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Fritz Nenmann-Hegenberg, Aufstieg (nach einem Musikstiick
von Johannes Brabms), 2. Fassung, 1918, Tempera
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,Nachtliches Andante“ von Fritz Neumann-Hegenberg (2)
von Kai Wenzel

Gemalte Musik

Neumann-Hegenberg blieb nur eine kurze Zeit des
kiinstlerischen Schaffens vergénnt. Bereits 1924 verstarb er
an Tuberkulose.!

Noch im gleichen Jahr veranstaltete der Kunstverein
fir die Lausitz eine Gedichtnisausstellung, die in der Kuppel-
halle des Kaiser-Friedrich-Museums stattfand. Sie prisentier-
te die bedeutendsten seiner zu diesem Zeitpunkt im Nachlass
sowie in privaten und 6ffentlichem Besitz befindlichen Werke.
Auch das Gemalde ,,Nichtliches Andante® war zu sehen. Es
wurde zusammen mit zwei Vorstudien ausgestellt, von denen
eine die jetzt fir die Sammlung des Kulturhistorischen Mu-
seums erworbene war.?

Neumann-Hegenberg hatte sich zu dem Gemiilde, das
von der zeitgenossischen Kunstkritik als sein bedeutendstes
Werk gefeiert wurde, vom Andante einer Beethovensinfonie
inspirieren lassen. Musik war fiir ihn ein wesentlicher Faktor
der geistigen Erfahrung, die er in seinen Bildern visualisie-
ren versuchte. Seine Frau Hildegard Neumann-Hegenberg
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erinnerte sich 1956: ,,Wir haben viel gemeinsam musiziert,
ich begleitete thn zur Geige, dann aber musste ich allein fur
ihn spielen und er begann mit Pastellfarben festzuhalten, was
ihn beriihrte. Jede Tonart hatte fiir ihn bestimmte Farbwer-
te, die er impulsiv und unbeirrbar in die Bildform tibersetzte.
In Concerten z. B. entstand aus einer Miserere des Betliner
Domchores sein ,Golgatha®, aus dem feierlichen Andante ei-
ner Beethovensinfonie das ,Nichtliche Andante® *3

Ein Hohepunkt der kinstlerischen Auseinanderset-
zung war fir Neumann-Hegenberg ein Matinee-Konzert in
der Gotlitzer Stadthalle 1923, bei dem er im Vorraum des
Konzertsaales saf3 und Pastelle zur Musik schuf. Wiederum
Frau Neumann-Hegenberg berichtet dartiber, wie sich ihr
Mann ,,von der ihm bis dato fremden Musik die Bilder ,dik-
tieren‘ lieB. Als die drei Quartette — Grieg, Smeatana, Schu-
mann — gespielt waren, lagen 12 fertige Blitter da!l Er hatte
wie im Fieber gearbeitet.“4 Heute sind dieses Blitter nur noch
als Reproduktionen bekannt, da die Originale leider verschol-
len sind.

Vielleicht entstand auch die Pastellstudie zu ,,Nicht-
liches Andante® spontan aus dem unmittelbaren Horerlebnis
der Beethovenschen Musik. Das Gemilde, das Neumann-
Hegenberg spiter nach der Studie malte, ist ebenfalls nur
noch aus einer Reproduktion bekannt, die in der 1924 vom
Kunstverein fur die Lausitz herausgegebenen Neumann-He-
genberg-Mappe enthalten ist. Ein Exemplar dieser Mappe,
das Hildergard Neumann-Hegenberg im Dezember 1924 aus
Dankbarkeit an Richard Hummel gesandt hatte, konnte zu-
sammen mit der Studie aus dem Nachlass erworben werden.’
Sie enthilt sieben farbige Reproduktionen der bedeutendsten
Werke Neumann-Hegenbergs sowie einen von Walter Ditt-
mann verfassten Text zu Person und Werk.

Dank der farbigen Reproduktion kann die Studie mit
der Gemildefassung verglichen werden, fir die Neumann-He-
genberg die Komposition noch einmal steigerte. Die Gebirgs-
landschaft tritt deutlicher in Erscheinung, die Mondscheibe

196



mit der schmalen Sichel dominiert noch stirker das Bildzen-
trum und der Lichtschweif spannt sich in umgekehrter Rich-
tung als weiter Bogen tiber die gesamte Bildfliche. Die Sterne
erscheinen nur noch als kleine Punkte und das Kolorit wirkt
insgesamt intensiver als in der Pastellstudie. Die Grundidee
des Bildes behielt der Kiinstler jedoch bei: das Beethovensche
Andante als kosmische Landschaft, die frei ist von jeglicher
Spur der Anwesenheit des Menschen.

Die Umsetzung von Musik in Farbwerte hatte zu Be-
ginn der 1920er Jahre bereits eine gewisse Tradition. Gera-
de die Werke von Beethoven und Brahms hatten zahlreiche
Kinstler seit dem Fin de Siécle zu Gemalden und Grafi-
ken angeregt. Max Klinger schuf 1893 nach der Musik von
Brahms die symbolistische Komposition der Radierung
,,Brahms-Phantasie®. Auch seine bekannte Beethovenskulp-
tur im Leipziger Museum der Bildenden Kiinste (entstanden
zwischen 1886 und 1902) verdankt der Beethovenschen Mu-
sik wesentliche Anregungen. Zur gleichen Zeit wurde das
synisthetische Erlebnis, das Téne und Harmonien mit be-
stimmten Farben verkntipft, auch von Musikern genutzt. So
entwarf der russische Kompnist Alexander Skrjabin, der der
theosophischen Bewegung nahe stand, in den 1890er Jahren
ein Farbklavier, bei dem er bestimmten T6nen jeweils einen
Farbwert zuordnete.® Fiir dieses Instrument komponierte er
Stiicke, die ein synidsthetisches Erlebnis, also ein Horen der
Musik und gleichzeitiges Sehen korrespondierender Farben
ermoglichen sollten — ein Konzept, der erst mithilfe der Licht-
technik der Gegenwart in Ginze umgesetzt werden kann.

Fiir Neumann-Hegenberg bestand der Reiz der Uber-
tragung musikalischer Kompositionen in Gemilde und Gra-
fiken nicht einfach nur im Aneinanderfiigen von Farben zu
einer abstrakten Komposition. Vielmehr spiirte er den Struk-
turen von Musikstlicken nach, nahm deren Stimmungen in
sich auf und ubersetzte sie in Bildkompositionen. Téne wet-
den bei ihm zu Formen, die sich — wie bei ,,Nichtliches An-
dante® — zu Landschaften zusammenfiigen. Das Horerlebnis
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einer Rhapsodie von Johannes Brahms brachte fiir ihn die In-
spiration zum Bild ,,Aufstieg®, das sich sowohl als Studie als
auch in der Endfassung im Bestand des Kulturhistorischen
Museums befindet. Es zeigt eine von links nach rechts steil an-
steigende Felslandschaft. Wihrend in der Studie eine mensch-
liche Figur zu erkennen ist, die die Felsen erklimmt, hat Neu-
mann-Hegenberg in der Endfassung auf die Figur verzichtet
und die nunmehr menschenleere Komposition ginzlich auf
die zerkliftete Landschaft fokussiert.

Ganz idhnlich konzentrierte er auch die Gemaildefas-
sung von ,,Nichtliches Andante®. Wir wissen leider nicht,
welches Beethoven-Andante ihn zu dem Bild inspiriert hat.
Vielleicht war es das zentrale Andante maestoso aus dem vier-
ten Satz der Neunten Symphonie mit dem berithmten Gesang
,,Ode an die Freude® nach einem Gedicht Freidrich Schillers.
Esist auf die Verszeilen ,,Briidder! Uberm Sternenzelt muss ein
lieber Vater wohnen® und ,,Ahnest du den Schopfer, Welt?*
komponiert.” Den schweren, sakralen Charakter dieses Stu-
ckes erklirt die Muikwissenschaft mit einem géttlich-kosmi-
schen Bezug, Wenn im Andante maestoso die Worte ,,iiber’m
Sternenzelt muss er wohnen zum dritten Mal erklingen, ent-
steht die Wirkung weiter Entfernung, erzeugt durch Fléten
und Geigen, die Sternengefunkel imitieren. Diese Momente
in der Musik Beethovens waren es, die es Neumann-Hegen-
berg ermoglichten, ,,durch die Mittel der kiinstlerischen Form
in unmittelbare Bertthrung mit der Einheit aller Dinge zu
kommen, einzugehen in das groB3e Gesetz des Kosmos, sich
selbst zu erlosen durch das Suchen des Gottlichen. 8

Gorlitzer Magazin, Geschichte und Gegenwart der Stadt Gorlitz und ihrer
Unmgebung, 23/2010, S. 87-89, Verlag Gunter Oettel, Girlitz-Zittan
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Neumann-Hegenberg, Geistlich 1ied, Buchvorderseite, 1922



Felix Weingartner zum 70. Geburtstag

aus: ,,Die Saule‘ von 1933

Wenn man Felix Weingartner, der in diesen Tagen in
Basel anlafilich eines grof3en Beethovenfestes im Zeitraum
von sechs Abenden hintereinander simtliche neun Sympho-
nien von Beethoven und zweimal den Fidelio dirigierte, vor
seinem Orchester sieht, straff, elegant, mit Bewegung und
Auge die Schar seiner Musiker inspirierend und von sugges-
tiver Gewalt wie je, so kann einen nur der Blick in den Ka-
lender davon tiberzeugen, daf3 da ein Siebzigjahriger am Werk
ist. Und die jugendliche Frische, die nimmermiide Straffheit,
die innere Kraftfille, aus der er schopft, straft alle Kalender
Lugen.

Wenn wir auch an dieser Stelle heute dem Jubilar unse-
re verehrungsvollen Wiinsche darbringen, so gelten diese nicht
in erster Linie dem genialen Dirigenten, dem die ganze Welt
zugejubelt hat und der seinem Ruhm nichts mehr hinzuzufi-
gen braucht, nicht dem Hiiter, Bewahrer und Vermittler unse-
res kostbarsten musikalischen Erbguts, der in unwandelbarer
Werktreue den Schild der Meister blank und hoch gehalten hat,
nicht dem musikalischen Schépfer, von dessen eigener Produk-
tion eine bis Opus 82 reichende Fiille selbstindiger AuBerun-
gen zeugt, sondern vor allem dem Menschen Felix Weingart-
ner. In Bewunderung sehen wir hier vor uns ein Leben, das
wahrhaft gemeistert und zum Kunstwerk gestaltet worden ist.
Ein leuchtendes Beispiel fiir die hochstmogliche Vollendung,
tur die vollig erfullte Aufgabe eines Lebens. Was thm von guti-
gem Geschick an Gabe gegeben worden ist, er hat es bis heute
als Aufgabe erkannt und mit seinem Pfund so gewuchert, dal3
er — ein wahrhaft klassischer Mensch — in einer Geschlossen-
heit vor uns steht, wie sie wenigen Sterblichen gelingt. Dieses
Leben der Treue gegen sich selbst und der Erfillung aller eige-
nen Moglichkeiten hat fiir den, der es anschaut, einen geradezu
begliickend vorbildlichen Charakter.
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Wir wissen, dal3 er sein Dasein nicht in dieser Ge-
schlossenheit hitte vollenden kénnen, wenn ihm nicht selbst
das Gliick der Begegnung mit B6 Yin Ra und seiner Lehre ge-
schehen wire. Er hat davon in der bekenntnistreuen Art, die
thm eignet, Zeugnis abgelegt, weithin vernehmbar. In geis-
tiger Verbundenheit griilen ihn heute alle, die mit ihm den
lichten Weg gehen, der sich ihm hier aufgetan hat. Und wir
wunschen ihm und uns, dal3 er, der Kunstler und der Mensch,
noch lange wirken mége, ein Vorbild und ein Segen. M.

= s . Xy ST ) L
Konzert der Wiener Philharmoniker am 9.5.1927, Felix von Weingartner dirigiert,
Radierung von Prof. Ferdinand Schuster
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Lebenserinnerungen
von Felix Weingartner

Der mir befreundete Leiter des Magnum-Opus Ver-
lag in Freiburg, Herr Mibus, der mir bereits mehrere Biicher
des Inhalts, wie ihn die Richtung meines Geistes verlangte,
besorgt hatte, schickte mir mit anderen Schriften auch ,,Das
Buch vom lebendigen Gott* eines mir unbekannten Verfas-
sers mit Namen Bo Yin Ra. Sonderbarerweise liess ich gerade
dieses Buch lange unbeachtet. Ich nahm es erst auf die Reise
nach Ruminien mit und begann in Bukarest, es zu lesen. Eine
einfache, klare Lehre sprach in schlichten aber michtigen
Worten zu mir. Sie lautet ungefihr: ,,\Willst du suchen, so suche
in dir selbst, dort findest du alles, was du suchst, wenn du rech?
verstehst, es zu suchen.” — Ich hatte bisher ein Bild erblickt, das
eine Laterna magica, bei der das Glas verstellt ist, verschwom-
men auf einen Schirm wirft. Jetzt trat Einer hinzu, riickte das
Glas zurecht — und das Bild erschien klar. — Seit diesem Tage
bin ich der Junger dieses Einen. Was mich mit Farbengegau-
kel zu fernen spukhaften Zielen gelockt hatte, flog wie scheue
Fledermause auf und zerstob als Rauch im wesenhaften Lich-
te des Morgens. —

Lucille, die kraft ihrer naiven Natur richtig erkannt hat-
te, dass ich mich mit meinen okkulten und spiritistischen Ver-
suchen auf falscher Bahn befand, war, wie in allem Echten,
auch hier meine Gefihrtin. In das Buch, das mich von unsi-
cheren Taten befreit hatte, lebte sie sich vorbehaltlos ein. Det,
wie ich beobachten konnte, grosse Eindruck, den sie empfing,
Ubersetzte sich in ihr religioses Empfinden. Nach einiger Zeit
ausserte sie den bestimmten Wunsch, in die katholische Kit-
che aufgenommen zu werden. Ich tat die nétigen Schritte und
beabsichtigte in Ubereinstimmung mit ihr, auch unsere Ehe
nunmehr kirchlich einsegnen zu lassen. (...)

Aber noch von anderer Seite kam es aus den Reichen
des Geistes zu mir, gewaltig und unwiderstehlich. Hatte mir
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das ,,Buch vom lebendigen Gott* die Augen ge6ffnet, so lern-
te ich die so geoffneten mit steigendener Sicherheit gebrau-
chen, als ich weitere Schriften des B6 Yin Ra kennen lernte.
Uber ,,Okkultes® ist nicht schwer zu sprechen, tiber wahrhaft
Geistiges aber fast unmoglich. Hier aber, das fthlte ich, war
Einem die Kraft dazu gegeben. Weder wusste ich, wer er war,
noch wo er lebte, und hatte auch nicht gestrebt, es zu erfah-
ren. Sein Wort hatte zu mir gesprochen. Jetzt aber, da der Tod
mit wunderbarer Macht in mein eigenes Leben eingegriffen
hatte, konnte ich die Sehnsucht, mich thm persénlich zu na-
hern, nicht mehr eindimmen. Ich schrieb dem Unbekannten
einen Brief, den ein mit ihm in Geschiftsverbindung stehen-
der Herr, ohne das Geheimnis seines Namens zu liften, an
seine Adresse zu beférdern versprach. Nicht nur tber den
Eindruck seiner Schriften, sondern auch tber mein jingstes
Ereignis berichtete ich ihm, so gut ich konnte. Er zweifelte
zuerst, ob ich mit Demjenigen identisch sei, dessen Wirken er
wohl kannte, fiihlte sich aber durch das, was ich schrieb, zur
Antwort verpflichtet. So lautete die Einleitung eines ausfiihr-
lichen Schreibens, dem auch sein buirgerlicher Name und sei-
ne Adresse beigegeben waren. — Eine personliche Begegnung
erfolgte einige Monate spiter. —

Felisxc Weingartner, Lebenserinnerungen, Zweiter Band, S. 330 f.
und 8. 347 f., Orellfiissli Verlag, Ziirich und Leipzig.
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Fritz Stuckenberg, Astrale Konstruktion, um 1919, Aquarell



Die Grenzen der Musik
von Felix Weingartner

Was immer sich gegen eine Grenze wehrt, wie der
Ewigkeitsbegriff, der unendliche Raum, die endlose Zeit,
geht iiber unser Vorstellungsvermégen hinaus, wihrend wir
uns auch fir die ungeheuersten Dinge, wie Fixsternsystem
und Kometenbahnen, einer Grenze durchaus bewusst sind.
Alles, was Realitit, Veranderungs- und Entwicklungsmaoglich-
keit besitzt, alles also, was im eigentlichen Sinne zu der uns
umgebenden Welt gehért, ist begrenzt, raumlich, zeitlich und
inhaltlich, mogen diese Grenzen auch die gro3te Spannweite
haben.

Wie aber steht es mit den geistigen Dingen? Wie steht
es mit den unser allgemeines und individuelles Leben stark
bertihrenden groflen Gebieten der Wissenschaft und Kunst?
— Sind auch sie begrenzt? Und wenn, in welcher Weise? — Ge-
meinhin ist man geneigt, dem menschlichen Geiste eine un-
endliche Entwicklungsfihigkeit zuzusprechen, wenn man das
auf diesen beiden Gebieten bisher Geleistete tiberblickt und
daraus auf kinftige Moglichkeiten schlieB3t. — Sind aber viel-
leicht auch die Moglichkeiten begrenzt? — Ein Mann der Wis-
senschaft, der zugleich philosophisch veranlagt ist, wird diese
Frage bejahen; er wird Grenzen anerkennen, auch wenn er
sie nicht immer sicht. Und dhnlich wird es dem Kunstler er-
gehen. Schafft er ganz ohne Reflexion, etwa in dem Sinne, wie
wir uns des gottlichen Franz Schubert Schaffen vorstellen, so
wird er das ,,bis hierher und weiter!* instinktiv fuhlen; er wird
die Grenzen ahnen und — was das Wichtigste ist — er wird sie
einhalten. Und gerade bei Erweiterung der bisher erreichten
Grenzen, die ein genialer Kunstler gelegentlich wagt, ihr Vor-
handensein dennoch zu achten und zu beachten, ist ein Kenn-
zeichen echter Kunstlerschaft im Gegensatz zur Afterkunst,
die in eitler Willktr schwelgt.

Betrachten wir die einzelnen Kunstarten, so sehen wir
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zunichst in der Baukunst die Grenzen ziemlich deutlich be-
stimmt. Sie sind einmal gegeben durch das Prinzip der Zweck-
milBigkeit, indem die meisten Bauten bestimmten Zwecken
und Nutzabsichten dienen. Dann aber ergeben sich die Gren-
zen der Baukunst durch das Verhaltnis zwischen Auftrieb
und Schwere, das auch in ihren kithnsten Erzeugnissen fiir
ithr praktisches und fiir ihr dsthetisches Gleichgewicht bestim-
mend sein mul3.

In der Skulptur sind die Grenzen im Wesentlichen
durch die Formen des menschlichen und des tietrischen Kor-
pers gegeben, Formen, die auch noch in ihren Verzerrungen
respektiert werden. Die hochsten Werke dieser Kunstgattung
stellen das Lebewesen in solcher Vollendung dar, in der es in
Wirklichkeit gar nicht oder nur héchst selten vorkommt. In
diesem Sinne nach Gottes Ebenbild zu schaffen — der Gottes-
begriff hier im Sinne des héchsten Menschentums verstan-
den — offenbart das Wesen der Skulptur und ihre Grenzen.

In der Malerei werden die Grenzen unbestimmter; ihr
Gebiet ist viel ausgedehnter als das der Skulptur. Zur Darstel-
lung des menschlichen und tierischen Kérpers kommen die
Landschaft, die Lichtwirkung, die Perspektive und endlich das
ebenso schone wie subjektive Element der Farbe. Die M6g-
lichkeiten sind zahlreicher und dadurch die Grenzen in wei-
tere Fernen geriickt. Trotzdem aber werden in der Natur und
nirgends anderswo die Anhaltspunkte fir die Bestimmung
dieser Grenzen zu suchen sein.

Fir die Dichtkunst ist es das Wort, die Sprache selbst,
welche die Grenzen bestimmt, ja — mancher wird tber die
Ntchternheit meiner Behauptung erschrecken — es ist auch
die Grammatik, die Grenzen zieht. Die Phantasie hat in der
Dichtung noch groB3ere Freiheit als in der Malerei, und zwar
schon deshalb, weil sie eine Reihenfolge des Dargestellten
ermoglicht, wihrend in der Malerei ein einziger Moment
festgehalten werden muss. Durch Himmel und Hélle in die
fernsten Wolkenkuckucksheime fuhren uns die Dichter, die
verborgensten und feinst verschlungenen Bewegungen der-
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Seele enthiillen uns ihre Werke. Sie haben die grofite Freiheit,
den Vers in rhythmisch bewegte Prosa aufzulosen, oder aber
die Prosa so zu steigern, dass sie die Schwungkraft des Verses
gewinnt. Niemals aber wird es auch die allergréte Freiheit
rechtfertigen, etwa ein ,,mit* mit dem Akkusativ zu verbin-
den oder den Nachsatz in Beziehung zum Subjekt zu setzen,
wenn er zum Pridikat gehort. Hier walten eherne Gesetze,
die nur Stumper Ubertreten, als welche man sie dann auch
leicht erkennt.

Wo aber liegen die Grenzen der Musik? — Bedeuten
die festgelegten Regeln dieser Kunst eine Grenze? — Gibt es
hier Gberhaupt Regeln, die zu Recht bestehen? — Und wenn,
wo gibt es fiir sie eine Grenze? Diese und viele andere solcher
Fragen konnen gestellt werden. In den meisten Fillen aber
werden die Antworten wieder nur versteckte Fragen sein oder
solche ausl6sen, bis sich endlich alles in der einzigen Frage
vereinigt: ,,Was ist Musik?* — Als ein Spiel ,,tonend beweg-
ter Formen® hat sie der geistvolle, aber durch sein Antiwag-
nerianertum bertichtigte Wiener Kritiker Hanslick definiert.
Mit tiefschirfender Symbolik erklirt sie Schopenhauer als
Abglanz des ,,Dinges an sich®. Beide Versuche der begriff-
lichen Fassung sind zutreffend, je nachdem man sich der Mu-
sik von aullen oder von innen nihert, zu ihrer Erscheinung
oder zu ihrem Wesen Stellung nimmt. Ténend bewegte Ge-
bilde empfingt unser Ohr, wenn es Musik hort, Gebilde, in
denen sich Traurigkeit, Freude, Unruhe, Behagen mehr oder
minder deutlich ausdriicken. Meist kommen wir gar nicht in
Versuchung, etwas herauszulesen, sondern freuen uns am Ge-
bilde selbst. Dies ist namentlich bei kleineren Musikstiicken
zierlichen und heiteren Charakters der Fall. Hier behilt die
Definition von den ténend bewegten Formen recht; wenigs-
ten steht sie im Vordergrunde. Wie unendlich mehr aber muf3
doch ein Musikstiick in sich bergen als diese ténend beweg-
ten Formen, wenn wir die aufwihlende, ratselvolle und dabei
doch wieder klare und auch in ihren schmerzlichen Akzenten
noch begliickende Sprache vernehmen, welche die Musik z.
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B. in Beethovens ,,Eroika redet, oder im Finale der vierten
Symphonie von Brahms. Ist es tiberhaupt noch Sprache? Ist
es nicht etwas ganz Anderes, Hoheres, Ferneres, Reineres als
Sprache? Was aber ist es, das uns aufjauchzen ldsst und zu
Trinen ruhrt, was unseren Blick leuchtender, unsere Haltung
aufrechter macht, was uns erhebt, trostet und erschuttert, tief
bewegt und bis zur Ekstase erregt, wenn es nicht Sprache ist?

Das Wesen der Sprache besteht darin, uns Begriffe
zu geben, die wir zum Verkehr miteinander benotigen. Kla-
re Ubermittlung des Gewollten und Gedachten ist die we-
sentlichste und vornehmste Aufgabe der Sprache. Was aber
Gbermittelt uns die Musik? — Verschiedenartigste Gemiits-
bewegungen, weshalb man sie gerne auch als ,,Sprache der
Empfindung® bezeichnet, ohne freilich damit eine nur halb-
wegs ausreichende Erklirung ihres Wesens gegeben zu haben,
nichts aber, was mit der objektiven Deutlichkeit der Malerei
und Skulptur, oder der begrifflichen Substanz der Sprache
verglichen werden kénnte.

Um Missverstindnissen vorzubeugen, bemerke ich
ausdricklich, daf3 ich hier nur solche Musik in Betracht ziche,
die ohne jede Unterstiitzung durch das Wort zu uns gelangt,
von Musik ohne Gesangstext, ohne Titel, Uberschriften und
Programm, also von der jungfriulichen Instrumentalmusik,
die keinerlei Ehe mit einer anderen Kunst eingegangen ist.
Denn ist eine solche Ehe einmal geschlossen, so treten natur-
gemal} auch die Lebensbedingungen und Gesetze der andern
Kunst in Kraft, und die Kinder tragen, mehr oder minder aus-
geprigt, die Zuge beider Eltern. Es ist dann nicht mehr reine
oder wie man zu sagen pflegt ,,absolute* Musik; nur von die-
ser aber soll hier gesprochen werden. Vermittelt uns solche
Musik reine oder absolute Vorstellungen? — Bilder? — Farben?
— Ja, denn beim Héren von Musik entstehen oft Vorstellun-
gen, Bilder und Farben. Allerdings sind diese ginzlich unbe-
stimmt, individuell und unkontrollierbar. Am ehesten noch
werden Stucke mit ausgesprochenem Rhythmus in mehreren
Zuhorern eine gleichartige Vorstellung erwecken, Téinze etwa
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das Bild graziéser Frauengestalten, Mirsche die Vorstellung
von Truppen, die mit ihren Fahnen dahinziehen. Sobald aber
die Musik das Gebiet des Tanzes oder des Marsches, also das
Gebiet des ausgesprochenen Rhythmus verlal3t, zerfliet das,
was sie uns an Vorstellungen zu geben scheint, in eitel Dunst.
Der eine glaubt dies, der andere jenes herauszuhéren, und je-
der hat durchaus recht mit dem, was et herauszuhdren meint.
Wer beim Adagio einer Symphonie etwa an einen alten Baum
im Hof seines Heimathauses denkt, kann das Stick ebenso
wahrhaft empfinden wie derjenige, dem dabei eine Szene aus
einem Drama von Shakespeare, ein schones Gedicht oder das
Bild einer geliebten Person vorschwebt.

Ahnlich ergeht es uns mit den Farben. DaB3 die Mu-
sik Farbempfindungen auslosen kann, ist nicht zu leugnen.
Ich habe z. B. beim Ton C und beim C-Dur-Akkord in den
héheren Lagen die Vorstellung eines goldigen, bei den tie-
feren Lagen die eines purpurnen Farbtones und beim D die
des Blau. Ich horte aber auch behaupten, dass C die Vor-
stellung des reinsten Weil}, D aber eine dunkle Farbe, etwa
ein Grau-Braun erwecke. Keineswegs werde ich nun meine
musikalische Farbempfindung fiir die einzig richtige und jede
andere fir falsch halten. Bezeichnete mir aber jemand ein ro-
tes Tuch als schwarz, so wire ich von seiner Farbenblindheit
sofort tiberzeugt. Was im Leben bestimmt und unanzweifel-
bar scheint, wird in der Musik unbestimmt und schwankend.
Nichts, was fur mich Bedeutung besitzt, soweit es bestimmte
Vorstellungen betrifft, gilt, wenn wir Musik héren, auch fiir
andere; kein FEindruck, den ich dabei in dieser Hinsicht emp-
fange, gibt mir die Gewihr, dal3 ihn der andere in gleicher
Weise empfingt. In aullerordentlicher Weise aber ergibt sich
die Gemeinsamkeit des Eindrucks und seine Unwiderlegbar-
keit, wenn wir von allen Versuchen, die empfangenen Vor-
stellungen nach der begrifflichen Seite hin zu kontrollieren
absehen, wenn wir gar nicht daran denken, ob und welche
Vorstellungen wir etwa empfangen haben, sondern nur héren
und unser Bewul3tsein fiir alles Reale ausschalten. Die Frage
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,,Was hast du dir dabei gedacht?** wird gegentiber einem ech-
ten kiinstlerischen Etlebnis, das uns die Musik vermittelt hat,
bedeutungslos, ja licherlich. Wir sind dann nicht mehr in der-
jenigen Welt, die durch die Fiden der Vorstellungen, Begrif-
fe und Gedanken zusammengehalten und gelenkt wird. Wir
sind in das eigentliche Reich der Musik, in ihre wahre Heimat
versetzt, dort, wo sie Herrin, wo sie Konigin ist. Wo aber ist
dieses Konigreich? Wo ist die Heimat dieser merkwurdigen,
geheimnisvollen Kunst?

Es ist notwendig, sich zu vergegenwirtigen, dal} das,
was witr heute unter ,,Musik® verstehen, erst in neuerer Zeit
entstanden ist. Wahrend uns in Bezug auf die tibrigen Kiinste
die Antike noch immer vorbildlich ist, wissen wir von ihrer
Musik verhaltnismal3ig wenig. Sicher ist, daf3 eine Art von Mu-
sik seit jeher bei besonderen Gelegenheiten in Ubung war,
vor allem bei gottesdienstlichen Handlungen. Auch im Mit-
telalter sind es kirchliche Gesange, eintonige Psalmodien, die
uns erhalten sind, von Ménchen gesungen und in frithen Zei-
ten auf Orgeln begleitet, deren Tasten so breit waren, daf3
sie nicht mit den Fingern gespielt, sondern mit den Fausten
geschlagen wurden. Konsonantisch war diese Begleitung, im
Unisono, in der Oktave, aber auch in Quinten und Quarten,
den einzigen Intervallen, die damals als Konsonanten galten.
Wire diese parallele Begleitung konstant geblieben, so hitte
eine Weiterentwicklung der Musik im Keime ersticken wer-
den missen, obwohl diese primitiven Quarten und Quinten
bereits eine Art von Harmonie darstellten, ein neues Element
also, das, soweit uns bekannt ist, der Musik der alten Vol-
ker fehlte. Die erste Stimme aber, die sich zunichst tonisch
und dann auch rhythmisch in Gegenbewegung zur andern
Stimme setzte, trug den Keim alles Kommenden in sich. Ge-
sellte sich spiter eine dritte Stimme hinzu, so war damit die
Entstehung der Dreiklinge, der Akkorde gegeben. Die Or-
geltasten muBlten schmiler werden, denn drei Toéne konnten
nicht mehr gleichzeitig mit den Fausten angeschlagen werden.
Der Vervollkommnung der Orgel, aber auch der wachsenden

212



Selbststindigkeit der einzelnen Stimmen war damit der Weg
erschlossen. War es auch noch weit von diesen Anfingen zum
feinverzweigten Tonmechanismus spaterer Zeiten, so waren
doch zwei Grundpfeiler unserer Musik, Harmonie und Poly-
phonie bereits erbaut.

Als dann im Herzen gottbegnadeter Meister die Ah-
nung aufdimmerte, dal3 es nicht gentige, die Zeremonie des
Gottesdienstes nur andichtig zu begleiten, sondern dafl man
der eigenen, durch den Gottesdienst zum T6nen gebrachten
inneren Stimme lauschen misse, um aus dem dunklen Walten
geheimnisvoller Tone jene Klinge an das Licht des Tages zu
zaubern, die das Gemiit in seiner Tiefe bertihren, da glomm
der ziindende Funke auf und loderte zur Flamme empor, die
Glanz und Wirme verbreitete. Im Organismus der Tone, der
zwar schon reich zusammengesetzt, aber noch starr und un-
belebt war, wurde die Seele erweckt, die nun den toten Orga-
nismus durchdrang und zu jenem idealen Dasein erweckte,
vor dem wir uns wie vor dem schoénsten Schépfungswunder
in Andacht beugen.

Der dritten GroB3macht im Reiche der Musik, die bisher
in monodischen Volksgesingen lebte, fiel nunmehr die Fiih-
rung in der Kunstmusik zu. Durchtrinkt von einem Rhyth-
mus, der sich immer mehr verfeinerte und sich aus Melodien
und Harmonien, diese seinerseits befruchtend, immer wieder
erneuerte, erwuchs in wenigen Jahrhunderten aus kiimmerli-
chen Versuchen eine neue Kunst. Wenige Jahrhunderte, nach-
dem man noch unbeholfen in Quinten und Quarten psalmo-
diert hatte, konnte Johann Sebastian Bach erstehen, von dem
Beethoven das grof3e Wort prigte: ,,Es sollte nicht Bach hei-
Ben, sondern Meer®, — jener Bach der bereits alles in sich trug,
was nach ihm kommen sollte. Schauen wir in aller Inbrunst
auf diese ungeheure Erscheinung, so mussen wir staunend
ausrufen: ,,So hat der Herr des Paradieses den aus Erde ge-
formten Kérper Adams mit seinem Hauche durchdrungen,
auf dal} er wandelte, empfand und lebte; so schuf Prome-
theus durch das Feuer seines Geistes aus tonernen Gebilden
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wahrhafte Menschen®.

Die Kunst der Seele, so dirfen wir die Musik nennen.
Eine Erklirung ihres Wesens ist freilich auch mit dieser Be-
nennung nicht gegeben; dieses ist ebenso wenig erklirbar wie
das Wesen der Seele selbst. Das Bewul3tsein aber, daf3 wir eine
Seele besitzen, ist uns seit Urzeiten lebendig geblieben und
durch nichts ausgerodet worden.

Sobald wir in der Kunst — sei es schopferisch oder
kritisch — nur analytisch und konstruktiv vorgehen, kommen
wir an eine Stelle, tiber die wir nicht hinauskénnen, wo jede
verstandesmallige Bemuhung erfolglos bleibt und wir in ehr-
firchtiger Bewunderung ein Héheres anerkennen miissen.

Von diesem Hoheren, Uber die irdische Existenz Hin-
ausleitenden haben uns viele Marchen erzihlt, alle Religionen
gepredigt. Den transzendentalen Kern unseres Lebens lehren
uns Weise und Philosophen aller Zeiten. Das Jenseits ddm-
mert immer wieder herauf. Mag in dem einen der naive Volks-
glauben leben, der sich ein Jenseits tiber Wolken und Sterne
erdichtet, mag der andere zu Erkenntnis kommen, dal3 das
Jenseits gar nicht auBBer uns, sondern in uns selbst liegt, im
Wesentlichen ist es dasselbe. Es gibt eine andere Welt als die-
jenige, die wir mit unseren leiblichen Sinnen erfassen kénnen,
und diese Welt drangt sich uns auf Schritt und Tritt und in
allen Lebenslagen und Wirksamkeiten auf, wenn wir es nur
vermdbgen, in unser eigenes Ich hineinzuschauen und die ver-
borgenen Krifte zu entdecken, die unserem Ich und der die-
ses Ich umgebenden Welt erst die wahre Bedeutung verleihen.

Aus dem Jenseits, aus jener unausgesprochenen Welt,
die in uns allen lebt, aus dem Reich der ewigen Seele ent-
stammt diejenige Kunst, deren Grenzen aufzufinden wir uns
heute bemithen wollen, entstammt unsere gottliche Musik.
Unmittelbarer als alle andern Kinste kommt sie zu uns, weil
sie nicht erst den Umweg tber Begriffe und mannigfache
Vorstellungen der Auflenwelt machen muss. Sie wandelt in
irdischer Erscheinung unter uns, eine hohe, herrliche Gestalt,
aber sie berihrt den Boden nicht; sie schwebt, wie es die Le-
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gende von indischen Goéttern berichtet, die sich in mensch-
licher Bildung der Erde nahern. Sie spricht zu uns; wir aber
vernehmen keine Worte, sondern nur den Sinn, das Wesen.
Sie ist nicht verschleiert wie das furchterliche Bild zu Sais, das
Tod demjenigen bringt, der es enthiillt, sondern sie blickt auf
uns wie Raffaels ,,Sixtinische Madonna®, und in ihren Augen
liegt ein tiefes, unergriindliches, aber unendlich tréstendes
Geheimnis. Sie ist die schonste Blume, die dem Garten der
Welt erbliht ist, aber ihre Wurzeln liegen so tief, dass wir sie
im Erdboden nicht finden koénnen. Sie ist das Wunder, von
dem wir nicht begreifen, daf3 es Jahrtausende auf dieser Erde
so gut wie nicht vorhanden war. Glicklich zu preisen aber
sind wir, dass wir dieses Wunder erleben durften.

Wir fragen uns nun, wie es moglich sein mag, die Gren-
zen einer Kunst, die so tief im Transzendenten wurzelt wie
die Musik, auch nur annidhernd zu bestimmen. Wir fragen, ob
uns nicht der Versuch schon bei den ersten Schritten in ein
nebelhaftes Gebiet fithren muf3, in dem wir uns hoffnungslos
verirren.

Zunichst sei eine Behauptung aufgestellt, die, wie ich
glaube, allgemeine Giiltigkeit hat, weit gefal3t ist, und darum
Zustimmung finden durfte. Sie lautet: ,,Die Grenzen der Mu-
sik sind uberschritten, wenn diese beginnt sich selbst aufzuhe-
ben.” Sicher aber wiirde Unstimmigkeit eintreten, wollte ich
versuchen, die Merkmale dieses Sich-selbst-aufthebens festzu-
stellen. Wenn wir uns in tiefer Dunkelheit auf unbekanntem
Boden bewegen, so diirfen wir nur tastend vorgehen. Auch
heute mussen wir dies tun, denn so lieb und vertraut uns das
Gebiet der Musik erscheint, wenn wir uns nur unserem Emp-
finden hingeben, so dunkel und geheimnisvoll wird es um
uns, wenn wir dartiber nachzudenken beginnen, wo wir uns
eigentlich befinden und wohin wir gelangen wollen.

Trotz des wenig konsistenten, schwankenden, dtheri-
schen Elementes unserer Kunst, das ja nichts anderes ist als
die in regelmiBlige Schwingungen versetzte Luft, ist ihr doch
Korperlichkeit, und zwar eine solche in des Wortes wahrs-

215



ter Bedeutung zu eigen. Ein Tonstlick muf}, um als solches
zu gelten, nach einem festumrissenen Plane aufgebaut sein,
wie ein Werk der Baukunst, nur dal3 wir es dort mit einem
starren, hier mit einem flieBenden Material zu tun haben,
dort mit einer Kunst im Raume, hier einer Kunst in der Zeit.
Das architektonische Wesen der Musik ist unverkennbar. In
thren Anfingen bereits zeigt sich das Bediirfnis nach Form
und Gesetz. Wie viele Fehden wurden bereits ausgefochten,
die scheinbar den Formen und Gesetzen der Musik galten,
in Wirklichkeit aber der klaren Erkenntnis entspringen, dal3
kunstlerischer Ausdruck mit Schénheit und Ebenmal3 der au-
BBeren Erscheinung auf das engste vereinigt ist, und dal3 diese
duBlere Erscheinung eben deshalb in héchstméglichem Gra-
de vervollkommnet werden muf3, damit Schonheit, Ebenmal3
und Ausdruckskraft in ihr herrschen kénnen.

Trotz vieler Vergleichspunkte ergibt sich dennoch ein
tief eingreifender Unterschied zwischen der Musik als Kunst
in der Zeit und der Baukunst, aber auch ein solcher zwischen
ihr und jenen anderen Kiinsten, deren wesentliche Vorbe-
dingung Raum ist. Dieser Unterschied bleibt auch bestehen,
wenn man sich der geistreichen Hypothese anschlief3t, die die
Zeit als vierte Raumdimension definieren will. Es gibt Gleich-
zeitigkeit, aber keine Gleichriaumlichkeit. Nirgends im Raum
konnen zwei Dinge sich zugleich auf demselben Platz befin-
den; das kleinste Atom behauptet ebenso herrisch den Raum,
den es erfillt, wie der riesigste Weltkorper den seinigen. Die
Zeit ist schlieBlich nichts anderes wie der immer gegenwirtige
Augenblick; sie ist endlos, weil wir weder ithren Anfang noch
ihr Ende erdenken kénnen, aber doch in dem Sinne endlich,
dal3 sich die ganze Welt mit all ihren Sonnen und Sternen im-
mer und ewig durch diesen gegenwirtigen Augenblick wie
durch einen einzigen Punkt hindurchbewegt. Aber in diesem
einzigen Augenblick sind unendlich viele Ereignisse und Mog-
lichkeiten gleichzeitig gegeben, und darin sehen wir eine der
wesentlichen Lebensbedingungen unserer Musik, denn auch
in ihr — und darin stimmt sie, wie in vielem anderen mit dem
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Universum tiberein — auch in ihr sind zahllose Ereignisse und
Moglichkeiten gleichzeitig gegeben. Was wir Polyphonie nen-
nen, Mehrstimmigkeit, Kontrapunkte, ist nichts anderes als
diese Gleichzeitigkeit der Ereignisse und Moglichkeiten. Da-
rin unterscheidet sich die Musik von der Poesie, die ebenfalls
eine Kunst in der Zeit ist, diese Art der Gleichzeitigkeit aber
nicht besitzt. Die Ereignisse miissen hier nacheinander abrol-
len. Sollen viele Menschen gleichzeitig verstandlich sprechen,
so miussen sie sich zu rhythmisch geregelter und im Tonfall
tbereinstimmender Wiedergabe der Worte zusammenfinden,
wie bei den Choéren antiker Dramen und jenen von Schillers
,Braut von Messina“, die aber damit bereits das Gebiet der
Musik streifen. In dieser Kunst nun kénnen, ja missen so-
gar meistens viele Stimmen gleichzeitig vernommen werden.
Nicht jede von ihnen wird mit derselben Deutlichkeit ver-
nehmbar sein, aber aus dem Zusammenwirken aller und zwar
aus der Art ihres Zusammenwirkens ergibt sich das musika-
lische Kunstwerk. Die Dichtkunst kann somit als lineare, die
Musik hingegen als plastische Kunst bezeichnet werden, wo-
mit sie sich in mancher Beziehung wieder der Skulptur nihert.
Wihrend dort aber ein einzelner Augenblick festgehalten
werden muss, ist hier alles Bewegung, ein immer wechselndes
Spiel lebendiger Krifte. Ein hoheres Element der Musik als
ithre Architektonik tritt hier zu Tage, nimlich ihre Organik,
und wiederum ist es ihr enger Zusammenhang mit dem We-
sen der ganzen Welt, den uns dieses Element offenbart. Die
Welt ist ein groBer Organismus. Im All wie im Einzelwesen
wirken unzihlige Stréme, die einen beherrschend, die anderen
dienend, die einen im geeigneten Augenblick entfesselt her-
vorbrechend, die andern scheinbar in Untitigkeit gebunden,
bis die Reihe an sie kommt; im Makrokosmos wie im Mikro-
kosmos ein ewiges Hin und Wieder, Vergehen und Entstehen,
Leuchten und Verddmmern, ,,ein wechselnd Weben, ein gli-
hend Leben®. So auch in der Musik. Die einzelnen Stimmen
eines Tonstucks sind nichts anderes als solche Stréme, solche
Krifte, von denen die einen herrschen, die anderen dienen,
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die einen leuchten, die anderen verdimmern. Nach ewigen
Gesetzen bewegen sich diese Strome und Krifte, und nur in
GesetzmaBigkeiten konnen sie sich sowohl zum Organismus
als auch zum Kunstwerk vereinigen; diese Gesetze aber er-
tihlend aufzufinden und bewuf3t zu befolgen, ist Aufgabe des
Meisters, der das musikalische Kunstwerk schafft.

Hier ist die organische Grenze der Musik gegeben,
Uber die sie nicht hinausdarf, ohne dal3 sie sich aufhebt. Zie-
hen wir zum Vergleich unseren eigenen Korper heran, der ein
Abbild des groBlen Schépfungskomplexes ist, den wir Welt
nennen, so sehen wir, daf} dieser Organismus krank ist, wenn
auch nur ein Teil nicht richtig funktioniert, wir sehen, dass
Wucherungen von Geweben oder VergroBerungen einzel-
ner Organe schwere Leiden herbeiftihren, und wir erblicken
Gefahr fir das Leben, wenn Herz und Gehirn beschidigt
sind. Ohne weit greifen zu mussen, kénnen wir feststellen,
dal3 auch in einem Tonstiick schlecht gesetzte oder vernach-
lassigte Stimmen das ganze Stiick schidigen. Wir sehen, daf3
tbermillige Ausdehnungen einzelner Teile beschwerend und
hemmend wirken. Eine ungeschickte Modulation ist gerade-
zu mit einem gebrochenen Gliede zu vergleichen. Vor allem
aber lehrt uns die Erfahrung, da} Tonstiicke mit nicht na-
turlichem, sondern erzwungenem Themenmaterial und der
daraus folgenden ungenitigenden Melodik und verschrobenen
Rhythmik ein Scheindasein fithren, dem nur kinstlich aufzu-
helfen ist, denn Melodie und Rhythmus sind die fihrenden
Organe der Musik, und wir kénnen sie mit vollem Recht mit
dem schlagenden Herzen und dem ordnenden Gehirn des
menschlichen Kérpers vergleichen. So jung unsere Kunst ist,
hier hat die Geschichte bereits gesprochen, denn sie hat aus
friheren Zeiten nur Werke erhalten, deren Thematik stark in
Melodie und Rhythmus, und deren Organismus fest gefiigt
ist, woraus wir sowohl eine Mahnung an die Gegenwart als
auch einen Schluf3 auf die Zukunft ziehen kénnen.

Wenn heute gegenseitige Bestrebungen im Gange sind,
so konnen wir ihren Wert daraus beurteilen, daf3 ihnen tau-
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sendfiltiger Schutz zuteil wird und dal} sie sogar eine inter-
nationale Gesellschaftsangelegenheit geworden sind. Wire,
was die sogenannte moderne Musik bringt, nicht nur neu, son-
dern auch echt und gut, so kénnte es sich in einem Einzelnen,
hochstens in einigen Wenigen verkérpern. Und diese stiinden
abseits von der Heerstral3e, und was sie uns brichten, wirde
nach Jahrzehnten vielleicht geahnt und noch spiter voll er-
kannt. Die Meisterwerke haben wir noch lange nicht erschopft
und werden nie mit ihnen fertig werden, weil sie unerschopf-
lich sind, wihrend die Tageserscheinungen in wirrer Hast an
uns vorbeijagen, und die Posaunenstof3e der Reklame uns nur
zeigen, wie fragwiirdig diese Erscheinungen sind.

Wiirde doch endlich weniger tiber Kunst geschrieben!

Will man Richard Wagner Schwichen nachweisen,
was man einige Zeit mit besonderer Vorliebe versucht hat,
weil er den Eintagsfliegen zu grol3 war, so konnte man ihm
einen groflen Teil seiner Schriften vorwerfen, so viel Geistrei-
ches und Treffendes diese auch enthalten. Seine Erscheinung
wire noch gewaltiger ohne die redselige Selbstdarstellung der
durch ihn aufgerollten Probleme. In unserer Diadochenzeit
aber schieflen die Problemchen wie Giftschwimme aus der
muffigen Erde, und es bedarf eines feinen Spirsinns, um he-
rauszufinden, ob da und dort vielleicht doch Edelpilze darun-
ter sind. Die ,,Atomzertrimmerung® wird herbeigeholt, um
zu beweisen, dass die Harmonie zertrimmert werden musste,
damit neue Elemente aus ihr entstehen. Die aus den Trum-
mern der ,,breiigen Harmonie Wagners neukonstruierten
Tonkombinationen sollen nunmehr die Fihrung gegentiber
der Melodie ibernehmen. — Die Geschichte vom Fuchs und
den sauren Trauben ist noch immer wahr. Wer keine Melo-
die erfinden kann, erklirt sie fur unnétig, Gefihrlich ist nur,
wenn junge Leute, denen vielleicht doch etwas einfiele, sich
zwingen, unmelodisch zu schreiben, da sie sonst fiirchten,
tir rickstindig erklirt zu werden. Geradezu erheiternd ist es
aber, wenn Komponisten, die sich kakophonisch ausgeteufelt
haben, Erklirungen abgeben, daf3 sie nunmehr zur Einfach-
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heit zurtickkehren. Als ob man derartiges an die groB3e Glocke
hingen musste, statt es einfach zu tun und die Wirkung abzu-
warten! — Ich firchte nur, dass, wer sich einmal des Teufels er-
geben hat, nicht so leicht den Weg zum Himmel zurtickfindet.
Kein wahrer Meister hat je zertrimmert, ohne gleich-
zeitig aufbauende Arbeit zu leisten. Wer aber an ewigen Wer-
ten nur deshalb riittelt, um auf diese Weise seine Originalitit
zur Schau zu stellen, verliert die Aussicht, Werke von bleiben-
dem Wert zu schaffen; er bringt vielleicht Gebilde zustande,
die sich recht auffillig und frech gebirden, dann aber zer-
flieBen und verwesen wie Wassertiere ohne Knochengertist,
wenn sie aufs trockene Land gesetzt werden. Unorganische
Musik ist eine Vermengung von Klingen, nicht aber Kunst.
Die Tatsache, dass man sich Uber das Neue wundert,
es gar befehdet, ist nicht unnatiitlich und nicht einmal un-
gesund. In keiner Epoche war man befihigt, das abseits von
der groBen Stralle Liegende sofort willig in sich aufzuneh-
men. Gegenwirtig tibersieht man nur, dass es heute die so-
genannten Neuerer sind, die die groB3e Stra3e bilden und dort
so laut schreien, dass man kaum mehr hort, was etwa abseits
in wundersamer Waldeinsamkeit oder auf lichter Bergeshohe
klingt und bliht. Schlimm aber ist es, wenn man sich iber
nichts mehr wundert, wenn man alles fir moglich hilt, weil
man das Unmoglichste erlebt hat. Und diesem Standpunkt
beginnen wir uns in bedenklicher Weise zu nihern. ,,Das Ohr
gewohnt sich an alles; es hat sich schon an viel gewohnt, und
soll sich noch an mehr gewohnen®. So lauten die Erwiderun-
gen, wenn man gegen manche Erscheinungen Bedenken du-
Bert. Doch diese Erwiderungen sind nichts als Phrasen, und
zwar haltlose, oberflichliche und frivole Phrasen. Nein, das
menschliche Ohr hat sich nicht an alles gewohnt und es soll
sich auch nicht an alles gewohnen; es darf sich nicht daran
gewoOhnen, entsetzliche Missklinge fiir Musik zu nehmen
und sich geschmeichelt zu fihlen, wenn man es martert. Es
soll seine edle Fihigkeit behalten, Gottes Stimme, die aus der
Musik spricht, unserer Seele zu vermitteln, nicht aber jedem
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Unfug bereitwillig offenstehen. Wer durch sinnloses Zusam-
menkoppeln unzusammenhingender Akkorde die Harmonie
tberspannt, wer Stimmen willkiirlich zusammenschreibt, die
nicht zueinander gehdéren, der kann sich das Vergniigen leis-
ten, auch ganz andere Noten hinzuschreiben, um dieselbe
Wirkung zu erzielen, wenn’s nur an den Halte- und Endpunk-
ten zusammengeht. Das Ohr vernimmt nicht mehr Musik,
sondern Gerdusch. Und hiermit ist wiederum eine Grenze
der Musik bezeichnet, die ich die klangliche Grenze nennen
mochte. Aus dem Gerdusch hat sich durch Regulierung der
Schwingung der Ton entwickelt und aus ihm die Kunst der
Musik. Mischt man die T6ne so, dass die Wirkung nunmehr
die des Gerdusches ist, so geht man einen retrospektiven Weg.
Die Musik hebt sich selbst auf und kehrt aus dem Stadium
der Kultur in einen rohen Urzustand zuriick, mag auch noch
so viel vom ,,Fortschritt™ gefaselt werden. Sollte mir die be-
kannte Tatsache entgegengehalten werden, dass C. M. von
Weber und manche seiner Zeitgenossen die neunte Sympho-
nie Beethovens ein unmusikalisches Gerdusch genannt haben,
so erwidere ich hierauf, dal3 es deshalb noch lange nicht be-
rechtige, unmusikalische Gerdusche hervorzubringen, um ein
moderner Beethoven zu sein.

Wir haben uns bisher mit der realen Seite unserer
Kunst, mit ihrer dulleren Erscheinung, mit der asthetischen
Form, in der sie uns entgegentritt, beschiftigt; aber die Mu-
sik hat, wie jede Kunst, auch eine innere, eine ethische Sei-
te. — Sind ihr auch dort Grenzen gezogen? — Zweifellos ja,
denn das ethische Gebiet selbst ist nicht unbegrenzt. Sind wir
friher von der Frage ausgegangen, was Musik sei, so miis-
sen wir uns jetzt die Frage vorlegen: ,,Was kann die Musik
ausdriicken? Man koénnte nun die Forderung erwarten, sie
koénne und solle nur Reines, Hohes, Erhabenes, Ideales aus-
driicken. — Keineswegs! — Meine Antwort auf diese Frage ist
viel trockener; sie lautet: ,,alles und nichts®, und zwar nichts,
wenn wir Einzelerscheinungen, hingegen alles, wenn wir das
Weltganze in Betracht ziehen.
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Wir héren Musik und wir fihlen, dal3 wir kimpfen und
leiden, daf} wir jubeln und juchzen, dal3 wir emporgetragen
werden auf den Sonnenfliigeln der Begeisterung und wie-
der niedersinken in die Schatten der Melancholie. Wir wan-
deln auf Bergeshchen und durch schattige Tiéler dahin. Der
Frihling umweht uns, und wir sehen die Baume sich tiber-
ziechen mit jungfriulich griinem Schleier und Blumen aus der
Erde spriefen. Sommerlicher Glanz umstrahlt uns, sommer-
liche Schwiile lastet auf uns. Farbig wird das Laub, und die
herbstlichen Friichte reifen. Weil3 umhillt uns das winterli-
che Schneegestober. Wir horen Stimmen der Vogel, Stimmen
der Kinder. Die kraftvolle Gestalt des Mannes schreitet an
uns vortber und die feiner geformte Erscheinung der Frau.
Wir vernehmen die Mahnungen des abgeklirten Weltweisen
und das harmlose Geplauder junger Midchen. In strahlen-
der Bldue leuchtet der Himmel. Dann steigen Wolken auf, der
Donner rollt und Blitze zucken. Wir erleben tragisches Nie-
derbrechen und gliicklichen Aufschwung. Aber auch unsere
eigenen Seelenzustinde und Regungen erkennen wir wieder:
Giite, Vornehmbheit, Energie, raschen Entschluss, Zbgern,
Behartlichkeit, Furcht, freudiges GenieB3en, Schmerz, Trau-
er, Zorn, Sanftmut, edles Wohlwollen und das Kichern hi-
mischer Bosheit. Alles, was in der dulleren und inneren Welt
existiert, besteht auch in der Musik, nur in anderer Weise, und
ist mit keinem Worte der Sprache vergleichbar. ,,Das Unbe-
schreibliche — hier wird’s Ereignis.* Darum sagt uns die Musik
alles, das Hochste und Tiefste und leicht Verschwebende; sie
halt uns aber nicht am Einzelnen fest wie das Leben und die
anderen Kiinste, sondern durchstromt uns mit dem Hauch
der Allgegenwirtigkeit und lisst so das Einzelne eingehen in
das Gesamtbewusstsein eines hoheren Daseins, einer hoheren
Welt. Was Philosophen, Metaphysiker und Religionslehrer uns
oft nur unvollkommen, bruchstiickweise und in Gleichnissen
sagen konnen, hier spricht es unmittelbar zu uns, klar und ein-
deutig, Wir denken nicht, wir gritbeln nicht mehr, wir schlagen
uns nicht mit Begriffen herum, sondern wir lauschen, und aus
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diesem Lauschen, das so ganz andere Dinge offenbart, als sie
im taglichen Leben an unser Ohr dringen, aus diesem Horen
der Seele entwichst jene wundersame jenseitige Welt, in der
wir alles wiederfinden, was uns hier umgibt, nur in anderer
Weise. Es ist etwa, als hitten wir sonst den Berg vom Tale aus
betrachtet und sihen jetzt vom Berg zum Tale hinab. Wenn
diejenigen recht haben, die lehren, dal3 der Mensch einen As-
tralleib besitze, so wire die Musik der Weg, sich dieses ithe-
rischen Astralleibes bewul3t zu werden. Dadurch, dal3 sie uns
wie auf Fliigeln von Bild zu Bild, von Stimmung zu Stimmung
gleiten lasst oder sprunghaft zu Héhen und Tiefen fihrt, hat
sie auch etwas vom Wesen des Traumes an sich, allerdings mit
dem Unterschied, dal3 der Traum unlogisch ist, wihrend sich
die Musik nach streng logischen Gesetzen entwickelt. — Aber
freilich, was wissen wir von den Gesetzen des Traumes? Sind
sie nicht vielleicht logischer als diejenigen, die unser waches
Leben beherrschen? — Wir wollen uns nicht weiter im Reiche
der Vermutungen verlieren.

Die Grenzen, die der Musik in ethischer Beziechung ge-
zogen sind, erscheinen durch die unendlich feine Ubergangs-
linie von unserem 4ufleren zu unserem inneren Leben gege-
ben, durch jene Schwelle, bei deren Uberschreiten wir nicht
mehr die Erscheinungen der Welt, sondern ihre Wesenheit er-
schauen. Darum liegen rein dullerliche Nachahmungen oder
Schilderungen auflerhalb des eigentlichen Gebietes der Mu-
sik. Die Programm-Musik, mogen auch bedeutende Meister
auf diesem Gebiet geschaffen haben, ist ein ungelostes Pro-
blem geblieben. Nur Werke, deren Gehalt so stark ist, daf3
er fir sich allein spricht, sind lebensfihig, Beethovens sechs-
te Symphonie brauchte nicht ,,Pastorale®, seine dritte nicht
,,Eroika® zu heillen. Bei Mendelssohns Ouvertiiren konnten
wir die Titel, bei der ,,.Symphonie fantastique® von Berlioz
das ziemlich kitschige Programm entbehren. Ein Scherz mag
erlaubt sein, wenn er kurz und gut ist wie Honeggers ,,Paci-
fic*. Ist aber die Nachricht wahr, dass eine medizinische Sym-
phonie, ,,.Die Grippe* benamset, komponiert worden sei, so
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konnte ich dies nur als Gradmesser dafiir nehmen, wie weit
die Verirrung bereits vorangeschritten ist.

Das Visionire, Transzendentale der Musik verblasst
auch, wenn das konstruktive Element die Inspiration tber-
wiegt. Altere, rein formale Werke geben dafiir ebenso Zeugnis,
wie moderne Produkte, die unter der Flagge der ,,Sachlich-
keit™ segeln, und deren ,,Technik® man oft nachdriickliches
Lob spendet. Wenn allerdings die Technik, der viele dieser
zeitgenossischen Musiken ihr Entstehen verdanken, z. B. ein
Automobil konstruierte, so gestehe ich, dass ich mich in die-
ses Vehikel nicht hineinsetzen werde.

Dal3 endlich der falsch pathetische oder brutal gewollte
Lirm von Schlaginstrumenten-Orgien die Grenzen der Musik
uberscheitet, brauche ich nicht besonders zu betonen. Dies
hingt wiederum eng zusammen mit dem, was vorhin tiber die
Auflésung der Musik in das Gerdusch gesagt wurde, also mit
der organisch-isthetischen Grenze der Musik, aber auch noch
mit einer anderen Grenze, die in ihrem Ethos wurzelt, die ich
als ihre Adelsgrenze bezeichnen méchte. Adelig ist thr We-
sen, adelig ihre Herkunft. Was sie auch ausdriicken will, das
Tiefgriindige oder das leicht Hingeworfene, adelig mul3 sie
bleiben. Klinge, wie wir sie in einem Kabarett niedriger Sorte
horen, gehoren nicht zur Kunst der Musik. Ein Walzer von
Johann Straul3 aber ist in seiner Art ebenso eine Offenbarung
des Weltgeistes wie eine Symphonie von Beethoven, eben da-
rum, weil er adelig ist. Und je mehr die Musik Gemeingut
der Menschheit wird, je mehr sie Volkskunst im wahren Sinn
des Wortes werden soll, um so adeliger muf3 sie bleiben, da-
mit die niedrigeren Triebe gebannt und die héheren erweckt
werden. Doch mul3 dazu auch das Publikum mithelfen, das
unsere kiinstlerischen Veranstaltungen besucht, oder — wie
leider mituntergesagt werden muss — nicht besucht. Nicht nur
tatkriftige Hilfe, damit drohende Gefahren fiir Kunstinstitu-
te abgewendet werden, sondern auch seelisches Erstarken ist
notwendig durch Ehrlichkeit des Urteils jedes Einzelnen. Of-
fenes positives Bekennen oder offene Abkehr ist fruchtbar,
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der innere, oft nicht einmal sich selbst eingestandene Zwang,
mitmachen zu missen, und die Furcht, scheel angesehen zu
werden, wenn man nicht mitmacht, sind nach jeder Richtung
hin verderblich. Das Vorrecht, seine Meinung sagen zu dur-
fen — in der Kunst muss es gelten. Das Publikum hat sich
fur unsere GroBBmeister entschieden, zu Zeiten, da sich die
sogenannten Fachleute noch lange nicht einig tiber sie wa-
ren. Es hat damit beweisen, dal3 es schopferisches Urteil be-
sitzt. Moge es diese Kraft im Einzelnen bewahren wie in der
Gesamtheit! Je tiefer das, was auf diese Weise an Empfing-
lichkeits-Urteilen geschaffen wird, in die weiten Kreise des
Volkes dringt, um so sicherer diirfen wir hoffen, da3 die Ent-
wicklung der Kunst, und damit auch die der Musik, ein leuch-
tenderes Antlitz zeigen wird, als dies heute der Fall ist. Am
Ende der Bayreuther Festspiele des Jahres 1876 rief Richard
Wagner den Anwesenden zu: ,,Wollen Sie, und wir haben eine
deutsche Kunst®. Dal3 Wagners damaliger Ruf nicht nur der
deutschen Kunst gelten, sondern in der ganzen zivilisierten
Welt Widerhall finden mége, ist ein wiinschenswertes hohes
Ziel. Helfe jeder mit, es zu erreichen! —

Felixe Weingartner, Unwirkliches und W irkliches,
S. 150 - 175, Saturn-Verlag, Wien
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Die Mechanisierung der Musik
von H. H. Stuckenschmidt

1.

Die Probleme des Orchesters und vergebliche Versu-
che, sie zu 16sen, fillen die Hefte der zeitgenossischen Musik-
journale. Fast alles, was dartiber geschrieben wird, geht von
zwei Gesichtspunkten aus:

1.) vom kinstlerischen

2.) vom wirtschaftlichen.

Es ist keine Frage mehr, daf3 die groBen Symphonie-
und Opernorchester darauf angewiesen sind, entweder redu-
ziert zu werden (was gleichbedeutend ist mit ihrer Auflésung)
oder ein Parasitendasein zu fiithren, d. h. auf Staats- oder pri-
vate Kosten zu existieren.

Die gro3en Anforderungen, die die neuere Musik seit
Beethoven, Berlioz und Wagner an die quantitative Beschaf-
fenheit des Orchesters stellt, sind in kein Verhiltnis mehr zu
dem Interesse und der Zahlungsfihigkeit des Publikums zu
bringen.

Allgemeines grof3ztigiges Mazenatentum, wie das der
Duodezfiirsten vergangener Zeiten, gibt es nur noch spora-
disch. Die Tatkraft einiger melomanischer Krésusse kann mit
dem bekannten Tropfen auf dem bekannten heil3en Stein ver-
glichen werden.

Fazit: in wenigen Jahren wird das grof3e Symphonieor-
chester als allgemeine Einrichtung zu bestehen aufgehort ha-
ben. Man wird Wagner-Opern, Strauss-Symphonien etc. dem
Sterblichen, der nicht den Vorzug hat, in einer Metropole zu
wohnen, nur noch durch Radio zuginglich machen.

Die Betrachtung vom kiinstlerischen Gesichtspunkt
eroffnet noch peinlichere Perspektiven.

Denn: die Verwendung gigantischer Orchestermassen
hinderte die modernen Komponisten nicht, auch instrumen-
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taltechnisch die durchschnittlichen Forderungen an den ein-
zelnen Musiker immer héher zu schrauben. (Es mag darauf
hingewiesen werden, dafl Wagners und Schonbergs Werke
lange Zeit als unauffithrbar galten.) Nicht nur die Art der
Technik wurde in ithren Grundlagen verindert. Man verlangt
heute (progressivl) bedeutend hohere Leistungen beziiglich
der Intonation, des Zusammenspiels, der Virtuositit etc. als
friher.

Es darf schon heute als unerldBilich gelten, die guten
Orchester aus lauter musikalisch und technisch erstrangigen
Kiunstlern, aus Virtuosen ihres Instruments zusammenzuset-
zen. Der »gute Handwerker« gentigt nicht mehr.

Die Intuition des Komponisten diirfte beginnen, tiber
die Grenze der vom Menschen ausfuhrbaren Techniken hin-
auszufihren.

Man hat eine Lésung zur Diskussion gestellt, die auf
den ersten Blick verfihren mag: das Kammerorchester.

Es besteht aus einer kleinen Anzahl sorgfiltig ausge-
wihlter Musiker; die Zusammensetzung ist im Grundstock:
Streichquintett, Klavier, Harmonium, Fléte und Klarinette,
wobei das Harmonium die ausfallenden Holz- und Blechbla-
ser ersetzen soll. Dieser Kreis wird nétigensfalls durch obliga-
te Spieler erweitert.

Die Literatur fur derartige Ensembles ist nattrlich,
trotz der Vorliebe, die einige junge Komponisten daftir he-
gen, relativ klein. Und tiberdies wire das Repertoire ein ganz
anderes als das des gro3en Orchesters.

Man hat daher vorgeschlagen, Orchesterwerke fiir
Kammerensembles zu arrangieren. Die ersten derartigen Ver-
suche wurden in grolerem Umfange in Wien durch Arnold
Schonbergs »Verein fir musikalische Privatauffihrungen«
gemacht. Es sind Arbeiten von Schonberg selbst und seinen
Schiilern (Erwin Stein, Anton Webern, Alban Berg).

Von diesen Bearbeitungen lagen mir vor: Busoni, »Ber-
ceuse ¢élégiaque«; Mahler, »Lieder eines fahrenden Geselleng;
Johann Straul}, Walzer.
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Es sind simtlich Meisterwerke, Musiken von abgerun-
destem Klang und mit aller Klarheit der Instrumentation, die
thre Materie beansprucht.

Aber: die Theorie, es sei gleichgtltig, von welchem
Instrument ein Thema gespielt wird, ist falsch.

Rein physikalisch, nimlich von der Physik der Musik
aus betrachten, falsch, denn:

Wenn wir voraussetzen das Helmholtz' Forschungen
tber das Wesen der Klangfarbe seien gtltig, so ist uns be-
kannt, dal} der Klang eines Instruments von der Anzahl und
Ordnung der klingenden Obertone abhingig ist. Es wirken
also bei jedem Ton eine Reithe von T6nen mit, die wir mehr
oder weniger bewul3t, bei manchen Instrumenten deutlich
horen.

Mithin durfte evident sein, dal3 die Tonmasse eines
vom Harmonium gespielten Akkordes eine andere ist als die
desselben Akkordes, wenn er etwa von Hornern, Oboen und
Fagotten intoniert wird.

Nehmen wir weiter an, dal} die musikalische Struktur
einer Komposition von der Menge, Art und Ordnung der
darin enthaltenen T6ne abhingig sei (eine Annahme, deren
Richtigkeit selbst ein Kind einsehen wiirde), so ergibt sich die
logische Folgerung:

Durch andere Instrumentation wird ein Werk in seinen
tonalen Fundamenten angetastet und verdndert. Das Resultat
einer solchen Arbeit kann zwar hochkiinstlerisch sein, es kann
meisterhaft und vollkommen werden, aber es wird in jedem
Falle (in jedem !!) eine andere Gestalt haben als das Original.

Es wird zu diesem sich verhalten wie die Reproduktion
zu einem Bild. Es wird in seinem Eindruck, in seinem Effekt
von dem der urspriinglichen Fassung abweichen.

Abweichen zwar nur durch Imponderabilien; aber Im-
ponderabilien, Bagatellen und latente Elemente bedingen das
Wesen jedes Kunstwerkes.

Somit: das Problem des Orchesters wird durch das
Surrogat des Kammerorchesters nicht erschopfend gelost
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werden. Durch dieses wird der Horer nur Giber einen Teil der
Qualititen eines Kunstwerkes, nimlich iber das Thematische,
Akkordische und Rhytmische, unterrichtet; die Klangfarbe
(deren Bezichung zu den anderen Elementen zu ergriinden
Aufgabe einer zukinftigen Musiktheorie sein dirfte) bleibt
unberticksichtigt.

Dazu kommt noch, daf3 ein Dilemma durch das Kam-
merorchester iiberhaupt nicht berthrt wird; die Frage der
Ausfihrbarkeit durch menschliche Krifte.

2.

Der menschliche Interpret ist, wie jeder Mensch, den
Grenzen und Mingeln seines Korpers und Geistes unterwor-
fen.

Kraft und Gedichtnis sind relative Dinge. Der Virtuo-
se leidet an guinstiger oder ungunstiger Disposition.

Der menschliche Sinn fir Tempi ist niemals absolut;
der beste Musiker ist nachweislich nicht imstande, ein Tempo
mathematisch genau einzuhalten; er wird ein Stiick heute um
zehn Sekunden kiirzer machen, als es gestern war.

In der traditionellen Analyse hat die Musik iiberhaupt
kein Tempo. Man hat in der musikalischen Theorie die Frage
der Zeit noch nie berticksichtigt.1

Der Einwand, »aber gerade diese kleinen Abweichun-
gen machen ja das Geniale der Auffassung beim Dirigenten
und Virtuosen« scheint uns rein sentimentalischer Natur zu
sein. Unsere Meinung von der Aufgabe des Interpreten weicht
stark von der landldufigen ab.

Der reproduzierende Kiinstler soll lediglich ein Ver-
walter der Wiinsche sein, die der Komponist durch sein (al-
lerdings bisher unzulingliche) Notation geduflert hat. Seine
Person, sein momentanes Empfinden, seine private Stellung-
nahme sind im héchsten Grade gleichgtiltig fir das Wesen
des Kunstwerkes. Je »objektiver« der Interpret, desto besser
die Interpretation. (Busoni entsetzte manche in den letzten
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Jahren durch die »kalte Sachlichkeit« seines Spieles.)

Das zunehmende Bedurfnis unserer Zeit nach Prizi-
sion und Klarheit erhellt immer mehr die eigentliche Unfahig-
keit des Menschen, als Interpret von Kunstwerken zu gelten.

3.

Die musikalische Notation ist sehr reich an Angaben
tber Dynamik, Phrasierung und Tempo. Aber alle diese Be-
zeichnungen sind relativ; sind Kautschukbegriffe, sind ledig-
lich Anhaltspunkte fir den Ausfithrenden, der ihnen seine
individuelle Gebirde leiht.

Das Forte des einen ist das Fortissimo des anderen;
das Pianissimo dieses das Piano jenes.

Man sage uns nicht, es kime ja nur auf die Relation
dieser Stirkegrade untereinander an. Dynamik ist eine akusti-
sche Angelegenheit, keine individuale.

Die Phrasierung, deren Bezeichnungen noch am ein-
deutigsten fiir den Interpreten sind, bezieht sich doch nur auf
die grobsten Bestandteile der Musik.

Die intimeren Proportionen werden durch sie nicht
berithrt und der »Auffassung« des Spielers tGberlassen.

(Es gibt aber, auch unter den guten Musikern, nur fiunf
Prozent, die die intimeren Proportionen der Musik dem Na-
men nach kennen oder gar zu gestalten wissen.)

4.

Man hat tber Mittel nachgedacht, das Tempo einer
Musik, fiir dessen Charakterisierung Bezeichnungen wie An-
dante, Allegro, Presto zu licherlich unverbindlich waren, ge-
nau zu bestimmen.

Diese Uberlegungen fihrten zur ersten Verwendung
einer Maschine in der Musik: zum Metronom.

Die Geschwindigkeit eines regulierbaren, mit einer
nummerierten Skala versehenen Perpendikels ist ein absoluter
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Maf3stab fur den Zeitablauf eines Tones.

Merkwiirdigerweise kam man erst viel spiter darauf,
auch alle anderen Elemente zu mechanisieren, d. h. der Ma-
schine vollig die Interpretation einer Musik anzuvertrauen.
Als man das erste mechanische Klavier konstruierte, geschah
es nicht aus dem Bediirfnis heraus, exakt zu musizieren, son-
dern um einen Apparat zu besitzen, der jederzeit, ohne die
Arbeit eines Menschen zu beanspruchen, Musik lieferte.

Erst heute beginnt man, den Wert zu begreifen, den
die Mechanik fiir die Entwicklung der Musik haben wird.

Zwei Gruppen mechanischer Instrumente sind zu un-
terscheiden:

1. die Vorrichtungen, die an einem wirklichen Musik-
instrument die Tone auf maschinellem Wege bilden, also un-
mittelbar die Hinde und den Mund des Interpreten ersetzen.

2. die Apparate, in denen der Ton selbst in anderer Art
erzeugt wird als beim Spiel auf einem Instrument.

Zu den ersten gehoren die elektrischen Klaviere, die
Orchestrions und die Drehorgel. Sie arbeiten mit derselben
akustischen Grundlage wie das Klavier respektive das Or-
chester.

Zu den zweiten zihlen wir den Phonographen und
das im Prinzip gleiche Grammophon. Hier entsteht der Ton
durch eine von Schallwellenlinien in Bewegung gesetzte Na-
del, die ihrerseits wieder eine Membran in tonende Schwin-
gungen bringt.

Bei der Herstellung der Matrizen hat man fiir beide
Arten von mechanischen Instrumenten ein System bevor-
zugt, das den Vorteil hat, Skeptiker von den wahrhaft voll-
endeten Moglichkeiten der Mechanik zu tiberzeugen: man hat
z. B. einen guten Pianisten ein Stiick spielen und sein Spiel
gleichzeitig automatisch auf einer Rolle durch eine bestimm-
te, dulBerst prizise Reliefschrift registrieren lassen, und zwar
mit allen Nuancen des Anschlags, der Dynamik und Pedali-
sierung.

Die Wiedergabe erfolgt so getreu, dal3 auch der beste
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Musiker nicht unterscheiden kann, ob der Pianist selbst oder
ob die Mechanik spielt. (Eine Behauptung, die wir durch den
Versuch bewiesen haben!)

Gewil3 hat diese Methode auch andere Vorteile: das
Spiel eines Meisters wird kiinftig mit seinem Tode nicht mehr
gestorben sein, und auch dem Interpreten wird nun die Nach-
welt Krinze flechten (wie dem Mimen seit der Erfindung der
Kinematographie).

Aber die wesentliche Bedeutung dieser Maschinen
liegt in der Moglichkeit, authentisch fiir sie zu schreiben.

Das heil3t, man kann nach kurzem Studium dieser Re-
liefschrift direkt in ihr, wie frither in Noten, komponieren: mit
allen erdenklichen Feinheiten, mit mathematisch genau fest-
gelegten Tempi, dynamischen Zeichen und Phrasierungen.

Das Problem der authentischen Notation ist also durch
die Musikmaschinen heute bereits einwandfrei gelost, es be-
darf nur der geringen Mthe, die Schrift bis ins kleinste Detail
zu prifen und zu erlernen. FEinige Komponisten taten es — in
50 Jahren wird diese Kenntnis zur elementaren musikalischen
Bildung gehoren.

Ubrigens wird dieses System beim Orchestrion und
bei der Drehorgel oft angewandt.

Nattrlich ist es denkbar, ein Riesenorchestrion zu bau-
en, das alle Instrumente und Klinge enthilt, mit denen das
Orchester arbeitet. Damit wire auch die Frage der Orches-
terschaft erledigt; aber auf eine recht komplizierte und kost-
spielige Weise. Der Bau eines solchen Apparates, der etwa 30
Geigen, 20 Bratschen und ebensoviele Violoncelle etc. enthal-
ten mufite, wirde ein Vermogen verschlingen, ein Vermogen
allerdings, das in wenigen Jahren hereingebracht wire durch
die Ersparnis an Musikergehiltern.

Erheblich reichere Perspektiven eréffnet die Méglich-
keit, authentisch auf die Grammophonplatte zu komponieren.

Die Verbesserungen des Grammophons, an denen seit
Jahren fieberhaft gearbeitet wird, haben es zu einem Instru-
ment gemacht, das schon heute einen fast reinen, von Neben-
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gerauschen freien Klang erzeugt.

Es wird in absehbarer Zeit moglich sein, Apparate her-
zustellen, deren Klang in Bezug auf Reinheit und Fille dem
wirklichen Orchester vollig gleichkommt.

Die Schrift auf der Grammophonplatte zeigt zunichst
einen unuberwindlich scheinenden Nachteil: sie ist mikrosko-
pisch klein. Nur mit Hilfe scharfer Glaser ist es moglich, ihren
Charakter und die Beschaffenheitihrer Merkmale zu studieren.

Dieses Studium ist erheblich komplizierter als das der
Reliefschrift im elektrischen Klavier. Die Klangfarben, Ton-
hoéhen und Stirkegrade werden durch unendlich kleine Varia-
tionen in den Wellenlinien bezeichnet.

Es handelt sich also darum, eine bedeutende Vergro-
Berung dieser Wellenschrift zu ermdoglichen.

Zur Losung dieses Problems folgen wir den Anregun-
gen des Malers Moholy-Nagy (Bauhaus Weimar).

Er schldgt vor, eine riesige Platte, etwa fiinf Meter im
Durchmesser, mit entsprechend groB3en Linien zu versehen
und dann dieses Original auf photomechanischem Wege auf
die fir das Grammophon erfordetliche GréB3e zu reduzieren.

Diese Losung erscheint uns nach grindlicher Prifung
vollig zureichend. Es werden sich nattrlich auch noch andere
finden.

Das authentische Grammophon hat vor dem mecha-
nischen Klavier und dem Orchestrion den groflen Vorzug,
alle erdenklichen Klangfarben in einem duf3erst einfachen und
kleinen Apparat zu vereinigen.

Fir den Komponisten der Zukunft wird es schlecht-
hin unabsehbare Anregungen enthalten.

Die Anzahl der Klangfarben ist unendlich. Jedem Inst-
rumentenklang kann jeder beliebige Umfang gegeben werden
Die Differenzierungen der Tonhohe sind unendlich. Viertel-
und Achteltone sind mit mathematischer Reinheit zu intonie-
ren.

Die Mannigfaltigkeit der Klange wird das alte Orches-
ter ganz primitiv erscheinen lassen.
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Es wird keine Fehler des Zusammenspiels mehr ge-
ben; keine verspiteten Einsatze, keinen »kicksenden« Hornis-
ten; keine gerissenen Saiten; keine unrein gestimmten Pauken;
keine Irrtimer in der Interpretation.

Die Gestalt des Kunstwerks ist auf der Platte ein fur
allemal mit mathematischer Prizision festgelegt.

5.

Noch einige Méglichkeiten fir alle Arten mechanischer Ins-
trumente:

Die Geschwindigkeiten lassen sich tiber die mensch-
licher Technik ngetzten Grenzen steigern. Sechzehntelpassa-
gen im Tempo J' = 208 werden leicht auszufithren sein.

Beim elektrischen Klavier konnen z. B. simtliche Tone
gleichzeitig angeschlagen werden.

Die Klangkraft ist unbegrenzt.

Es lassen sich die kompliziertesten Rhytmen parallel
fithren. Das sind keine Utopien mehr. Seit Jahren beschifti-
gen sich bedeutende Musiker mit dem Problem der Mechani-
sierung,

Arnold Schénberg favorisiert diese Ideen.

Igor Strawinsky hat Stticke fur das elektrische Klavier
geschrieben. Die grundlegenden Versuche auf dem Gram-
mophon habe ich selbst (gleichzeitig George Antheil in Paris)
gemacht.

Der Widerstand der Sentimentalen wird die Entwick-
lung der Musik nicht hemmen kénnen.

Die Rolle des Interpreten gehort der Vergangenheit an.

Der Texct stammt aus dem Jabr 1925 und ist gitiert ans: H. H. Stuckenschmidy,

Die Musik eines halben Jabrbunderts, 1925-1975, Essay und Kritik,
S.9- 818, R. Piper & Co. Verlag, Miinchen und Ziirrich, 1976
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tens, 3. Jg., 1928, H. 1-3 (Sonderbeft: 10 Jahre Novembergruppe), Nachlass Hannah Hoch

gegeniiberliegende Seite: Novembergruppe, Musikabend, 1927



g, den 2 Mai
mé‘mgﬁlmg?gguppe £.D.

eclaubt fich. Ste aul ibten am Donnerstag. den 21. April 1927,
abends 8 Ubt Im Dogfaal, Potsdamer Strafe &, [tanfindenden

19. TMufjikabend

aufmechiam su madyen.

3ur Auffibrung Rommen:
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1
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fondern ledlgitdy elne Ermetietung det plomWifdien Magiidy.
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¢ Musik™: Beetbonen mit feines dmmenfen Ecmelterung der ordeltzalen
. Tedynlhen gelunden hat

o November-
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Musica Sacra
von Otto Maag

Es gibt eine Musik der primitiven Region mensch-
lichen Ausdrucksvermégens, die da aufhért, wo das Wort
beginnt, Chaotisches zu kliren, zum Kosmos zu ordnen. Es
gibt aber auch eine Musik, die in Regionen fiithrt, da es fur
die Visionen des Genius keine andere Sprache mehr gibt, da
jedes Sagen zum Stammeln wird, und man in ehrfiirchtigem
Schauer erlebt, wie Gott in einem Auserwihlten seine Hert-
schaft aufrichtet.

So rauschte noch Bachs Phantasie und Fuge in G-Moll
daher, ein Meer von Toénen in immer neuem Anprall um-
brandete die Pfeiler, der Kirchenraum hielt dem Anprall nicht
stand und weitete sich zu einem geistigen Raum gewaltigerer
Dimensionen, darin man, ein kleines Menschlein, erdrickt
und doch erhoben sall und auf die Stimmen der Ewigkeit
lauschte.

ORGELCHORALVARIATIONEN VON BACH

Die vier Choralvariationen von Bach sollte man min-
destens einmal in jedem Jahr horen kénnen. Am unbegreif-
lichsten bleibt fiir mich das Wunder der ersten: , Christ der
Du bist der helle Tag*. Gewil} wird vieles spiter technisch
meisterhafter. Aber mir will scheinen, als habe der gebindigte,
in Selbstzucht geschlossene Meister nie wieder wie hier der
Jungling mit solch ungestimer und enthusiastischer Spielge-
birde die Himmel auseinandergerissen und das Firmament in
den Kirchraum hereingezogen. Wie das spukt und geistert um
die Pfeiler herum, wie das kichert und sich nachlauft, flattert,
beschwichtigt wird, wieder aufklingt, sich neigt und umspielt,
wie aber zwischen all dem immer wieder der ragende Melo-
diepfeiler der Gewil3heit aufgerichtet bleibt und das Gefthl
der Sicherheit, das Gefiihl des Geborgenseins im kirchlichen
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Raum lebendig werden 1d3t, das alles macht den Ausdruck Ja-
kob Béhmes vom ,,Liebesspiel Gottes mit sich selbst® plotz-
lich verstindlich. Ganz objektiv dagegen, sozusagen am ande-
ren Lebensende die C-Dur Variationen: ,,Vom Himmel hoch
da komm’ ich her®. Wie lauter Engel auf einer Himmelsleiter
steigt es herab, laufend, fliegend dringen sie sich aneinander
vorbei, bis das goldene Seil dieser einzig schonen Melodie
sichtbar wird, die sie wahrhaft vom Himmel heruntertragen,
hinter sich herziehen und aufspannen, vom einen Ende des
Doms zum andern.

DAS MAGNIFICAT VON J. S. BACH
UND DER 100. PSALM VON REGER

Auch die grandiose Vision dieses Lobgesanges der
Maria ist eine architektonische. Jeder spitere Kiinstler hitte
hier musikalisch den Innenraum gemalt, hitte ein Bild ge-
staltet, hitte das einzelmenschliche Schicksal, das individuelle
Gefiihl der dienenden Magd, der begliickten und auserwihl-
ten geschildert, so wie es hier nur andeutungsweise in dem
innigen Gesang des ersten Soprans: qui respexit humilitatem
ancillae suae geschieht. Bach dagegen baut rdumliche Vision,
laB3t Maria als Seele der Christenheit dankerfillt der tberir-
dischen gottlichen Wirklichkeit entgegenjubeln. Der Mensch
erscheint bei ihm tiberhaupt nie als leibliches Wesen, sondern
als Trager geistigen Lebens. Nicht Abbild irgend eines vorge-
stellten Wirklichen, sondern Sinnbild des Geistigen ist seine
Musik. So 1d63t er also den ganzen Chor mit dem Lobgesang
der Maria beginnen und steigert bis zu einem irdische Raum-
vorstellungen weit iibertreffenden dreimaligen Gloria-SchluB3.
Dazwischen steht die schon erwihnte Sopran-Arie tatsich-
lich wie ein Altarbild im Kirchenraum. Diese Melodie, die die
Oboe d‘amore auch gegen die Freude und den Stolz der Stim-
me tber die Seligpreisung festhilt, wirkt wie die demiitige Ge-
birde, mit der die Maria der Verkiindigung auf dem Griin-
ewald‘schen Altarbild den Engel empfingt. Ungeheuerlich ist
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aber dann das Herausrei3en aus dem Bildrahmen durch den
Ausbruch des Chotes: omnes generationes, darin man Geschlech-
ter herannahen sieht, die doch alle — Fermate! — von der Un-
erbittlichkeit des Todes verschlungen werden.

Was dagegen Max R e g e r in seinem gewil3 grof3arti-
gen 100. Psalm aufzubringen hat, ist das Wissen, und zwar ein
immenses Wissen, darum, wie es gemacht wird. Es ist die ba-
rocke Fruchtbarkeit der stindigen Formgeburt aus der Form
und hat nicht das geringste mit der gotischen Geistigkeit einer
Domarchitektur zu tun. Zwischen der geistigen Haltung dieser
beiden Musiker liegt eine Welt. Dabei ist die unmittelbare mu-
sikalische Schopferkraft — Naturkraft! — Regers riesengrof3 und
sein Reichtum der Variation dem Naturreichtum der Spielar-
ten vergleichbar. Aber alle noch so starken Effekte bleiben
doch zuletzt dulletlich, wie etwas in dem , Erkennet, dal3 der
Herr Gott ist™ und es hat etwas Symbolkriftiges, wenn man
nach dem Bach den Zustrom des Blechs fiir den Reger sieht,
symbolkriftig als Steigerung der Mittel, nicht des Geistes.

BEETHOVEN - MISSA SOLEMNIS

Unter den widrigsten &dulleren Lebensumstinden
ist die Missa Solemnis entstanden. Nach dem Bericht von
Schindler, der Ende August 1819 Beethoven in Mddling, wo
er mit der Ausarbeitung des Credo beschiftigt war, aufsuch-
te, befand sich der Meister in einem eigentiimlichen Zustand.
Uber seinen inneren Gesichten hatte er alles Auere verges-
sen, blieb Tage lang ohne Nahrung, die Dienstboten waren
thm weggelaufen, und Beethoven empfing die Besucher ,,mit
verstorten Gesichtszligen, die Bedngstigung einfléfen konn-
ten.” Dazu spricht Schindler von einer geistigen Aufgeregt-
heit und einer volligen Erdenentriicktheit, wie er sie dhnlich
nie wieder wahrgenommen habe. Die Messe trigt denn auch
einen unerhort personlichen Bekenntnischarakter. Der gege-
bene Text erfihrt eine vollkommen individuelle Ausdeutung.
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Es ist nicht wie bei Bach die Darstellung der gemeinsamen
Glaubensgewil3heit, nicht die Gewillwerdung und Spiegelung
der gemeinsamen Glaubenssicherheit in der Musik, sondern
das personliche Bekenntnis des Einzelnen; nicht das spezi-
fisch Gottliche der historisch christlichen Heilstatsachen wird
in Ténen ausgesprochen, sondern das spezifisch Menschliche
der Beethovenschen Lebenspassion. Gerade im Credo wird
das deutlich. In dem ,,homo factus est spricht sich nicht das
Wunder der Menschwerdung des Gottlichen, sondern das
tragische Schicksal der Menschenwerdung tberhaupt, des
Menschseins aus. Nicht das ,,Crucifixus®, das den Heiland be-
trifft, sondern das ,,passus* menschlichen Leidens tiberhaupt
wird verkiindet und im ,,Benedictus® gilt der uberirdische
Sang nicht dem historischen Erl6ser, sondern der Erlésung
tberhaupt, die ,,in nomini Domini* aus dem ewigen Reich
des Geistes in die Menschennacht hineinleuchtet. Das ,,dona
nobis pacem ist alles andere als ein demiitiges Gebet, es ist
die Forderung, das stiirmische Heischen des ringenden Ge-
nius, der ein Recht auf diesen géttlichen Frieden hat. So ist
diese Messe sicherlich die un- und tuberkonfessionellste, die
personlich menschlichste, kultusfremdeste, die je geschrieben
worden ist, und jedes ,,miserere nobis®, vor allem das Tenor-
Rezitativ im ,,Agnus Dei®, klingt wie ein ,,ich lasse dich nicht,
du segnest mich denn®, nicht wie der Bittruf christlicher Ge-
meinde. Die Gemeinde spricht tberhaupt nicht, der Mensch
Beethoven spricht. In diesem Zwiespalt zwischen dem Ge-
gebenen und seiner Deutung liegt, wenn nicht der Bruch, so
doch die Grenze des Werks. Die Erhebung, die man erfihrt,
ist eine andere als etwa durch eine Bachsche Passion oder
durch irgendeine der groBen klassischen Messen, denn die
Zuhorerschaft hat nicht die vorher schon gewul3te Gemein-
schaft eines sie verbindenden Glaubens in begliickend neuer
Bestitigung erfahren, sondern gleichsam die Auseinander-
setzung eines einzelnen Menschen riesenhaften Formats mit
seinem Gott und seiner Glaubensméglichkeit staunend und
ergriffen miterlebt.
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MOZARTS REQUIEM

Nur die Tatsache, daf3 ein Werk wie das Requiem von Mo-
zart durch die Wiedergabe eben schlieBlich doch immer wieder
in den Bereich irdischer Unvollkommenheit zurtickgeholt wird,
gibt einem den Mut, etwas dariiber zu sagen. Denn im Grunde
liegt diese Musik weit tiber allem Sagbaren. Es ist kirchliche Musik
und doch weit mehr. Nicht kirchlich wie etwa die Musik Bachs,
die den Munsterraum zum Feierraum aller glaubigen Christenheit
weitet und nicht unkirchlich, wie etwa die Musik Beethovens, der
die freie Glaubigkeit des selbstgewissen Menschengeistes kiindet,
sondern es ist Musik gleichsam von der anderen Seite. Es hebt
sich nicht gldubig gefaltet oder angstvoll und stiirmisch empor-
gereckt hinauf, sondernes stromt und leuchtet von oben herunter.
Der Glanz dieser Musik geht manchmal bis an die Grenze des
Ertragbaren und es wird verstindlich, daf} sie auf manche Men-
schen mit der Macht geradezu des Tragischen wirkt, Gefiihle un-
saglicher Trauer und Schauer des Unheimlichen erzeugt.

Der Maler Ewald |V etter zeichnete seine Fran Lilli beim Anboren einer Missa Solemnis-Platte
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Ewald Vetter, Musikeichnung (Beethoven ""Eroica) Blatt 2, 1937



-

Ewald Vetter, Musikzeichnung (Schiitz-Oratorinm) Blatt 3, 1937



Oskar Kokoschka, Figon Wellesz, 1911, Ol auf 1 einwand



Der historische Jakob-Bohme-Bund
und der Jacob-B6hme-Bund der Gegenwart (7)

von Jacob-Béhme-Bund

,,Die Religiésen und Leuchtenden, die Boten aus dem
Hause des Vaters, sie sind eben, selbst wenn ihnen kiinstle-
rische Mittel zu Gebote stehen, selbst wenn sie malen oder
zeichnen, schreiben oder musizieren, in Wirklichkeit Blitze
aus dem Jenseits.

Wenn Dichter, Kinstler und Philosophen bis zur
Schau versuchten (aber nie ganz vermochten) Gestaltung der
letzten Dinge vorgedrungen sind, dann treten sie in eine an-
dere Daseinsschicht ein: dul3erlich sinken sie da ins Schwei-
gen oder in die Gruft, entschwinden dem irdischen Blick und
Begreifen, Shakespeare nach dem ,,Sturm®, Goethe nach dem
wFaust®, Michelangelo nach der Peterskuppel, Mozart nach der
,,Zauberflote*: Sie mulB3ten verstummen.*!

Otto Zsok betont in seinem Buch Musik und Tran-
szendenz: ,,BO Yin Ra verwies selbst auf Zusammenhinge
zwischen der Tonwelt und seinen geistlichen Bildern, die ge-
wisse akustische Wirkungen bestimmende Klangformen oder
,Urseinselemente® beinhalten. In der Selbstinterpretation sei-
ner Werke sah Bo Yin Ra gewisse Analogien einiger seiner
Bilder zu besonderen Werken der Musik; aus vielen Stellen
grof3er, originaler Musik horte er die geistige Welt seiner mys-
tischen Bilder herausklingen: 2

,,Er dachte dabei besonders an Bach und Schubert.
Gerade Schubert, dessen nach aullen hin denkbar unschein-
bares Wesen sich in geistiger Echtheit und Schlichtheit ganz
und gar in seiner Musik dargelegt hat, liebte er gleichsam als
einen auf der anderen Seite lebenden und verklarten Freund.
Was aber Johann Sebastian Bach betrifft, so war Bo Yin Ra
davon tberzeugt, daf} dessen Tongefiige auf unmittelbaren
Erfahrungen in der geistigen Welt beruhen.*

,,Doch auch die gewohnlich michtigen Wirkungen der
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geistlichen Bilder des Malers Bo Yin Ra erinnern im Grunde,
wie er selbst das mehrmals bestitigt hat, an eine vollendete
musikalische Komposition. Viele seiner Bilder sind wie klar
geschriebene Seiten einer Partitur und enthalten etwas Musi-
kalisches. So steht das Bild ,,Schopfungsklinge* als Bildkom-
position ,,mit der hellen, reinen und sonnen-geborenen Musik
Mozarts in geistiger [''Ibe]ceinstimmung.“4

Bo Yin Ra sah weitere Parallelen zu Beethovens Sym-
phonien, zu seiner Missa solemnis und besonders zu den
letzten Klaviersonaten. Vor allem sah er Parallelen zu Bach,
dessen Fugen er besonders gerne in Kirchenkonzerten horte.
Insbesondere schatzte er Mozarts Messen, die er in vorziig-
licher Wiedergabe in den Wiener Kirchen gehort hatte. Weiter
sah er Verbindungen zu Brahms, und noch mehr, aber in ande-
rem Sinne, zu Mahler, ebenso zu Schuberts ,,Unvollendeter®,
ganz besonders zu Hindel und den Messen von Haydn. Auch
der damaligen modernen Musik wie etwa Schonberg gegen-
tber war B6 Yin Ra aufgeschlossen und fand dort zwischen
verstandesmalBig Erkligeltem die erstaunlichsten Tiefentone;
auch, dass dort manche Dinge empfunden wurden, die neue
Ausdrucksmittel erforderten. Diese Sichtweise entdecken
wir in sehr dhnlicher Form in seinem Buch ,,Das Reich der
Kunst®, auch wenn dort nur von den bildenden Kunsten ge-
sprochen wird. In der Malerei liebte er Raffael und Fra Ange-
lico, schitzte aber auch Kandinsky. Wesentlich war ihm, dass
der ewige Funke in einem Kunstwerk empfindbar sei, und
dass die Ausdrucksmittel unerschopfliche Moglichkeiten er-
offneten. ,,Wenn ich Strawinsky hore, darf ich ihn nicht nach
Haydn beurteilen, und umgekehrt. —

Wie unbefangen Bo Yin Ra sich in der Welt der Mu-
sik bewegte, schildert Rudolf Schott in einer kleinen Anek-
dote: ,,Als wir einmal an einem frohlichen Abend musizier-
ten, schlugen seine Hinde auf einer indischen Trommel zu
meiner heftigen Klavier-Exekution eines prachtvollen neapo-
litanischen Gassenhauers so munter den Takt, dal3 das Per-
gament zerplatzte.> Im Wohnzimmer der Villa Gladiola bil-
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dete das Klavier immer einen zentralen Punkt. Devadatti, die
Tochter B6 Yin Ras, berichtete bei unseren Besuchen 2009,
wie eindrucksvoll sie es als Kind empfand, wenn musikalische
GroBen wie Egon Wellesz, Eugen d’Albert oder Felix Wein-
gartner auf dem Klavier in der Villa Gladiola spielten. Diese
beeindruckenden musikalischen Personlichkeiten als junges
Kind etleben zu kénnen, bewog sie schon mit 16 Jahren, ein
erstes Buch ihres Vaters zu lesen.

Arnold Schénberg

H. H. Stuckenschmidt, Mitglied des Jakob-B&hme-
Bundes, schrieb 1962 zu Schonberg: ,,Sein letztes Werk, die
,2Modernen Psalmen® sind religios-bekenntnishafter Art.
Literarisch nichts als kaum geformter Dialog mit Gott und
merkwiirdige Selbstgespriche, sollten die strenge und dabei so
frei scheinende musikalische Form finden, die in dem Werk-
fragment op. 50 evident wird. Sprechton, gesungener Ton,
immaterieller Orchesterklang, rezitativartige und streng ka-
nonische Gebilde verschrinkten sich zu einem musikalischen
Kosmos, dem Erde und Himmel gleichermallen angehéren.
Das Werk des kithnsten Konstrukteurs, der es liebte, sich auf
das Beethovenwort zu berufen: , Unsereiner will mit dem
Verstand gehort werden muindet, von wo es kam: in den ge-
spannten, den maximalen Ausdruck. Schénbergs Asthetik ist
die des Espressivo und bestitigt die Formel, die sein treuester
Schiiler Anton von Webern 1912 geprigt hat: ,,Schonbergs
Verhiltnis zur Kunst wurzelt ausschlieBlich im Ausdrucks-
bedirfnis.“ Die Botschaft dieses konsequentesten musikali-
schen Expressionismus ist nicht verhallt und wird nicht ver-
hallen. Wenn heute Schénbergs Einflufl technisch betont ist,
auf Materialordnungen beschrinkt, die er geschaffen hat, so
kann man gewil sein, daf} die Erkenntnis vom Wesen seiner
Musik sich tber Uber solche Fibelweisheiten hinaus Bahn
bricht.“® Arnold Schénberg schrieb in seiner Harmonielehre
1911: ,,Kunst ist auf der untersten Stufe einfache Naturnach-
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ahmung. (...) Auf ihrer héchsten Stufe befasst sich die Kunst
ausschlieBlich mit der Wiedergabe der inneren Natur.*”

Therese Muxeneder, Kuratorin des Arnold Schénberg
Center Wien, seit 1998 zentraler Bewahrungsort von Schon-
bergs Nachlass, bemerkt: ,,Als Echoraum der Seele vermag
die Natur in der Kunst Sehnstichte und Triume metaphorisch
ebenso zu imaginieren wie Irrungen und Tduschungen. Dem
Kinstler dient sie zuweilen als Versinnbildlichung extremster
Gefihlsregungen: Liebe, Hoffnung und Freude sind dar-
in in gleichem Mal3e eingeschrieben wie Angst, Trauer und
Schmerz. Arnold Schonbergs Musik kiindet als Spiegel des
zutiefst Menschlichen von einem Naturetleben, das in seiner
Symbolik noch stark von der deutschen Romantik gepragt ist.
In der Jugendzeit bekannte er, ,,die Naturempfindungen der
Romantiker* noch ,,nachfiihlen® zu kénnen; die Aufgabe des
Kinstlers diirfe sich jedoch nicht im ,,Nachempfinden® er-
schopfen.«®

,»Als Zwolftonmusik werden kompositorische Verfah-
ren zusammengefasst, die von einem Kreis von Wiener Kom-
ponisten um Arnold Schoénberg, der sogenannten ,,Schon-
berg-Schule* oder ,,Wiener Schule®, in den Jahren um 1920
entwickelt wurden.“? Ein wichtiger Vertreter und Weiterent-
wickler dieser Musik war Karlheinz Stockhausen (1928-2007),
der als einer bedeutendsten Komponisten des 20. Jahrhun-
derts gilt.

H. H. Stuckenschmidt

Ebenfalls zu dem genannten Kreis der Komponisten
um Bo Yin Ra zu zihlen sind zusatzlich die Musikkritiker Otto
Maag und H. H. Stuckenschmidt, der bis in das Jahr 1928 auch
komponierte. ,,H. H. Stuckenschmidt war als freier Musik-
schriftsteller titig, setzte sich frith fir avantgardistische Mu-
sik ein, leitete 1923/1924 mit Josef Rufer den Konzertzyklus
,»INeue Musik* in Hamburg und 1926 bis 28 die Konzerte der
Berliner Novembergruppe. 1934 wegen seines Eintretens fiir

250



die Neue Musik und jiidische Musiker mit Schreibverbot be-
legt, ging er 1937 nach Prag; wihrend des Krieges wurde er als
Dolmetscher zur Wehrmacht eingezogen. Nach Kriegsende
war Stuckenschmidt Leiter der Abteilung ,,Neue Musik* beim
Sender RIAS Berlin, Musikkritiker der ,,Neuen Zeitung® und
von 1947 bis 1949 zusammen mit Josef Rufer Herausgeber
der Zeitschrift ,,Stimmen®. Seit 1948 arbeitete er als Dozent
und spiter Professor fir Musikgeschichte an der Technischen
Universitat Berlin. Seit seiner Teilnahme an Schénbergs Ana-
lyse-Seminaren sich mit Leben und Werk des Komponisten
beschiftigend, wertete er als erster dessen Nachlal3 fur eine
Biographie aus. Zudem schrieb er auch tber u. a. Boris Bla-
cher, Ferruccio Busoni und Maurice Ravel.““1?

Egon Wellesz

Auch Egon Wellesz hatte eine enge Beziehung zu Ar-
nold Schonberg und widmete ihm 1924 das ,,Persische Bal-
lett*. Wellesz’ Schaffen als Komponist umfasst 112 Werke mit
Opuszahlen sowie etwa 20 ohne Opuszahl. Er beschiftigte
sich mit fast allen Gattungen und komponierte fiir die Bithne
ebenso wie fur den Konzertsaal in Form von Orchesterwet-
ken, Solokonzerten, Kammermusik, Klaviermusik, Liedern
und Chorwerken. Oskar Kokoschka fertigte 1911 ein Port-
rit von Wellesz an. 1919/20 war er Musikkritiker der Zeitung
,2Der Neue Tag*.

,», 1938 erinnerte man sich in Wien zudem noch ganz
genau, da3 Wellesz bis vor wenigen Jahren auch in Deutsch-
land einer der meistgespielten zeitgendssischen Komponis-
ten gewesen war — bis der allgemeine Gesinnungsterror auch
der Freiheit der Kunst endgiiltig ein Ende bereitet hatte. Die
Oper ,,Alkestis* etwa war nach ihrer Mannheimer Premiere
von 1924 noch in Hannover, Bremen, Gera, Koln, Dessau,
Stuttgart, Coburg sowie Berlin iiber die Bithne gegangen, der
Einakter ,,Scherz, List und Rache® in Stuttgart (1928), Mag-
deburg, Dortmund, Liibeck, Gorlitz sowie Berlin, aber auch
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in Salzburg, Wien und Linz; das Arnold Schénberg gewid-
mete ,,Persische Ballett in Donaueschingen (1924), Muns-
ter, Mannheim, Gera, Darmstadt, Stuttgart, Saarbriicken so-
wie Mainz,und auch die Ballette ,,Das Wunder der Diana®,
,»Achilles auf Skyros®“, ,,Die Nachtlichen* sowie ,,Die Opfe-
rung des Gefangenen® waren 1924 bzw. 1926 in Deutschland
aus der Taufe gehoben worden. Noch 1932 hatte Hermann
Abendroth in Koln die Kantate ,,Mitte des Lebens® auf das
Programm gesetzt, die von Wellesz der Universitit Oxford
zum Dank fir das soeben erhaltene Ehrendoktorat zuge-
eignet worden war: ,,Hoc opus Universitati Oxoniensi d. d.*
Wellesz schrieb dazu: ,,Es spricht fir die GroBzlgigkeit der
sich selbst verwaltenden Universitit Oxford, daB mir Ge-
legenheit geboten wurde, sowohl Komposition zu unterrich-
ten wie Vorlesungen tber mein Spezialgebiet, die Musik des
frithen Christentums, byzantinische Kirchenmusik und den
Gregorianischen Choral zu halten ...*

Ein Jahr spiter war in Deutschland aus dem gefeierten
Komponistenein verfemter bzw. ,,entarteter* geworden.

Der tiefe Bruch in Wellesz' Weg als Komponist do-
kumentiert sich auch in der Wahl der Gattungen und Sujets.
Hatte Wellesz bis 1938 vor allem zeitlos giiltige Stoffe aus
der griechischen Antike in Bithnenwerke einflieBen lassen
und aus der Auseinandersetzung mit diesen Themen huma-
nistisch-weltanschauliche Aussagen von musiksprachlicher
Ausdruckskraft gewonnen, so verstummte der Theaterkom-
ponist Egon Wellesz bald fir immer (wenn man von der
Oper ,,Incognita® von 1951 absieht). An seine Stelle trat der
Schopfer von Symphonien sowie von Kammermusik, aber
auch von Liedern und geistlicher Musik, als wenn an die Stel-
le der extrovertierten Bithne das Refugium von ,,absoluter*
und intimer, zutiefst personlicher Musik treten sollte. Dieser
Wandel war zugleich eine Riickkehr zu den Wurzeln der Wel-
lesz'schen Musiksprache und zum Idiom der Osterreichischen
Tradition, zu welchem sich der Komponist gerade in seiner
englischen Zeit immer wieder vehement bekennen sollte.
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Denn Wellesz, der am 21. Oktober 1885 in Wien gebo-
ren wurde, stand stilistisch zunichst noch vornehmlich unter
dem EinfluB von Anton Bruckner und Gustav Mahler, ehe er
unter dem Einfluf3 seines Kompositionslehrers Arnold Schon-
berg die Tonalitit verliel3 und sich einer expressiv-gestischen
Tonsprache zuwandte, einer Tonsprache, die dabei nie jenen
,oprachcharakter aufgab, den etwa Schonberg oder Webern
immer (speziell auch unter semantischen Aspekten) in em-
phatischer Weise einforderten. Dabei ging es ithm, der sich
auch wissenschalftlich speziell mit dem Problem der Oper und
ithrer Ausdrucksméglichkeiten beschiftigt hatte, nach eigener
Aussage vornehmlich um die ,,Darstellung des Gefithlhaf-
ten®, ja des ,, Triebhaften der Empfindung®, und dies in mog-
lichst allgemeingtltiger und allgemein verstindlicher Weise.
Das fiihrte in seinem Falle, derer tiberzeugter und wissender
Vertreter der damals noch allenthalben hochgehaltenen hu-
manistischen Bildung war, geradezu zwangslidufig dazu, dal3
er Sujets aus der griechischen Antike auf die Bihne stellte.“!!

,»Egon Wellesz war, wie im Titel der Ausstellung zum
Ausdruck kommt, sowohl Musiktheoretiker, Musikhistoriker
und Byzantinist als auch — und nicht zuletzt — Komponist. So
darf man die legitime Frage stellen, ob es zwischen der Pro-
duktivitat des Wissenschaftlers und des kreativen Kiinstlers
Egon Wellesz Verbindungslinien gibt, mit anderen Worten,
ob er Kompositionen mit einem direkten Bezug zu Byzanz
schuf. Zwei Spatwerke (op. 100 und 101) erlauben es, im Hin-
blick auf ihre inhaltliche Aussage und ihren Bezug zur or-
thodoxen Liturgie, darauf eine eindeutig positive Antwort zu
geben: Das erste Werk ist das ,,Festliche Praludium fir Chor
und Orgel iiber ein byzantinisches Magnificat™ (wohl nicht
zufillig op. 100), komponiert anldBlich der Eroffnung des
XIII. Internationalen Byzantinistenkongresses in Oxford am
5. September 1966. Wellesz vertonte das in alt-testamentlicher
Tradition stehende Magnificat, den Jubelhymnus Mariens
wihrend ihres Besuches bei Elisabeth — ,;Hoch preist meine
Seele den Herrn, und mein Geist frohlockt in Gott, meinem
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Heiland* — nach dem lateinischen Text des Lukas-Evange-
liums. In griechischer Sprache ist das Magnificat als letzter
Hymnus des ,,Neun-Oden-Kanons* seit frihchristlicherZeit
Bestandteil des Morgenoffiziums (Orthros) der orthodoxen
Liturgie.

Als zweites ist hier das nur ein Jahr spiter kompo-
nierte und thematisch nahestehende ,,Mirabile Mysterium®
tir Soli, Chor und Orchester (opus 101) zu nennen, das
in sieben Gesange untergliedert ist. Der Komponist hat dem
Werk einen zweisprachigen Text zugrundegelegt, wobei die
deutsche Sprache dominiert und als Verstindnistrager dient.
Demgegentiber sollen die griechischen Partien (Sopran und
teilweise Chor) stets ,,von Fern® (so die kompositorische An-
weisung) erklingen und die fremdartig-feierliche Atmosphire
unterstreichen. Wellesz griff bei diesem Text auf wortliche
Ausschnitte aus dem weihnachtlichen ,, Tropariumhorarum*
zuriick, das dem Patriarchen Sophronios von Jerusalem
(T 638) zugeschrieben wird und (in leicht modifizierter
Form) unter dem 24. Dezember in das orthodoxe liturgi-
sche Buch der Meniden Aufnahme fand.

Uber die Entstehungszeit hinaus verbindet die beiden
Chorwerke die thematische Zusammengehdrigkeit im Myste-
rium der Menschwerdung Gottes, ein zentrales theologisches
Thema, mit dem sich Wellesz als Byzantinist und Musikologe
lange Zeit auseinandergesetzt hat, wie der Titel eines wichti-
gen Artikels von ithm bezeugt (,,The Nativity Drama of the
Byzantine Church®), der 1947 gedruckt wurde. Wellesz's by-
zantinische Interessen sind also nicht nur als isoliertes Ku-
riosum oder als Extravaganz eines vielseitig Begabten zu be-
trachten, sie stehen vielmehr in engem Zusammenhang mit
den kompositorischen und musiktheoretischen Facetten sei-
nes Schaffens und sind von der Gesamtpersonlichkeit Egon
Wellesz nicht zu trennen.“!?
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Eugen d’Albert

»D’Albert war der Sohn des Ballettkomponisten
Charles d’Albert (1809-18806), der in Deutschland als Sohn
eines franzosischen Vaters und einer englischen Mutter ge-
boren worden wat. Unter seinen Vorfahren befinden sich die
italienischen Komponisten Giuseppe Matteo Alberti (1685—
1751) und Domenico Alberti (um 1710-1740). Eugen D’Al-
bert besal3 bis 1918 die britische Staatsbiirgerschaft und nahm
dann die schweizerische an; zeitweise lebte er in Lugano. Er
tuhlte sich jedoch Deutschland verbunden, beherrschte die
deutsche Sprache, vertonte ausschlieBlich deutsche Texte und
bevorzugte die deutsche Form seines Vornamens.

Franz Liszt, der den jungen d'Albert einst unter sei-
ne Fittiche genommen hatte, sprach ehrfurchtsvoll von sei-
nem Schiiler als ,,Albertus Magnus®“. Und Ferruccio Busoni,
selbst ein begnadeter Klavier-Virtuose, zihlte Eugen d'Albert
zu den bedeutendsten Pianisten seiner Zeit. D’Albert wut-
de besonders als Interpret der Werke Johann Sebastian Bachs
und Ludwig van Beethovens beriihmt. Sein Interpretationsstil
wurzelte noch ganz in der Virtuosentradition des 19. Jahrhun-
derts. Das gilt auch fiir seine Bach-Bearbeitungen.

Die ersten eigenen Kompositionen erschienen ab
1883, darunter die Klaviersuite d-Moll op. 1 (1883), sein ers-
tes Klavierkonzert (1884), die Sinfonie F-Dur (1886) und das
erste Streichquartett (1887). In dieser Zeit galt d’Albert als
der bedeutendste Pianist der Gegenwart. Der Durchbruch-
als Opernkomponist gelang ihm mit Tiefland (1903), seiner
meistgespielten Oper.“1? D’Albert schrieb 21 Opern und vet-
nachlissigte fur diese Arbeit zunehmend sein Klavierspiel,
doch konnte er den Erfolg des Musikdramas Tiefland nicht
wiederholen. Unter den spateren Werken ragen ,,Die toten
Augen® (1916) und ,,.Der Golem* (1926) heraus. Sein 1924
veroffentlichtes Musikdrama ,,Der Golem® wurde am 14.
Dezember 1926 im Opernhaus in Frankfurt uraufgefiihrt.

255



Dieser Stoff begegnete uns in kiinstlerischer Form bereits in
der Literatur von Gustav Meyrink um 1914 und in architek-
tonisch-plastischer Weise in den Bauten von Hans Poelzig fuir
den Golem-Film im Jahr 1920. D’Albert verstarb 1932 in Riga
und erlebte nicht mehr die filmische Adaption seiner Oper
Tiefland.

,,Der Film | Tiefland* ist eine zwischen 1940 und 1944
gedrehte Verfilmung der gleichnamigen Oper aus dem Jahr
1903 von Eugen d’Albert und Rudolf Lothar. Produzentin,
Regisseurin und Hauptdarstellerin war Leni Riefenstahl. Der
Film wurde mit sechs bis sieben Millionen Reichsmark durch
die Nationalsozialistische Filmpolitik geférdert. Nach Anga-
ben verschiedener Biografen hat Adolf Hitler den Stoff per-
sonlich sehr geschitzt; er selbst soll die millionenhohe Forde-
rung aus dem Staatsetat angewiesen haben. Tiefland war mit
rund 8,5 Millionen Reichsmark Produktionskosten, fur die
Riefenstahl eigener Aussage zufolge selbst eigenes Vermdégen
in Millionenh6he investierte, der teuerste Schwatrzweil3film,
der im NS-Staat produziert wurde.*!

CAN

Und H. H. Stuckenschmidt sollte mit seiner Aussage
recht behalten. Wie weitgehend die Kompositorik Schon-
bergs in die Kunst der Gegenwart hineinwirkt, wurde am Bei-
spiel der Musikgruppe CAN deutlich. ,,Die Grinder und der
kiinstlerische Kern der Kélner Band CAN waren der Key-
boarder Irmin Schmidt und der Bassist Holger Czukay. Beide
hatten bei Karlheinz Stockhausen an der Musikhochschule
Koéln Komposition studiert und fiihrten die Zwolftonmusik
von der klassischen Musik in eine Mischung aus ,,Free Jazz
und Avantgarde-Jazz, Funk und innovativen Krautrock- und
Psychedelic-Rock-Elementen; dartiber hinaus experimentier-
ten sie mit elektronischer Musik.“!>

Im Jahre 1999 bot unser Filmverein Sector 16 den
praktischen Kurs ,,Filmmusik und Sound-Design® mit dem
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Referenten Irmin Schmidt mit folgender Ankiindigung an:
oIrmin  Schmidt, ehemaliger Stockhausen-Schuler, macht
schon sehr lange Filmmusik; schon damals mit der Grup-
pe ,,Can® hat diese Leidenschaft angefangen. Der moderne
Kompositionsansatz von Irmin Schmidt, im Gegenteil zur
klassischen Filmmusik, eroffnet einen Weg, der Gerausch zur
Musik und Musik zum Gerdusch werden 1a3t. Der Reiz seiner
,,Musik® besteht in der wechselseitigen Beziehungen zwischen
den nahtlosen Ubergéingen von Gerdusch und Musik. Unse-
rer Meinung nach vereint er mit seiner Filmmusik die Berei-
che, die oft in Sound-Effects und Filmmusik getrennt werden.
Seine musikalischen Gerdusche beschreiben mehrt als innere
Gefiihlszustinde. Sie kénnen als eigenstindige Musikmotive
stehen, die Bildassoziationen im Rezipienten forcieren, und
die allgemeine Spannung in der dramaturgischen Erzihlung
dennoch verstirken.<1©

Uber die musikalische Dimension des Jakob-Béhme-
Bundes konnten wir hier nur einen ersten Uberblick geben
und weisen zugleich auf die Fille des vorhandenen Materials
hin. Eine tiefere Betrachtung des Materials wird letztlich Mu-
sikern und der Musikwissenschaft vorbehalten bleiben.
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Georges 1. Gurdjief, Sacred Dances, Auffiibrung von 1951



Die Vorgeschichte der Bewegungen
von Roger Lipsey

Wir sollten uns nun ins Studienhaus begeben, wo fast
an jedem Abend, oft bis spit in die Nacht hinein, heilige
Tanze und Ubungen — all das, was heutzutage movements oder
»Bewegungen« genannt wird — entstanden, geprobt und im
Jahr 1923 vertont wurden. Aber kénnten wir zunichst einmal
einen Rundgang machen und uns ein bisschen unterhalten?
Uber gewisse Aspekte sollten wir etwas genauer nachdenken.,
Im Verlauf von Gurdjieffs Reisen durch den Nahen und Mitt-
leren Osten und durch Zentralasien war er an den heiligen
Stitten unterschiedlicher Glaubensrichtungen und Sekten auf
eine bemerkenswert lebendige Bibliothek heiliger Tanze und
Rituale gestof3en. Wann war er wohl auf den kithnen Gedan-
ken gekommen, dass solche Tinze — in Erinnerung behalten
und dann, zur richtigen Zeit, vielleicht adaptiert — einen we-
sentlichen Bestandteil einer Arbeit am Sein bilden koénnten,
an der Ganzheit und am Bewusstsein, und das auch noch im
Westen? Und eine weitere Frage: Kam es ithm bereits frih in
den Sinn, dass diese tiberlieferten Tanze und getanzten Ri-
tuale mit der Zeit den Weg zu einer ureigenen Choreografie
weisen konnten, dass sie eine Tanzsprache reprisentierten,
die sich wiederbeleben lieBe? Im Westen kannte man keine
heiligen Tédnze, obwohl sie in alten, marginalisierten Kultur-
kreisen wie beispielsweise bei den Ureinwohnern Nordame-
rikas und den australischen Aborigines tberlebt hatten. An
der Peripherie des westlichen Kulturkreises gab es einen Text,
die apokryphen Johannesakten, in dem der Tanz von Jesus
mit seinen Aposteln so wunderbar beschrieben wird — aber
kaum jemand wusste davon. Es gab Wandmalereien in etrus-
kischen und in dgyptischen Grabstitten, welche heilige Téinze
in schlichter und feiner Linienfithrung und Farbe darstellen.
Die etruskische Malerei im Besonderen vermittelt ein Gefthl
von Bedeutung und Lebenskraft — aber nur wenige kannten
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damals diese Malereien, und was hitten die schon zu tun mit
unserem heutigen Leben?

Doch Gurdjieff muss zu einem bestimmten Zeit-
punkt das Undenkbare gedacht haben: nimlich, dass hochst
anspruchsvolle, hiufig tberaus komplexe Tanze und Ritua-
le, zur richtigen Musik vertont, als eine Ubungsform dienen
konnten, mittels derer Minner und Frauen aus dem westli-
chen Kulturkreis, die groftenteils tiber keinerlei Tanzerfah-
rung abseits von Ballsilen, Tanzhallen und Ballettvorstel-
lungen verfiigten, schrittweise geerdet und zum Erwachen
gebracht werden konnten. Von Zeit zu Zeit murrte Gurdjieff
lebhaft tber den Foxtrott, die Tanzsensation der 1920er-Jah-
re: Dieser Tanz verkorperte all das, was er selbst nicht mit
Tanz verband — obwohl er sich an einer Stelle in Bee/zebubs
Erzédhlungen soweit erweichen lésst, dass er ein sympathisches
Portrait eines hart arbeitenden, aber nicht sehr erfolgreichen
Pariser Tanzschullehrers zeichnet.! Gurdjieffs Neudefinition
von »Tanz« war notwendigerweise radikal: In seiner Welt soll-
te der Tanz die Entwicklung von Achtsamkeit, von bewusster
Bewegung und Zusammenarbeit mit anderen, von Flie3fahig-
keit und Gelassenheit fordern. Er sollte den Teilnehmerin-
nen und Teilnehmern Zuginge zur inneren Freiheit er6ffnen
durch eine enorme Vielfalt von Figuren, die weit jenseits ihrer
gewohnheitsmal3igen physischen und emotionalen Haltungen
lagen. Tanz sollte zu einer transformativen Form der Erzie-
hung werden.

Gurdjieffs urspringliche Quellen waren grofitenteils
Tempel, Kloster und abgelegene religiose Gemeinschaften.
Das Material war durch und durch religios. Er war alles an-
dere als desinteressiert an Religionen und ihren umfassende-
ren Vorstellungen tGber das Wesen des Menschen und des-
sen Verpflichtung — aber an einem bestimmten Punkt seiner
Begegnung mit heiligen Tanzritualen muss er erkannt haben,
dass das Tanzmaterial, welches er fiir die tiefergehende Erzie-
hung der Menschen im Westen neu zusammenzustellen be-
absichtigte, die darin verschliisselte Essenz des Wissens und
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Fuhlens auch ohne Worte zu vermitteln vermochte. Dies war
wagemutig; es bedeutete ein enormes, doppeltes Vertrauen:
dass eine bestimmte Art von Tanz die Kraft besitze zu leh-
ren und dass seine zukiinftigen Schiilerinnen und Schler aus
vorwiegend sikularen Kulturkreisen die Fihigkeit hatten, auf
eine neue Weise zu lernen. Ein tirkischer, zweifelsohne gut
gebildeter und engagierter Herr, der eine der ersten offentli-
chen Auffihrungen der Bewegungen (im Dezember 1923 in
Paris) gesehen hatte, warf Gurdjieff in einer Rezension genau
diesen Punkt vor: Was fiir ein Recht er habe, das majestitische
Drehritual der Mevlevi-Derwische aus seinem spirituellem
Zuhause in der Turkei und Pakistan in ein Pariser Theater zu
verfrachten? Diese Frage hitte er ebenso beziiglich zahlrei-
cher anderer Tinze und ritueller Ubungen in den Pariser Auf-
fihrungen stellen kénnen. Ich wisste nicht, dass Gurdjieff
sich an irgendeiner Stelle zu dieser Frage gedulBert hat, of-
fensichtlich ist jedoch, dass er glaubte, der mégliche Gewinn
wirde jedweden Verlust bei weitem tbersteigen; und er war
sich sicherlich im Klaren tiber das Vordringen der Moderne
— in Gestalt von Eisenbahnen, Armeen und kolonialen Am-
bitionen — in die traditionellen Welten, durch die er wie eine
Art Bartok gereist war: Gurdjieff hatte quer durch den Nahen
und Mittleren Osten und Zentralasien Téinze gesammelt, so
wie der Komponist Volksmusik im ungarischen Hinterland.
Es besteht indes ein groBler Unterschied zwischen Aneignung
und dem Sammeln von Samen, um sie zu verpflanzen, auf
dass sie wieder erblithen kénnen. Die Téinze und die getanz-
ten Rituale waren ihre eigenen Qualititsargumente. Sie ver-
mochten, en passant zu lehren, fast unbemerkt: keine spezi-
fischen Elemente irgendeiner Religion, sondern etwas meiner
Meinung nach viel Wichtigeres und Grundsitzlicheres: ein
Gespur fur das Heilige, eingehullt in ein neues Gespur fir das
eigene Selbst.
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Emile Jaques-Dalcroze

Ich schrieb, der Westen habe nichts von heiligem Tanz
gewusst — und doch gab es da etwas, gab es da jemanden mit
einer natiirlichen Affinitit zu dem, was auch Gurdjieff im
Sinn hatte: der ganzheitliche musikpidagogische Ansatz von
Emile Jaques-Dalcroze(1865-1950).2 Kurioserweise waren
beide fast genau gleich alt, und das ist nicht die einzige Merk-
wiurdigkeit. Offenbar sind sich die beiden nie begegnet, ob-
wohl der schon damals renommierte Jaques-Dalcroze im Jahr
1913 nach Russland gereist war und er spater eine der Auffiih-
rungen der Bewegungen im Théatre des Champs-Elysées be-
sucht haben soll. Schlief3lich fand die »Begegnung« dann aber
dennoch statt — und zwar mit Jaques-Dalcrozes Schilerinnen.
In Wien als Kind von Schweizer Eltern geboren, fiihlte sich
Jaques-Dalcroze schon frith zur Musik hingezogen und stu-
dierte sie an der Universitit von Genf und wihrend einer
kiirzeren Periode bei groflen Meistern in Paris, unter denen
insbesondere Gabriel Fauré zu nennen wire. Aufgrund einer
Einladung im Jahr 1886, als Assistenzdirigent eines Orches-
ters in Algiers zu wirken, verbrachte Jaques-Dalcroze dort
eine Saison; und hier vernahm er in der einheimischen nord-
afrikanischen Musik zum ersten Mal das, was ihm zu héren
bestimmt war: Rhythmus — komplex, nicht-westlich, unwider-
stehlich. Wir kennen dhnliche transformative Reiseerlebnisse
aus anderen Kinstlerbiographien: Man denke blof3 an Henri
Matisse und Paul Klee, die beide in Nordafrika Farbe wie in
einer Wiedergeburt neu erlebten.

Jaques-Dalcroze erkannte seine Berufung und kehrte
mit neuen Einsichten nach Genf zurlck; es sollte ihn aber
noch Jahre kosten, all dem Gestalt zu verleihen. Im Jahr 1898
war er noch immer zaghaft: »Ich habe angefangen, von einer
Musikerziehung zu triumen, in welcher der Korper selbst
eine vermittelnde Rolle zwischen den Klingen und unserem
Denken spielt und zum direkten Instrument unserer Gefiihle
wird.«® Mit der Zeit fand Jaques-Dalcroze dann aber seinen
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Weg zu einem vollkommen neuen Ansatz in der Musikerzie-
hung: durch den Korper, durch die rhythmische Bewegung,
durch das Zuhoren und das Antworten mit dem Korper. Da
mit war die »Methode Jaques-Dalcroze« geboren, die drei
Disziplinen vereint: das Solféege (Blattsingen und sofortiges
Erkennen der Tonhohe), das Improvisieren auf dem Klavier
oder auf einem anderen Instrument (zur Unterstltzung krea-
tiver rhythmischer Bewegungen) und die Rhythmische Gym-
nastik.

Musikstudierende jeden Alters — Jaques-Dalcroze
kiimmerte sich dabei um die Ausbildung der sehr jungen
Schiilerinnen und Schiiler — bewegten sich zu Musik, reagier-
ten auf Rhythmus, Melodie und Dynamik: Musik trat durch
den Korper ein und vereinte Denken und Gefihl. »Das Ziel
der Erziehung durch Rhythmik«, so schrieb er, »ist es, die
Schiiler und Schiilerinnen dahin zu bringen, dass sie am Ende
ithrer Studien anstelle von »ich weil}« sagen konnen rich erfah-
re«* «Jaques-Dalcroze war sich einer Hiirde bewusst, die fiir
seine Rhythmik ebenso relevant war wie fiir Gurdjieffs Tinze
und Ubungen: »Ich bestreite«, schrieb er mit leidenschaftli-
cher Gewissheit, »dass es moglich ist, selbst fiir einen genialen
Kiinstler, unsere Rhythmik-Ubungen und ihren Einfluss um-
fassend zu wiirdigen und sie solide zu beurteilen, wenn man
nicht selbst rigoros an unserem besonderen Erziehungsansatz
teilgenommen hat.«

Mit der Zeit entstanden unzahlige rhythmische Bewe-
gungsiibungen, aus denen Jaques-Dalcroze und Lehrer und
Lehrerinnen seiner Methode ihre Klassen gestalten konnten,
und so bahnte sich, trotz anfanglichem Widerstand von ein-
flussreichen schweizerischen Musikpiddagogen, diese neue
Methodik ihren Weg in der Schweiz und auf der ganzen
Welt. Heutzutage gibt es nahezu tberall, wo westliche Mu-
sik unterrichtet wird, Jaques-Dalcroze-Schulen oder einzelne
zertifizierte Lehrerinnen oder Lehrer. Im Jahr 1911 konnte
Jaques-Dalcroze dank grofBziigiger finanzieller und morali-
scher Unterstiitzung seinen Hauptsitz in Hellerau, der Gar-
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tenstadt vor den Toren Dresdens, in einem neuen Gebiude
grunden, das speziell nach den spezifischen Anforderungen
dieser Ausbildungsmethode errichtet worden war. Schnell
fuhlten sich Tanzstudierende und Theaterschaffende aus vie-
len Lindern angezogen; hier wurde es moglich, die Jaques-
Dalcroze-Methode zu unterrichten und gleichzeitig deren
Anwendungsgebiet zu erweitern und sie ins Musiktheater
einflieBen zu lassen.

Im Jahr 1919 unterrichtete in Tiflis eine Jaques-Dal-
croze-Lehrerin, die unter dem Namen Jeanne Matignon-Salz-
mann bekannt war. Es handelte sich um Jeanne de Salzmann,
die, wie wir wissen, mit ihrem Ehemann, Alexandre, hierher
in dessen Geburtsstadt gefliichtet war, nachdem die deut-
schen Behorden die Jaques-Dalcroze-Schule in Hellerau zu
Beginn des Ersten Weltkrieges abrupt geschlossen hatten.
Nachdem Thomas de Hartmann, den Alexandre noch aus
dem Vorkriegsmuinchen kannte, sie Gurdjieff vorgestellt hat-
te, entwickelte sich zwischen diesen beiden eine dauerhafte
Verbindung. Ein noch heute erhaltenes Programmbheft der
Staatsoper in Tiflis listet fir den 22. Juni 1919 eine gemeinsa-
me Auffihrung von Gurdjieff-Bewegungen und Jaques-Dal-
croze-Rhythmik auf: »Teil I: Die Methode von Jaques-Dalcro-
ze« einschlieBlich Ubungen wie »Realisation von Rhythmen,
Teilen eines Rhythmus«, »Unabhingigkeit der Gliedmallen,
»Solfege, Improvisation« und »Tempo/Akzent« — alles Ja-
ques-Dalcroze pur und aufgefithrt durch ortsansassige jun-
ge Frauen. Und danach: »Teil II: Das System von G.I. Gurd-
zhiev« mit sieben »Ubungen in plastischer Gymnastike, drei
»Ubungen aus alten heiligenT4Anzen«, der Stopp-Ubung sowie
zwei Tinzen aus Theaterwerken, an denen Gurdjieff zu jener
Zeit gerade arbeitete.” Die Unterscheidung zwischen »plasti-
scher Gymnastik« und »alten heiligenTanzen« deutet darauf
hin, dass er damals bereits eine neue Choreografie entwickel-
te. Gurdjieffs Wurzeln gingen zuriick auf Tinze und Rituale
des Nahen und Mittleren Ostens und Zentralasiens; diejeni-
gen von Jaques-Dalcrozes lagen in der Musikerziehung und
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dort blieben sie wihrend seiner lebenslangen schépferischen
Arbeit — zwei sehr unterschiedliche Welten. Doch als fort-
geschrittene Jaques-Dalcroze-Studentinnen und -Absolven-
tinnen sich fiir Gurdjieffs Lehren zu interessieren begannen
und sich in einigen Fillen zu dessen fihrenden Tanzerinnen
entwickelten, unter ithnen vor allem Jeanne de Salzmann, floss
etwas von der Jaques-Dalcroze-Gesinnung in das Gurdjieff-
Repertoire, und zwar weil beide Gewicht legten auf komplexe
Rhythmen und gestische Muster sowie auf etwas, was ich ge-
rade noch als »Unabhingigkeit der Gliedmallen« bezeichnet
habe und was beispielsweise erlebbar wurde in einer Sequenz
von vier unterschiedlichen Armstellungen, gekoppelt mit drei
verschiedenen Schrittfolgen. Und ebenso bendtigten beide
Schulen die erfinderische Improvisation am Klavier, um ihre
Bewegungstibungen zu begleiten. Der langen Rede kurzer
Sinn: Die Beziehung zwischen den Gurdjieff-Bewegungen
und der Jaques-Dalcroze-Rhythmik bedurften eigentlich ei-
ner genaueren Studie vonseiten von Tanzhistorikern, die sich
griindlich mit beiden Werken auskennen.

Machen wir einen interessanten Zeitsprung in den Fe-
bruar 1934, als René Daumal, der junge Schriftsteller und bril-
lante Schiiler von Jeanne de Salzmann, einer, wie er es nannte,
»Demonstration« von Jaques-Dalcroze und seinen Studieren-
den in Paris beiwohnte. Der Begriff »Demonstration«, nicht
Auffithrung, mag auf eine weitereVerwandtschaft zwischen
den Bewegungen Gurdjieffs und denen von Jaques-Dal-
croze hindeuten: Seit den oOffentlichen Veranstaltungen der
Jahre 1923 und 1924 bis zum heutigen Tag wurden Vorfiih-
rungen der Gurdjieff-Bewegungen mit dem Wort »Demons-
tration« bezeichnet. Fir Jaques-Dalcroze bedeutete es, dass
er eine Klasse in Gegenwart eines Publikums anleitete; fur
Gurdjieff signalisierte es eine bestimmte Nuchternheit, eine
Bereitschaft, etwas zu teilen, jedoch nicht, um ein unterhalt-
sames Spektakel zu schaffen — mit einer Ausnahme, auf die
wir gleich noch zu sprechen kommen werden. Daumal war
begeistert von der sofortigen Reaktion der Jaques-Dalcroze-
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Schiiler auf die improvisierte Musik und von der Fliissigkeit
und Kreativitit ihrer Bewegungen.

Die Methode von Jaques-Dalcroze unterscheidet sich
von allen unseren Erzichungs- oder Gymnastiksystemen da-
durch, dass er sich dem Menschen als Ganzem nihern will.
[...] Jaques-Dalcroze scheint von einer LLehrmethode getraumt
zu haben, die es uns ermdéglicht, Klinge zu wiegen, Zahlen
zu berihren, Bewegungen zu héren, Ideen zu sptren und
Rhythmen zu atmen. [...] Der oder die Studierende [...] lernt
zunichst einmal, auf ein gegebenes musikalisches Signal so-
fort mit einer vereinbarten Geste zu reagieren [...] [und] das
erste Resultat [...] ist diese Beobachtung: »Abgesehen von den
wenigen notwendigen, mechanischen Gesten meines alltdg-
lichen Lebens, weil3 ich nicht, was ich mit meinem Korper
anfangen soll; ich bin weder Meister meiner Muskeln noch
meiner Nerven, ich bin sogar unfihig zu einer etwas dauer-
hafteren Aufmerksamkeit, ich habe keine Erinnerung, ich bin
von mir selbst abwesend.« Zumindest wenn dem betreffen-
den Studenten seine eigene Existenz nicht egal ist.”

Das ist ziemlich faszinierend. Daumal schaut durch
eine Gurdjieffsche Brille auf die Methode und die Ergebnisse
von Jaques-Dalcroze — und, nachdem er alles bewundert hat,
ruft dies in ihm Bedenken hervor. Thm ist aufgefallen, dass die
Jaques-Dalcroze-Schiiler »tiber die geschmeidigsten und voll-
standigsten Ausdrucksmittel verfiigen, die ein Mensch tber-
haupt besitzen kanng, aber zu welchem Zweck? »Sie schei-
nen tun zu koénnen, was immer sie wollen: Aber man muss
auch zugeben, dass sie im Allgemeinen nicht wissen, was sie
damit anfangen sollen.« An den jingeren Schiilerinnen und
Schilern nahm Daumal eine fein ausgebildete Ausdrucksfa-
higkeit wahr, die allerdings nur dazu genutzt wurde, »Schatten
oder Konventionen von Gefiihlen, nichtssagende Haltungen,
fast Stereotypen« darzustellen.® Daumal kommt zum Schluss,
dass die Arbeit von Jaques-Dalcroze kein Ziel habe; sie be-
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reitet die Schilerinnen und Schiler vor auf... was? Nur eine
Sache nahm er von diesem Vorwurf aus: die Musikerziehung
der Kinder, die er als Erfolg der Methode Jaques-Dalcroze
in Schweizer Grundschulen respektiert. Gegen Ende seiner
Besprechung spielt Daumal verklausuliert auf andere Lehrer
als Jaques-Dalcroze an, »die den besten Teil seiner Methode
genommen haben und ihn, zusammen mit weiteren Mitteln,
in Richtung auf das einzige, nicht benennbare, Ziel einsetzen,
das jeder Mensch mit Wirde verfolgen kann.«

Das ist nicht Daumal von seiner besten Seite. Seine
mehrfachen Urteile tendieren etwas bemithend in eine un-
genannte Richtung: zu den Bewegungen und musikalischen
Ubungen, wie sie damals Jeanne de Salzmann eine Gruppe
von treuen Schilerinnen lehrte. Im selben Jahr, 1934, wid-
mete er diesem Thema einen separaten Artikel, in dem er als
Poet und genauer Beobachter der menschlichen Natur — zual-
lererst seiner eigenen — offen und warmherzig spricht.!® Aber
gewiss hat er in den Methoden Fmile Jaques-Dalcrozes die
Quelle einiger der Methoden seines eigenen Lehrers erkannt.
So wie Gurdjietf der Theosophie etwas verdankte, stand er
auch in der Schuld Jaques-Dalcrozes, von dem er durch die
Schiilerinnen des Schweizer Erziehers erfahren hatte. Jaques-
Dalcroze lehrte nicht das Heilige, aber er lehrte das sprudelnd
Menschliche und wie man, vom Musikstudium ausgehend,
sich selbst als Ganzes studiert; keine kleine Herausforderung
und eine gro3e Errungenschaft.

Mithilfe von Alexandre und Jeanne de Salzmann ver-
suchte Gurdjieff in den Jahren 1921 bis 1922 das wundet-
schone Gebidude in Hellerau zu mieten, das einst das Jaques-
Dalcroze-Institut gewesen war: Es hitte das Haus seines
Instituts werden kénnen, das er in Europa griinden wollte.
Die Verhandlungen verliefen jedoch negativ, und so reisten
sie nach Paris weiter, wo eine zufillige Begegnung mit Jessmin
Howarth, einer Jaques-Dalcroze-Absolventin und -Freundin,
die damals an der Pariser Oper eine Ballettgruppe in dessen
Techniken unterrichtete, zu der Einladung fithrte, das dortige
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Jaques-Dalcroze-Studio wihrend der Sommerferien nutzen
zu durfen. Wie schon erwihnt, wird wohl nur die Tanzwissen-
schaft iiber einen gentigend weiten Blickwinkel verfiigen, um
die Verwandtschaft zwischen Gurdjieff und Jaques-Dalcroze
im Detail behandeln und wirdigen zu kénnen. Aber wire es
zu viel gesagt, wenn wir sie als »uneingestandene Brider« be-
zeichnen wurden?

Die Bewegungen im Prieuré
und in 6ffentlichen Auffithrungen

Tanz ldsst sich, genauso wie Musik, nur schwer in Wor-
te fassen.Wir betreten das Studienhaus und verstummen. Be-
gabte Tanzkritiker mégen einen passenden Text verfassen, der
tber eine eigene Schonheit verfligt, doch das ist nicht Tanz.
Vor diesem Hindernis stehen wir hier. Gurdjieffs erste Grup-
pe gewandter Téanzerinnen und Téinzer ubte alles, von der
aufwindig ausgearbeiteten »lnitiation einer Priestering von
der nur die Musik tiberlebt hat — und der Olga de Hartmann
eines Abends vom Balkon des Studienhauses aus zuschaute —,
bis hin zu einer Serie von sechs »Pflichtibungen«, mit denen
die Schiilerinnen und Schiiler sich Giblicherweise am Anfang
den Bewegungen annihern. Gurdjieff soll gesagt haben, dass
seine ganze Lehre in der ersten Ubung dieser Serie enthalten
sei. Ganz genau weil} ich nicht, wie das zu verstehen ist. Was
ich jedoch weiB, ist, dass die Musik der Ersten Pflichtiibung
mit einem Wirbel von vier rasch gespielten Noten anhebt, der
sich zu einem grandiosen G-Moll-Dominantakkord steigert.
Die Musik ist ein Aufruf, zu sein und zu handeln — und doch
gebietet sie Einhalt und lédsst einen zuho6ren, die Energie des
Akkotrds in sich aufnehmen, sich selbst finden. Die dul3erli-
che Bewegung beginnt erst mit einem zweiten beherzten Ak-
kord — und von da geht es weiter durch eine Sequenz von
Bewegungen und Tempi, welche die Komplexitit und die
Geschwindigkeit laufend erh6hen. Das anfiangliche Schwei-
gen und Lauschen ist genauso eine Lehre wie alles Folgende
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mit seiner Forderung nach entspanntem Gleichgewicht, um
die dynamischen Bewegungen von Armen, Fullen und Kopf
zu koordinieren. Die Bewegung als ein Ganzes erschafft ein
Zentrum — das man selbst ist —, wihrend das sich verdndernde
Tempo und die zunehmende Komplexitit von diesem Zen-
trum Bestindigkeit und Leidenschaftlichkeit verlangen. Die
Musik spielt in einer Gefiihlspalette von Majestit und Ernst
bis hin zu luftiger Leichtigkeit — und wieder zuriick. All dies
ist eine gemeinschaftliche Erfahrung: Eine Klasse umfasst ty-
pischerweise drei oder vier Reihen aus je sechs Minnern und
Frauen sowie einer Person, die sie anleitet, und einer am Kla-
vier. Alle sind fireinander verantwortlich.

In einem Saal, in dem die Bewegungen praktiziert wet-
den, herrscht eine besondere Stille und Atmosphire, und so
tritt man mit spontanem Respekt in diese Ruhe und wird Teil
von ihr. Genau so muss es im Studienhaus des Prieuré ge-
wesen sein, dem ersten Bewegungssaal. Es ist ein Ort, wo das
Erfordernis von Aufmerksamkeit intensiv erlebt wird, und
wo Achtsamkeit entsteht. Es ist ein Ort der Anstrengung und
Herausforderung, der Schonheit und Selbstkonfrontation; der
Verlegenheit und der Anmut, der Bereitwilligkeit und Entde-
ckerfreude. Einer der heiligen Ténze, der von Jeanne de Salz-
mann als eine bleibende Aufzeichnung gefilmt wurde, trigt
den Titel »Die Suche nach der vollkommenen Gegenwart«.
Dies ist die Méglichkeit und die Notwendigkeit. Wie flichtig
sie auch bleiben mag, schon nur, wenn wir der authentischen
Gegenwart im Verlauf einer Klasse ein bisschen niherkom-
men, ist dies eine bescheidene Revolution, unsere eigene Re-
volution. Wahrend ich Gurdjietfs Kritikern vorwerfe, dass sie
thn und seine Lehre auf Basis von mangelndem Wissen und
von Vorurteilen, die gedankenlos von einem an den anderen
weitergereicht wurden, attackiert haben, lasst sich Selbiges
nicht hinsichtlich ihrer Haltung zu den Bewegungen sagen,
weil diese jahrzehntelang zum groBten Teil im Verborgenen
geblieben waren. Als Gurdjieff die Tanze in der Zeit von 1923
bis 1924 in den Fokus der Offentlichkeit brachte, fanden sie in
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den englischen, in den amerikanischen und, wenn auch in ge-
ringerem Ausmaf}, in den franzésischen Nachrichtenmedien
Beachtung, In spiteren Jahrzehnten jedoch waren 6ffentliche
Auffithrungen rar — die Gurdjieff Foundation of New York
beispielsweise veranstaltete nach einer Pause von ungefihr
tinfzig Jahren erstmals wieder eine Vorfiihrung im Frihling
2017. Und dennoch wurde seit dem Prieuré in Gurdjieff-Ge-
meinschaften und -Instituten die Arbeit mit den Bewegungen
tast kontinuierlich fortgesetzt, ohne 6ffentliches Interesse auf
sich zu ziehen. Fir diese Diskretion gab es vielerlei Griinde;
vielleicht stand Gber allem die Sorge, dass die Bewegungen als
eine separate Darstellungskunst sich von der Lehre entkop-
peln konnten. Eine unbeabsichtigte Folge dieser Diskretion
war die Tatsache, dass Beurteilungen Gurdjieffs und seiner
Lehre vonseiten (mehr oder weniger wohlmeinender) Kritiker
dieses Element im Allgemeinen ganz ausklammern, obwohl
die Bewegungen integraler Bestandteil der Lehre sind und
eines der einzigartigsten Geschenke Gurdjieffs an westliche
Menschen auf der Suche nach sich selbst. Es ist ein bisschen
so, als wiurde man sich anschicken, die amerikanische Frei-
heitsstatue zu beschreiben — ihr gelassenes Gesicht und das
klassizistische Gewand, die zarte Patina von der langen Zeit,
in der sie den Witterungsbedingungen ausgesetzt war —, ohne
die hochgehaltene Fackel zu erwihnen.

Bewegungen sind Tanz-Musik-Kreationen; die von
Gurdjieff und de Hartmann gemeinsam komponierte Mu-
sik ist untrennbar an jede Bewegung gebunden.!! Thomas
de Hartmann berichtete Uber die Zusammenarbeit der bei-
den Komponisten, die auch von anderen bezeugt wird. De
Hartmann, der stets dullerst bescheidene Schiiler, rechnete
Gurdjieff den ganzen Verdienst zu — er, der professionelle
Musiker, harmonisiere die Kompositionen lediglich, gab ih-
nen die endgtiltige Form, folge den Anweisungen. Aber ganz
glaubhaft war dies nie; die Wechselseitigkeit muss wesentlich
umfassender und tiefergehend gewesen sein. De Hartmann
brachte in die Zusammenarbeit alles ein, was er als Student
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am Konservatorium unter Rimski-Korsakow und anderen
hochst bedeutenden Musikern gelernt hatte, und seine Karri-
ere im vorrevolutionaren Russland hatte ithn in der vordersten
Reihe seiner Generation platziert. Als thn Gurdjieff in seinen
allerletzten Tagen durch Jeanne de Salzmann anfragen liel3, ob
er die Musik fir die »NeununddreiBig« komponieren wiirde,
tir die Bewegungen, welche Gurdjieff wihrend des Zweiten
Weltkriegs und spater geschaffen hatte, willigte de Hartmann
ein und schrieb dafiir eine Musik, die mit zum Allerbesten
des Repertoires gehort — streng gemal3 der Ausdrucksweise,
die Gurdjieff zwanzig Jahre zuvor eingefiihrt hatte. Wie ich
aus mundlichen Quellen erfahren habe, erhielt de Hartmann
von seiner Frau einige Hinweise und improvisierte Musikele-
mente, die sich in den Klassen als vielversprechend bewahrt
hatten; selber eine gute Musikerin, hatte sie Gurdjieff am
Klavier begleitet, als dieser die neue Bewegungssequenz im
Unterricht einfiihrte und anpasste. Die Musik fur die »Neun-
unddreilig« zeigt, dass de Hartmann die Ausdrucksweise tief
verinnerlicht und bewahrt hatte, obwohl sich seine eigenen
unabhingigen Kompositionen fir Orchester, Kammermusik-
ensembles und Stimme im Stil komplett davon unterschieden.
Er hatte sich von seiner eigenen Praxis eines zeitgenossischen
Stils, der dem seiner gleichaltrigen russischen und franzosi-
schen Komponistenkollegen glich, in Richtung Gurdjieff
zuriickgewendet.!? In spiteren Jahren schuf Gurdjieff seine
eigenstindige Musik auf einem einhiandig betriebenen Har-
monium: meditative Improvisationen in Moll und nach Art
des Nahen und Mittleren Ostens ohne kompositorische Be-
arbeitung oder Ausfihrung, die eine berithrende Atmospha-
re generieren und mit denen die gemeinsamen Abende mit
seinen Schillerinnen und Schiilern in seiner Pariser Wohnung
oftmals beendet wurden.!?> Die Musik, die der Zusammenar-
beit von Gurdjieff und de Hartmann entsprang, sowohl jene
tir die Bewegungen als auch im Laufe der Zeit eine Fille an

Stiicken fiir Soloklavier, trigt ihre gemeinsame Signatur: Sie
bedurfte beider.
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Unter anderen erinnerte sich Margaret Anderson an
die Spitzenleistung der fihrenden Mitglieder der Tanztruppe

im Prieuré:

Normalerweise begann Gurdjieff den Abend am Kla-
vier und komponierte die Melodie fir eine neue Tanzbewe-
gung, welche Mr. de Hartmann auf der Stelle in Notenschrift
fasste; dann begannen die Schilerinnen und Schiiler die Be-
wegungen unter Gurdjieffs Anweisungen auszuarbeiten, die
immer stichwortartig erfolgten und viel zu schnell, als dass die
meisten sie hitten verstehen kénnen. Aber die Frau aus Kon-
stantinopel und einige andere ibersetzten seine Kommentare
fast so zlgig in Bewegung, wie Mr. de Hartmann die Klavier-
akkorde ausarbeitete.!

Mit der »Frau aus Konstantinopel« kénnte Olgivanna
gemeint sein, obwohl sie nicht aus Konstantinopel stammte.

Auch wenn einige der Teilnehmenden schnell und auf
hohem Niveau arbeiteten, waren die Bewegungen von An-
fang an niemals fiir professionelle Tdnzerinnen und Ténzer
gedacht. Wihrend vieler Abende rang der junge Stanley Nott,
ohne Zweifel eher im hinteren Teil der Klasse, mit den Be-
wegungen. Wenn eine neue Abfolge eingeiibt werden sollte,
erinnert sich Nott,

rief Gurdjieff die drei Lehrerinnen zu sich, erklirte
und zeigte ihnen die Bewegungen einige Male, gab de Hart-
mann die Melodie und ging zurtick an seinen Platz. Sie be-
gannen umgehend damit, an den Gesten zu arbeiten; und
innerhalb kurzer Zeit, in weniger als einer Stunde, unterrich-
teten sie uns darin. Aber wir jungen Schiilerinnen und Schiiler
mussten mehrere Stunden arbeiten, bis wir fahig waren, sie

auch nur einigermaBen auszufiihren.!?

Die Schwierigkeit lag nicht nur darin, sich die Abfolge
einzuprigen. Nott schreibt:
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Ich brauchte lange, jede Bewegung, Geste und Hal-
tung zu erspiren und zu fihlen. »Zu erspuren« schien eine so
einfache Angelegenheit zu sein, aber ich als Englinder, auf-
gewachsen mit korperlichem Drill und mit militarischer Aus-
bildung, musste immer wieder daran erinnert werden, meinen

Ko6rper »zu spiirenc. 16

Viele Jahre spiter, in den 1930ern in Chicago, vertrau-
te sich eine Schiilerin Gurdjieff an; sie war eine professionelle
Tinzerin, doch bereits etwas ilter und besorgt, dass ihr Kor-
per die Belastung der langen Proben bald nicht mehr werde
durchstehen konnen. Als Antwort, so erinnerte sie sich,

erhob sich Gurdjieff von seinem Schreibtisch und
kam auf mich zu. In einem sehr einfiihlsamen Ton sagte er:
»In den Kléstern, von wo ich herkomme, gibt es eine grol3e
Zahl von Tinzerinnen und Tédnzer aller Entwicklungsstadien
und jeden Alters. Doch nur den ilteren ist es erlaubt, in den
Tempeln zu tanzen, nur jenen, die durch Jahre der Schiiler-
schaft gegangen sind. Die Rituale werden ausschlief3lich von
den dlteren Frauen getanzt. Und sie sind ganz Feuer, reine
Perfektion, ihre Bewegungen sind wundersch6n und mit Pra-
zision ausgefihrt. All diese Frauen sind alt, Giber sechzig. Sie

tanzen wie Gottinnen.«!”

Gurdjietfs Bewegungen waren und sind offen fiir alle,
die daran teilnehmen wollen. Man kann der Meinung sein,
dass die einzigen »professionellenc Darbietenden in den nun-
mehr fast einhundert Jahren seit 1923 ausschlieB8lich zu jener
Truppe gehorten, die Gurdjieff im Prieuré ausbildete und
im Théatre des Champs-Elysées auf die Bithne und spiter
in amerikanische Stadte brachte, und sie waren auch nur fiur
die Dauer der Tour »professionellec Tanzerinnen und Ténzer.
Einige der begabtesten und erfahrensten unter ithnen wurden
Lehrerinnen und Lehrer; aber auch diese Aufgabe ist ein Stu-
dium, kein Beruf. Es heil3t, der herausragende Ballett-Impre-
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sario jener Tage, Sergei Djagilew habe, nachdem er die Be-
wegungen im Prieuré oder in Paris gesehen hatte, Gurdjietf
eingeladen, deren Darbietung als Gastauftritt an einigen Auf-
tihrungen seiner Tanztruppe Ballets Russes zu prisentieren.
Gurdjieff habe abgelehnt. Ich weil} nicht, ob es die »zweite
Geige« war oder die Schwelle zu einer professionellen Vor-
tihrung, die das Hindernis darstellte. Was auch immer es ge-
wesen sein mag, es markierte den Wendepunkt zu der Zurtick-
gezogenheit, die seither, abgesehen von seltenen 6ffentlichen
Darbietungen, angedauert hat.!8

Das Programmheft der New Yorker Prisentationen
der Bewegungen im Winter und Friihling 1924 wie auch der
Pariser Prospekt werfen einen Punkt auf, dem wir uns noch
nicht gewidmet haben. Die Begriffe und die Sprache fithren
uns an den Rand der modernen westlichen Kultur; das Publi-
kum — und wir selbst — sind aufgefordert, fiir ein unbekanntes
Thema empfinglich zu werden: fir die zwei Ziele von heili-
gem Tanz.

Die orientalischen Tdnze haben — religiGs, mystisch
und wissenschaftlich — nichts von ihrer tiefen Bedeutung ein-
gebiif3t, die ihnen in langst vergangener Zeit innewohnte. Hei-
lige Tdnze waren immer eines der wichtigsten Themen, die in
esoterischen Schulen des Ostens gelehrt wurden. Diese Gym-
nastik hat ein doppeltes Ziel: Zum einen enthilt und zeigt sie
eine gewisse Form von Wissen, zum anderen dient sie gleich-
zeitig als Mittel, um einen harmonischen Seinszustand zu er-
reichen. [...] In jener frihen Zeit diente Kunst dem Zweck
eines hoheren Wissens und der Religion. [...] Alter heiliger
Tanz ist nicht einfach ein Medium fir eine dsthetische Er-
fahrung, sondern sozusagen auch ein Buch, das [...] ein ganz
bestimmtes [...] Wissen enthilt. Aber es ist ein Buch, das nicht

alle lesen kénnen, die dies méchten.!”

Gorham Munson, dem wir bereits begegnet sind, etleb-
te selbst die personlichen Auswirkungen dieses letzten Satzes.

274



Wie schnell wir mit der Wahrheit derletzten Bemerkung
konfrontiert waren. Die [...] »Pflichtibungen, die »Initiation
der Priestering, die Derwischtinze, die Pilgerreise-Bewegung
mit dem Titel »Das Zurtcklegen der eigenen Korperlinge,
die Volks- und Arbeitstinze, der Enneagramm-Tanz — alle
diese und viele weitere hatten eine hochst seltsame Wirkung,
die man nur mit dem Begriff »Erwachen« beschreiben kann.
Die Gestaltung und die Details waren aul3erordentlich prizise,
und es leuchtete ein, dass sie eine exakte Sprache fiir die Uber-
mittlung von Wissen darstellten. Aber man konnte sie nicht
lesen, sondern nur fithlen; und das Gefiihl war — kolossal.??

Was er schreibt, gilt bis zum heutigen Tag fiir viele
ernsthafte Teilnehmerinnen und Teilnehmer der Bewegungs-
klassen. Einige der Abfolgen — es gibt wahrscheinlich insge-
samt zweihundert — sind in einer offenen, sofort erfassbaren
Sprache choreografiert Wert: beispielsweise ein Beten in Be-
wegung oder ein stilles Gehen im Kireis, als ob sich Welten be-
wegten. Doch soviel ich weil3, gibt es keine tberlieferte Erkla-
rungsweise, die in Worten ausdriickt, was jemand tanzt. Man
muss es »gefithlsmifBig verstehen« wie Gloucester in Konig
Lear, und das reicht vollkommen aus. Gurdjieff legte grof3es
Gewicht auf das, was er »instinktives Empfinden der Wirk-
lichkeit« nannte — in vielen von uns nur schwach ausgeprigt,
aber nicht unwiederbringlich versiegt.?! Man kann davon aus-
gchen, dass diejenigen, die an den Bewegungen teilnehmen,
deren Bedeutung eher instinktiv empfinden, als dass sie es sich
in Worten erkliren — woftir wihrend der Ausfihrung ohnehin
weder die Zeit noch die Notwendigkeit besteht. Dennoch traf
Gurdjieff mehr als einmal die Aussage, dass die aus alten Zei-
ten erhaltenen Tdnze »eine Aufgabe erfillen, die vergleichbar
ist mit der unserer Bucher«? In seiner Autobiografie schil-
derte er in aller Ausfihrlichkeit ein Kloster, in dem er solche
Tinze von hervorragend ausgebildeten Priesterinnen aufge-
tihrt gesehen hatte — es kann gut sein, dass er diese im Sinn
hatte, als er der besorgten Tanzerin in Chicago Mut zusprach:

275



Jeder im Kloster kannte das Alphabet dieser Haltun-
gen, und wenn die Priesterinnen am Abend in der Haupthalle
des Tempels die Tanze gemil3 dem fir diesen Tag geltenden
Ritual tanzen, lesen die Brider in diesen Haltungen Wahr-
heiten, die die Menschen vor mehreren Jahrtausenden darin
hineingelegt haben. [...] Und sie nannten diese T4dnze »heilige

Tinze«.

Seine Beschreibung des Trainings der Priesterinnen
legt Nachdruck auf das Alter der Tinze: »mindestens viertau-
sendfiinthundert Jahre alt.«?* Ich weil3 nicht, ob diese archio-
logische Einordnung wortwortlich zu nehmen ist, doch deren
Bedeutung ist offensichtlich: Gurdjieff hatte einen grenzen-
losen Respekt fiir die Traditionen des heiligen Tanzes, denen
er begegnet war, und erwartete von seinen Schiilerinnen und
Schilern ebenfalls, die T4dnze zu achten, zu studieren und in
sich aufzunehmen, wie er es getan hatte. Er schrieb Traditio-
nen fort, gab ihnen einen Platz und einen Sinn im heutigen
Leben und erginzte sie um eine eigenstindige Choreografie,
die er in jenem vor langer Zeit entstandenen Geist kreierte.
Unter all den Rollen, die er im Laufe der Jahre im Westen
spielte — Griinder und Direktor eines Instituts, Autor und an-
dere — gab es eine Identitat, die er ohne jegliche Spur von Iro-
nie akzeptierte und lebte: »einfach ein Tanzlehrer«; dies war
genug und driickte alles aus, was gesagt werden musste. An
anderer Stelle seiner Schriften prizisierte er dies ein wenig:
»ein wirklich guter Lehrer von Tempeltinzen«. Er hatte nie
den Wunsch versplirt, ein Autor zu sein; wie wir bald sehen
werden, fihlte er, dass die Umstande ithn dazu gezwungen
hatten. Aber ein wirklich guter Lehrer von Tempeltinzen zu
werden, das hatte er sich von ganzem Herzen gewtinscht.

Gurdpeff inneuem Licht, Sein Werk, seinLeben, seinV ermdchinis, S. 143 - 160, ans dem
Englischen von Helga Jacobsen und Robert Cathomas, Dentsche Ubersetzung © Chalice
Veerlag 2020. Die Originalausgabe erschien 2019 bei S hambbala Publications, Boulder,
Colorado, unter dem Titel Gurdjieff Reconsidered: the Life, the Teachings, the 1 egacy.
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Herbert Heimann, Elisabeth Weikert, anfgenommen in
einer Tanszene in Gorlitz , um 1934, Fotografie



Walter Deckwarth, Tanzerin, 1959
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Fritz Neumann-Hegenberg, Monatsstreifen,
Druckgrafik, Schlesischer Kalender, 1914

Tanz des Lebens

von Hafiz

Hafiz sagt (zuerst in Persisch, dann ins Englisch tber-
setzt und jetzt hier in Deutsch):

Jedes Kind hat Gott gekannt

Nicht den Gott der Namen

Nicht den Gott des ,, Tu das nicht*

Nicht den Gott, der jemals etwas Verriicktes tut
Sondern nur den einen Gott der vier Worte kennt
Und sie dauernd wiederholt:

,JKomm tanz mit mir*,

Erinnerung eines unserer Leser

Mit einem Freund ging ich in der Stadt spazieren.
Plotzlich hielt er mich am Arm fest und wir blieben stehen.
Er deutete auf das Kind, welches auf dem Biirgersteig gegen-
tber zusammen mit Erwachsenen ,,ging*. ,,Schau, das Leben
tanzt®, sagte er.

Die Ubersetzung ins Englische ist von Daniel Ladinsky ans seinem Buch:
The Gift, poems by Hafiz.
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Heiligenstadter Testament
von Ludwig van Beethoven

Fir meine Briuder Carl und —— Beethowen

O ihr Menschen die ihr mich fir Feindseelig storisch
oder Misantropisch haltet oder erkliret, wie unrecht thut ihr
mir, ihr wilt nicht die geheime ursache von dem, was euch
so scheinet, mein Herz und mein Sinn waren von Kindheit
an fur das zarte Gefthl des Wohlwollens, selbst grof3e Hand-
lungen zu verrichten dazu war ich immer aufgelegt, aber be-
denket nur dal3 seit 6 Jahren ein heilloser Zustand mich be-
fallen, durch unverniinftige Arzte verschlimmert, von Jahr
zu Jahr in der Hofnung gebessert zu werden, betrogen, end-
lich zu dem iiberblick eines daurenden Ubels (dessen Hei-
lung vieleicht Jahre dauren oder gar unmoglich ist) gezwun-
gen, mit einem feurigen Lebhaften Temperamente gebohren
selbst empfinglich fur die Zerstreuungen der Gesellschaft,
muste ich frih mich absondern, einsam mein Leben zu-
bringen, wollte ich auch zuweilen mich einmal iiber alles das
hinaussezen, o wie hart wurde ich dur[ch] die verdoppelte
traurige Erfahrung meines schlechten Gehor's dann zurtick-
gestoBen, und doch war's mir noch nicht méglich den Men-
schen zu sagen: sprecht lauter, schreyt, denn ich bin Taub,
ach wie wir es méglich daf3 ich die Schwiche eines Sinnes-
angeben sollte, der bey mir in einem Vollkommenern Grade
als bey andern seyn sollte, einen Sinn denn ich einst in der
grosten Vollkommenheit besal3, in einer Vollkommenbheit,
wie ithn wenige von meinem Fache gewil3 haben noch gehabt
haben — o ich kann es nicht, drum verzeiht, wenn ihr mich
da zurtckweichen sehen werdet, wo ich mich gerne unter
euch mischte, doppelt Wehe thut mir mein ungliick, indem
ich dabey verkannt werden muf3, fir mich darf Erholung in
menschlicher Gesellschaft, feinere unterredungen, Wechsel-
seitige ErgieBungen nicht statt haben, ganz allein fast nur so

280



viel als es die hochste Nothwendigkeit fodert, darf ich mich
in Gesellschaft einlassen, wie ein Verbannter mul3 ich leben,
nahe ich mich einer Gesellschaft, so Uberfillt mich eine hei-
Be Angstlichkeit, indem ich befiirchte in Gefahr gesezt zu
werden, meine[n] Zustand merken zu lalen — so war es denn
auch dieses halbe Jahr, was ich auf dem Lande zubrachte,
von meinem Verninftigen Arzte aufgefodert, so viel als
moglich mein Gehor zu schonen, kamm er fast meiner jezi-
gen natiirlichen Disposizion entgegen, obschon, vom Triebe
zur Gesellschaft manchmal hingerissen, ich mich dazu ver-
leiten lief3, aber welche Demiithigung wenn jemand neben
mir stund und von weitem eine Fl6te horte und ich nichts
horte, oder jemand den Hirten Singen hérte, und ich auch
nichts horte, solche Ereignisse brachten mich nahe an Ver-
zweiflung, es fehlte wenig, und ich endigte selbst mein Leben
— nur sie die Kunst, sie hielt mich zurtck, ach es dunkte mir
unmoéglich, die Welt eher zu verlassen, bis ich das alles her-
vorgebracht, wozu ich mich aufgelegt fiihlte, und so fristete
ich dieses elende LL.eben — wahrhaft elend, einen so reizbaren
Korper, dal eine etwas schnelle Verandrung mich aus dem
Besten Zustande in den schlechtesten versezen kann — Ge-
duld — so heist es, Sie mul3 ich nun zur fihrerin wihlen, ich
habe es — daurend hoffe ich, soll mein Entschluf} seyn, aus
zu harren, bis es den unerbittlichen Parzen gefillt, den Faden
zu brechen, vieleicht geht's besser, vieleicht nicht, ich bin ge-
fal3t — schon in meinem 28 Jahre gezwungen Philosoph zu
werden, es ist nicht leicht, fir den Kinstler schwere[r] als fir
irgend jemand — Gottheit du sichst herab auf mein inneres,
du kennst es, du weist, dall menschenliebe und Neigung zum
Wohlthun drin Hausen, o Menschen, wenn iht einst dieses
leset, so denkt, dal3 ihr mir unrecht gethan, und der ungliick-
liche, er troste sich, einen seines gleichen zu finden, der troz
allen Hindernissen der Natur, doch noch alles gethan, was in
seinem Vermogen stand, um in die Reihe wiirdiger Kinstler

und Menschen aufgenommen zu werden — ihr meine Bruder
Carl und —— | sobald ich tod bin und Professor schmid lebt
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noch, so bittet ihn in meinem Namen, dal3 er meine Krank-
heit beschreibe, und dieses hier geschriebene Blatt fiiget ihr
dieser meiner Krankengeschichte bey, damit wenigstens so
viel als méglich die Welt nach meinem Tode mit mir ver-
sohnt werde — Zugleich erklire ich euch beyde hier fur die
Erben des kleinen Vermdégens, (wenn man es so nennen
kann) von mir, theilt es redlich, und vertragt und helft euch
einander, was ihr mir zuwider gethan, das wist ihr, war euch
schon lingst verziehen, dir Bruder Carl danke ich noch in's
besondre fiir deine in dieser leztern spitern Zeit mir bewie-
sene Anhanglichkeit, Mein Wunsch ist, dal3 euch ein bessers
sorgenloseres Leben, als mir, werde, emphelt euren Kindern
Tugend, sie nur allein kann glicklich machen, nicht Geld,
ich spreche aus Erfahrung, sie war es, die mich selbst im
Elende gehoben, ihr Danke ich nebst meiner Kunst, daf3 ich
durch keinen selbstmord mein Leben endigte — lebt wohl
und liebt euch; — allen Freunden danke ich, besonders furst
Lichnowski und p|r]ofessor schmidt — die Instrumente von
tirst L. winsche ich, daf3 sie doch mogen aufbewahrt wer-
den bey einem von euch, doch entstehe deswegen kein streit
unter euch, sobald sie euch aber zu was ntlizlicherm dienen
kénnen, so verkauft sie nur, wie froh bin ich, wenn ich auch
noch unter meinem Grabe euch ntizen kann — so wit's ge-
schehen — mit freuden eil ich dem Tode entgegen — kommt
er friher als ich Gelegenheit gehabt habe, noch alle meine
Kunst-Fihigkeiten zu entfalten, so wird er mir troz meinem
Harten Schicksaal doch noch zu frithe kommen, und ich
wirde ihn wohl spiter winschen — doch auch dann bin ich
zufrieden, befreyt er mich nicht von einem endlosen Leiden-
den Zustande? Komm, wann du willst, ich gehe dir muthig
entgegen — lebt wohl und Verge3t mich nicht ganz im Tode,
ich habe es um euch verdient, indem ich in meinem Leben
oft an euch gedacht, euch gliicklich zu machen, seyd es —
Ludwig van Beethowen
L. S]
Heiglnstadt am Gten october 1502
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[quer:]

fur meine Brider Carl und —— nach meinem Tode zu lesen
und zu vollziehen —

[auf dem Kopf stehend:]

Heiglnstadt am 10ten ocktober 1802 so nehme ich den Ab-
schied von dir — und Zwar traurig — ja die geliebte Hofnung
— die ich mit hieher nahm wenigstens bis zu einem gewissen
Punkte geheilet zu seyn — sie muf3 mich nun ginzlich ver-
lassen, wie die blitter des Herbstes herabfallen, gewelkt sind,
so ist — auch sie fur mich diirr geworden, fast wie ich hieher
kamm gehe ich fort — selbst der Hohe Muth - der mich oft
in den Schénen Sommertidgen beseelte — er ist verschwun-
den — o Vorsehung — laf3 einmal einen reinen Tag der Freude
mir erscheinen - so lange schon ist der wahren Freude inniger
widerhall mir fremd — o wann — o Wann o Gottheit — kann
ich im Tempel der Natur und der menschen ihn wider fithlen
— Nie? — nein — o es wire zu hart

was brauchst du
von Friederike Mayrdcker

was brauchst du? einen Baum ein Haus zu
ermessen wie grof3 wie klein das Leben als Mensch
wie grof3 wie klein wenn du aufblickst zur Krone
dich verlierst in griiner Uppiger Schénheit

wie grof3 wie klein bedenkst du wie kurz

dein Leben vergleichst du es mit dem Leben der Biume
du brauchst einen Baum du brauchst ein Haus
keines fur dich allein nur einen Winkel ein Dach
zu sitzen zu denken zu schlafen zu traumen

zu schreiben zu schweigen zu sehen den Freund
die Gestirne das Gras die Blume den Himmel
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Briefkasten
Einblicke aus der Leserschaft

Wir mochten eine Mitteilung abdrucken, die uns der
Leser Herr C. H. bereits im vergangenen Jahr zugesandt hat:

Jetzt wird es spannend!

Seit sich das erste Buch von Bo Yin Ra, um seinen
Geburtstag 1982, es war ,,Der Sinn des Daseins®, als knapp
25jahriger in mein Leben gedffnet hat, hat ein Kristallisie-
rungsprozel3 begonnen, der immer wieder Imaginationen
hervorrief, wie denn die ,,Offentlichkeit” erreicht werden
kann! Ich habe da so ein Talent zu reden ... man glaubt mir.

Simultan tat sich ein Stref3 auf, wie denn heutzutage
eine Verstindnisbriicke gebaut werden kann, zu dem neuen,
einzigartigen Zustand in dieser unserer Gegenwart: Eine Of-
fenbarung aus einem Guf} in Hinden halten zu kénnen, frisch
aus der Quelle zum Trinken gereicht! Alle bisherigen Versu-
che scheiterten (in mir)! Es gibt keine Briicke! In meinen Au-
gen. Es ist etwas vollig Neues und Punkt! Freilich, in jedweder
Darstellung sucht man Assoziationen und Berithrungspunk-
te, aber die miissen individuell passen und sind untibersicht-
lich. Tatsdchlich kann es im Kern nur heilen: Altes Wissen in
neuer Sprache zum Leben erweckt, in einer unvorstellbaren
Ganzheit. Also gewohn dich daran. Die unvermeidbaren indi-
viduellen Reibungen muf jeder selber bewiltigen!

Mich dinkt, dafl eine Biographie, nichtern und alle
geistige Eroffnung andeutend, das Leben dieses Mannes als
ein Ereignis darzustellen, das man von vorneherein nicht ka-
pieren kann, aber darstellen, natiirlich unglaubwiirdig ist — na
und? Es gehort dargestellt. Weil es so ist. An das Neue kann
man sich gewShnen — wenn es sichtbar ist. Aber nicht drum-
herum reden. Das bringt nichts.

Sollte eine innere Ahnung wahr sein, trau ich mir eines
Tages zu, dariiber zu sprechen. Ich habe diesen Gedanken zu
meiner Sicherheit an eine Bedingung gekniipft: ich muf3 mein
geistiges Primirziel erreicht haben! Sonst war es Gaukelspiell?
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Kein Einwand gegen die Verwendung, aber bitte nur
anonymisiert.
Es ist spannend!

Als Reaktion auf die vergangene Sommerausgabe der
Blitter schrieb uns Herr A.K.:

Dies als Gruf3 an die ,,Organisation zur Umwandlung
des Kinos* und als Geist- und Seelennahrung fir den ,,Film
der Zukunft®“. Fir die ,,Filmemacher® und das Publikum.

Im letzten Buch (CII - Sommer) fand ich diese beiden
Texte, bei denen mir der Gedanke kam:

,»Das gehort zum Neuen Film und dem Kino®.

Das Gedicht ,,Pfingsten von B6 Yin Ra und darin die
3. Strophe:

,Die Flammenzungen koénnen aber
nicht in jedem singen;

Doch jedem kénnen sie

im Wort erklingen,
Wenn er nur ihre Hymnen

dort erhéren mag,
Wo sie sich auch ihm formen,
sucht er sie in seinem Tag! —

Ein Satz von Gertrud Pause:
,,oei mein Licht-Triger im dunklen Erdenland, auf dal3
in allen, die dir begegnen, das Heim-Weh nach Mir erwacht®.
Wir griilen, und habt einen guten Tag,

Der Leser Herr O. B. schrieb kurz und kiirzlich:

Guten Tag,

bin sehr fasziniert uber Thre wirklich reiche Vielfalt an
Literatur. Sofern Sie jemanden fiir die Mitarbeit suchen, freue
ich mich auf die Kontaktaufnahme.
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Nachlese
Das ,Deutsche Wesen*
von B0 Yin Ra

Was ,,Deutsches Wesen* sei,

Das wird von manchem Deutschen
Immer wieder definiert

Und sauberlich analysiert . . .

Ach, — dieses nimmermide Reden!

Fast konnte es schon heil3en:

Es sei ,,deutsches Wesen

Am Zer-reden aller Dinge
Sich als Deutscher zu erweisen . . .

O redet licbhernicht in einemfort

Vom ,,Deutschen Wesen sondern seid,
Was ihr nun einmal sein konnt, —

Aber seid es recht, —

Denn deutschen Wesens

Bleibt der Deutsche allerwege

Ober tuchtig sein magoderschlecht!

Vielzuviel Wesen macht man leider
Um das ,,Deutsche Wesen®! —

Ist es euch aber nicht Natur,
Dann wird gewiss die Welt

Am Deutschen Wesen*
Nimmermehr ,genesen”!—



Schluss mit Maag
Von Musik, Theater und anderen Kiinsten

Die unfreundlichste Freischiitz-Anekdote ist wohl die,
wo die allmichtige Frau Direktor dem Max, der ihr unsympa-
thisch war, entlassen hatte. Doch die Abendvorstellung muf3te
er noch singen. Er richte sich, indem er, als die Wildsau in der
Wolfsschlucht tiber die Bithne rannte, aufstand, sein Hiitchen
zog und gruflte: Guten Abend, Frau Direktor, noch so spit
auf den Beinen?

Von Musik, Theater und anderen Kiinsten, S. 18, Kober, Ziirich, 1958

*

Felix Weingartner hat mir einmal erzahlt, er habe bei
seiner ersten Buhnentitigkeit hoch oben im Norden die Wild-
sau einmal mit einem Schlul3licht iiber die Biihne laufen se-
hen. Ich selbst bin ihr auch schon begegnet, als sie, verkehrt
losgelassen, mit dem Hinterteil voran durch die Wolfsschlucht
raste.

Von Musik, Theater und anderen Kiinsten, S. 18 f., Kober, Ziirich, 1958

*

Eugen d'Albert, der berithmte Pianist, mit dem er sehr
befreundet war, hat ziemlich haufig geheiratet und sich schei-
den lassen, und Griinfeld warnte ihn eines Tages, als er wieder
von neuem sich verheiratete: Eugen, pal} auf: die neunte ist
mit Chot! Und bei einem frohlichen Gastmahl hielt er am
Schluf} eine kleine Ansprache: Geschieden muf3 sein, wie un-
ser Freund d'Albert zu sagen pflegt.

Von Musik, Theater und anderen Kiinsten, S. 49 f., Kober, Ziirich, 1958
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In einem neuen Anekdotenbuch wird jetzt dem Berli-
ner Kritiker Stuckenschmidt zugeschrieben, was sich seiner-
zeit der wegen seiner ziemlich bésartigen Schlagfertigkeit ge-
firchtete Wiener Journalist Saphir geleistet hat, der in seiner
Zeitschrift einen Komponisten sehr heftig kritisiert hatte. Als
der Getadelte Saphir auf der Stra3e begegnete, rief er ihm zu:
Die Zeit wird auch noch kommen, wo ich Sie in Wut setzen
werde. Worauf Saphir zurtickrief: Setzen Sie mich in was sie
wollen, nur nicht in Musik.

Von Musik, Theater und anderen Kiinsten, S. 7, Kober, Ziirich, 1958
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Anmerkungen und Quellen

»Nichtliches Andante* von Fritz Neumann-Hegenberg (2)
1 Sein Grab mit der markanten, vom Dresdener Bildhauer Paul Polte ge-
schaffenen Grabstelle hat sich bis heute auf dem Stiddtischen Friedhof
erhalten und wurde vor einigen Jahren aufwendig restauriert.
2 Siche: Katalog zur Gedichtnis-Ausstellung des Malers Fritz-Neumann-
Hegenberg, Gérlitz 1924
3 Das Zitat aus dem Typoskript eines Vortrags von Hildegard Neumann-
Hegenberg entnommen, den sie am 21. Januar 1956 im Haus des Marbuz-
ger Juristen und Schriftstellers Otto von Sethe hielt. Eine Kopie des Ty-
poskripts, die dem Kulturhistorischen Museum dankenswerterweise von
Frank Ueckeroth (Bonn) zur Veriifgung gestellt wurde, befindet sich in
der Kinstlerkartei.
4. Zitiert nach Typoskript (wie Anm. 3)
5. Fritz Neumann-Hegenberg, Sieben farbige Wiedergaben seiner Haupt-
werke mit einem Begleitwort von Walter Dittmann. Gorlitz 1924, Kultur-
historisches Museum Gorlitz. Inv.-Nr. 4016-2010. Die Mappe ist auf der
Innenseite bezeichnet: ,,Herrn Dr. Hummel in Dankbarkeit / Hildegard
Neumann-Hegenberg / Gotlitz Dez. 1924
6. Vgl. Marina N. Lobanova: Mystiker, Magier, Theosoph, Theurg. Alex-
ander Skrjabin und seine Zeit, Hamburg 2004; Leonid Sabanejew: Alexan-
der Skrjabin. Werk und Gedankenwelt. Berlin 2006.
7. Vgl. Dieter Rexroth: Ludwig van Beethoven, Sinfonie Nr. 9 d-Moll op.
125. Einfihrung und Analyse. Miinchen-Mainz, 1979; Dieter Hildebrandt:
Die Neunte. Schiller, Beethoven und die Geschichte eines musikalischen
Welterfolgs, Minchen-Wien, 2005
8. Pritz Neumann-Hegenberg: Kunst der Seele (1921) In: Das Jahrbuch
der Gotlitzer Kunstlerschaft 1925, S.17, Gotlitz, 1925.

Felix Weingartner zum 70. Geburtstag
Verstummte Stimmen, Gedenktafel in Bayreuth:
Felix Weingartner, 2. Juni 1863 Zara; 7. Mai 1942 Winterthur; Musikali-
sche Assistenz; Bayreuth 1886
Der Dirigent und Komponist erhielt seine Ausbildung in Graz,
Leipzig und zuletzt bei Franz Liszt in Weimar. Das auBlergewdShnliche
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Talent begann seine Laufbahn 1884 als Kapellmeister in Koénigsberg,
Danzig, Hamburg und Mannheim und machte danach eine steile Kar-
riere: ab 1891 als Dirigent der Hofoper Berlin, von 1898 bis 1907 als
Leiter des Munchner Kaim-Orchesters, von 1908 bis 1910 als Nachfol-
ger Gustav Mahlers in der Hofoper Wien, seit 1927 als Leiter der Kon-
servatoriums in Basel und schlieflich ab 1934 als Direktor der Wiener
Staatsoper. 1886 war Weingartner auf Empfehlung Hermann Levis als
musikalischer Assistent nach Bayreuth gekommen. Der dort herrschen-
de Antisemitismus und die von Cosima Wagner geforderte Unterwurfig-
keit hatten jedoch schnell zum Bruch mit der Festivalchefin gefithrt. Der
Dirigent wurde systematisch als Jude diffamiert. ,,Meiner Meinung nach
ist er Orientale®, schrieb Cosima 1881. Dies war falsch, Weingartner
war kein Jude. Die Stigmatisierung aber wurde er nicht mehr los. Nach
der nationalsozialistischen Machtibernahme der NSDAP 1933 sah sich
der Dirigent einer verdeckten Verfolgung durch NS-Dienststellen ausge-
setzt: Der Reichsdramaturg Rainer Schlésser, ein enger Mitarbeiter von
Propagandaminister Goebels, suchte ,hieb- und stichfestes Material
gegen ihn; einzelne seiner Schriften wurden ,,wegen pazifistischer Ten-
denz® verboten; sein Privatleben wurde durchleuchtet und ihm immer
wieder eine jidische Herkunft unterstellt. Dies bedeutete, dass Nazi-
Deutschland fiir Weingartner verperrt war und auch im austrofaschisti-
schen Osterreich war fiir ihn kein Platz mehr. 1936 ging er ins Schweizer
Exil. Am 7. Mai 1942 ist Felix Weingartner in Winterthur gestorben.
Zara (kroatisch Zadar) ist heute eine Stadt in Kroatien.

Lebenserinnerungen
Dieser Text ist, wie auch im Original, in Schweizer Rechtschrei-
bung belassen.

Der historische Jakob-Béhme-Bund

und der Jacob-B6hme-Bund der Gegenwart
1 Rudolf Schott, Der Maler B.Y.R., Ziirich 1990, S. 279.
2 Otto Zsok, Musik und Transzendenz, Eos Verlag, Erzabtei St. Ottilien,
1998, S. 367.
3 Rudolf Schott, B6 Yin Ra, Leben und Werk, Bern, Kober Verlag 1979,
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S.45f.

4 Rudolf Schott. Der Maler B6 Yin Ra, Zurich 1960, S. 162.

5 Rudolf Schott, Leben und Werk, Kober, S. 90 / 91.

6 H. H. Stuckenschmidt, Schopfer der neuen Musik, dtv, S. 126 f.

7 Arnold Schénberg, Harmonielehre, 1911.

8 Einfithrungsworte zur Ausstellung: Mit Schonberg in die Natur, 2020-
2022, Arnold Schoénberg Center, Wien.

9 Zitat aus: Andrea Harrandt, Egon Wellesz als Musikwissenschaftler,
https:/ /www.egonwellesz.at/wellesz_biographie.htm

10 Quelle: https://www.kotte-autographs.com/en/autorgraph/stucken-
schmidt-hans-heinz

11 Egon Wellesz - ein Klassiker der Moderne, Hartmut Krones in: Egon
Wellesz - Komponist, Musikwissenschaftler und Byzantist, gleiche Quelle
wie bei 9.

12 Ebenda.

13 Johannes Koder, Byzanz, Die Byzantinische Musik und Egon Wellesz,
gleiche Quelle wie bei 9.

14 Wikipedia Tiefland (Film).

15 Wikipedia CAN.

16 Carsten Aschmann, in: Winter-Seminare 1998/99, Sector 16, Hannover.

Die Vorgeschichte der Bewegungen
1. Gurdjieff: Beelzebubs Erzihlungen, Seiten 723—730.
2. Siche Frank Martin, Tibor Dénes und andere: Emile Jaques-Dalcroze:
L homme, le compositenr, le créatenr de la Rythmigue, Neuchatel, Schweiz: Editi-
onsde la Baconniere, 1965.
3. Ebenda, Seite 317.
4. Ebenda, Seite 332.
5. Jessmin und Dushka Howarth: “It’s Up to Ourselves” in .4 Mother, a
Danghter, and Gurdjieff, New York: Gurdjieff Heritage Society, 1998, Seite
33 ff.
6  Eine neuere Forschungsarbeit zum Thema Tanz als transformativer
Disziplin in den ersten Jahrzehnten des zwanzigsten Jahrhunderts bictet
insbesondere Carole M. Cusack: “The Contemporary Context of Gurd-
jieff’s Movements” in Religion and the Arts, 21, no. 1-2, 2017, Seiten
96-102.
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7. René Daumal: «Jaques-Dalcroze, Educateur» in L’Evidence absurde: Es-
sais et notes I (1926-1934), Paris: Gallimard, 1972, Seiten 270-271.

8. Ebenda, Seite 272.

9. Ebenda, Seite 274.

10. René Daumal: «LL.e Mouvement dans I’éducation intégrale de ’homme»
in I ’Evidence absurde, Seiten 276-280.

11. Die Gurdjieff-de-Hartmann-Musik fiir die Bewegungen ist in Par-
titurform nicht 6ffentlich zuginglich; im Handel erhiltlich sind jedoch
einige der berithrendsten und schonsten Musikstiicke fiir Bewegungen,
einschlieBlich »NeununddreiBiger Serie« in Aufnahmen von Wim van Dul-
lemen, wie zum Beispiel: Thomas de Hartmann — Music for Gurdjieff s 39 Series,
Channel Crossings, 2001, und Gurdjieff's Music for the Movements, Channel
Crossings, Datum unbekannt. Ebenso findet sich die frithste Musik fir
Bewegungen aus den 6ffentlichen Demonstrationen der Jahre 1923 bis
1924 auf vier CDs mit de Hartmanns Orchestrationen in dem einzig-
artigen Buch Gert-JanBlom: Gurdjieff/ deHartmann: Oriental Suite; The
Complete Orchestral Music 1923—1924, Aalsmeer, Niedetlande: Basta Audio
Visuals, 20006.

12. Hore Elan Sicroff [Pianol: The Thomas de Hartmann Project — Music for
Piano, Voice and Chamber Ensemble, Aalsmeer, Niederlande: Basta Audio
Visuals, 2016 (Box mit sieben CDs).

13. Eine einzigartige Sammlung originaler Tonbandaufnahmen dieser Mu-
sik (auf denen mitunter auch die Stimme Gurdjieffs zu horen ist) bietet
Gert-Jan Blom[Hrsg.|: G. L. Gurdjieff: Harmonic Development; The Comple-
te Harmoninm Recordings 1948—1949, Aalsmeer, Niederlande: Basta Audio
Visuals, 2004.

14. Anderson: The Fiery Fountains, Seite 120.

15. Nott: Teachings of Gurdjieff, Seite 62.

16. Ebenda, Seite 61.

17. Diana Faidy: Remziniscences of My Work with Georges Gurdjieff, unver-
Offentlichtes Manuskript, undatiert, Seiten 58-59, Archiv der Gurdjieff
Foundation of New York.

18. Einen flichtigen Hinweis darauf, dass Djagilew sein Interesse bekun-
dete, findet sich in Moore: Gurdjieff: A Biography, Seite 352, aber es fehlt
eine Quellenangabe.

19. G. 1. Gurdjieft: Gurdjieff’s Early Talks 1914—1931: in Moscow, Sankt
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Petersburg, Essentuki, Tiflis, Constantinople, Berlin, Paris, London, Fon-
tainebleau, New York, and Chicago, herausgegeben von Joseph Azize,
London: Book Studio, 2014, Seite277.

20. Gortham Munson: The Awakening Twenties: A Memoir-History of a Literary
Period, Baton Rouge, LLA: Louisiana State University Press, 1985, Seite 254.
21. Gurdjieft: Beelzebubs Erzablungen, zam Beispiel auf Seiten 145 und 1032.
22. Gurdjieft: Begegnungen, Seite 183.

23. Ebenda.

24. Ebenda, Seite 182.

Tanz des Lebens

Daniel Ladinsky (geboren 1948) ist ein amerikanischer Dich-
ter und Interpreter mystischer Gedichte, geboren und aufgewachsen in
St. Louis, Missouri. Uber einen Zeitraum von zwanzig Jahren, beginnend
1978, verbrachte er viel Zeit in einer spirituellen Gemeinschaft in Meher-
abad, im Westen Indiens. Er verfasste vier Biicher, die nach eigenen Anga-
ben auf dem Werk des persischen Sufi-Dichters Hafiz aus dem vierzehnten
Jahrhundert basieren: I Heard God Laughing (1996), The Subject Tonight
Is Love (1996), The Gift (1999) and A Year With Hafiz: Daily Contem-
plations (2011). In der Einleitung seiner Biicher bemerkt Ladinsky, dass er
Wiedergaben und Interpretationen des Dichters anbietet und keine wort-
lichen oder wissenschaftlichen Ubersetzungen. Seine Arbeit basiere auf der
Vermittlung ,,getreu dem lebenden Geist™ von Hafiz, Rumi, und anderen
mystischen Dichtern. Aber Hafiz-Gelehrte argumentieren seine Schriften
hitten keine Verbindung zu dem grof3en persischen Dichter.

Hafis oder (persisch ausgesprochen) Hafez, auch Mohammed
Schemseddin, geboren um 1315 oder 1325 in Schiras, Iran; gestorben um
1390 ebenda) ist einer der bekanntesten persischen Dichter und Mystiker.
Sein voller Name umfasst auch den Namen seines Herkunftsortes Schiras.
Da Hafis schon im Kindesalter den gesamten Koran auswendig gelernt
hatte, erhielt er den Ehrennamen ,,Hafis“ (,,jener, der den Koran auswen-
dig kann“). Auch er selbst verwendete in seinen Gedichten fast ausschlie3-
lich den Namen Hafis.

Wissenschaftler und Kritiker weisen darauf hin, dass Ladinskys
Gedichte Originale und nicht Ubersetzungen oder Interpretationen von
Hafis seien. Christopher Shackle beschreibt The Gift als ,,nicht so sehr

293



eine Paraphrase als eine Parodie des wunderbar gewirkten Stils des gro3-
ten Meisters der persischen Dichtkunst® und Aria Fanil beschreibt seinen
Beitrag so: ,,Ladinsky kennt kein Persisch, wihrend seine Gedichte wenig
oder keine Ahnlichkeit mit dem haben, was Hafis komponiert hat.

Im Juni 2020 kommentierte Professor Omid Safi: ,, Teilweise pas-
siert hier, wie auch in geringerem Malle bei Rumi, etwas: die Stimme und
der Genius des persisch sprechenden, muslimischen, mystischen, sinnli-
chen Gelehrten aus Schiraz werden usurpiert und ausgeldscht, iibernom-
men von einem weillen Amerikaner ohne Bezug zu Hafis islamischer oder
persischer Tradition. Das ist Ausléschung und spiritueller Kolonialismus
[...] nicht eine einfache Angelegenheit eines Ubersetzungsstreits, oder al-
ternativer Arten der Ubersetzung. (Wikipedia)

Der Ubersetzer der hier abgedruckten Form des Gedichts aus
dem Englischen fiir Magische Blitter schreibt auf dieses Wikipedia-Zitat:

,»Ein Buch von Ladinsky heif3t ,I heard God laughing‘. What a
sentence!

Ich kenne von vielen Seiten (die ich aber hier nicht belege) das
lebensbejahende Ja zu Ladinsky und seinen Texten, die er aus den Ge-
dichten von Hafiz heraus ,horte’, komponierte und schrieb . . . und ich lese
in Eurer Recherche tiber Ladinskys Arbeit von der Ablehnung und dem
,wissenschaftlich begriindeten® Nein zu seiner Arbeit. In der Recherche
ist keine Zustimmung enthalten, die es aber in Kreisen geistig arbeitender
Menschen gibt.

Ich habe den Text zum Thema ,, Tanz* mit Freude gefunden und
in die Deutsche Sprache tiber-gesetzt.

Es steht Euch frei Ladinskys Text zu tibernehmen. Mir geht es
nicht darum, meinen Namen in dieser Angelegenheit erwihnt zu wissen.
Die Recherche von Euch ist einseitig. (Wikipedia)

Thr seid da zwischen den Fronten . . . zwischen magischer Dich-
tung und Wissenschaft. Am besten ihr fragt Euren inneren Hafis:

Der sagt u. a. ,Zero, is the point where the real fun starts, every-
where else, there is too much counting'. (Entschuldigung, das sagt natiir-
lich Ladinsky)! Die Worte des Gedichtes ,Zero . . . da tibersetze ich bei
diesem Gedicht lieber das englische Wort ,fun mit ,Freude am Leben® o.
d. (es kommt darauf an, mit wem ich rede), aber nicht mit Spal3 . . . Fun
steht sozusagen hier als Erlésung aus der Enge des ,there is too much
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counting everywhere else. Ich kann Hafiz auch nicht im Original lesen.
Ich danke ihm fiir seine Kunst mit so tiefem Inhalt.

Heiligenstidter Testament

«Das Heiligenstidter Testament verfal3te Beethoven im Alter von
32 Jahren wihrend eines Kuraufenthalts in Heiligenstadt bei Wien aus der
fur ihn traumatischen Erkenntnis heraus, daf3 sein Gehotleiden wohl un-
heilbar sein und zur vollstindigen Ertaubung fihren wirde.

Das Schriftstiick ist in erster Linie als ein psychologisches Zeug-
nis zu werten, in dem Beethoven sich sein Schicksal selbst eingesteht und
zu verarbeiten sucht. Nicht zuletzt wegen seiner leidenschaftlichen Spra-
che berithrt das Dokument auch heute noch ganz unmittelbar. Zugleich
fasziniert es im Zusammenhang mit Beethovens Schicksal als Beispiel da-
fiir, wie Resignation tiberwunden und ein bis an die Grenze der Berufsun-
fihigkeit gehendes Leiden in ein Lebenskonzept integriert werden kann.

Die in ecinem Testament zu erwartenden Verfiigungen personli-
cher und materieller Art sind in diesem Falle reine Nebensache - nur bei-
ldufig kommt Beethoven auf sie zu sprechen.

Adressaten des Testaments sind die gesetzlichen Erben Beetho-
vens, seine Brider Caspar Anton Carl und Nikolaus Johann. Daf3 letzterer
an allen betreffenden Stellen des Textes durch freigelassenen Platz nur
angedeutet, nicht aber namentlich genannt worden ist, wird als Indiz ge-
sehen fir ein damaliges Zerwiirfnis zwischen den Briidern.

Das versiegelte Schriftstiick fand sich 1827 im Nachlall Beetho-
vens und wurde noch im Oktober 1827 in der Leipziger Allgemeinen mu-
sikalischen Zeitung veréffentlicht. Hs gelangte iiber mehrere Zwischenbe-
sitzer — darunter Franz Liszt —in die Hinde des aus Hamburg stammenden
Dirigenten Otto Goldschmidt und seiner Ehefrau, die als ,,schwedische
Nachtigall*“ gefeierte Singerin Jenny Lind. Gemeinsam hatte das in Lon-
don lebende Ehepaar verfiigt, das Beethoven-Autograph solle nach dem
Tod der Singerin (1887) in Hamburg eine dauerhafte Bleibe finden. In ei-
nem Begleitschreiben vom 15. September 1888 an den Direktor der Ham-
burger Stadtbibliothek erlduterte Otto Goldschmidt diese Schenkung wie
folgt: ,,Meine verstorbene Frau leitete bei diesem Beschluf3e nicht der fir
mich so natiirliche Gedanke],| der Vaterstadt Etwas Einziges zuzuwenden,
das nach Unserer Meinung endlich eine bleibende 6ffentliche Stitte finden
sollte, sondern ihre warme Zuneigung zu einer deutschen Grofstadt, in

295



der sie zu allen Zeiten, und namentlich in ihrer Jugend, warme Aufnahme
in jeder Richtung gefunden hat.“ Zugleich verpflichtete der Schenker die
Bibliothek dazu, ,,daf} Dieses so Viele interessirende Autograph, soweit
dies mit einer mdglichst guten Erhaltung vereinbar ist, dem Publikum
nach Kriften zuginglich gemacht werde.”

Letzteres geschieht seither durch Ausstellungen, zahlreiche Fak-
simile-Editionen und als Abbildung in einer nicht mehr zu iiberblickenden
Zahl an Veroffentlichungen aus aller Welt» (Dr. Jiirgen Neubacher, Staats-
und Universititsbibliothek Hamburg)

was brauchst du

Friederike Mayrocker ist am 4. Juni 2021 im Alter von 96 Jahren
in Wien verstorben. Zwischen 1983 und 2007 veroffentlichte sie sechs
Binde in einer Buchreihe unter dem Titel ,,Magische Blitter” (Suhrkamp
Verlag, Frankfurt am Main, 1983 - 2007).

Ernst Nef schrieb in der Neuen Ziircher Zeitung: »Diese Autorin
kommt vom Innern, vom Traum her, aber versucht den Weg bis ganz nach
aulen zu gehen, wo das Innere, Private, das in der gegenstindlichen Welt
nicht Abgegoltene mit Hilfe der Sprache dann objektiv und in einem neu-
en Sinne gegenstindlich wird. Wo immer der Mayrocker dieser »steinige
Weg der Formfindung« in ihren Dichtungen gelingt, rufen diese im Leser
das hervor, was sie selber in einem dieser Magischen Blitter zutreffend be-
schreibt: »...ein gleichsam schweifendes und schwindelerregendes Gefiihl
— als kénne man sich plétzlich und wunderbarerweise mit eigener Fli-
gelkraft ins Tiefe und Dunkle, ins Distere, Ferne und Weite schwingen.<
Diese Autorin hat der Dichtung, der Sprache Neuland erschlossen.«

Wir danken der Druckerei Unidruck / Hannover fiir die ausgezeichnete
Zusammenarbeit bei allen Ausgaben von ,,Magische Blitter”.

VERLAG MAGISCHE BLATTER / HAKENSTR. 4 / 30952 RONNENBERG
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