DIGITALER BUCHAUSZUG

Friedrich Geiger

Bergs WozzecR, Busonis Doktor Faust
und die ,Neue Oper” der zwanziger Jahre

Nils Gr‘(iséli"(Hrsg.) Aspekte des
modernen Musiktheaters
in der Weimarer blik ..

Nils Grosch (Hrsg.)

Aspekte des modernen
Musiktheaters in der
Weimarer Republik

2004, 372 Seiten, br., 34,00 €,
ISBN 978-3-8309-1427-3 (Vergriffen) WAXMANN

E-Book: 30,60 €,
ISBN 978-3-8309-6427-8

WAXMANN
Steinfurter Str. 555  Fon +49 (0) 2 51— 2 65 04-0 info@waxmann.com Weitere Informationen

48159 Miinster Fax +49 (0) 2 51 - 2 65 04-26 www.waxmann.com zum Buch hier.



http://www.waxmann.com/buch1427
http://www.waxmann.com/buch1427
http://www.waxmann.com/buch1427
http://www.waxmann.com
mailto:info%40waxmann.com?subject=
http://www.waxmann.com

BERGS Wo0zzECK, BUSONIS DOKTOR FAUST UND
DIE ,NEUE OPER“ DER ZWANZIGER JAHRE

Friedrich Geiger

Das Jahr 1925 brachte den deutschen Opernbesuchern gleich zwei mit
Spannung erwartete Urauffihrungen. Im Mai dirigierte Fritz Busch in
Dresden Doktor Faust von Ferruccio Busoni, im Dezember Erich Kleiber
Alban Bergs Wozzeck in Berlin.

Schon vier Wochen spiter erschien der bemerkenswerte Artikel ,Die
neue Oper®, worin ein junger Komponist namens Kurt Weill die ebenso
wegweisende wie paradigmatische Bedeutung der beiden Werke hervor-
hob. ,Zwei musikalische Bithnenwerke unserer Zeit“, so Weill, ,bedeu-
tendste und typischste Vertreter entgegengesetzter Anschauungen®, konn-
ten als erste Resultate einer ,,neuen Oper® gelten: ,,Alban Bergs Wozzeck ist
der grandiose Abschluf§ einer Entwicklung, die, durchaus auf Wagner fu-
8end, [...] hier in einem Meisterwerk von stirkster Potenz ihren Gipfel
erreicht. Und auf der anderen Seite Busonis Doktor Faust, der Ausgangs-
punke fiir die Entstehung einer neuen Bliitezeit der ,Oper® (im Gegensatz
zum ,Musikdrama‘) werden kann®“ (Weill 1926).

In wenigen Sitzen erfasste Weill das besondere Verhiltnis, in dem die
genannten Werke Bergs und Busonis zueinander stehen. Als Gemeinsam-
keit verbindet sie, dass sie gegeniiber dem Musikdrama Wagnerscher Pro-
venienz eine entscheidende Innovation darstellen. Aus diesem Grund ste-
hen beide Stiicke prototypisch fiir die ,,neue Oper® der zwanziger Jahre.

Doch die gemeinsame Neuartigkeit ist, wie Weill betont, auf entgegenge-
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setzten Wegen erreicht: Wihrend Bergs Wozzeck die Linie des Wagner-
schen Musikdramas vollende, reprisentiere Busonis Doktor Faust die be-
wusste Abkehr von diesem Konzept. Insofern erschopft sich der prototypi-
sche Charakter der beiden Opern nicht in ihrer Neuartigkeit. Sondern sie
stehen dartiber hinaus exemplarisch fir die beiden moglichen Wege der
Innovation, die Komponisten um 1925 angesichts von Wagners Erbe ein-
schlagen konnten: Die ,,neue Oper konnte, wie bei Berg, in einer verdich-
tenden Fortentwicklung des Musikdramas bestehen — oder sie konnte, wie
bei Busoni, dessen Antithese bilden.!

Die hier skizzierte Beziehung zwischen Bergs Wozzeck und Busonis
Doktor Faust soll im Folgenden etwas weiter entfaltet werden.? Die Punkte,
in denen sich die beiden Opern mit Blick auf Wagner unterscheiden, fallen
leichter ins Auge als die Gemeinsamkeiten (so spielt die Leitmotivtechnik
bei Berg eine eminente, bei Busoni eine nachgeordnete Rolle). Deshalb
wird das Gewicht eher auf den verbindenden Aspekten liegen.

*

Die Entstehung von Bergs Wozzeck und Busonis Doktor Faust erstreckte sich
nahezu zeitgleich tiber rund zehn Jahre. Die Urspriinge beider Werke lie-
gen kurz vor dem Ersten Weltkrieg, der im August 1914 begann. So bilde-
ten die Kriegsjahre den Hintergrund fiir die Konzeptionen der Libretti und
fir wesentliche Teile der Musik — Jahre mithin, die in den Biographien beider
Komponisten tiefe Einschnitte bedeuteten: Busoni, von Anfang an einer
der raren Gegner des Krieges, kehrte Deutschland schon im Januar 1915

den Riicken und lief§ sich wenige Monate spiter im neutralen Ziirich nieder.

1 Dass Wagners Werk fiir jeglichen Definitionsversuch des Begriffs ,Musiktheater®
einen zwingenden Fixpunkt darstellt, zeigte jiingst wieder Wolfgang Rufs Bestim-
mung als ,Sammelbegriff fiir musikalisch-szenische Verbindungen des 20. Jh., die
als Uberwindung der Oper und des Musikdramas oder als ihr Gegensatz konzi-
piert sind“, womit genau die beiden Wege angesprochen sind, die auch Weill
nannte (Ruf 1997, Sp. 1690).

2 In der Literatur ist ein Vergleich der beiden Opern bisher in nur einem Aufsatz (Schon-
haar 1999) durchgefiihrt worden, wobei der Schwerpunkt auf den Libretti lag.
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Erst 1920 kam er nach Berlin zuriick. Berg hingegen nahm als k.u.k. Un-
teroffizier am Kriegsgeschehen teil, doch seine anfingliche Begeisterung
verwandelte sich rasch in Abscheu. An seinen Briefen lisst sich ablesen, wie
die Erfahrung ,dieser Holle“, wie die ,Leidensjahre® des ,Saukrieges den
Komponisten zu einem ,enragierten Antimilitaristen® werden liefSen.?

Das Trauma des Krieges hat in beiden Opern Spuren hinterlassen.
Offensichtlich ist das im Wozzeck. Hier ist die Zeichnung des soldatischen
Milieus und der Hauptfigur selbst in einem so hohen Mafle autobiogra-
fisch gefirbt, dass die Oper geradezu als ,kiinstlerische Kristallisation des
Krieges und des Soldatendaseins“* bezeichnet werden kann.

Aber auch Busonis Doktor Faust reflektiert die antimilitaristische Ein-
stellung des Komponisten. ,,Wie in einem Fieber, so Busoni, ,,und in sechs
Tagen schrieb ich den ersten Entwurf des [Librettos von] Dokztor Faust nie-
der, zwischen dem Ausbruch des Krieges und den Vorbereitungen zu einer
Ozeanfahrt gegen Ende 1914 (Busoni 1924, 136f.). Schon diese Schilderung
deutet darauf hin, dass der Krieg einen entscheidenden Impuls zur Arbeit
an der Oper gab. Tatsichlich lassen sich wesentliche Elemente des Werks
als pazifistische Stellungnahmen seines Autors begreifen.> So hat der Chor
an zwei exponierten Stellen das Wort ,,pax” zu singen. Das erste Mal erklingt
es am Schluss der ,,.Symphonia“, die der Oper vorangestellt ist. Durch diesen
exponierten Ort gewinnt der beschwoérende Ausruf ,pax® programmati-
schen Gehalt fiir das gesamte Stiick (vgl. Notenbeispiel 1). Um das richti-
ge Verstindnis der Stelle zu gewihrleisten, merkte Busoni 1922 in dem
,2Entwurf eines Vorwortes zur Partitur des Doktor Faust“ eigens an: ,Die
Komposition dieses Abschnittes fiel in das Jahr 1917!“ (Busoni 1924, 142)

3 Aus Briefen an Helene Berg (vom 12. August 1916 und 23. Juni 1918) und Erwin
Schulhoff (vom 19. Juni und 27. November 1919), zit. nach Scherliess 1975, 61f.

4 Blaukopf 1954, 155. Erhirtet wird Blaukopfs These von Petersen 1985, 54-9.

5 Die von Schonhaar 1999, 476f. vermutete Beziechung zwischen der Figur des ,,gehar-
nischten Bruders® und dem Kriegshintergrund indes ist kaum plausibel, da die fragli-
chen Textpartien schon 1912 entstanden. Der Nachwetis einer solchen Beziehung miifSte
sich allein auf die musikalische Gestaltung beschrinken, was wenig ergiebig erscheint.
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Wie wichtig Busoni der Appell zum Frieden war, zeigt auch die zweite
Stelle, an der das Wort ,,pax“ hervorsticht. Es handelt sich um eine Schliis-
selszene der Oper, nimlich den Pakt zwischen Faust und Mephisto. Busoni
unterlegte ihn mit Chorgesang, der einen Gottesdienst im nahegelegenen

Miinster imaginiert: Wihrend Faust den Vertrag mit dem Teufel schlief3t,
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Eiition Hreitkonf

Notenbeispiel 1: Doktor Faust, Klavierauszug, Ende der ,,Symphonia“, T. 128-140.
© Breitkopf & Hirtel, Wiebaden. Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Verlags.
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bekennt sich die Gemeinde in einem ,,Credo“ und anschliefendem ,,Glo-
ria“ zu Gott. Dabei stellte Busoni eine enge Verbindung zwischen dem
Gemeindegesang und der ersten ,pax“-Stelle her, indem er das , Tempo
della Symphonia® vorschrieb (,Vorspiel I11%, T. 923).

Durch diesen krassen, simultanen Kontrast lidt Busoni die Szene mit
einer immensen dramatischen Spannung auf. Sie erreicht ihren Hohe-
punkt, als der Chor das ,,Gloria“ mit den Worten ,et in terra pax® be-
schlieft — und in das gehaltene ,pax“ hinein Mephisto mit dem Ausruf
,Gefangen!“ Faust den unterzeichneten Kontrakt entreifdt. Der zuvor etab-
lierte Kontrast wird hier semantisch eindeutig zugespitzt: Mephistos Sieg
ist das Gegenteil von ,pax“ — oder, anders gewendet: Krieg bedeutet den
Triumph des Bosen (vgl. Notenbeispiel 2).

Der Protest gegen den Krieg, der beiden Opern eingeschrieben ist, bringt
jedoch Umfassenderes zum Ausdruck als die pazifistische Einstellung der
Komponisten. In diesem Protest biindelte sich eine Haltung, die dem Mu-
siktheater der Weimarer Republik ganz allgemein zu eigen war: Opposition
»gegen die Gesamtheit jener wilhelminisch-militaristischen und biirgerlich-
kapitalistischen Lebens- und Wirtschaftsformen®, die ,seit der Reichsgriin-
dung von 1871 bestanden® und schliefilich im Ersten Weltkrieg ,,ihre duflers-
te Zuspitzung erfuhren (Hamann/Hermand 1977, 9). Wer gegen den
Krieg protestierte, protestierte deshalb zugleich gegen ein tiberlebtes Zeital-
ter. Die Selbstzeugnisse etlicher Kiinstler, Literaten und Musiker belegen,
wie der Krieg iiber die Generationen hinweg als Symbol fiir das Scheitern
des wilhelminischen Werte- und Normengefiiges erlebt wurde. Im Sog des
verlorenen Krieges begann die Suche nach neuen menschlichen und kiinst-
lerischen Werten, die das Musikdrama Wagnerscher Prigung nicht mehr
zu reprisentieren vermochte.

Diese Entwicklung spiegelt sich auch in zwei Auflerungen von Paul
Hindemith, einem dritten wichtigen Vertreter der ,,neuen Oper” in den zwan-
ziger Jahren, wider. Beim Ausbruch des Krieges teilte der Neunzehnjihrige

noch ungebrochen die Begeisterung fiir Kaiser und Vaterland. ,Uberall freut
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man sich, dafl die Franzosen Hiebe kriegen®, berichtete er brieflich im
September 1914. ,Allgemein bewundert man diese Leistungsfahigkeit der
Regierung [...] Alles freut sich, ins Feld zu kommen und wenn man sieht,
dafd alles freudig zu den Waffen greift und keiner zuriickbleiben will, miis-
sen selbst die Feinde eingestehen, daf§ das Deutsche Volk fiir eine gerechte
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Sache streitet und nicht, wie die franzésische, russische & englische Liigen-
fabrik so gerne verbreiten mochte, nur aus Rauflust in den Krieg zog.“

Ahnlich wie bei Berg verflog Hindemiths Enthusiasmus, als er den
Krieg aus nichster Nihe miterlebte. Im Mirz 1918 hatte er ein Schliisseler-
lebnis. Mit einem aus Soldaten rekrutierten Streichquartett spielte Hinde-
mith gerade Debussy, als sie die Nachricht vom Tod des franzosischen
Komponisten iiberbracht bekamen. Riickblickend wertete Hindemith
diesen Vorfall als wichtigen Wendepunkt fiir seine Musikanschauung,.
, Wir fuhlten aber hier zum ersten Mal®, so der Komponist, ,,daff Musik
mehr ist als Stil, Technik und Ausdruck persénlichen Geftihls. Musik griff
hier tber alle politischen Grenzen, tiber nationalen Haf§ und tber die
Greuel des Krieges hinweg. Bei keiner anderen Gelegenheit ist es mir je mit
gleicher Deutlichkeit klargeworden, in welche Richtung sich die Musik zu
entwickeln habe.“ (Zit. nach Paul Hindemith 1955/Bildteil 8)

*
Die Wende zu jener offeneren und objektiven Haltung, die das Musikthea-
ter der Weimarer Republik kennzeichnete, machte sich insbesondere im
Bereich der Dramaturgie bemerkbar. Der iibliche lineare Aufbau, die kon-
tinuierliche Narration wich mehr und mehr einer durchbrochenen, aufge-
facherten, zeitlich und riumlich weit ausgreifenden Dramaturgie.

Dies lasst sich wiederum exemplarisch bei Berg und Busoni beobach-
ten. Mit dem Drama Woyzeck, das der 1837 verstorbene Georg Biichner
unvollendet hinterlassen hatte, wihlte Berg eine Vorlage, die von vornher-
ein eine ,offene’ Dramaturgie implizierte. Wie ein Blick auf das Szenarium
in Erinnerung rufen mag, zeigt die Oper weniger eine sich stetig entwi-
ckelnde Handlung als vielmehr situative Schlaglichter (siche Abbildung 1).

Die Art, wie Berg das Libretto gestaltete, ldsst eine charakteristische
Ambivalenz gegeniiber Biichners ,offener’ Dramaturgie erkennen. Einer-

seits faszinierte den Komponisten gerade die ,Mannigfaltigkeit des Charak-

6 Hindemith an Familie Weber, Frankfurt den 23. September 1914, zit. nach Hin-
demith 1982, 34f.
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I AKT
Szene: :
1 Zimmer des Hanptmanns . . . . . .. .. .. Wozzeck und der Hauptmann . . . . . . . . .
2 Freies Feld, die Stadt in der Ferne . . . . . . Wozzeck und Andres . .- . ., . .. .. ..
3 Mariens Stabe . . . . . . . ... ... .. Marie, Margret und das Kind; spiter Wozzeck .
4 Studierstube des Doktors . . . . . . . . .. Wozzeck und der Doktor . . . . . . .. . . .
5 Strafle vor Mariens Wohnung . . . . . . . . Marie und der Tambourmajor . . . . . . . . .
_ IL. AKT
1 Mariens Stube . . . . ... .. ...... ' Marle und das Kind; spiter Wozzeck . . . . .
2 Strafle inder Stadt . . . . . . .. .. ... Der Hauptmann und der Doktor; spiter Wozzeck 97
3 Strafle vor Mariens Wohnung . . . . . . . .Marieund Wozzeck . . . . . ... ... ..
4 Wirtshausgarten . . . . . . ... ... ... Burschen, Soldaten und Migde, der 1. und der
’ ’ 2. Handwerksbursch, Andres, der Tambourmajor
und Marie; etwas spiter Wozzeck; zum Schiub
der Nar . . . . ... ... ... .... .
5 Wachstube in der Kaserne . . . . . . . . . . Soldaten, Wozzeck und Andres spater der Tam-
bourmajour . . . . ., . . .. .. .. ...
. AKT
1 Mariens Stabe . . . . . . . . . .. - -..Madeund ihr Kind . . ... ... .. .. 8
2 Waldweg am Teich . . ... .. ... .. Wozzeck und Marle . . . . . . . .. . ...
3 Schenke w .+« i . ... .. .Burschen, Dimen, Wozzeck und Margret .
4 Waldweg am Tdch ............. Wozzeck; spiter der Hauptmann und der Doktor 210
5 Strale vor Mariens Wohnung . . . . . . . . Mariens Knabe, Kinder . . . . . . . . ... ..

Abbildung 1: Szenarium des Wozzeck (aus: Berg 1931/1958, 5)

ters dieser einzelnen Scenen®.” Gegenliufig hierzu bemiihte er sich jedoch,

durch seine Adaptation mdoglichst weitreichende ,Einheit der Handlung*

und ,dramatische Geschlossenheit® zu erzielen.® Indem sein Konzept an

diesen Katgeorien festhielt, offenbarte es seine Wurzeln im Musikdrama.

Doktor Faust hingegen prigt eine ,offene’ Dramaturgie, die mit dem

Musikdrama nichts mehr gemein hat. Wie Berg verfertigte Busoni sein

Libretto selbst, mit philologischer Akribie und enormen konzeptionellen

Miihen. Das Ringen mit dem iibermichtigen Vorbild Goethes beschrieb

Busoni in einem gesprochenen Prolog, den er dem ,,Vorspiel I voranstellte

7 Brief Bergs an Anton von Webern vom 19. August 1918, zit. nach Scherliess

1975, 64.

8 [Wozzeck-Vortrag von 1929], in: Berg 1981, 267-89, Zitat: 268. Vgl. hierzu auch

Petersen 1985, 65-72.
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INHALT
Symphonia, Oster-, Vesper- und Friihlings-Keimen . . . . . . . 1
Der Dichter an die Zuschaver . . . . . . . . . . . . . . . . 12
Vorspiel I. . . . . . . . .o o oo e e 13
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Symphonisches Intermezzo (Sarabande) . . . . . . . . . . .. 195
Zweites Bild. Schenke in Wittenberg ., . . . . . . . . . . . . 200
Letztes Bild. Strafe in Wittenberg . . . . . . . . . . . . .. 280

Abbildung 2: Inhalt des Doktor Faust (aus: Busoni 1926/1954, vor 1)

(Busoni 1926/1954, 12). Darin schildert er, wie er schliefllich auf den
erlosenden Gedanken verfiel, Goethes Version bis auf wenige Elemente zu
verwerfen und stattdessen auf den szenischen Fundus zuriickzugreifen, den
das alte Puppenspiel bot.

In diesem Rekurs auf die bereits von Goethe benutzten Quellen zeigt
sich Busoni, ganz dhnlich wie Berg, fasziniert vom Unfertigen, Vorldufi-
gen, noch Ungefiigten, das die Moglichkeit bot, aus der linearen Drama-
turgie des Klassikers auszuscheren und ein eigenes Panoptikum zu entwer-
fen. In der Disposition, fir die sich Busoni schliellich entschied, kommt
dieser offene Charakter bereits in den Uberschriften zum Ausdruck, in
denen der Gestus des Voranstellens und Einfiigens vorherrscht (siche Ab-
bildung 2).

Wie Bergs Wozzeck bietet auch Busonis Doktor Faust eine Folge locker
gefigter Tableaus. Beide Opern folgen einer diskontinuierlichen Drama-
turgie des szenischen Schlaglichts, die dem epischen Theater nahesteht.’
Beide Textbiicher basieren zudem auf der Objektivierung der agierenden
Personen. Das Ziel besteht nicht darin, eine individuelle Konstellation zu
entfalten, sondern auf einen groferen Zusammenhang zu verweisen, fur
den die individuelle Konstellation lediglich Exempel ist. In diesem Sinn

sprach Berg von der ,weit tiber das Einzelschicksal Wozzecks hinausgehen-

9 Zu Verbindungslinien zwischen Busonis Opernkonzept und dem epischen Theater
Brechts vgl. Lucchesi 1990.
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den Idee dieser Oper® (Berg 1928, 259) und betonte so den paradigmati-
schen Charakter seiner Bithnenfigur. Nichtsdestoweniger erscheinen im
Wozzeck, wie Peter Petersen dargestellt hat, insbesondere die Hauptakteure
Wozzeck und Marie musikalisch in iiberaus feinen Nuancen gezeichnet.
Nicht nur ,Wozzecks Wesen® als Ganzes erhielt eine klingende Chiffre,
sondern die einzelnen Aspekte seiner Personlichkeit — etwa der ,aggressi-
ve“, der ,unbeholfene Wozzeck® oder auch der , fiirsorgliche Vater® — wer-
den durch eigene Semanteme in der Partitur reprisentiert. Auch Entwick-
lungen zwischen den Figuren, etwa Maries ,,Entfremdung von Wozzeck®,
sind musikalisch umgesetzt."°

In dieser psychologischen Ausdeutung der Personen, ihrer Konstellati-
onen und ihrer Handlungen fuflt Berg unverkennbar auf dem Wagner-
schen Musikdrama. Busoni hingegen reduzierte im Doktor Faust die Cha-
raktere konsequent auf Typen; der Ursprung im Puppenspiel ist deutlich
erkennbar. Gezielt vermied er jede Explikation der Figuren und setzte
stattdessen seine 1921 formulierte Theorie des ,,Schlagworts® um:

Der Musik gegeniiber gilt es eher eine Situation zu schaffen, als diese logisch

zu motivieren. Ein Schlagwort in der Handlung wire beispielsweise der auftre-

tende ,Rivale® Der Zuschauer erkennt in der auftauchenden Figur den ,Riva-

len® schlechthin. Damit ist die Situation geschaffen. Gleichviel woher er

kommt und wer er ist. (Busoni 1921, 132)

Insofern kann die Personenzeichnung als einer jener Punkte gelten, an
denen die unterschiedliche Haltung, die Berg und Busoni dem Musikdra-
ma gegeniiber einnahmen, offenkundig wird.

*

Die Musik des Wozzeck und des Dokztor Faust ist, wie kaum eigens betont
werden muss, sehr unterschiedlich. Die Modernitit von Busonis Tonspra-
che — die ihr oft aberkannt wird — liegt in einer anderen Schicht als die

Bergs, nimlich weniger im Material selbst als im Umgang mit diesem.

10 Vgl. hierzu Petersen 1985, Kap. 2. 2. (,Figurenbezogene Semanteme®).
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Doch nicht darauf soll hier eingegangen werden, sondern vielmehr auf die
dennoch vorhandenen konzeptionellen Parallelen, welche die Musik des
Wozzeck und die des Doktor Faust tiber alle idiomatischen Unterschiede
hinweg verbinden.

Zwei Dinge fallen besonders auf: erstens die Verwendung selbstiandiger
musikalischer Formen; zweitens das Gestaltungsmittel der Montage. Es ist
weithin bekannt, dass Berg — worauf er schon im Klavierauszug eigens
hinwies — dem musikalischen Geschehen Formmodelle wie die Suite, den
Marsch, die Passacaglia mit Variationen oder den Sonatensatz zugrundege-
legt hat. Dies bedeutete, wie der Komponist an anderer Stelle selbst beton-
te, eine explizite Abgrenzung vom Musikdrama. Das Ziel seiner Formstra-
tegie sei es, ,musikalische Abwechslung zu erzielen und nicht immer jede
dieser vielen Szenen mit der seit Wagner tiblichen musikdramatischen
Charakeeristik ,durchzukomponieren."

Weniger bekannt ist, dass auch Busoni — in kaum geringerem Maf$ — in
Doktor Faust derartige Formmodelle verwendete. In dem Aufsatz ,Uber die
Partitur des Doktor Faust von 1924 erwihnt Busoni selbst die Variationen-
reihe im ,,Vorspiel II* (Befragung der sechs Dimonen durch Faust, T. 142—
528), die Rondoform, in die das ,,Szenische Intermezzo® gebracht ist, und
die Ballettsuite zu Beginn des ,Ersten Bildes® im ,Hauptspiel (Gartenfest
des Herzogs zu Parma, T. 1-596). Daneben lassen sich etliche weitere
Modelle dingfest machen. So ist beispielsweise der Beginn (T. 1-249) des
,Zweiten Bildes“ (,Schenke in Wittenberg®), wie schon die Anweisung ,In
modo di Minuetto rustico® erhellt, als Menuett mit zwei Trios angelegt.

Mit dieser Strukturierung der musikalischen Abldufe durch prifigurier-
te Formtypen, die sich bei Berg und Busoni gleichermaflen beobachten
lasst, geht die Vorliebe beider Komponisten fiir die Montage einher, also

das simultane Erklingen mehrerer musikalischer Sinnschichten. Um die

11 [Wozzeck-Vortrag von 1929], 272f.
12 Teil A: T. 1-43, Teil B: T. 44—141, Teil A’: T. 142-171, Teil C: T. 172-222,
Teil A”: T. 223-249.
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Ahnlichkeiten, die hier bestehen, am konkreten Beispiel zu zeigen, lassen
sich am besten zwei Szenen vergleichbaren Zuschnitts nebeneinanderstel-
len, und zwar die Wirtshausszenen im Wozzeck und im Doktor Faust.

Die bereits erwihnte Wirtshausszene in Busonis Oper spielt in einer
,Schenke in Wittenberg®, wo Faust mit hitzig philosophierenden Studen-
ten beisammensitzt. Nach seiner Meinung befragt, hilt Faust eine Rede
tiber die Verginglichkeit des Lebens und die Sinnlosigkeit metaphysischer
Spekulation.” Eine bemerkenswerte inhaltliche Parallele hierzu bildet die
,Predigt® des betrunkenen Handwerksburschen in der ersten Wirtshaus-
szene des Wozzeck (II. Akt, 4. Szene).!* Man geht wohl nicht fehl, wenn
man in der aller Illusionen beraubten Diesseitigkeit, die beide Komponis-
ten stark herausarbeiteten, wiederum ein Echo des Wertewandels ver-
nimmt, den der Weltkrieg im Bewusstsein der Menschen bewirkt hatte.

Indem Faust seine Rede mit einem Zitat Martin Luthers beschlief3t, be-
schwort er einen Streit zwischen katholischen und protestantischen Stu-
denten herauf (T. 461-563). Busoni gestaltete die Szene zu einem Hohe-
punkt der Oper, indem er die musikalischen Identititen der beiden Partei-
en in einer konfligierenden Montage verwob: Wihrend die katholischen

Studenten ein 7e Deum anstimmen, wollen die Protestanten mit dem

13 ,Nichts ist bewiesen und nichts ist beweisbar; bei jeder Lehre hab’ ich neu geirrt.
Gewifd ist nur, dafl wir kommen, um zu gehen, was zwischen liegt, ist das, was uns
betrifft. — Drum’ weis’ ich auf des groflen Protestanten lebendigen Spruch [...],
dafl Wein, dafl Frauen, Kunst und Liebe zu den verniinftigen trostlichen Dingen
des Lebens zu rechnen sind; und schlieflet mir mit ein die zarten, heiteren, jubeln-
den Weisen der heiligen Tonkunst!“ (T. 260-450).

14 (1. Handwerksbursche:) Meine Seele, meine unsterbliche Seele stinket nach
Branntewein! Sie stinket, und ich weif nicht, warum. Warum ist die Welt so trau-
rig? Selbst das Geld geht in Verwesung iiber! (2. Handwerksbursche:) Vergif§ mein
nicht! Bruder! Freundschaft! Warum ist die Welt so schon! Ich wollt’, unsre Nasen
wiren zwei Bouteillen, und wir konnten sie uns einander in den Hals gieflen. Die
ganze Welt ist rosenrot! Branntwein, das ist mein Leben! (1. Handwerksbursche:)
Meine Seele, meine unsterbliche Seele stinket. Oh! Das ist traurig, traurig, traurig,

trau... (schlift ein)“ (T. 455-480).
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Choral Ein’ feste Burg ist unser Gott, den sie im fortissimo schmettern, ,die
Katholiken iiberténen®, wie die Ausdrucksangabe lautet (T. 518ff.).

Auch im Wozzeck entsteht mittels der Montage heterophoner Klang-
schichten, das Kneipenmilieu akustisch genau widerspiegelnd, ein tumultu-
oses Klangkolorit. In der Verwandlungsmusik nach der ersten Wirtshaus-
szene (II. Akt, 4. Szene) fiigte Berg funf selbstindige motivische Schichten
zu einer spannungsreichen ,Collage” zusammen.” Die zweite Wirtshaus-
szene (III. Akt, 3. Szene) beginnt mit einer Schnellpolka auf einem ver-
stimmten Pianino. In diese wilde Tanzmusik hinein grolt der angetrunke-
ne Wozzeck, laut Partitur ,den Klavierspieler iiberschreiend®, eine Moritat
tiber einen Midchenmord; danach singt Margret ihr Lied tiber eine gleich-
giiltige Dienstmagd. Wie im Doktor Faust hat auch hier die klangliche
Heterogenitit, die durch die Montage entsteht, einen konkreten dramati-
schen Sinn: ,Der inneren Abwesenheit Wozzecks entspricht die dem
Hauptrhythmus sich verweigernde Struktur des Liedes, das er singt®, so
Petersens Deutung. Der Klavierspieler und Margret hingegen ,sind ganz
bei Sinnen und erweisen sich als Mitglieder der Gesellschaft, die Wozzeck
fassen und hinrichten will; deshalb sind ihre Stiicke auch in das rhythmi-
sche Netz der Szene eingekniipft® (Petersen 1987, 444).

Die Montage und die Verwendung selbstindiger Formen gehen bei
beiden Komponisten auf eine gemeinsame Grundintention zuriick. Dies
wird deutlich, wenn man Bergs und Busonis Auflerungen iiber die Rolle
der Musik in ihren Opern nebeneinanderstellt.

,Die Musik®, so Busonis Uberzeugung, ,die Unausgesprochenes bered-
sam macht, menschliche Erregungen aus der Tiefe hebt, um sie den Sinnen
zuzufiihren, [...] findet erst in der Oper erschopfenden Raum zur eigenen
Entfaltung® (Busoni 1921, 124). Diesen Raum eréffnete ihr der Kompo-
nist im Doktor Faust, indem er sich bemiihte, ,musikalisch-selbstindige
Formen zu gieflen, die zugleich dem Worte, dem szenischen Vorgang sich

anpafSten, die jedoch, auch losgelést vom Worte, von der Situation, ein

15 Vgl. die Analyse bei Petersen 1985, 267f. (Zitat 267).
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eigenes und sinnvolles Bestehen fithrten® (Busoni 1921, 138). Ganz ihn-
lich schwebte Berg fiir den Wozzeck eine Musik vor, die ,alles, was dieses
Drama zur Umsetzung in die Wirklichkeit der Bretter bedarf, aus sich
allein herausholt [...], unbeschadet ihres durch nichts Auflermusikalisches
behinderten Eigenlebens® (Berg 1928, 257).

Beide Komponisten teilten demnach die Absicht, der Musik grof§emog-
liche Autonomie, ein ,Eigenleben® gegentiber dem Drama zu verschaffen.
Aus diesem Grund stellten sie insbesondere das formende (Satzmodelle)
und das dramatische Potential der Musik (Montage) in den Vordergrund
ihrer Opernkonzepte.

Diese Aufwertung der Musik gegentiber dem Text und der Szene be-
deutet zugleich eine klare Absage an das gingige Verstindnis von
,Musikdrama’, das bis in die zwanziger Jahre hinein aus Richard Wagners
Werken und insbesondere seinem theoretischem Hauptwerk Oper und
Drama (1850/51) deduziert wurde. In vergrobernder, teils auch missver-
stchender Rezeption von Wagners Thesen und kompositorischer Praxis
betrachteten die Opernkomponisten der Wagner-Nachfolge die Musik in
erster Linie als eine Funktion des Dramas, dem sie zu gesteigertem Aus-
druck verhelfen sollte. ,Der grofite Teil neuerer Theatermusik®, kritisierte
Busoni schon 1907, ,leidet an dem Fehler, daf§ sie die Vorginge, die sich
auf der Bithne abspielen, wiederholen will, anstatt ihrer eigentlichen Auf-
gabe nachzugehen, den Seelenzustand der handelnden Personen wihrend
jener Vorginge zu tragen® (Busoni 1983, 57). Busoni sah in der Musik
nicht ein Medium, sondern ein Komplement des Librettos: ,Es handelt
sich bei der Oper um das musikalische Gesamtkunstwerk, im Gegensatz
zum Bayreuther ,Gesamtkunstwerk’: wenn nun einmal, und noch immer,
Wagner angefithrt werden soll, auf dafy man dem Verstindnis des Lesers
von 1921 entgegenkomme und den ihm vertrauten Maf3stab nenne!* (Bu-
soni 1921, 126)

Verstand demnach Busoni die Aufwertung der Musik gegeniiber dem

Drama eindeutig als entschiedene Abkehr von Wagner, so intendierte Berg
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dieselbe Aufwertung aus anderen Motiven. Seine Idee einer Opernmusik,
die das Drama ,aus sich allein herausholt“, scheint an spitere Reflexionen
Wagners anzuschlief3en, die mitunter die in Oper und Drama vertretenen
Thesen konterkarieren.!® So bezeichnete Wagner 1872 seine Musikdramen
als ,ersichtlich gewordene Taten der Musik®,"” was der Formulierung Bergs
recht nahe kommt. Wihrend also Berg die letzten, beim spiten Wagner
bereits dialektisch aufscheinenden Konsequenzen aus dem Konzept des
Musikdramas zog, fokussierte Busoni den wirkungsmichtigen Ansatz von
Oper und Drama, um sich von ihm mit Macht abzustofSen. So gerieten
beide in Distanz zur ,orthodoxen® Wagner-Nachfolge — und konnten aus
dieser Position der ,,neuen Oper®, wie Kurt Weill sie emphatisch nannte,

ihre Wege weisen.
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