ist die Harte der
Zwolftontechnik bis zur Unkenntlichkeit ge-
mildert.» (228), oder schlicht: «Eislers Reihen-
behandlung [...] ist [...] fragwlrdig» (177). Auf
solch pauschalisierend-schwankendem Grund
findet auch Lees Kapitel Uber Eislers vermeint-
liche «Preisgabe der Dodekaphonie» nicht zu
geradem Gang: Hier zeitigen die methodischen
Defizite des Buches vielleicht ihre grossten
Folgen, hier werden die Verkiirzungen und teils
unangemessen
auch deshalb prekar, weil bislang nur wenige
differenzierte Untersuchungen zu Eislers indivi-

mutigen Schlussfolgerungen

duellem Umgang mit der Dodekaphonie vor-
liegen.

Einige enttduschte Erwartungen an die Untersu-
chung mégen sich der personlichen Neugier des
Rezensenten verdanken: Woher riihrte etwa das
Interesse des Atheisten Eisler gerade auch an
denjenigen Passagen aus Silones Romanen
mit spezifisch christlicher Motivik? Andere Ver-
saumnisse mussen als gravierender bezeichnet
werden, so wenn etwa wichtige terminologische
Nachfragen unterbleiben: Was bedeutete fir
Eisler eigentlich das Schreiben von Kantaten,
und welchen Standort innerhalb der Gattungs-
geschichte nimmt er mit seiner durchaus eigen-
willigen Bezeichnung <Kammerkantate> ein?
Umso mehr befremdet es deshalb, wenn sich die
Autorin gleich zu Beginn ohne Not auf dunkle
und dartiber hinaus fur ihr Thema folgenlose
begriffliche Erérterungen zur Periodisierung von
Exil und Remigration einlasst (4). Gerade weil
Lee sich einer wirklichen Liicke — nicht nur — der
Eisler-Forschung angenommen hat, und dies ge-
legentlich durchaus mit frischem Zugriff, muss es
bedauert werden, dass der Erkenntnisgewinn
nach Lektlre des Buches alles in allem recht
gering bleibt. Peter Schweinhardt
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