Wie soll man Hanns Eislers Lieder singen?

Zu Dietrich Fischer-Dieskaus Interpretation

Hanns Eisler gehérte zu jener Generation von Schénberg-Schii-
lern, welche die Arbeit im «Verein fiir musikalische Privatauf-
fihrungen» trug. Der Grundsatz dieses Musizierens war: das
kompositorische Denken bestimmt die Auffiihrung. Von Eisler-
Liedern existieren vom Komponisten selbst und von Sangern,
mit denen er gearbeitet hat, Tondokumente, die Aufschluss iiber
eine authentische Ausfiihrung geben. Sie zeigen, dass es Eisler
in erster Linie darauf ankam, dass der Sanger wie ein Instrumen-
talist die musikalischen Gedanken fasslich darstellt, so dass
Tonfall und Interpunktion der Musik miihelos zu erkennen sind.
Da die komponierten musikalischen Charaktere die Interpreta-
tion des vertonten Textes bereits enthalten, entsteht ein
Pleonasmus oder sogar ein Widerspruch, wenn der Singer den
Text noch einmal zu interpretieren versucht. Dies gilt nicht nur
fiir Eisler, sondern fiir das Kunstlied seit Schubert generelil.
Dagegen hat sich mit Dietrich Fischer-Dieskau gerade die
Akzentuierung des Suggestiv-Psychologischen auf Kosten einer
Darstellung des musikalischen Textes weitgehend durchgesetzt.
Der Autor weist im einzelnen die Unterschiede von Fischer-
Dieskaus Interpretationen zu den authentischen Aufnahmen
Eislerscher Lieder durch Irmgard Arnold und Giinter Leib nach.
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Von Karoly Csipak

Im Konzert sang sie dann die dlteren Lieder und insheson-
dere die George-Lieder viel zu dramarisch (etwas ordi-
néir), alles aus dem Wort gestaltend, statt aws der Musik.
Mit einem Wort: der jetzt iibliche Stil. Infolgedessen
wirkte in den George-Liedern auf mich nur eines ganz,
weilirend mir manches geradezi unversidindlich wurde.
Arnold Schiinberg, 1912

Also, ich finde das abschenlich. Das Lied ist besser,
glaube ich, als ich ¢s gesungen habe .. Das muss frennd-
lich- gesungen werden, nicht gebellt werden — wie ein
pekrankter Dackel ... Jedenfalls schéme ich mich sehr,
dasy ich so schiecht gesungen habe, obwohl ich kein
Sénger bin ... Es ist dramatisch und unsinnig ... Man
miisste es ganz leicht, entspanntund fréhlich singen ... fch
finde es ungehewer schwach, anch teilweise dimonisch,
anch mit einer — da kann man nur sagen: Selhstgeniig-
sambeit der eigenen Verzweiflung und des eigenen Nie-

Hanns Eisler hat im Westen als pole-
misch und amiisant formulierender Mu-
sikschriftsteller zeitweilig grossen An-
klang gefunden. In deutlichem Wider-
spruch dazu steht seine génzliche Unbe-
kanntheit als Komponist, was die
traditionellen Genres anbelangt. Wohl
wird seine Musik hie und da aufgefiihrt,
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dergangs, die ich unappetidich finde ... Schubert wird
auch entsetzlich schlechr pesungen ... Man miissie also
erstens ¢ine sehr gute Stimme haben, eine grosse
Musikalitéit und das, was teh «psikalische Intelligenzs
nenne. Dass, wenn zum Beispiel das Wort «Iriihling»
konumt, der Scinger nicht den Frihling dwreh Schimelz in
der Stimme andeutet ... Glauben Sie mir, kein beriihmier
Sdnger singt wirklich richiig Schubert oder Sclumann
oder Bralms oder Hugo Wolf. Die Barbarei in der musi-
kalischen Interpretation ist erstaunlich .. Es ist ganz
erstannlich, wie auch die Klassiker pissversianden wer-
den. Wie auns Sch ein sentimentales Geschmalze
wird, ans Schubert, dem hichst oviginellen, nervésen
Komponisten, irgendwie eine Art Unterhaltungsmusik
wird — das ist ganz erstawnlich. Auch bei den besten
Interpreten.

Hanns Eisler, 1961

meist von politisch motivierten Grup-
pen (und dann mit entsprechendem
Schwerpunkt auf der politischen Ge-
brauchsmusik), zuweilen auch von stor-
rischen Einzelgingern, denen sie ge-
féllt. Aber von einer «normalen» Rezep-
tion kann nicht die Rede sein. Schuld an
der Zuriickhaltung der Musiker und

Veranstalter waren bisher wohl vor-
nehmlich seine politische und seine da-
mit eng zusammenhingende #stheti-
sche Haltung. Das Odium des iiberzeug-
ten Kommunisten wird ihm geschadet
haben, und sei es nur, dass es sich nicht
gehorte, eine Klaviersonate oder das
Streichquartett des Komponisten der
DDR-Hymne aufzufiihren, auch wenn
einem personlich dieses Bekenntnis
Eislers nichts ausmachte oder gar
gleichgiiltig war. Musikalisch wird
schwerer gewogen haben, dass er zu
jener Generation gehérte, deren Glau-
ben an die Kunstreligion der Erste Welt-
krieg zerstort hatte. Im Kampf gegen die
Musikanschauung der Jahrhundertwen-
de war Eisler einer der engagiertesten
und polemischsten Wortfiihrer und
ebenso einer der konsequentesten
Schopfer einer in ihren Mitteln verein-
fachten Tonsprache. Das schadete ihm,
als nach dem Zweiten Weltkrieg die jiin-
geren Komponisten im Westen gegen
alles Front machten, was einerseits nach
Schdanow, anderseits nach Neoklassi-
zismus zu klingen schien. So sehr seine
Musik — ohne wirklichen Erfolg —in der
DDR offiziell verbreitet wurde, so sehr
wurde sie in der Bundesrepublik — mit
grossem Erfolg — verdringt.

Diese Verdriingung ist durch ein, man
muss schon sagen: spektakuldres
Musikereignis im Dezember 1987
durchbrochen worden. Dietrich Fi-
scher-Dieskau und Aribert Reimann
widmeten dem so griindlich ver-
schmihten Komponisten einen ganzen
Liederabend, seinerzeit ein keineswegs
selbstverstindlicher Akt von Zivilcou-
rage. Fiir die Schallplatte (Hanns Eisler:
Lieder; Dietrich Fischer-Dieskau, Bari-
ton, Aribert Reimann, Klavier; Teldec
8.44092) neu aufgenommen, steht das
Programm dieses Konzerts nun zur

les, PIUS Diskussion.

Die Auffiihrungspraxis des
Schonbergkreises ...

Von Eislers Musik geht eine Herausfor-
derung aus, die nicht nur mit seiner po-
litischen Einstellung zusammenhingt,
sondern auch mit seiner musikalischen
Herkunft aus der osterreichisch-deut-
schen Tradition. Es ist schon eigenartig,
dass der profilierteste politische Kom-
ponist Deutschlands ein — wenngleich,
wie er selbst sagte, renitenter — Schiiler
von Arnold Schonberg gewesen war.
Die Frage, ob er zur Wiener Schule ge-
hort, ist bis heute umstritten und war
wohl auch ihm selbst nicht geheuer. In
wesentlichen Punkien des musikali-
schen Denkens, nicht nur komposi-
tionstechnisch, gehort er unbestreitbar
dazu. Er war geprigt von dem For-
menkanon der Wiener Klassik, dem von
Bach herriihrenden motivisch-themati-
schen Verfahren und — aus noch niher
zu beschreibenden Griinden — von der
im Schonbergkreis geiibten Auffiih-
rungspraxis. Denn Schénbergs Schiiler
waren in der Regel nicht nur Komposi-
tionsschiiler, so wie man es heute kennt,
sondern die Entwicklung ihres musika-
lischen Denkens und ihrer musikali-
schen Vorstellung bereitete zugleich die



Grundlage fiir ihre Auffiihrungspraxis.
Eisler gehort zu der ganz besonders be-
vorzugten Schiilergeneration, die in den
Jahren nach dem Ersten Weltkrieg die
Arbeit in dem «Verein flir musikalische
Privatauffiihrungen» trug und am ge-
meinsamen Musizieren klassischer
Kammermusik teilnahm, das jeden
Sonntag in Schonbergs Wohnung in
Médling stattfand. Die von Schonberg
gelehrte und als Dirigent wie als —
technisch unvollkommener — Cello-
spieler vorgemachte Auffithrungspraxis
steht wahrscheinlich in der von Mahler
ausgehenden Tradition, deren bedeu-
tendste Nachfolger in der Zeit zwischen
den beiden Weltkriegen Alexander
Zemlinsky und Anton Webern gewesen
sind. Der Grundsatz dieses Musizierens
stand schon damals in schockierendem
Gegensatz zum herrschenden Musikle-
ben Wiens und anderer musikalischer
Metropolen; heute triife er wohl auf
villiges Unverstindnis bei den meisten
Musikern und ihrem Publikum, wenn er
nicht vollstdndig vergessen wire,

Er besagt etwas im Grunde Selbstver-
stindliches, das in fritheren Epochen
der europdischen Musikgeschichte auch
immer galt: Das musikalische Denken
der Komponisten bestimmt die Auffiih-
rung. Solange die ausfiihrenden Musi-
ker selber Komponisten waren und die
Werke auf improvisierte Zusitze, Ver-
anderungen, Eingriffe angelegt waren,
konnte man von einer Mitbestimmung
der Musiker mit der entwickeltsten
musikalischen Erfahrung ausgehen.
Auffithrungen eines Organums, einer
Motette, eines Madrigals, einer Trioso-
nate, mogen sie sich in Einzelheiten
noch so sehr unterschieden haben, wer-
den bis ins 18. Jh. hinein im entschei-
denden Punkt «richtigr gewesen sein,
d.h. der Komponist konnte sein Werk in
allen Auffilhrungen wiedererkennen
und sich gewissermassen zu ihm be-
kennen. Man erwartete die Darstellung
des Komponierten, also das Hoérbarma-
chen musikalischer  Sachverhalte.
Demgegeniiber betont der heutige Be-
griff der Interpretation den Vorrang der
«Auffassung», also dessen, was der In-
terpret sich bei einem bestimmten Mu-
sikstiick denkt. In dem Masse, wie sich
die Arbeitsteilung zwischen den Kom-
ponisten und den virtuosen Interpreten
entwickelte, nahm auf der Seite der
Ausfiihrenden das Verstéindais fiir die
Bedeutung komponierter musikalischer
Verlidufe ab. Heute haben wir einen
Zustand erreicht, der es erlaubt, von ei-
ner anthropologischen Differenz zwi-
schen Komponisten (den produktiven
Musikern) und Interpreten (den repro-
duzierenden Musikern) zu sprechen —
vom nur noch passiv konsumierenden
Publikum ganz zu schweigen. Zur Exi-
stenzweise eines schipferischen Musi-
kers hat es immer gehort, die Sprache
der Musik gewissermassen als Mutter-
sprache zu sprechen. Anders lassen sich
innere Auditionen nicht festhalten und
bearbeiten. Die Erzeugung von musi-
kalischer Zeit ist nur moglich, wenn die
Phantasie des Komponisten auch, wahr-
scheinlich sogar vor allem, Formphan-

tasie ist und sozusagen syntaktische,
cinleuchtende Gliederungen zu schaf-
fen vermag. Das aber setzt ein unbeirr-
bares Bediirfnis nach Musik als einer fiir
sich bestehenden Sprache voraus. Da-
von weiss die laienhafte Auffassung
nichts, die auf «Stimmung» und der-
gleichen aus ist und von Trivialmusik
viel angemessener befriedigt wiirde.
Die Existenzweise des Interpreten, ge-
priigt durch die arbeitsteilig erzwunge-
ne Beherrschung der Spiel- oder Ge-
sangstechnik, die im Zeitalter der
buchstiiblich unsterblich machenden
Tonaufzeichnungstechnologie bis ins
zwanghaft Akrobatische geht, verhin-
dert in vielen Fiillen die Ausbildung ei-
ner eigentlich musikalischen Erfah-
rung. Um im Bild zu bleiben: Die Inter-
preten sprechen die Sprache der Musik
als eine zwar gern, aber doch nur miih-
sam gelernte Fremdsprache, und viele
radebrechen sie nur. Eisler hat als Mu-
sikschriftsteller seit seiner Jugend im-
mer wieder auf diese Problematik un-
seres Musiklebens hingewiesen, und
sein Studiengenosse Rudolf Kolisch hat
sein Leben lang als Auffiihrender, Leh-
rer und Schreibender das Ideal der
«addquaten Darstellung» propagiert.
Ihr Lehrer hatte als iiberpriifbares Kri-
terium konsistent komponierter Musik
ihre «Fasslichkeit» gefordert und dem-
entsprechend als Massstab fiir sinnvol-
les Musizieren die Fasslichkeit der
Darstellung solcher Musik; musikalisch
so zu denken war fiir sie zum Voll-
zugszwang geworden,

... und Eislers Kiavierlieder

Zu dem im Westen so gut wie unbe-
kannten Teil des Eislerschen Schaffens
gehdren seine Klavierlieder. Im Grunde
genommen Sind sie nicht so sehr eine
riskante Herausforderung an den Kon-
zertsinger als vielmehr eine reizvolle
und dankbare Bereicherung seines Re-
pertoires. Sie sind zumeist kurz und
prizise geformt, abwechslungsreich, oft
geradezu verbliiffend im Tonfall, in den
musiksprachlichen Mitteln absichtsvoll
unorthodox; zwolftonige Stlicke stehen
neben im Material aufs dusserste redu-
zierten. Sie diirften der #sthetisch un-
problematischste Teil seines Schaffens
sein, und fiir sie hat sich nun der promi-
nenteste Liedersiinger, der fiir viele
Liebhaber des deutschen Kunstliedes
und auch fiir viele jiingere Sénger eine
fast charismatische Bedeutung hat, ein-
gesetzt. Aber wie hoch ihm und Aribert
Reimann auch der Einsatz fiir Eisler
anzurechnen ist, so miissen bei allem
Respekt vor der moralischen Haltung
und dem kiinstlerischen Ernst beider
Musiker doch einige Bedenken gegen
ihre Interpretationsweise ausgespro-
chen werden. Gehen wir versuchsweise
von der These aus, die Authentizitit
musikalischer Auffithrungen sei erstre-
benswert, weil die Intention des Kom-
ponisten den musikalischen Sachver-
halten natiirlicherweise am besten ent-
spreche. Diese These behandelt
Authentizitdt nicht als eigenen Wert,
sondern als praktische Konsequenz aus
der Beobachtung, dass die Komponi-

sten in der Regel musikalisch erfahrener
sind als die ausfiihrenden Musiker.
Sucht man mit dieser Einstellung die
authentischen oder nahezu authenti-
schen unter den bereits vorliegenden
Interpretationen von Eislers Liedern,
son findet man sich einem Material an
Tondokumenten gegeniiber, die entwe-
der von Eisler selbst stammen, von der
Sopranistin Irmgard Arnold (zwei oder
drei Lieder gibt es von der Sopranistin
Anny Schlemm) und dem Bariton
Giinther Leib. Dieses Material ist leider
nicht systematisch gesammelt worden
und daher nur zum Teil zuginglich.
Aber bereits das zugingliche Material
lisst einige Beobachtungen und Riick-
schliisse zu. Eislers Gesang (ich muss
betonen, dass Eisler kein Singer war
und im {iblichen Sinne gar nicht singen
konnte) lisst deutlich erkennen, worauf
es dem Komponisten ankam: auf fliis-
sige Tempi, deutliche Phrasierung, Un-
terdriickung der Skansion und deutliche
Unterscheidung der Lautstirkencha-
raktere, auf flexible Artikulation bei ei-
nem stets vorhandenen Espressivo-
Grundniveau, auf agogische Freiheit
des musikalischen Atems und insbe-
sondere auf den «kadenzierenden Ton-
fall» (Rudolf Kolisch). Die Aufnahmen
von Irmgard Arnold, die nach dem
krichzenden wund luftschnappenden
Gesang des Komponisten in ihrer Pro-
fessionalitit zwar im ersten Moment
wie ein Schock wirken konnen, erwei-
sen sich bei genauem, wiederholtem
Horen als der oftmals bewunderungs-
wiirdig gelungene Versuch, den Tonfall
des Autors in den professionellen Ge-
sang zu iibertragen. Von Giinther Leib
sind bisher lediglich zwei Auffithrungen
der «Ernsten Gesénge» bekannt gewor-
den, die der Urauffiihrung unter Othmar
Suitner und eine im instrumentalen Teil
weniger gegliickte Schallplattenauf-
nahme. Die Leistungen beider Inter-
preten lassen sich am besten auf die
Formel bringen: man kann sich auf-
grund ihrer Auffithrungen bei einiger
Ubung vorstellen, wie Eisler die Lieder
gesungen hat.

Demgegeniiber wird ein Siénger, der
sich vom traditionellen Liedgesang her
diesen Liedern nihert, keine Schwierig-
keiten haben, sie so zu singen, wie man
heute Schubert, Brahms und anderes
aus der deutschen Tradition auffasst.
Fischer-Dieskaus Interpretation gehort
hierher. Eislers dagegen argumentie-
rende Ausfiihrungen zum deutschen
Lied lassen sich auf zwei Thesen redu-
zieren: Die Vertonung soll den Text
nicht einfach nachempfinden und aus-
driicken, sondern eher zu ihm Stellung
nehmen, und der S#nger darf sich nicht
in den Text einfiihlen, sich weder mit
dem vertonten Lyriker noch mit dem
Subjekt der vertonten Lyrik identifizie-
ren. Er soll diesen Fehler vermeiden,
indem er in einem grundsitzlich
«freundlichen» Tonfall singt. Das ist
vornehmlich eine Frage der Artikula-
tion, und zwar in zweifacher Hinsicht:
Artikulation als bestimmte Tongebung
und als deutliche Aussprache des Tex-
tes. Mitunter beschreibt Eisler diesen
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Tonfall auch als «referierend, aber nicht
kalt referierend», an anderen Stellen
charakterisiert er ihn mit «hoflich».
«Freundlich» bezeichnet die expressive
Grundhaltung (die nicht mit Sentimen-
talitdt zu verwechseln ist), «hoflich»
betont die Vermeidung von bombasti-
scher oder theatralischer Ausdeutung
des Textes, das Durchlassen der Musik.
Nicht selien verstehen auf Eisler spe-
zialisierte Sédnger diese Begriffe ganz
anders, Sie ziehen aus Eislers Kritik an

SR

Irmgard Arnold und Hanns Eisler

der traditionellen Liedkomposition und
dem traditionellen Liedgesang den
Schluss, Eislers Lieder — und vielleicht
die Lieder der deutschen Tradition ins-
gesamt — sollten mit Witz, mit allerhand
kritischen, ironischen Vorkehrungen
aufgefiihrt werden, gewissermassen mit
aufgerauhter, gegen den Strich gebiir-
steter Oberfliche. Wir miissen diesen
Interpreten zugutehalten, dass Eisler es
versdumt hat, deutlich auf die Gefahr
einer falschen Polarisierung hinzuwei-
sen. Ein Singer kann auf die Idee kom-
men, die Sentimentalitit und Theatralik
des iiblichen Liedgesangs mit kabaret-
tistischen Kapriolen zu bekdmpten. Die
Siingerin Roswitha Trexler hat hierfiir
einen eigenen, sehr virtuosen kaprizio-
sen Gesangsstil entwickelt. Thre Art zu
singen miisste als ein Muster dialekti-
scher Weiterbewegung gelten, hitten
wir nicht die authentischen Tonaufnah-
men. Sie zeigen Eisler als einen Musi-
ker, der aus der Auffiihrungspraxis der
Wiener Schule stammt. Kolisch hat von
diesem Standpunkt aus fiir die Musik
seit Haydn den Begriff «Wiener
Espressivo» geprigt und in seinem Un-
terricht auf die Notwendigkeit hinge-
wiesen, die entsprechenden Darstel-
lungsmittel zu entwickeln. Fiir das Sin-
gen von Liedern seit Schubert bedeutet
das. die Expressivitit aufrechtzuerhal-
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ten und den komponierten Tonfillen
entsprechend zu modifizieren. Hierbei
ist  selbstverstindlich auch «non
espressivo» als Extremfall denkbar.
Aber wie bewahrt sich ein Singer oder
eine Singerin davor, mit bebender
Stimme iiber den Tod und mit sduseln-
der Stimme {iber die Friihlingswiese zu
singen? Und wie erhalten sie anderer-
seits in ihrem Gesang das Espressivo
aufrecht?

Es geht um die Vermeidung einer Art

von musikalischem Pleonasmus. Im
vorschuberischen Lied, man denke an
Schulz, Reichardt und Zelter, erhalten
die Worte ein sparsames musikalisches
Geriist, das ihre «natiirliche» Deklama-
tion erlaubt. Goethes Misstrauen gegen-
tiber einem Zuviel an Musik driickt
nicht nur den Egoismus des Dichters
aus, sondern auch die friihbiirgerliche
Vorstellung von der dienenden Funkti-
on der Musik. Musik hilft, das gedichte-
te Wort noch wirkungsvoller aufzusa-
gen. Das zeigt sich besonders deutlich
in der Forderung nach dem Strophen-
lied. Bezeichnenderweise hat noch
Bertolt Brecht so argumentiert, aller-
dings ohne nennenswerten Anklang bei
seinen Komponisten-Freunden zu fin-
den. Das deutsche Lied als Gattung
entsteht erst durch Schubert. Bei ihm
zieht die Musik das Gedicht in sich hin-
ein, verwandelt es in einen Bestandteil
der Komposition. Pointiert gesagt, zer-
fallen die Verse in Worter, Phoneme,
Laute, in eine zusiitzliche Geriuschdi-
mension, aus der gelegentlich ein Wort,
ein Bild als Assoziationsausliser auf-
taucht. Die einem Dichter niiherliegen-
de Auffassung von der Wort-Ton-Bezie-
hung beschrieb Brecht in einem Bild:
Musik solle seine Verse aufbewahren
wie der Bernstein eine Fliege. Im Hin-
blick auf die deutsche Liedisthetik

miisste man das Bild korrigieren: Die
Fliege ist nicht als Struktur aufbewahrt,
sondern sie ist aufgeldst und nur noch
als besonderer Farbton im Bernstein
vorhanden. Genau genommen ist Schu-
berts Umwilzung der Liedisthetik,
nimlich der Schritt von dienender zu
absoluter oder autonomer Musik, von
vielen Séngern nie begriffen worden.
Die Autonomie bedeutet, dass die
komponierten musikalischen Charakte-
re selbst bereits die Interpretation des
vertonten Textes sind. Und der Pleonas-
mus entsteht, wenn der Auffiihrende
den Text zusitzlich noch einmal zu in-
terpretieren versucht. Nicht das Ge-
dicht, sondern die Musik soll gestaltet
werden. Ein Goethe-Lied von Zelter
oder «Der Mond ist aufgegangen» singt
man, indem man die Melodie singt und
sich darauf verlisst, dass Gedicht und
Melodie in allen Strophen zusammen-
passen und der Gesang das Gedicht bes-
ser zur Geltung bringt als das reine Auf-
sagen. Auf eine psychologisierend-
theatralische Inszenierung des Text-
vortrags wird bei so anspruchslosen
Gebilden kaum jemand verfallen. An-
ders bei den Liedern und «Gesiingen»
seit Schubert. Hier haben wir das dunkle
Gefiihl einer irgendwie tieferen Bedeu-
tung, der wir Rechnung tragen mochten.
Aber wie? Sollen wir wirklich dem mu-
sikalischen Sinnzusammenhang, dem
Sprachcharakter der Musik vertrauen,
oder sollen wir sicherheitshalber doch
lieber vom Text ausgehen? Senza gesto
oder con gesto? Mein Vorschlag ist, die
Lieder dieser Tradition nicht als zum
genere rappresentativo gehtrend auf-
zufassen, wo der agierende Solist vom
Continuo begleitet wird, sondern eher
als Instrumentalduos, bei denen ein In-
strument die besagte zusitzliche Ge-
riduschdimension enthilt.

Emnst Krenek erzihlt in seinen Lebens-
erinnerungen, dass Eduard Erdmann,
einer der verantwortungsbewusstesten
Interpreten und selbst ein Komponist,
diese Auffassung ganz entschieden ver-
treten habe. Und Schénberg beklagt
sich in seinem Tagebuch von 1912, er
habe in einem Konzert seine eigenen
Lieder nicht mehr verstehen koénnen.
Wer sich die Eisler-Aufnahmen von
Irmgard Arnold anhort, wird anfangs
Schwierigkeiten haben, den Varrang der
Musik vor dem Text zu erkennen. Die
Erklirung dafiir ist paradox: Da die
Musik den Text bereits interpretiert,
wirkt eine Auffiihrung, die von den mu-
sikalischen Sachverhalten ausgeht, als
trage die Singerin den Text sinnvoll vor.
Das tut sie ja auch! Aber trotzdem ist er
nicht die Hauptsache! Irmgard Arnold
war entsetzt (und wohl auch gekrinkt),
als ich ihr meine Bewunderung dafiir
ausdriickte, dass in ihren Eisler-Dar-
stellungen die musikalische Gestal-
tung den Vorrang habe, Moglicherweise
ist Eisler bei dem Versuch, sich mit
Brechts eher musikfeindlicher Musi-
kisthetik zu befreunden, so weit ge-
gangen, seine eigenen musikalischen
Grundlagen zu vergessen, wenn er mit
Interpreten arbeitete. Seine Schriften
und Gespridche deuten ebenfalls in diese
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Takt 42 bis Schiuss von «Hotelzimmer 1942 »

Richtung. Insofern ist er fiir die Miss-
verstiindnisse seiner spiteren Interpre-
ten mitverantwortlich. Hier gewisser-
massen gegen den Komponisten zu ar-
gumentieren ist misslich, aber un-
umginglich. Man wird sich seine
Arbeitsweise mit Singern eher als ein
Vormachen vorstellen miissen, denn als
ein Argumentieren. Seine Autoritit be-
wirkte offensichtlich bei den von ihm —
nicht zufillig — bevorzugten Interpreten
eine Sicherheit der musikalischen Dar-
stellung, ohne dass es einer vollstindig
bewussten Argumentation bedurft hiitte.
War die Hauptsache erreicht, das richti-
ge Tempo, die richtigen Lautstirken-
charaktere, die gesamte musikalische
Interpunktion, so konnte das Sekundé-
re, die Arbeit am Text, mitunter als das
eigentliche Studium eines Stiickes er-
scheinen.

Es folgen einige Anmerkungen zu den-
jenigen Liedern auf Fischer-Dieskaus
Schallplatte, von denen authentische
Aufnahmen vorliegen (mit Ausnahme
von «In der Frithe» aus den Anakreon-
tischen Fragmenten und «An die Hoff-
nung» aus den Hdlderlin-Fragmenten
handelt es sich durchwegs um Brecht-
Vertonungen). Einleitend warne ich vor
dem Missverstindnis, authentische
Aufnahmen sollten von anderen Inter-
preten kopiert werden. Das wiire ein
falscher Begriff von Authentizitidt, Man
kann zwar sagen, eine authentische oder
autorisierte Aufnahme sei eine Art Mo-
dell fiir andere Interpretationen, aber
das kann nur bedeuten, dass solche Auf-
nahmen zusitzliche Informationen zum
Notentext geben. Abgesehen von der
schlichten Unméglichkeit, die Stimme,
den Tonfall, die Korperhaltung und
eben auch das Musizieren eines Men-
schen zu kopieren, geht es vielmehr um
ein tieferes Eindringen in das musikali-
sche Denken eines Komponisten. Um
Kolisch zu zitieren: «Es gibt nicht eine
richtige Auffiihrung, sondern eine rich-
tige Auffithrung.»

An den kleinen Radioapparat

Das Stiick hat keine Vortragsanwei-
sung. Fischer-Dieskau und Reimann
fassen es als Andantecharakter auf (o =
66) und betonen das Espressivo; insbe-
sondere der Sdnger forciert es bis zu
bebender Innerlichkeit, das Wort «wei-
ter» erhilt einen fast weinerlichen
Charakter., Diese Auffassung wird durch
das durchgehende Pianissimo des Kla-
viers unterstiitzt, aber nicht durch die
Parlando-Diktion der Singstimme. Alle
ersten Achtel bis auf «nachts» erhalten
in dieser Aufnahme mindestens leichte
Akzente. Die Schlussphrase der Sing-
stimme «versprich mir, nicht auf einmal
stumm zu sein» nimmt der Singer in

Tempo und Lautstirke zuriick, das Pia-
nissimo driickt er durch weitere Intensi-
vierung des Ausdrucks aus.

Als Vergleich bietet sich eine Schall-
plattenaufnahme mit Irmgard Arnold
und André Asriel an. Das Lied hat — wie
gesagt — keine Tempo- oder Vortrags-
anweisungen, so dass diese Aufnahme
zu den besonders wichtigen Tondoku-
menten gehort. Das Tempo ist hier fast
¢ = 100, also Allegro moderato oder
Allegretto. Dadurch wird die Parlando-
Dikiton méglich, und sie erweist sich
als ein Mittel, «Leichtigkeit» zu ver-
wirklichen. Das fliissige Tempo lidsst die
Musik sprechen, und das Fehlen aller
Akzente auf den guten Taktteilen ver-
leiht ihr Ruhe, somit das expressive
Grundniveau. Eine besondere Bemii-
hung des Singenden um zusitzlichen
Ausdruck eriibrigt sich. Die Séngerin
akzentuiert nicht «Kasten» und «Lam-
pen», sondern das Wort «Schiff», das
den Dreivierteltakt zum Viervierteltakt
dehnt; nur die lingeren Noten sind her-
vorgehoben. Das Pianissimo der
Schlussphrase realisiert die Singerin
nicht durch Zuriicknahme der Lautstéir-
ke, sondern durch erhthte Diskretheitin
der Tongebung, die der leisen Ironie des
Verses entspricht. Der Dichter redet,
nicht ohne Selbstironie, seinen Radio-
apparat an wie einen Freund, dessen
Hilfe er braucht. Merkwiirdigerweise
kommt gerade dieser poetische Inhalt
des Liedes in Fischer-Dieskaus Inter-
pretation nicht zur Geltung. Forcierter
Ausdruck ist hier nicht am Platze, son-
dern ein lyrischer Ton, der durch Zu-
riickhaltung, Sparsamkeit des Gefiihls

© Deutscher Verlag fiir Musik, Leipzig

entsteht. Andante, Skansion und aus-
drucksvoll bebende Stimme verfehlen
offenbar den gemeinten Sinn.

Hotelzimmer 1942

Das Stiick hat zwei Tempi, Andante und
«etwas lebendiger, leicht». Die Tempi
gliedern die Form. Danach ist das Stiick
dreiteilig, es beginnt mit einem Andan-
te-Vorspiel des Klaviers, der Einsatz der
Singstimme markiert den kontrastieren-
den Mittelteil, die Takte 33 bis 36 wir-
ken zunichst wie ein Klavierzwischen-
spiel, in Wahrheit sind sie die Reprise
des Andanteteils, zu dem die Singstim-
me hinzutritt. In Irmgard Arnolds und
André Asriels Aufnahme ist das
Eingangstempo ¢ = 52 bzw. bei der
Wiederkehr ungefihr 54, Der Mittelteil
(Takt 15ff.) hat das Tempo 72. Dieser
Mittelteil wird, ohne dass es aus dem
Notentext ersichtlich wire, mit auffalli-
gen Tempoverinderungen vorgetragen.
In der Wiederholung des A-Teils liegt
das Klavier stellenweise iiber der Sing-
stimme, es ist eine der Singstimme fast
gleichberechtigte Nebenstimme. Diese
polyphone Anlage ist sehr genau reali-
siert. Besonders deutlich wird das in den
Takten 45ff., wenn das Klavier die
Singstimme fortfiihrt und die Séngerin
nach einer Kunstpause unisono mit dem
Klavier singt. Das dreifache Pianissimo
«meiner Feinde» ist weniger durch
Lautstdrkenveridnderung als durch dus-
serste Zartheit und deutlichste Artikula-
tion der Pointe dargestellt. Der Aus-
druck entsteht durch entschiedenen Ver-
zicht auf das Ausspielen des finsteren
Witzes. Die Akzente in den Schlusstak-
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ten des Klaviers sind ganz zart und
leicht, nicht etwa als dramatisch-pathe-
tische Schiige gespielt. Die miss-
verstiindlichen Akzente der Schlusstak-
te markieren lediglich die Fortsetzung
und den Abschluss der Gesangsmelo-
die.
In der Interpretation Fischer-Dieskaus
und Reimanns ist das Eingangstempo
= 54, das Kontrasttempo ¢ =63. Die
formale Anlage des Stiickes wird nicht
deutlich, Reimann behélt im Takt 33 das
Tempo bei oder zieht es sogar etwas an.
An dieser Stelle fehlt im Notentext die
Anweisung Tempeo 1. Zwar geht der For-
maufbau aus der Motivstruktur hervor,
und offenbar verldsst sich der Kompo-
nist darauf, dass die Interpreten seine
Absichten erkennen, aber das diirfte
heute gerade bei um Texttreue bemiih-
ten Musikern denn doch zuviel verlangt
sein. Bei Stellen, die zu solchen Fragen
Anlass geben, zeigt sich der Wert au-
thentischer Tonaufnahmen. Auch bei
diesem Lied gibt es eine Belebung des
Vortrags durch Hervorhebung einzelner
Worter oder Satzteile: «Wand» und
«Rauchzeug» singt Fischer-Dieskau
weinerlich, «die chinesische Leinwand
hingt dariiber» beinahe heftig. Davon
und von der schuldlos verfehlten Drei-
teiligkeit des Stiickes abgesehen, treffen
Singer und Pianist den gemeinten Ton-
fall des Liedes. Selbst die Belebung des
Mittelteils durch das merkwiirdige Ru-
bato findet sich bei Fischer-Dieskau.
Die Pointe «meiner Feinde» nimmt Fi-
scher-Dieskau mit ergreifender Wir-
kung nicht nur in der Artikulation, son-
dern auch deutlich in der Lautstirke zu-
riick; die Schlussakzente des Klaviers
spielt Reimann zwar etwas stirker als
Asriel, bemiiht sich aber um Vermei-
dung des sehr naheliegenden Pathos,
vor allem beim Schlussakkord.

Unter den

griinen Pfefferbdumen

(Unter den griinen Pfefferbdumen gehn
die Musiker auf den Strich, zwei und
zwel mit den Schreibern. Bach hat ein
Strichquartett im Tdschchen, Dante
schwenkt den diirren Hintern.) — ~
Ein Komponist, der Notentexte ohne
Vortragsanweisungen oder Metronom-
angaben ver6ffentlicht, darf sich nicht
wundern, wenn seine Stiicke missver-
standen und entstellt werden. Auch bei
diesem Lied fehlt jeder zusitzliche ver-
bale Hinweis auf den intendierten musi-
kalischen Charakter. Das Stiick steht
beinahe durchgehend im Dreiviertel-
takt; Irmgard Arnold und Asriel nehmen
die Viertel etwa 116. Den hierbei denk-
baren Walzercharakter spielen sie je-
doch nicht aus, vor allem betonen sie die
ersten Viertel nicht; sie behandeln das
Metrum frei. Der «leichte» Vortrag rea-
lisiert sich, indem die Séngerin das Ge-
dicht, das ruppig genug ist, in einem fast
frohlichen Tonfall vortrigt. Erst da-
durch, dass die beiden Musiker das
Grauenhafte der auf den Strich gehen-
den Kollegen gar nicht unterstreichen,
kommt das Gedicht zu seinem Recht.
Fischer-Dieskau und Reimann nehmen
das Tempo etwas langsamer, o = 104.
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Der eigentlich geringfiigige Tempoun-
terschied wirkt sich jedoch durch die
metrische Behandlung aus. Die Inter-
preten behandeln das Stiick wie einen
etwas plumpen Walzer oder Lindler.
Die Akzente des Klaviers ab Takt 5 ver-
leiten Reimann dazu, das ganze Stiick
markiert und stampfend zu spielen. Hier
hitten eine sorgfiltigere Notation und
verbale Anweisungen viel geholfen. Die
Achtel-Akkorde diirfen nicht gehim-
mert und nicht gestampft werden, auch
wenn staccato vorgeschrieben ist.
Staccato bedeutet hier leicht und fe-
dernd, ohne Skansion. Diese Interpre-
tation wird dadurch nicht weniger tol-
patschig, dass der Sénger versucht, die
Abgriindigkeit des zynischen Textes
gewissermasen direkt, durch Grimm
und verzweifelte Lustigkeit in der
Stimme, wiederzugeben. Der Vortra-
gende muss das Entsetzen seinerseits
u:}{lerdrﬁcken, wenn er es hervorrufen
will.

Die Stadt ist

nach den Engeln genannt

(Die Stadt ist nach den Engeln genannt,
und man begegnet allenthalben Engeln.
Sie riechen nach Ol und tragen goldene
Pessare, und mit blauen Ringen um die
Augen fiittern sie allmorgendlich die
Schreiber in ihren Schwimmpfiihlen.)
Eislers Vortragsanweisung lautet: «Mit
finsterem Schmalz vorzutragen». Beim
Lesen legen wir unwillkiirlich die Stirn
in drohende Falten, aber trotzdem wis-
sen wir nicht, was gemeint ist. Wer im
Umgang mit Irmgard Arnolds Eisler-
Aufnahmen geiibt ist, kann ahnen, wie
Eisler es gesungen hat. Das Lied gehort
zu der kleinen Gruppe von Eisler-Lie-
dern, die mit exzentrisch-karkierender
Tongebung gesungen werden sollen,
Irmgard Arnold singt Andante ( @ =50),
im Ausdruck eigentlich ruhig, aber im
Ton leicht ins Hexenhaft-Schrille um-
schlagend. «Pessare» singt sie mit ge-
spielter Verschidmtheit, leise, dadurch
auf das Anstdssige erst recht aufmerk-
sam machend, «und mit blauen Ringen
um die Augen» etwas ordinir und fast
kreischend, obwohl auch hier gar nicht
laut, Das Pianissimo bei «Engeln» be-
riicksichtigt sie nicht, obwohl man sich
Eisler vorstellen kann, wie er dieses
Wort nicht nur héhnisch, sondern auch
mit einem Einschlag Listernheit und
fliisternd singt.

Fischer-Dieskaus Tempo ist ebenfalls
¢ = 50 bis 52, den Anfang singt er sehr
ruhig und gewissermassen vornehm,
das Wort «Engeln» karikierend-lieb-
lich, «Pessare» ironisch sduselnd.
«Blauen Ringen um die Augen» singt
Fischer-Dieskau teilweise ohne Vibra-
to, beil der anschliessenden Phrase «fiit-
tern sie allmorgendlich» wird sein Ton-
fall heftiger, fast zornig, ein Kontrast,
der von dem Motiv mit dem punktierten
Achtel zwar nahegelegt wird, aber wohl
doch nicht gemeint ist. Das Wort
«Schwimmpfiihlen» dehnt der Singer
geniesserisch. Insgesamt iiberzeugt der
Tonfall, aber was «finsterer Schmalz»
bedeuten soll, weiss man weder bei
Irmgard Arnold noch bei Fischer-Dies-

kau so recht. Eigentlich kann sich die
Anweisung nur auf die ersten drei oder
vier Takte beziehen. Bei Fischer-Dies-
kau macht sich eine Gefahr des sehr
langsamen Andante bemerkbar: Die
musikalischen Phrasen sind zwar fiir
sich noch erkennbar, aber ihr syntakti-
scher Zusammenhang insgesamt droht
verloren zu gehen. Das sollte auch bei
einem Lied, das zu extremer Ausdeu-
tung der Einzelheiten einlidt, nicht sein.

Jeden Morgen,

mein Brot zu verdienen

Das Lied ist dreiteilig. Die ersten neun
Takte werden als Klaviernachspiel wie-
deraufgenommen («a tempo»), der Mit-
telteil («vorwiirts») besteht aus einem
dreitaktigen Zwischenspiel des Kla-
viers und drei Gesangstakten. Die Tem-
povorschrift ist Andante (siehe Bsp. §.
24). Dieser Notentext ist in der als au-
thentisch anzusehenden Schallplatten-
aufnahme von Irmgard Amold und An-
dré Asriel, was die Temporelationen an-
belangt, nicht realisiert. Das Anfangs-
tempo ist ¢ =72, das Klaviernachspiel
ist nicht @ tempo, sondern ¢ =103, und
die Beschleunigung bei vorwdrts ist
geringfiigig, ¢ =82, Asriel verwandelt
den Vortrag sofort in ein calando, so
dass vor dem Wiedereintritt der Sing-
stimme («Hoffnungsvoll») ein deutlich
kadenzierender Tonfall eintritt. Das
Lied ist imitatorisch gearbeitet, die
Singstimme ist die obere Mittelstimme.
Die Séngerin singt zuriickhaltend, bei-
nahe halblaut und quasi rezitativisch.
Der Ausdruck ist ernst, aber nicht kla-
gend, Fiir dieses Darstellungsmittel ist
entscheidend, ob die musikalische Fak-
tur der Phrasen horbar wird. Die kriti-
sche Stelle dieses Abschnitts ist «zum
Markt, wo Liigen verkauft werden.»
Das Melisma auf «Liigen» singt die
Séngerin ernst und gewissermassen
konzentriert als etwas Schones, eben als
Melisma, also ohne Ironie. Im Mittelteil
setzt das Klavier piano espressivo
deutlich fort, und ab «Hoffnungsvoll»
singt die Séngerin forte und auch for-
tissino, behilt aber den ernsten Tonfall
bei, verzichtet also auf dramatischen,
pathetischen oder ironisch verzweifel-
ten Ton. Von Asriels Klavierspiel ist bei
dieser Aufnahme viel zu lernen. Das
Stiick besteht eigentlich aus einer neun-
taktigen Fortspinnung, die zuerst von
der Singstimme als Mittelstimme und
anschliessend von der Oberstimme des
Klaviers vorgetragen wird. Das Nach-
spiel wiederholt das ganze melodische
Gebilde wortlich in der Oberstimme.
Wenn die Singerin schweigt, artikuliert
Asriel die Oberstimme deutlich als mu-
sikalisches Hauptereignis. Das ist kei-
neswegs selbstverstindlich. Die Wiener
Schule hatte eine andere als die heute
iibliche Auffassung vom durchbroche-
nen Satz oder iiberhaupt vom polypho-
nen Prinzip der auf Haydn zuriickge-
henden Musik. Haupt-, Nebenstimme
und Begleitung sollten unterschiedlich
artikuliert werden, aber so entschieden,
dass ihre unterschiedlichen musikali-
schen Charaktere hérbar werden.

In Fischer-Dieskaus und Reimanns Auf-



fithrung ist das Andante e =65, die
Beschleunigung @ =90 und das Klavier-
nachspiel ebenfalls ungefihr 90. Auch
Fischer-Dieskau singt ernst, aber nicht
zuriickgenommen, sondern um Aus-
druck, Gefiihl bemiiht. Bei diesem Text
kann das nur bedeuten, dass der Sénger
Mitleid mit sich selbst hat. Das Melisma
bei «Liigen» tritt dem Horer nicht als
Melisma ins Bewusstsein, sondern nur
als das Wort «Liigen». Bei «Hoffnungs-
voll» wird der Ausdruck dramatisch und
bei «unter die Verkidufer» schligt der
verzweifelte Ton in einen leicht ordini-
ren um. Dadurch geht die eigentliche
Tiefe des Texts verloren, namlich, dass
die Verkiiufer von Liigen ernste Men-
schen und keine leichtfertigen Bose-
wichte sind. Die Verzweiflung ist zu
leicht darstellbar; sie wirkt als Selbst-
mitleid und damit oberfldchlich. Tech-
nisch bedeutet es, dass der Text die
Wahrnehmung  der  musikalischen
Struktur verdringt. In den instrumenta-
len Teilen bemiiht sich Reimann um
einen Ausgleich zwischen den Stim-
men, so dass die Oberstimme als Haupt-
stimme nicht so deutlich hervortritt wie
bei Asriel. Diese heute vorherrschende
Auffassung einer gewissermassen de-
mokratischen Rollenverteilung unter
den Stimmen diirfte nicht gemeint sein.
Es geht in der Musik der Wiener Schule
— und nach der Auffassung jener Musi-
ker auch in anderer Musik — nicht dar-
um, dass man alle Stimmen gleich deut-
lich hort, sondern darum, dass man sie
in ihrem charakteristischen Tonfall
wahr nimmt, also auch in ihrer abge-
stuften Bedeutung,

Diese Stadt hat mich belehrt
Die Tempovorschrift lautet «Missige
¢», Irmgard Arnold und Asriel nehmen
die ¢ = 70. Die Sdngerin singt diese
Klage — in der die Anklage mitgedacht
ist — ohne iibertreibenden Ausdruck in
einem ruhigen Espressivo. Den grossen
Sextensprung abwirts bei «Holle»
(siehe Bsp.) hebt sie nicht hervor. Auch
die Pointe des Liedes «Fiir die Mittello-
sen ist das Paradies die Holle», die im
Klavier zum Fortissimo crescendiert,
wird in dieser Auffilhrung gewisser-
massen nur «rein» musikalisch gestei-
gert, ohne von aussen zugesetztes an-
klagendes Pathos. Es bleibt bei einer
ernsten Feststellung, die gerade durch
diesen Verzicht bestiirzend wirkt. Der
Ausdruck der Verzweiflung oder Em-
porung wird erst, wenn die Singerin
geendet hat, im vorletzten Takt des
Klaviers realisiert als eine Steigerung
zum dreifachen Fortissimo, die im ge-
druckten Notentext nicht angegeben ist,
Das pianissimo subito des letzten Taktes
spielt Asriel ausserordentlich deutlich
als entschiedenes Umschalten des Ton-
falls.

Fischer-Dieskau und Reimann nehmen
die @ =60. Bei ihrer Auffijhrung dieses
Liedes merkt man, wie schmal der Grat
zwischen Espressivo und Larmoyanz
oder gar Theatralik ist. Den Beginn des
Liedes singt auch Fischer-Dieskau ru-
hig und zuriickhaltend, aber bei dem
Wort «Holle» kann er nicht auf die Hol-
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lenhaftigkeit verzichten, er spricht es
gewissermassen mit einem drei- oder
vierfachen «l», sozusagen mit einem
«Wolfsschluchts-L». Man meint deut-
lich zu héren, dass der Séinger unter dem
Vollzugszwang steht, bei bestimmten
stark besetzten Wortern die entspre-
chenden Ausdruckscharaktere zu pro-
duzieren. Insgesamt singt Fischer-Dies-
kau mit zuriickhaltendem Ausdruck,
aber jedesmal, wenn das Hollenmotiv
erscheint, bricht die hier ginzlich un-
passende Operndimonie durch. Die
Idee, Klavier und Singstimme in Ton-
stirke und Charakter zu trennen, wird
nicht realisiert. Dadurch klingen die
Fortissimo-Akkorde des  Klaviers
schwichlich, das Klavier wird zu einem
Begleitinstrument.

In den Hiigeln

wird Gold gefunden

(In den Hiigeln wird Gold gefunden, an
der Kiiste findet man Ol. Grissere Ver-
mdgen bringen die Trdume von Gliick,
die man hier auf Zelluloid schreibt.)
Das Lied steht im 6/8- und 9/8-Takt,
Fisler schreibt «missige» punkiierte
Viertel vor und «elegant». Die Sing-
stimme hat mezzoforte, das Klavier
piano. Bei Irmgard Arnold sind die
punktierten Viertel = 70. Die Singerin
singt freundlich und leicht. Die Dezi-

menspriinge bei «Grdssere Vermogen»
singt sie ohne Dramatik, ohne auf die
Weite des Intervalls hinzuweisen, sie
behandelt es als wirkliche Melodiebe-
wegung, so wie man entsprechende In-
tervalle bei Webern singen muss. Sin-
gerin und Pianist spielen, bei verhilinis-
méssig raschem Tempo, sanft wiegend,
ohne Spritzigkeit, aber im Gesang mit
einem leicht angedeuteten Trillerton-
fall. Nach den bisher besprochenen
Auffiihrungen wundert es nicht, dass
die Singerin «Gold», «Ol», «Grossere
Vermogen» wirklich vollig gleichmiis-
sig, also in den Text integriert, singt.
Man konnte sagen, sie singt diese Reiz-
worter gleichmiitig, Gold, Ol, grossere
Vermdégen faszinieren sie nicht. Die von
Eisler geforderte Eleganz bedeutet auch
Gelassenheit, Das chromatische Absin-
ken e-dis bei «Gliick» und der ganze
Abschnitt «Triume von Gliick» verlei-
ten die Singerin nicht, die Haltung im-
mer freundlich bleibender, leiser Ironie
zu verlassen. Sie hat Verstiindnis fiir
Menschen, die Triume vom Gliick
brauchen. Die Pointe «die man hier auf
Zelluloid schreibt», vom Komponisten
durch Registerwechsel hervorgehoben,
betont die Sdngerin zusitzlich durch
Wechsel der Lautstirke und Artikulati-
on. Zugleich beschleunigt sich das Tem-
po, die Musik driickt die iiberraschende
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Wendung aus. Asriels Klaviernachspiel
stellt uns wieder vor das Problem der
Zuverlidssigkeit des gedruckten Noten-
textes: Statt des vorgeschriebenen Pia-
nissimo spielt er ein turbulentes Forte
mit einer starken, ebenfalls nicht no-
tierten Beschleunigung (ca. #.91). Das
Ganze wirkt musikalisch einleuchtend
und wird auch durch die verschobenen
Akzente des Basses nahegelegt. Nach
Asriels Auskunft ersetzte der Kompo-
nist in dem fiir diese Auffithrung be-
nutzten Notenblatt das pp durch #if und
forderte das stark anziehende Tempo.
Fischer-Dieskau fasst «missig» nicht
als Moderato, und das heisst Allegro
moderato, auf, sondern als eine Art An-
dante con moto (® = 56). Er singt
durchgehend piano und bei so langsa-
mem Tempo wiegend oder federnd. Die
Bemiihung um Leichtigkeit und Ele-
ganz ist deutlich. Die Worte, die ihm
sinnvoll erscheinen («Gold, Ol»), hebt
er hervor, und zwar weniger durch Ak-
zente als durch Tongebung. «Grossere
Vermdgen» und «Gold» betont er durch
ungebiihrlich iibertriebenen dramati-
schen Ausdruck. Den lang ausgehalte-
nen Ton «Triume» und ebenso die
Chromatik bei «Gliick» singt er ruhig
und ohne den sich so leicht anbietenden
karikierenden Ausdruck. «Die man hier
auf Zelluloid schreibt» bleibt trotz des
Registerwechsels mit schoner Wirkung
im gleichen Tonfall; beinahe konnte
man sagen, er singt diese Phrase zért-
lich. Reimann setzt das Pianissimo-
Nachspiel deutlich ab, eigentlich eine
iiberzeugende Darstellung, wenn man
nicht das authentische Tempo im Ohr
hat. Abgesehen vom zu langsamen Tem-
po ist die Auffiihrung dieses Liedes
tiberzeugend und respektabel, insbe-
sondere wenn man die unklare Textsi-
tuation beriicksichtigt.

An die Hoffnung

Die Vortragsanweisung lautet «Zart
dringende ¢ , etwas hastig». Tempo-
modifikationen sind poceo accelerando,
ruhig, immer mehr drdngend. Dieses
Lied existiert in zwei gleichberechtig-
ten Fassungen, als Klavierlied und, in-
nerhalb der «Ernsten Gesidnge$, als
Lied mit Streicherbegleitung. Zum Ver-
gleich mit Fischer-Dieskaus Aufnahme
dient der Mitschnitt der Urauffithrung
der «Ernsten Gesiinge» mit Giinther
Leib und Otmar Suitner. Bei Leib /
Suitner sind folgende Tempomodifika-
tionen festzustellen: zart dringende
Viertel = 91, poco accelerando («Wo
bist du?») 100, ruhig («Wenig lebt’
ich») 86, pesante («gesanglos») 70.
Durch das Anfangstempo ergibt sich der
von Eisler geforderte hastige Tonfall
von selbst. Der Singer singt durchge-
hend ausdrucksvoll, aber das Tempo,
die Achteltriolen und Sechzehntel hin-
dern ihn daran, einzelne Textstellen her-
vorzuheben. Dieser erste Abschnitt ist
als Parlando komponiert und in dieser
Auffithrung auch so realisiert. Erst bei
dem auf Vierteln gesungenen Wort
«waltest» ist ein bescheidenes Aufblii-
hen des Tones moglich. Bei der Frage
«Wo bist du?» hat der Komponist vor-
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sorglich pianissimo vorgeschrieben.
Der Singer bemiiht sich um ein zartes
und gleichwohl rasches Rufen. Die Mo-
tivzusammenhiinge erfordern hier eine
sorgfiltige Artikulation. Das Lied be-
ginnt mit einem kleinen Septsprung ab-
wiirts («O Hoffnung»), nach dem Wort
«waltest» spielen die Streicher ab-
schliessend und zugleich iiberleitend
die kleine Sept a-h,; diesen themati-
schen Septimensprung nimmt der Sin-
ger bei «Wo bist du?» auf. Die Streicher
miissen das Septimenintervall in einer
Klangfarbe und in einem Tonfall spie-
len, die dem Sénger das Ankniipfen er-
moglichen. Bei den Proben zur Urauf-
fiihrung muss Eisler die Ausfiihrung
dieses Details sehr sorgfiltig kontrol-
liert haben, denn der Zusammenhang ist
miihelos horbar, In der spiteren Schall-
plattenaufnahme ist das verlorengegan-
gen. Der mit «ruhig» iiberschriebene
Abschnitt («Wenig lebt’ ich») ist nicht
langsam und auch nicht andante, son-
dern er nimmt nur die Hast weg. Der
Kontrast ist da, aber er ist nicht extrem.
Als Korrektiv zur ruhigen Bewegung
steht eine Achtelverschiebung bei «We-
nig lebt’ ich» und bei «bin ich schon
hier». Der bewusst eingesetzte Wider-
spruch zwischen ruhiger Bewegung und
Synkopierung gibt dem Singer zu ver-
stehen, dass er den Parlando-Vortrag
nun durch einen lyrisch kantablen erset-
zen soll, ohne aber auf das Sprechen
ganz zu verzichten. Die Vorschrift «ru-
hig» bedeutet aber auch, dass auf keinen
Fall mit bebender Stimme gesungen
werden darf. Der hofliche Sidnger er-
spart den Zuhorern einen Einblick in
seine Seele. Dieser Abschnitt besteht
aus kurzen Phrasen, die teilweise durch
Pausen voneinander getrennt sind. Das
Tempo 86 erlaubt es, die Phrasen je-
weils fiir sich wie auch in ihrem Zusam-
menhang fasslich zu machen. Insbeson-
dere das punktierte Viertel bei «den
Schatten gleich» kann leicht ein Ausein-
anderfallen der Phrase bewirken. Der
Absturz  der Melodie «gesanglos
schlummert das schaudernde Herz» ist
trotz der Vorschrift pesante noch so
rasch (¢ =70), dass dem Siénger wieder
keine Zeit bleibt, das Schaudern auf die
Biihne zu bringen. Das Nachspiel ist
sehr heftig und steigert sich deutlich
zum Fortissimo. Was der Sianger hoflich
verschweigt, sagt die Musik. Auch in
dieser Interpretation gibt es kein von der
Musik ablenkendes Selbstmitleid. Das
Tempo erlaubt dem Singer eigentlich
nur, die musikalischen Phrasen zu rea-
lisieren; die Musik sagt das Gedicht
selber auf.

Die Tempi bei Fischer-Dieskau und
Reimann sind: «O Hoffnung!» 79, «Wo
bist du?» 103, «Wenig lebt’ ich» 56,
«gesanglos» 51. Bei diesen Tempi ist
der traditionelle Liedersénger in seinem
Element. Das verhiltnisméssig langsa-
me Tempo erlaubt die sorgfiltige Be-
handlung der Sprache, eigentlich der
einzelnen Worter, also die Inszenierung
der Einzelheiten. «O Hoffnung!»
haucht er wehmiitig, bei «holde, giitig»
bebt seine Stimme, «Trauernden» hebt
er sorgfiltig hervor, die Phrase «und

gerne dienend ...» beginnt chne Grund
forte und decrescendiert ebenfalls
grundlos. Die Doppelfunktion des Sep-
timenintervalls vor «Wo bist Du?» wird
nicht realisiert, stattdessen fassen Sén-
ger und Pianist diese Stelle als Zisur
auf. Die Motivankniipfung ist kaum
wahrzunehmen. Den mit «ruhig» iiber-
schriebenen Teil («Wenig lebt’ ich ...»)
behandelt Fischer-Dieskau als Attrak-
tionszentrum des Liedes, die isolierten
Textteile werden in Rappresentativo-
Manier ausgefiihrt. «Doch atmet kalt»
wird didmonisch gesprochen, bei «stille,
den Schatten gleich» wird der Sdnger
sofort still. Er singt die einzelnen Phra-
sen so langsam, dass der musikalische
Zusammenhang im ganzen verloren-
geht und die Phrasen selbst teilweise
nicht mehr aufgefasst werden konnen,
z.B. der iiberméssige Dreiklang («den
Schatten gleich»). Das auskomponierte
con moto als ein Mittel, den musikali-
schen Zusammenhang zu verdeutli-
chen, kommt bei diesem Tempo nicht
zur Wirkung. Der Singer behandelt die
einzelnen musikalischen Phrasen und
ihren Zusammenhang nicht als die
Hauptsache, sondern als blosses Materi-
al zur Textdeklamation. Einerseits bil-
den sie, in ihre einzelnen Bestandteile,
Motive und selbst Einzeltone zerlegt,
ein Attraktionsfeld fiir sich, anderseits
dienen sie der dramaturgischen Vorbe-
reitung des Schlusses. Das schaudernde
Herz wird ohne Zogern in Opernmanier
auf die Biihne gebracht. Zum Nachspiel
des Klaviers: «Dringend und leiden-
schaftlich» ist nur schwach angedeutet,
die Steigerung vom Mezzoforte zum
Forte und Fortissimo bis zum sffz-
Schlussakkord sowie «immer mehr
dringend» sind nicht realisiert. Hier ist
der Ausdruck tiefster Verzweiflung und
wildesten Aufbegehrens von Eisler
wirklich gemeint. Was dem S#nger in
der deutschen Liedtradition sicherheits-
halber verboten bleiben sollte, Rappre-
sentativo-Musizieren, ist als Erbe des
Sturm und Drang ein wesentlicher Be-
standteil der instrumentalen Musikspra-
che seit der Wiener Klassik.

in der Friihe

(Vom Diinnkuchen zum Morgenbrot erst
ein Stiicklein mir brach ich. Trank auch
einen Krug voll Wein dazu. Und zur
zdrtlichen Laute jetzo greif ich. Mein
arm heimatlich Land, wann werde ich
dich wiedersehn. Mein arm heimatlich
Land.)

Die Tempoanweisung lautet Andantino
(nicht schleppen). Die achttaktige Kla-
viereinleitung hat pianissimo vorge-
schrieben, die Takte 3-6 haben Akzente
und Portati. Der Einsatz der Singstimme
(T.9) ist ebenfalls mit der Pianissimo-
Vorschrift versehen. In den Takten 15f,
hat das Klavier einen Forte-Ausbruch,
der beim erneuten Einsatz des Gesangs
(«Und zur ziéirtlichen Laute») wieder ins
Pianissimo zuriickgenommen wird. Der
zweite Teil des Liedes («Mein arm hei-
matlich Land») ist piano, das fiinftakti-
ge Nachspiel mit sffz-Akzenten fortis-
simo. In beiden Interpretationen ist das
Tempo ¢ = 51. Irmgard Amold und

Asriel nehmen die Pianissimo-Vor-
schrift des 1. Teils (T.1-21) nicht wort-
lich, sondern als Hinweis auf den gefor-
derten Charakter. Pianissimo bedeutet
hier (Andantino!): sehr ruhiger Charak-
ter. Die Belebung im Vorspiel bleibt in-
nerhalb dieses Bereichs, und selbst im
Klavierausbruch T.15f. vermeidet As-
riel einen extremen Kontrast. Die Sén-
gerin singt ruhig und zuriickhaltend, sie
beschreibt, was sie tat: ein Stiick Brot
brechen und Wein trinken (in T.13 mit
einer Abweichung vom notierten
Rhythmus). Beim Griff zur Laute er-
wirmt sich ihre Stimme. Das Piano des
2. Teils ist real fast ein Forte, gleichwohl
im Ausdruck sehr beherrscht, der Sin-
gende soll sich nicht von seinem Kum-
mer iiberwiltigen lassen. Uberraschen-
derweise spielt Asriel die Akzente und
das Fortissimo des Schlusses nicht als
dussersten Ausbruch. Er vermeidet den
unkontrollierten Umschlag ins Martel-
lato, das die Stirke der Gefiihlsregung
in physische Anstrengung verfilschen
wiirde.

Der einfach erzidhlende Tonfall scheint
fiir einen Sénger, der sich gewohnheits-
missig um die Beseelung jedes Details
bemiiht, sehr schwierig zu sein. Fischer-
Dieskaus Einsatz («Von dem Diinnku-
chen») fillt aus dem von Reimann ge-
nau gesetzten Lautstiirkenniveau her-
aus. Erst nach zwei Takten findeter vom
Mezzoforte zum Pianissimo. Er beginnt
in einem beinahe drohenden Ton («Von
dem Diinnkuchen»), besénftigt sich
(«zum Morgenbrot») und singt an-
schliessend ein Crescendo mit einem
unverstindlichen Akzent auf «Wein»,
Das Crescendo hat nicht der Sénger,
sondern der Pianist. Das Pianissimo su-
bito realisiert Fischer-Dieskau ganz ge-
nau, aber um den Preis, dass es als
Kontrast zum Vorangegangenen wirkt
und nicht als Abschluss des Pianissimo-
Teils. Diese Wirkung entsteht, weil erin
T.15 mindestens mezzoforte singt und
damit den Formzusammenhang bereits
stark gefihrdet hat. «Mein arm heimat-
lich Land» wirkt fast schluchzend, der
Anschluss dagegen so beruhigt, dass der
komponierte Tonfall realisiert ist. Rei-
mann nimmt die Terz fis-d («Land»)
sehr deutlich auf, riskiert aber im Fortis-
simo-Nachspiel den Ubergang zum
Martellato-Bereich.

Fazit

Die Anschauungen der Wiener Schule

iiber Liedgesang lassen sich auf folgen-

de Grundsitze zuriickfiihren:

— der Singer hat wie ein Instrumenta-
list den musikalischen Text fasslich
darzustellen

— Tonfall und Interpunktion der Musik,
die musikalischen Gedanken miissen
miihelos zu erkennen sein

— das vertonte Gedicht ist Bestandteil
der Komposition und kein Mittel der
gesteigerten Textdeklamation

— die Worte sollten mit grosster Deut-
lichkeit, was das Akustische, und mit
grosster Zuriickhaltung, was das
Suggestiv-Psychologische betrifft,
artikuliert werden.

Kiroly Csipak
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