Karl Katschthaler

Wozzeck/Woyzeck oder die Offenheit der Geschlossenheit

1. Der Ausgangspunkt

-Wozzeck, Oper in 3 Akten von Alban Berg. Text vdfomponistennach dem Drama
Woyzeck von Georg Buchner (1837). Urauffihrungl1241925 Berlin, Staatsoper Unter den
Linden. Auf den ersten Blick scheint die GattungszugelitgdesWozzeckvie auch des
Woyzeckhier im Lexikoneintrag aul3er Zweifel zu stehen. debe zwar ein ,Drama“ als
Vorlage, es gebe aber als Grundlage der KomposgiorLibretto, das angeregt durch diese
Vorlage geschrieben worden sei. Was den Text bekdinnte man demnach Berg#ozzeck
scheinbar problemlos als herkdmmliche Libretto-Opedie Operngeschichte einordnen. Sie
ware demnach also keine so genannte Literaturofgeetwa DebussyBelléas et Mélisande
zu der es im Opernlexikon heil3t: ,Drame-lyriquebiAkten (13 Bilder) von Claude Debussy.
Text von Maurice Maeterlinck. Urauffiihrung: 30.4.1902 Pafipéra Comiqué” Im einen
Fall hatten wir es also mit der Vertonung eineshreioem literarischen Drama geschriebenen
Librettos, im anderen mit der Vertonung des Oriljexdes eines solchen zu tun. Sieht man
jedoch genauer hin, stellt sich die Sache viel Kongpter dar. Die Zweifel an der
Zuverlassigkeit des Lexikonartikels beginnen schonhder Frage, ob es sich bei Blichners
Woyzecktatsachlich um ein Drama handelt und nicht vielmam ein Fragment, ja mehr
noch, ob der Text, der Berg zur Verfligung stane@ylidupt von Bichner geschrieben wurde
und nicht vielmehr von Karl Emil Franzos, was BeAgsgangslage zu einer anderen macht
als es die von Debussy war. Trotzdem scheint digcldeibung dessen, was Debussy an
Maeterlincks Text verandert hat, fast unveranderthaauf Bergs Umgang mit seiner
literarischen Vorlage zuzutreffen. Im Opernlexikbeil3t es zu dazu: ,Debussy nahm nur
einige Kirzungen des Textes vor, strich Nebenfigunad schuf damit eines der friihen
Beispiele der im 20. Jh. dann bestimmenden »Litevper«“? Ist also BergdVozzecldoch
auch eine Literaturoper? Viele Musikwissenschaftletnen die Oper heute dieser Gattung
zu, deren Definition allerdings ihrerseits wiederumstritten ist. Diese zunachst hier nur

! Wozzeck (Berg). Reclams Opernlexikon, CD-ROM, ihilReclam jun., Stuttgart, Directmedia Publighi
GmbH, Berlin 2001 (= Digitale Bibliothek Bd. 52)eH/orhebung von mir.

2 Ebd., Hervorhebung von mir

% Ebd.. Ganz so problemlos ist die Sache freilicthain Debussys Fall nicht, denn zum einen hat Mteotk
seine Erlaubnis zur Vertonung vor der Urauffihrungiickgezogen und Debussy musste erst einen Prozess
gegen ihn gewinnen, zum anderen musste Debussy ngrefahe Orchesterzwischenspiele in Eile
nachkomponieren, da sich herausgestellt hatte, diasBihnenumbauarbeiten doch einige Zeit in Andpru
nehmen. Ob nun Maeterlinck seine Zustimmung wilkliwr deswegen zuriickgezogen hat, weil seine Frau
nicht die Hauptrolle erhalten hatte, oder ob auehsith durch das Einfligen der Zwischenspiele zsidndgg
ergebende Anderung der Dramaturgie eine Rolle gitspat, das sei hier dahingestellt. Unabhangig von
Maeterlincks Motiven verweist die Geschichte abef @die Tatsache, dass man in der Oper nicht unigedin
etwas am Text selbst verandern muss, um dramatbegiéeranderungen zu bewirken, sondern dass digkMus
und zwar nicht nur die gesungene, sondern eben digclorchestermusik — entscheidend zur Dramaturgie
beitragt. Auch im Fall von DebussyBelléas et Mélisandevare also ein sich auf die Texteinrichtung
konzentrierender Ansatz verfehlt.



grob skizzierte Problematik des Textes und der wdem Textgrundlage ausgehenden
Gattungszuordnung hat wohl entscheidend dazu baggt, dass die Frage der
Texteinrichtung in vielen Fallen zum Ausgangspunéter musikwissenschaftlichen
Beschaftigung mit deriWozzeclkgeworden ist. Nicht dass die Frage, was namlicty Beit
Blchners Text gemacht hat, irrelevant ware, im @Gtgle Nimmt man sie aber als
Ausgangspunkt, dann fuhrt das, moglicherweise awegewollt, zu einer starken Text-
Zentriertheit der Forschung, man konnte auch sagem Primat des Textes. Dieses
Ph&nomen ist gerade auch dann zu beobachten, vierBedchaftigung mit der Wozzeck-
Musik viel umfangreicher ausfallt als die mit demext, wie etwa in Petersens
Habilitationsschrift. Trotz der dort geleisteten detailliertesten mseikantischen Analyse
kommt Petersen noch 1997 zum Schluss, Bergs Verha#u Blchner sei das eines
produktiven Missverstandnisses* gewesekber auch noch 2004 tibernimmt Kordula Knaus
diese These in ihrer Dissertation Gber Bergs zweperLulu und in Bezug auf letztere auch
den textzentrierten AnsalzBesagter Ansatz fiihrt fast zwangslaufig zur Felitstg der
Geschlossenheit von Bergs Oper, die in Gegensatr fragmentarischen, offenen Drama
Biichners gerat. Unter Zuhilfenahme der sparlichem&kungen von Lacoue-Labarthend
der etwas zahlreicheren von Adofreum Thema, die zu den wenigen zahlen, die vomeine
anderen Ansatz ausgehen, mochte ich hier einenalige zum textzentrischen Ansatz und
zur Geschlossenheitsthese entwickeln. Meine Argtatien wird dabei von folgenden drei
Thesen gespeist:

1. Ausgangspunkt der Beschéaftigung mit BeMy®zzecksoll seine Verortung in der
Gattungsgeschichte der Oper sein. So kann auchugigewollte Text-Zentriertheit
der Interpretation, die der Ausgangspunkt Texteimting nach sich zieht, vermieden
werden.

2. In Analogie zu Adornos Bemerkung von der Geschidssi des Offenen bei Blichner
ist nach der Offenheit des Geschlossenen bei Befgagen und zwar sowohl auf der
Ebene des Textes als auch auf der Ebene der Mmsikdes Verhéltnisses der beiden
zueinander. So kann die Geschlossenheitsthese durehkomplexere Interpretation
des Verhaltnisses von Geschlossenheit und Offerrsstzt werden.

3. In Bezug auf das fur die Interpretation der ganz@®per so wesentliche
Orchesterzwischenspiel vor der letzten Szene wetdeler Rehabilitationsthese von
Petersen eine Ambivalenzthese entgegenstellen wndogh einmal an dieser
entscheidenden Stelle die Offenheit der Geschlbsseim BergsNozzeclaufzeigen.

* Peter Petersen: Alban Berg. Wozzeck. Eine senudetisAnalyse unter Einbeziehung der Skizzen und
Dokumente aus dem Nachlass Bergs, edition texitik,Kviiinchen 1985 (= Musik-Konzepte Sonderband)

® Vgl. Peter Petersen und Hans-Gerd Winter: Die BéctOpern im Uberblick. Zugleich ein Diskussionstze

zur Literaturoper”, in: Blchner-Opern. Georg Biehnin der Musik des 20. Jahrhunderts, hg. von Peter
Petersen und Hans-Gerd Winter, Laaber-Verlag, Lmaabt@97, S. 6-32 (= Hamburger Jahrbuch fir
Musikwissenschaft 14), hier: S. 29

® Kordula Knaus: Gezahmteulu. Alban Bergs Wedekind-Vertonung im Spannungsfetoh Viterarischer
Ambition, Opernkonvention und ,absoluter Musik®, Rbach, Freiburg im Breisgau 2004 (= Rombach
Wissenschaften — Reihe Cultura 38)

" Philippe Lacoue-Labarthe: Musica ficta (Figuresagner), Christian Bourgois Editeur, Paris 1991

8 Theodor W. Adorno: Berg. Der Meister des kleinsifrergangs, in: ders.: Die musikalischen Monographi
Gesammelte Schriften, Herausgegeben von Rolf Tiadamnter Mitwirkung von Gretel Adorno, Susan Buck-
Morss und Klaus Schultz, Bd. 13, Suhrkamp, FrarikfuM. 1986, S. 321-494



Zum Schluss werde ich zumindest die Frage aufweideénman nicht letztere These vom
Zwischenspiel auf das Werk als Ganzes ausdehnarte&kon

2. Die Gattung

Eine Gattungsbestimmung primar tiulu, nebenbei aber auch fikozzeckversucht Kordula
Knaus im Kapitel ,Literaturopetulu“ am Schluss ihrer Dissertationsschrift. Da esdart
aber vor allem darum geht, den problematischen iBeguiteraturoper” ad absurdum zu
fuhren, scheint mir ihre Darstellung der gattungsbe&htlichen Verortung der Berg-Opern
auf eine schiefe Bahn zu geraten. Dabei ist zunatier kritischen Darstellung der
Definitionsversuche des Begriffs ,Literaturoper‘rdoaus zu folgen. Sicherlich ist Danusers
Definition als Libretto-Typ, in dem ein Sprechtheréxt nicht oder nur wenig verandert
werde, zu eng, wie schon Dahlh#lfestgestellt hat. Zu Recht kritisiert Knaus aucthBbus’
Kriterien, vor allem seine Forderung, die Musik sgisn der Literaturoper dramaturgisch-
funktional gerechtfertigt sein. Letztere muss irzg auf die Oper — und um eine solche
handelt es sich ja auch bei der Literaturoper satdtlich redundant erscheinen. Knaus hat
sicherlich auch recht, wenn sie hinter den and&merien von Dahlhaus (Verdeutlichung
des Gehaltes des Textes durch die Musik, Sinnfalichen der Fabel) ebenfalls das Motiv
der Rechtfertigung erkennt. Dieses Rechtfertiguadélinis leitet sie Uberzeugend vom
urspriinglich negativen Begriffsgehalt HérPetersens und Winters Definitionsversuch, der
davon ausgeht, dass in der Literaturoper ein pstender Text in irgendeiner Form als
Strukturschicht erhalten, ,als das Andere, vielieisogar das Fremde kenntli¢h‘bleibe,
maochte sie ausgerechnet mit Petersens eigener \BkoAralyse widerlegen. Da ja Petersen
selbst zum Schluss komme, dass es sich bei Bergzatoin Bezug auf Biichners Woyzeck
um ein ,produktives Missverstandnis® handle, sienseDefinition folglich nicht mehr
haltbar'® Ihre Schlussfolgerung lautet dann: ,Mit dem Fekémaan solchen qualitativen
Kriterien wird dem Terminus Literaturoper eine gp#zifische Sichtweise aufoktroyiert, die
sich an speziellen &sthetischen Standpunkten, &bereswegs an Gattungsmerkmalen
orientiert.** Auch dieser Feststellung kénnte man leicht entgeaéen, dass wohl auch
Gattungsmerkmale keine Uberhistorischen Konstagitet) sondern dem historischen Wandel
genauso unterliegen wie ,asthetische Standpunjaetiehr noch, dass Gattungsmerkmale als
asthetische Kategorien von historischen asthetis¢réferenzen nicht zu trennen sind. Es
geht mir hier aber gar nicht um die Rettung desriteinsversuchs von Petersen und Winter
im allgemeinen. Ich werde aber sehr wohl zeigess d2etersens Begriff der Literaturoper
zum Teil sogar gegen seine eigenen Schlussfolgeruagf denWozzeckdurchaus zutrifft,
dass also etwas von Buchners Text herrihrendesdegem der Oper kenntlich bleibt. Zuvor
aber verfolge ich die schiefe Bahn von Knaus” Argatation noch ein Stiick weiter, um den
geeigneten Punkt zum Absprung zu finden. AuffallandKnaus™ Darstellung der Geschichte
der Oper im 19. Jahrhundert ist die Tatsache, d&ssich ganz auf die italienische Oper

° Vgl. Hermann Danuser: Die Musik des 20. Jahrhusdémaber-Verlag, Laaber 1984 (= Neues Handbuch de
Musikwissenschaft 7), S. 350

19vgl. Carl Dahlhaus: Vom Musikdrama zur LiteratueopAufsétze zur neueren Operngeschichte, Neuaaesgab
Minchen u. a. 1989, S. 281

M ygl. Knaus, 2004, S. 219ff. und S. 229

12 petersen und Winter, 1997, S. 12

13 vgl. Knaus, 2004, S. 223, besonders Fn. 19

Y Ebd.



konzentriert und zwar auch um den Preis nicht gdoezzeugender Ausgrenzungen. So bleibt
sie eine Erklarung dafur schuldig, warum sie awé dinfange der direkten Ubernahme
literarischer Texte in der russischen Oper - erltrmartonte Mussorgskij 1868 in seinem
Fragment Die Heirat (Text: Gogols gleichnamigeskti@inen Schauspieltext Wort fr Wort,
ohne ihn zu verandern — als Sonderweg, den marr &db¢ lassen kdnnte, abtut. Dabei hat
Debussy wéahrend seiner Arbeit an der 2. Fassumgseelléaseben den Klavierauszug von
Boris Godunovstudiert, so dass es offensichtlich eine direkterbWelungslinie vom
angeblichen russischen ,Sonderweg” zur oft falsethkls erste ihrer Gattung bezeichneten
Literaturoper Debussys gibt. Doch auch auf denuggtgeschichtlichen Stellenwert von
Debussys Oper geht Knaus nicht weiter ein, obwoldr hwiederum eine direkte
Verbindungslinie zu Berg zu ziehen ware, der siéinend der Arbeit atWozzecknehrmals
auf DebussysPeléasberufen hat® Erst diese Ausgrenzung macht es Knaus méglich zu
behaupten, dass die Ubernahme literarischer Textaeitgehend unveranderter Form in
Italien begonnen habe (Mascagnis Heine-Verton@Guoglielmo Ratcliff uraufgefihrt 1895,
wird so zur ersten ,Literaturoper®). An dieser $telerwéahnt sie dann zwar die
Gleichzeitigkeit dieser Entwicklung an mehrerene@r{Debussy, Tschaikowsky, Strauss),
misst dieser Tatsache aber keine weitere Bedeuwungondern sucht die Urspringe der
Literaturoper in der italienischen Operngeschiaths 19. Jahrhunderts. Was sie dort tber
Verdis Hinwendung zur Weltliteratur, die aber didalienischen Opern- und
Librettokonventionen in Kraft |&sst und Boitos Bégtdung seiner Abweichungen davon mit
der Intention der Dichter sagt, ist sicherlich fiie italienische Entwicklung von grol3er
Bedeutung. Auch weist sie mit Recht auf den entdeimelen Schritt in Frankreich hin, von
metrischen Texten zu Prosatexten uberzugehen. lSithlussfolgerung, dass dadurch kein
neuer Libretto-Typ entstanden sei, sondern einkaoie Notwendigkeit mehr bestand, eigene
(eben metrische) Libretti zu schreiben, standitig lasst sich bezweifeln. Die von Knaus
selbst nachgewiesene intensive AuseinandersetzengsBnit den Wedekindschen Stlcken
als literarischen Texten spricht jedenfalls prothrigésthetisch eher fiir das Gegerifeitor
allem aber fehlt in Knaus™ Darstellung ein weseh#r, vielleicht sogar der wesentliche
Einflussfaktor. Wagner namlich wird nur zweimal uelder nebenbei erwahnt. So wird nach
KnausWozzecku einer Oper nach Verdi.

Fur die Einordnung ded/ozzeckn die Gattungsgeschichte der Oper muss abernkeden
Ort und Zeit seiner Entstehung — 1914 bis 1922 iar\\Valso im deutschsprachigen Raum —
sein Verhaltnis zu Richard Wagners Musikdrama vaonsaheidender Bedeutung sein.
Zugespitzt formuliertWozzeckist eine Oper nach Wagner. Was bedeutet aber Qg
Wagner? Einen Hinweis in diese Richtung gibt audads, nur greift dieser viel zu kurz. Sie
spricht zwar von der Erneuerung des dichterischespAichs durch Wagner, was schon an
sich eine extreme Verkilrzung der historischen R@llagners darstellt, neutralisiert diese
Wirkung aber geradezu, indem sie behauptet: ,Weein Isereits die Florentiner Cammerata
die griechische Tragddie zum Vorbild nimmt, dant dge literarische Orientierung des

5 vgl. Ernst Hilmar: Wozzeck von Alban Berg. Entsiel — erste Erfolge — Repressionen (1914-1935),
Universal Edition, Wien 1975 (= UE-monographie, @&218), S. 19 mit Bezug auf den Kinderchor in der
letzten Szene und noch wichtiger S. 21, wo einfBBiergs an Webern zitiert wird, in dem er sich geran
Bezug auf die Orchesterzwischenspiele auf Debussyft

1% Freilich erwahnt auch Knaus den literarischen Ansp, den die Komponisten entwickeln und verweist
darauf, dass dies schon bei Verdi beginnt. Die €&fsigaber, wie sehr sich so eine Tendenz verstarkess, um

von einem neuen Libretto-Typ sprechen zu konnemlerfalls gehe ich davon aus, dass zunehmende
Veranderungen der Auffassung des Materials sclidie@ieses verandern.



Opernlibrettos so alt wie die Gattung Oper selbsttier zeigt sich die Gefahr der Text-
Zentriertheit des Ansatzes im groRen Mal3stab. Aeis @rientierung der Oper an der
griechischen Tragodie wird die Orientierung desréitos an ihr. Das Libretto sei folglich
immer schon literarisch gewesen und Wagner hab&dmJahrhundert diesen literarischen
Anspruch des Librettos wieder verstarkt. Damit walder die Schockwirkung, die von
Wagner ausging und nicht nur den deutschen Sprachraondern ganz Europa erfasste,
unerklarlich. Man muss also die Frage stellen: Wedeutet die urspriingliche Orientierung
der Oper an der griechischen Tragodie und wie vaitsich auf die weitere Geschichte der
Oper aus? Der Ursprung der Oper ist bekanntlichureden mit der Neustrukturierung der
alten (Kirchen-)Musik (prima prattica, also Poliferund Kontrapunkt), mit der Erfindung
also der seconda prattica (also Monodie und basstincio) bzw. des stile rappresentativo.
Aufgefasst hat man das als ,Wiederentdeckung” daiken Deklamation, fur die es
allerdings keine Quellen gab und gibt. Diese ,Wredédeckung” war also eigentlich eine
Erfindung, eine Fiktion also. In diesem Sinne kammcou-Labarthe dann die gesamte
westliche Musikgeschichte seither — vielleicht diisnahme Weberns, wie er meint — als
musica ficta (abgeleitet von fingere) verstehene Musik soll also im Sinne des stile
rappresentativo die Dichtung imitieren, um als Kuey Empfindung und der Wirkung deren
Wirkung zu steigern und nicht zuletzt die Verbindumerzustellen zu jenem Bereich vor
Auftreten des Wortes, den man das Dionysische ndfihntdem Hinzutreten der Theorie der
Tragodie, die man sich als Gesamtkunstwerk votstelird dann die Oper zu einem
gigantischen historischen Versprechen, zum Verggreader Wiedergeburt der (grof3en)
Kunst. Folgt man Lacou-Labarthe bei seiner Verlamgg dieses ,Versprechens” bis in die
Zeit der Romantik hinein, so wird nachvollziehbagrin die unglaubliche Wirkung Wagners
bestand. Die Dimension des Wagnerianismus ist mehter geschickten Eigenpropaganda
Wagners allein zu erklaren, sondern weit mehr daeh Glauben, nun tatséachlich eine den
Dimensionen nach der grol3en griechischen wie d#ayr christlichen Kunst entsprechende
.grole Kunst* gefunden zu haben. Mit anderen Wortétagner hat das jahrhundertealte
Versprechen der Gattung eingelbstErreicht — oder man konnte aus der Perspektive
Nietzsches nach dem Bruch mit Wagner auch sagemahtie- wird diese Einlésung mit der
Sattigung der Musik und der Sattigung der GattupgrODiese Sattigung besteht einerseits in
der Vollentfaltung aller technischen Mdoglichkeit¢ermoglicht dadurch, dass die Musik
schon vor der Fotografie Schauplatz technischerangrungen vor allem in der
Instrumentierung war), andererseits aber durch Esipa des Prinzips prima la musica. So
wird die Musik zur Retterin der Sprache und derhiiag: ,Die Wissenschaft hat uns den
Organismus der Sprache aufgedeckt;, aber was siezeaigte, war ein abgestorbener
Organismus, den nur die hochste Dichternoth wiedebbeleben vermag, und zwar dadurch,
dal sie die Wunden, die das anatomische Sezirmsdseitt, dem Leibe der Sprache wieder
schlie3t, und ihm den Athem einhaucht, der ihn Selbstbewegung beseele. Dieser Athem
aber ist — die Musik. — — ,, zitiert Adorno WagrtéDamit aber wird nicht nur die Musik
sozusagen aufgeladen mit historischer Sendung,esond und hier ist Lacou-Labarthes
Argumentation zu erganzen — die Sattigung erfassh aas Verhaltnis von Musik und Text,

" Knaus, 2004, S. 240

18 vgl. dazu die Einleitung in: Lacou-Labarthe, 19817-15

9 Adorno, 1986, Bd. 13, S. 94. Die Stelle wird wirtda von Lacou-Labarthe, 1991 zitiert, dort: S. 159.
Adornos unmittelbar folgenden Kommentar zitierhaht, obwohl er genau in die Richtung der Einligues
Versprechens weist. Er lautet: ,Es wird also dersMunicht weniger zugemutet, als die geschichtlitkadenz
der Sprache, die auf die Signifikation hin, zugensder Expression zurtickzunehmen.*



das Zwischen also. Um dies nachvollziehbar zu mgachmeiss ich eine etwas langere Stelle
aus Wagners Schrift ,Oper und Drama* zitieren:

ISt die dichterische Absicht — als solche — no@rhanden und merklich, so ist sie im
Ausdrucke des Musikers noch nicht untergegangeh, derwirklicht; ist aber der
Ausdruck des Musikers — als solcher — noch kerimtBo ist er auch von der dichterischen
Absicht noch nicht erflllt; und erst wenn er in déarwirklichung dieser Absicht als ein
Besonderes, Merkliches untergeht, ist weder Absiaith Ausdruck mehr vorhanden,
sondern das Wirkliche, was beide wollten, ist gektpuand dieses Wirkliche ist das Drama,
bei dessen Vorfihrung wir weder an Absicht nochdkusk mehr erinnert werden sollen,
sondern dessen Inhalt als eine, vor unserem Gefélslenothwendig gerechtfertigte
menschliche Handlung, uns unwillkiirlich erfiiller $6°

Text und Musik werden bei Wagner zu selbststandigfgenen, die aber aufeinander bezogen
sind und zwar mimetisch. Lacou-Labarthe sprichglfch vollig zu Recht nicht nur von der
Sattigung der Musik, sondern auch von der Sattigdeg Gattung Oper. Erst durch die
groRtmogliche Sattigung der Musik, der Musik abkr rmausica ficta im Lacou-Labarthe-
schen Sinn, durch Steigerung der Fiktion also gelvach Wagner der Umschlag von Fiktion
in Realitat, als welche er das Drama — gemeinhastirlich das Musikdrama — bezeichnet.
Nach Wagner gibt es dementsprechend zwar mehretin®p (nostalgisch — der spate
Strauss, schwulstig — der frihe Strauss, Schonléang®-Lieder, subtil — Debussy), aber alle
tragen den Stempel dieser Totalisierung der Einl@it Text und Musik. Der andere Weg
bestiinde im Verzicht auf die Totalisierung und daauich auf das grofRe Kunstwerk, im
Fragment also. Lacou-Labarthe nennt hiatu und Moses und Argndie tatsachlich (aus
unterschiedlichen Grinden zwar) Fragmente geblisl®h er nennt aber austiozzeckin
Bezug auf die Textwahl kénnte man dem auch zustimmech muss man auch sehen, dass
Berg alles mdogliche unternommen hat, um aus dieSegment ein geschlossenes und in
diesem Sinn ein totales Kunstwerk zu machen. Didsecht Bergs betonen sowohl Petersen
als auch Knaus (in Bezug aliulu und Wozzeck aber selbst Adorno spricht von der
Geschlossenheit de®ozzeckdurch Konstruktion. Vor allem Petersen weist irnse
semantischen Analyse der Wozzeck-Musik eine Veédtung von figurenbezogenen und
ideenbezogenen Semantemen nach, die noch weitNdgmers Leitmotivtechnik hinausgeht.
Was dagegen Lacou-Labarthe hier ins Treffen flistt,nicht Gberzeugend. Er spricht in
Bezug auf detWozzeckvom ,Verbot®, vom Verbot der Beredsamkeit und véferbot der
Musik.2* Gemiinzt ist das wohl auf die Sattigung des MetoGiesang bei Wagner, wobei
man allerdings auch die Auffassung vertreten kgnaddss die ,Beredsamkeit” bei Wagner
bereits ins Orchester verlagert wird. Das von Retelaufgedeckte Semantemensystem zeigt
aber auch inWozzeckine sehr groRe Beredsamkeit sowohl der Gesamgssti als auch des
Orchesters. Wenn Lacou-Labarthe in diesem Zusamamgnauf den Sprechgesang verweist,
dann Ubersieht er entweder, dass dieser nur vom E\geren des Stickes (Wozzeck und
Marie) an ganz bestimmten Stellen verlangt wird,hsedd alles andere nach Bergs
ausdriicklicher Anweisung gesungen werder?sabider er dankt an dieser Stelle bereits an

2 Richard Wagner: Samtliche Schriften und Dichtundgah 4, S. 206

2 vgl. Lacou-Labarthe, 1991, S. 160. Da er dies Pégt sozusagen nur nebenbei erwahnt und nicht weite
ausfuhrt, bleibt das Gemeinte einigermaf3en im Dimke

22 7um einen hat Berg die Rolle der Sprechstimme amflder Arbeit an der Oper immer weiter zuriickgagta
davon wird spater noch ausfihrlicher die Rede saim anderen hatte der anfangliche Sprechgesangnsei
Grund in der nicht angenommenen Fahigkeit der Sénbestimmte Melodien zu singen. In diesem
Zusammenhang sollte man auch die Entstehungsgbsehites Pierrot und damit die Erfindung des
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SchonbergdMoses und AronAus diesen Grinden halte ich Lacou-Labarthes hasn
Verzicht auf Totalisierung bei Berg fur falsch, ¢edlalls so wie sie von Lacou-Labarthe
begriindet wird. Dennoch denke ich, dass Berg d&liSerung sozusagen entgangen ist und
zwar durch Risse und Briiche auf allen drei EbereenGkschlossenheit oder Totalisierung:
der Ebene des Textes, der Ebene der Musik und deneE des Verhaltnisses beider
zueinander. Bruch und Zasur, die Lacou-Labarthe@adswagnerianisch in Bezug adbses
und Aronfeststellt, sind auch indVozzecku finden, so meine These. In Analogie zu Adornos
Rede von der Geschlossenheit des Offenen bei Bijdkenen man also von der Offenheit des
Geschlossenen bei Berg sprechen.

3. Die Offenheit der Geschlossenheit auf der Ebene des Textes

Die musikwissenschaftliche Forschung zWwozzeckon Hilmar tber Petersen bis zu Knaus
betont Bergs Berstreben, in seiner Texteinrichtbageits weitgehende Geschlossenheit des
Textes herzustellen. Immer wieder wird dazu folgeStelle aus Bergs Wozzeck-Vortrag von
1929 zitiert, wo er meint, sein Anliegen sei es gsswn, fur die ,losen, ja fragmentarischen
Szenen (...) eine dreiaktige Anordnung zu finden, idi@reimal finf Szenen Exposition,
Peripetie und Katastrophe des Dramas deutlich masderhielt und damit die Einheit der
Handlung die dramatische Geschlossenheit erzwahd¢haus stellt auch, aufbauend auf
Petersens Analyse der Texteinrichtung, dar, wigyBkbei vorgegangen ist und kommt zum
Schluss, dass die Vorgangsweise sich von der gbgeWedekinds Texten angewendeten
unterscheidet. Wahrend Berg beim Lulu-Text in dierg&n eingreift, lasst er sie beim
Wozzeclbis auf ganz wenige Ausnahmen vollig unverandkerh., er &ndert nicht nur nichts
am Wortlaut, sondern kirzt nicht einmal innerhad#lo 8zenen. Die fur die Vertonung nétige
Reduktion des Textes und die dramaturgische Anpgssan die von ihm angestrebte
musikdramatische Form erreicht er im Wesentlichemcll Streichung ganzer Szenen.
Dadurch, meint Knaus, komme eine Konzentration @ief Ereignisse zwischen wenigen
Personen zustande. Das Ergebnis von Strauss” fiegigiing zu seineBalomefasst Knaus
an anderer Stelle ganz ahnlich zusammen, so dasswohl fur die Texteinrichtung des
Wozzeckgenauso wie fir die ddrulu zeitgenéssische musikdramatische Praferenzen als
bestimmend annehmen kann. Knaus® Schlussfolgeruimgdén Wozzecklautet dann
folgerichtig, Berg habe den Text ,einer von ihm dtigerten musikdramatischen Form
angepasst, die auf den Paradigmen der GeschlogisendeZzusammenhangbildung beruht.”
Dass es sich dabei um eine musikdramatische Formdelta das kann man noch weiter
untermauern, wenn man hier mit bedenkt, dass Hilamrand der Eintragungen in Bergs
Handexemplar des Textes nachweisen konnte, dasgisbder Prozess der Texteinrichtung
mit kompositorischen Uberlegungen, ja oft schon eméhen kompositorischen
Vorentscheidungen verbunden war. Wenn er danndallgs daraus die Schlussfolgerung

Sprechgesangs nicht vergessen. Als sich dann iredgen Auffihrungen de&/ozzeckherausstellte, dass die
Sanger doch mehr singen kdénnen als erwartet, magibte Berg 1926 und dann nochmals 1929 an die
Uberarbeitung der Singstimmen mit dem ausdriickiichiel, den Schonklang der Stimmen zu verstarkerthD
auch schon anfanglich betonte er den melodisch@ek&sind sprach von der ,Sprechstimmme-Melodie‘l. Vg
dazu Hilmar, 1975, S. 39ff.

% Und zwar nicht nur in den beiden Opern, sonderchan der Instrumentalmusik. Fir das Kammerkonzert
demonstriert das Adorno ja selbst, ohne Schwiettgh&konnte man diese Offenheit aber auch am \kolizert
aufzeigen, man denke nur an das Zitat des Bachathoach der Hohepunktpassage.

4 Zit. n. : Knaus, 2004, S. 209



zieht: ,Die Musik wurde nicht zu einem Text gesehen, sondern dieser wurde in den Plan
der Komposition eingefiigt®, dann schie3t er wohl deutlich tibers Ziel hin&gine eigene
Analyse der Eintragungen Bergs im Handexemplart laamlich einen viel komplexeren
Vorgang erkennen: Die Beschaftigung mit dem Texgt llam bestimmte musikalische
Formen nahe, die freilich als dem Text Fremdes sagen ihr Eigenleben entwickeln und so
wiederum auf die Gliederung des Textes zuriickwifReBs ist also wohl eher von einem
dialektischen Prozess auszugehen als von eineeml&ifliigung des Textes. Allerdings
verweist Hilmars Formulierung auf ein gewisses Motréer Gewaltsamkeit gegeniber dem
Text, das in Bergs eigener oben zitierten Aussagh riel deutlicher zum Ausdruck kommt.
Obwohl diese Formulierung Bergs in der Forschurigzibert worden ist, ist dieser Aspekt
der gewaltsamen Zurichtung, auf den Berg hier vistweicht weiter beachtet worden. Dabei
ist diese Formulierung erstaunlich deutlich, undagzwicht nur durch die Verwendung des
Wortes ,erzwang“, sondern UuUberhaupt in der Gegesiglung der urspringlich
fragmentarischen, ungeordneten Szenen und der Bgenan dramatischen Geschlossenheit.
Die Formulierung steht in auffallendem Widerspracin tatsachlichen, eher als behutsam zu
charakterisierenden Vorgangsweise Bergs bei derteilreichtung. Allein mit der
Werbeabsicht des Vortrags kann die zugespitzterfchién Bergs Formulierung wohl kaum
erklart werden. Sie scheint mir vielmehr auf dagvBsstsein Bergs von einer gewissermafien
gewaltsamen Zurichtung des Blchnerschen Textegmueisen, die er hier voll und ganz auf
sich nimmt, fur die er aber eigentlich gar nichtargwortlich ist. Bergs Rede von den ,losen,
ja fragmentarischen Szenen” passt erstaunlichgudia Ergebnisse der modernen Woyzeck-
Forschung, die drei Entstehungsstufen und vier Bemiftengruppen (H1 — H4) des
unvollendet gebliebenen Textes unterscheilavahrend in H1 noch eine Mordmoritat
vorliegt, deren Handlung mit Hilfe von Blchners Bgftichttechnik an die zentrale Figur
gebunden wird, ist H2 unmittelbar fragmentariscie Bandlung bricht vor der Mord-Szene
ab, durch Einfuhrung der Figuren des Hauptmanns desl Doktors wird aber eine
Konkretisierung des sozialen Umfelds erreicht. Dukomplizierung und Differenzierung
wird der kausale zu einem impliziten Handlungszusamhang aufgeldst. Diese
Entwicklungstendenz wird in der von Lehmann alsrlgafige Reinschrift* bezeichneten H4
noch verstarkt. H4 bricht ebenfalls vor der MoreeSz ab. H3 schliel3lich enthalt einzelne
Szenenentwiirfe. Aus dieser Uberlieferungssituationd deutlich, dass eine Lesefassung
bzw. eine BlUhnenfassung aus Buchners Hand nichteggrsondern auf jeden Fall von
Dritten erst hergestellt werden muss. Die Lesefagsn der Minchner Ausgabe Ubernimmt
zunachst die Szenenfolge von H4 und erganzt dieser dim weitere Szenen. Diese
Vorgehensweise wird gerechtfertigt durch die Fousgsergebnisse zu Biichners Asthetik.
Meier kommt diesbezuglich zum Schluss: ,(...) demtiveterial ist die freie, nichtklassische
Form angemessen®. Trotzdem aber sei eine von Biichtamdierte ,Ordnung der Szenen zu
einem schlissigen Ganzen® zu erkennen. Wenn Me@n schlissigen Ganzen des
Bichnerschen Woyzeck spricht, dann klingt Adornaidr davon, wie ,geschlossen das
Offene, wie vollendet das Unvollendete bei Biichffesei, wie eine Vorwegnahme moderner
Forschungsergebnisse. Meier bestatigt hier sozosdgmrnos Diagnose, wenn er zwei

% Hilmar, 1975, S. 19 (Zitat), zu seiner Analyse. wjé Seiten davor.

% Sehr anschaulich wird das in der GegenibersteltiergTextbucheintragungen und der Partitur dertesier
Szene des ersten Aktes, die Hilmar auf S.15f. bridgis den geplanten 12 Variationen werden in der
ausgeflihrten Komposition 21, der Text wird alsotareintergliedert bzw. eine Textstelle wird gesteic.

27ygl. dazu und zum Folgenden den Uberlieferungsheiin der Miinchner Ausgabe: Georg Biichner: Werke
und Briefe, Minchen 1988 (= dtv 2202), S. 613ff.

%8 adorno, 1986, Bd. 13, S. 429



komplementére Techniken Bulchners identifiziert, dien Zusammenhang der Szenen
herstellen. Die eine ist die Konzentration auf ziéatrale Figur Woyzeck, die andere besteht
in der Verknipfung der Szenen durch tUbergreifenagividetten: ,V. Klotz hat hierfir den
Begriff der ,metaphorischen Verklammerung“ geprdgtitmotive (,Blut*/ ,rot* / ,Messer")
verbinden die Szenen nicht materiell wie im tradigllen Drama, sondern unbegrifflich-
sinnlich.?® Wir werden im nachsten Kapitel sehen, dass mane edtrukturelle
Ubereinstimmung dieser Verkniipfungstechnik Bichnerd der Textebene mit der
Verknupfungs- und Leitmotivtechnik Bergs auf der dikebene feststellen kann. Auf der
Textebene freilich waren Berg diese Forschungseigee aus der zweiten Halfte des 20.
Jahrhunderts zwangslaufig unbekannt. Was Berg vegind seiner Beschaftigung mit dem
WozzecK 914 bis zum Herbst 1919 bekannt war, das warPstersen nachgewiesen hat, die
Insel-Ausgabe von 1913, die zwar ein vorgezogempafatdruck der Hausenstein-Ausgabe
von 1916 ist, in Wortlaut und Reihenfolge der Sredamit aber mit der Landau-Ausgabe
von 1909 Ubereinstimmt. Diese wiederum stimmt imrifdat mit der Franzos-Ausgabe von
1879 Uberein, verandert aber deren Szenenfolge.w@eentliche Unterschied sowohl der
Erstausgabe von Franzos als auch - und zwar dgar smch verstarkt — der Landau-Ausgabe
zur Lesefassung der Munchner Ausgabe besteht diass die Szenenfolge nicht H4 folgt,
sondern bereits die von Berg genannte klassiscHelgéb von ,Exposition, Peripetie und
Katastrophe” herstellt. Berg wiederum Uubernimmtewschon gesagt, die Szenenfolge
unverandert, d. h. er ibernimmt die Szenenfolge hamdau®® Petersen kann zwar zeigen,
dass Berg durch seine Streichungen diese Tenden/elstarkung der Stringenz der
Handlungsfiihrung noch weiter verstarkt, zudem &dtg die verbliebenen Szenen auf drei
Akte auf, doch gibt das noch keine Erklarung flird3eFormulierung von seinem Erzwingen
der klassischen Form, die ihm ja in hohem Ausmatitsevorlag. Dass Berg anscheinend
das, was er mit dem Bichnerschen Text getan h&@alslttat aufgefasst hat, das wird erst
erklarbar durch eine Zasur in der Arbeit aMozzeck die sich auch im Werk selbst
niedergeschlagen hat. Petersen konnte nachweiass,die Texteinrichtung zwischen 1919
und 1922 in eine schwere Krise gerat. Im Herbs©l&fahrt Berg durch eine Zeitungsnotiz
namlich von einem kritischen Aufsatz Georg Witkowsskur Franzos-Landau-Ausgabe, dem
dann 1920 Witkowskis eigene Ausgabe folgt, die exste wissenschaftliche Woyzeck-
Ausgabe betrachtet werden kann. Petersen konrgergeias Berg sich sowohl den Aufsatz
als auch die Ausgabe Witkowskis besorgt hat. Pategeht davon aus, dass Berg diese
kritische Ausgabe wahrscheinlich 1921 tatsachlioHag, zu einem Zeitpunkt also, zu dem
bereits 2/3 der Komposition fertiggestellt wareedgnfalls aber der ganze 1. Akt und die
Stral3enszene des 2. Aktes, auf deren musikalis¢h@mepunkt sich ausgerechnet die von
Franzos hinzugedichtete Textzeile ,Gott im Himméditidet. Bei Berg I6st dieser Schock der
Entdeckung der Inauthentizitat seiner TextgrundieigeSchwanken zwischen Woyzeck und
Wozzeck aus. So beginnt er 1921 ,Woyzeck* zu sterei korrigiert dann aber doch auf
~Wozzeck" zurlick. Dieses Schwanken bleibt aber nielf die Lesart des Namens
beschrankt. Petersen weist nach, dass Berg in deshAlusszene Kollationierungen des
Witkowski-Wortlauts vornimmt. Diese umfassen Satstetlungen, Einfigungen (z. B. ,das
Weib ist heil3 heil3"), ausgewechselte Worter, Figaustausch, Streichung von Franzosschen
Hinzudichtungeri* Dass Berg schlieBlich doch bei der Landau-Ausgdbdextbasis bleibt
bzw. zu ihr zurtckkehrt, erklart Petersen mit pisstiten Griinden: das weit fortgeschrittene

2 Alber Meier: Georg Biichners Asthetik, Miinchen 1983.iteratur in der Gesellschaft N. F. 5), S. 79
%0vgl. dazu Petersen, 1985, Kapitel 1, insbesondier&bersicht S. 52
3L vgl. Petersen, 1985, S.36f.



Stadium der Komposition, urheberrechtliche Frageartber hinaus kann man aber aus
dieser Krise folgende Schlussfolgerungen ziehen:

1. Berg empfand madglicherweise die Texteinrichtung eise beinahe gewaltsame
Zurichtung, weil er durch die Umstéande tatsachlig@zwungen war, eine von ihm
ursprunglich fur authentisch gehaltene Textbasss Alrichtung zu erkennen und
dennoch beizubehalten. Symptomatisch fir den beit@umatischen Charakter der
dadurch ausgeldsten Krise ist auch die Tatsachss, Barg dieses Thema offentlich
nie explizit angesprochen hat.

2. Die Krise hinterlasst in der Wirtshausszene ihreir8p auch materiell im Text der
Oper. Die Zasur Woyzeck/Wozzeck schlagt sich imtTaer Oper selbst nieder. In
diesen Spuren 6ffnet sich der geschlos8&onezeclkum offenenNoyzeckin.

3. Das durch die Umstande erzwungene FesthaltelVamrzecKihrt Gber diese Spuren
der Zasur hinaus zur Verwirklichung dieser Zasucdwerschiebung von der Ebene
des Textes auf die Ebene der Musik.

Dass Berg mit Hilfe seines musikalischen Semantsgsems tatsachlich verloren
gegangene Sinnelemente des Biuchnersetieyzecknd denWozzeckurtickholt, steht nach
Petersens Analyse aul3er Zweifel. Ein Beispiel ars zhhlreichen Belegen Petersens muss
hier zur lllustration genigen. Nach dem Mord an islgeht Wozzeck in die Schenke, wo die
Gesellschaft das Blut an seiner Hand wahrnimmtiindmit dem Verdacht konfrontiert, er
sei ein Morder. Dementsprechend geht in der MusikMidrder-Rhythmus als bestimmendes
Element durch die ganze Szene, nur Wozzecks Gestangee bricht aus ihm manchmal aus.
Mehr noch: Bereits im der Szene vorausgehendeneStetzwischenspiel wird das Orchester
sozusagen zum Anwalt der Gesellschaft, indem edvigder-Rhythmus erklingen lasst. Bei
Franzos-Landau nun und somit aus den beschrield@riamden auch in der Oper stellt dann
Wozzeck selbst die Frage ,Bin ich ein Morder?*/@IT. 206). Bei Witkowski aber lautet die
Frage: ,Bin ich Mérder? Was gafft ihr? Guckt Euatlbst an!”, d. h. bei Bluchner weist
Woyzeck die Anklage der Gesellschaft zurlick undstvéie Schuld ihr zu. Berg nun behalt
zwar den Wortlaut von Franzos bel, lasst ihn albédee Tone des Proletarier-Motivs singen,
wodurch also die Musik den im Wortlaut des Textsldnden Sinn erganzt. Vorher schon
singt Wozzeck zwar das von Franzos eingefugte Ll ritten drei Reiter wohl an den
Rhein®“, was signalisiert, dass er an den Mord deBktg lasst es ihn aber auf die Melodie
des Wiegenliedes singen und stellt so musikaliselBdchnersche Intention wieder her, die
Woyzeck an Marie denken lasst, ohne textuell zurshBérschen Lied zuriickzukehrén.
Auch in diesem Verfahren, das ja ein Auseinanderrgon Text und Musik, im Extremfall
bis zum Widerspruch, bedeutet, ist das Moment dénudg des Geschlossenen zu erkennen,
freilich nicht mehr auf der Ebene des Textes, sonbereits auf der Ebene des Verhaltnisses
von Text und Musik. Berg nimmt also die Intertediidh seiner Textgrundlage — Franzos,
Landau, Witkowski und als, soweit auf dieser Gragél mdglich, zu erschlieRender Text:
Blchner — ernst, nicht nur indem er sie stellengvéisi der Texteinrichtung bericksichtigt,
sondern vor allem, indem er diese Intertextuabtdt das Verhéltnis von Text und Musik
Ubertragt®

32\Vgl. Petersen, 1985, S. 142ff.

% In Abwandlung von Petersens These von der ,sekendBiktionalitat* der Oper, die dadurch entstedeess
zwei autonome Zeichensprachen eine Symbiose mitééraeingingen, wodurch die Figuren des Dramas auch
zu musikalischen Subjekten wirden, kdnnte man f@r einer sekundaren Intertextualitdt sprechen. Zur
.Sekundaren Fiktionalitat” vgl. Petersen, 19852&1-294
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4. Die Offenheit der Geschlossenheit auf der Ebene der Musik

Auf dramaturgischer Ebene hat Berg d&nzzeckn drei Akte zu je 5 Szenen eingeteilt, so
dass sich eine perfekte Symmetrie nach der einfaEbemel 3x5=15 ergibt. Darin kann man
sicherlich das Streben Bergs nach dramaturgisclesci@ossenheit erkennen, wie das die
Forschung von Hilmar bis Knaus auch getan hat. Adiehbeiden Orchesterzwischenspiele
kénnen als Nachspiele aufgefasst werden, welcheiltd®n jeweils vorhergehenden Akt
abschlie3en. Freilich sind sie auch Zwischenspuike bereits auf den nachsten Akt voraus
verweisen. Zudem sind die Ubergange derart nahdiass die Grenzen zwischen den Akten
durch diese Zwischenspiele auch wieder verwischtiare was freilich wiederum als Beitrag
zur Geschlossenheit des Ganzen betrachtet werden 8ellt man nun die Frage, ob der von
Berg offensichtlich angestrebten klassischen Drargs — Exposition, Peripetie und
Katastrophe in drei Akten zu jeweils 5 Szenen -e enusikalische Architektonik entspricht,
so ist zunachst festzustellen, dass diese Arcbigkisowoh! die Einheit der Akte als auch
die der Szenen zu betonen scheint. Der 1. Akt bestesikalisch-architektonisch aus einer
Folge von Charakterstiicken, der 2. hat die Forraréainfonie, der 3. besteht aus einer Folge
von Inventionen. Zunéchst leuchtet der Zusammenkangnusikalischer Architektonik und
Dramaturgie durchaus ein: Charaktersticke fur digoBition der Figuren und des Konflikts,
die Sinfonie — eine Form, die schon in der WienéasKik, vor allem von Beethoven, mit
innerer Dramatik ausgestattet wurde — fur die Zuspig des Konflikts, aber: Inventionen fur
die Katastrophe? Da kommt man ins Zweifeln, ob he&n ahnlich unmittelbarer
Zusammenhang im Sinne von Ahnlichkeit zwischen Dxamgie und musikalischer
Architektonik hergestellt werden kann. Inventiordeetet im engeren Sinn ,Erfindung®, d. h.
den musikalischen Einfall vor seiner Ausarbeitubgr¢hfiihrung oder Variation). Es genugt,
sich die Inventionen Bergs iMWozzeckiur oberflachlich anzusehen, um zu erkennen, dass
hier nicht dieser Begriff der Invention gemeintrsdiann. Weitaus ahnlicher sind Bergs
Inventionen den beriihmten Inventionen Bachs, deneanderer Inventionsbegriff zugrunde
liegt, der von Bach auch angegeben wird. Im Tiggl 25t. Inventionen und 3st. Sinfonien von
1723 heil3t es namlich: ,Auffrichtige Anleitung .gute inventiones nicht alleine zu
bekommen, sondern auch selbige wohl durchzufular@nallermeisten aber eine cantable Art
im Spielen zu erlangen 3* Es handelt sich bei Bachs Inventionen also niat um
Ubungsstiicke fiir Cembalo-Spieler, sondern auch innhehrwerk des Komponierens nach
dem Inventio-Elaboratio-Prinzip. Diese didaktisbledretische, man konnt auch sagen
metamusikalische Dimension findet sich UberhauptSpéatwerk Bachs, vor allem auch in
seinem Fugenwerk (Das wohltemeperierte Klavier, Bienst der Fuge). In diesem
Zusammenhang fallt dann auch auf, dass auch Bamngmi (2. Akt) zwar die vier Sétze der
klassischen Sinfonie (Sonatenhauptsatz, langsaaiey Scherzo, Rondo) aufweist, nach dem
Sonatensatz aber eine Invention mit Tripelfuge escboben ist. Das verweist einerseits
wiederum zurtick auf Bachs Metamusik, andererséis auch auf eine weitere wesentliche
Station der Musikgeschichte, namlich auf die Forpeesnente Beethovens in seinen spaten
Klaviersonaten und Streichquartetten, die ebenfalsch die Bachsche Fugenkunst
zuruckgreifen, zugleich aber weit in die Zukunift,die Moderne voraus weisen. Dazu kommt
noch, dass die Inventionen des 3. Akts nicht bldfienien verarbeiten, sondern die
Grundelemente der Musik Uberhaupt, wie eben Theman, Rhythmus, Akkord,

3 Zit. n.: Brockhaus Riemann Musiklexikon in vier ig#en und einem Ergénzungsband. Herausgegeben von
Carl Dahlhaus, Hans Heinrich Eggebrecht und Kutil(O2 Auflage, Mainz: Atlantis-Schott Musikbuch-Nayg,
1995, Bd. 2, S. 244
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Notenwertbewegung und Tonart. So gewinnt man dedrkck, dass es hier nicht nur um die
Suche nach der Dramaturgie angemessenen musilaligebrmen geht, sondern auch um
eine metamusikalische Dimension, die freilich berdd zuséatzlich noch eine historische
Komponente erhélt. So ist es wohl nicht Zufall, ralsen auch nicht ausschlief3lich
dramaturgisch erklarbar, dass die Oper geradeeniEdrm einer barocken Tanzsuite beginnt.
Die Sinfonie des zweiten Aktes verweist dann, waeagt, auf die Klassik, der zweite ,Satz"
allerdings kann als komplexer Verweis in verschmedRichtungen, zurtick zu Beethoven und
weiter zurliick zu Bach, indem er aber die klassidtkesatzigkeit der Sinfonie sprengt, auch
in Richtung Mahler und somit Moderne interpretieierden. Die Inventionen des letzten
Aktes, in welchen musikalische Erfindung und Veegitng auf Grundelemente des Materials
zurtckgefuhrt werden, sind als Verweis auf die Nganisation des Materials in der Neuen
Musik zu lesen. In diesem Zusammenhang steht aurcldieekter Hinweis Bergs auf ein
Schliisselwerk der Moderfre namlich Mahlers 9. Sinfonie. In der 2. Szene 8e#ktes
zitiert Berg ndmlich in Takt 114 den so genanntettaktrophenrhythmus aus dem Kopfsatz
von Mahlers 9. Sinfonie (Takte 314ff.). Dramatuohisgesehen bezieht er sich auf den
unmittelbar vorangehenden Tod Maries und verbiitdemit der folgenden Wirtshausszene.
Am Anfang der auf dem verstimmten Pianino auf déh gespielten Polka ist er verzerrt,
aber noch deutlich zu erkennen. Doch kann man dieediramaturgischen Funktionen dieses
Zitats hinaus darin auch einen Verweis auf die kgeschichtliche Entwicklung sehen, da ja
nun die Invention uber einen Rhythmus folgt, in dxs Grundelement Rhythmus zur
Grundlage der Konstruktion wird, also thematischdmelelt wird. Eben diese thematische
Behandlung des Rhythmus gehért zum Revolutiondmn Mahlers 9. Sinfoni& Adorno
resimiert in seiner Mahler-Monographie: ,Die theiseiten Rhythmen, welche die Einheit
stiften, wurden zum Modell derer aus Belyozzeckdem Kammerkonzert und schlielich
der Monoritmica detkulu: die serielle Einbeziehung des Rhythmus in die iuktion hat
ihren Ursprung in jenem Sat?“Sieht man sich nur den Beginn dieses Kopfsatze®de
Sinfonie Mahlers genauer an, erkennt man das Ngaagerade im Zurtickgehen auf das
Material, aus dem langsam erst Musik entsteht. sz beginn nicht mit einem Thema,
sondern mit einem einzigen Ton, alternierend in@eli und in den Hérnern im pp. Zugleich
entsteht dadurch ein rhythmisches Motiv, das von @elli in den folgenden Takten
wiederholt wird, wahrend zundchst von der Harfe eirrtdoniges Motiv mit einem
Ganztonabstieg am Ende und dann erst der Kernrgeesmel'hemas von den Hornern gespielt
wird. Nachdem sie in den beiden folgenden Taktere €&echzehntelbewegung ausgefiihrt
haben, wiederholen die Violen bis zum ersten Dgipeh das Harfenmotiv mit dem
Ganztonabstieg. Dieser Ganztonabstieg verklingz gan Ende der Sinfonie wiederum in
den Violen ,ersterbend”. So wie die Musik erst Isauign, ausgehend vom blo3en Material,
heraustretend aus der Stille sich entwickelt hasiskt sie am Ende wieder ins Material und

% Fur Adorno, aber auch fiir viele andere iiberhaaptedste Werk der Neuen Musik.

% Die Tatsache, dass Berg Mahlers Katastrophenrhyghmicht nur imWozzecksondern auch ihulu (in den
Aktschliissen) und in den Orchesterstiicken op. ierzihat, zeigt seine Bedeutung fiir die Musik Bergs
Uberhaupt und kann so meine These von der nichtiraumaturgischen Funktion (Tod Maries) untermaugrn.
gewinnt dadurch eine konkrete musikgeschichtlickalditung fur die Neue Musik, als deren Mitbegrinder
Berg ja gelten muss. Dass es auch Berg schon @mefriihen Stadium der Arbeit awozzeckauch um die
Entwicklung der Neuen Musik ging, das geht klar aseiem Brief an Anton Webern vom 19. 8. 1918 hervo
Dort beruft er sich auf Debussielléas auf SchonbergErwartungund vor allem auf dessd®ierrot, dem er
hier noch eine viel groRere Bedeutung zumissterés dann in der ausgefiihrten Oper haben sokteBbef ist
abgedruckt in Hilmar, 1975, S. 21.

%" Adorno, 1986, Bd. 13, S. 204
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schlie8lich in die Stille zurtck. Dazwischen abeandern die motivisch-thematischen
Elementé® durch das ganze Werk und alle Orchesterstimmenesdsi neuartige
Konstruktionsprinzip, das man nicht mehr mit demaskischen Begriff der thematischen
Verarbeitung fassen kann und das in dieser Sinfdvi@hlers erstmals konsequent
verwirklicht wird, hat Berg imWozzeclebenfalls angewendet. Vor allem ein Motiv, das von
Petersen ,Klagemotiv* getauft worden ist und vomilzunachst Marie als Figurenmotiv
zugeordnet wird, wandert dann aber nicht nur zu 280k und zum Kind, sondern dartber
hinaus in den Orchesterstimmen durch die ganze.Bpies geschieht in einem AusmaR,
dass man versucht ist, von der Dissemination dib&s/s zu sprecheff Kann man dann
also in der Abfolge der Formen und in der Architekton BergsWozzeclein Nachzeichnen
der musikgeschichtlichen Entwicklung sehen? Istndaber auch diese Geschichte eine
Katastrophengeschichte und ist in der Disseminatiesn Klagemotivs ein Klage auch tber
den Verlust der Tonalitat zu sehen? Dies zu belkauptirde den Bogen wohl tberspannen.
Das gewichtigste Argument gegen diese totalisie¥enthese stellt wohl Bergs
antitotalisierende Tendenz dar. Das heil3t freiiacdht dass es keinen Zug zur Totalisierung
im Wozzeclgeben wirde. Auf der Ebene der Musik aul3ert ér isicder Konstruktivitat der
Architektur, deren Ergebnis Adorno als ,Geschlosséndurch Konstruktiorf* bezeichnet.
Zu dieser Privilegierung der Architektur habe, neichon Adorno, Berg die Atonalitat, also
das wohl starkste Element der Offenheit auf demEbder Musik gezwungen: Der Wegfall
der tonalen Funktionszusammenhénge ,notigte damsouenergischer andere Mittel zu
entwickeln, die schlagkraftig den Zusammenhangtekes.“ ** Hier ist also tatsachlich von
Atonalitat als dem Verlust von Tonalitat die Reder mit anderen Mitteln ausgeglichen
werden muss. Diese Mittel werden aber eben nichdizem anderen geschlossenen System
totalisiert, das nun das geschlossene System dealiféd ersetzt. Berg komponiert den
Wozzeckbewusst nicht in der Zwoélftontechnik - bis auf wgn Stellen, dort aber auch in
freier Anwendung und dramaturgisch begriindet —nundeinmal kehrt er voribergehend zur
Tonalitat zuriick. Nur von der Geschlossenheit ditohstruktion zu sprechen, wére folglich
falsch. Allen eingesetzten Mitteln der SchlieButehsdie Atonalitat der Wozzeck-Musik als
Offnung gegeniiber. Es ist daher von einer Dialektéde SchlieRung und Offnung zu
sprechen, durch die sich die Wozzeck-Musik und dasze Werk der Totalisierung
entzieher’? Diese Dialektik steht in Beziehung mit einer zwritWolgang Gratzer hat zwei
Komponenten von Bergs Kompositionsasthetik unteesigm, die einander entgegengesetzt
sind: Architektur und Ubergang. Der Wille zu Plagumd Aufbau einerseits und der Wille

3 Auf Grund ihres oft fragmentarischen, durch Ablréigekennzeichneten und ihres elementaren, ebbh nic
nur melodischen, sondern vor allem rhythmischenr&ittars mochte ich nicht von Motiven und schonmjeht
von Themen sprechen, da diese Begriffe dem spelzifieuen der Mahlerschen Materialbehandlung in9der
Sinfonie nicht gerecht werden.

% vgl. Petersen, 1985, S. 186ff.

“0 Durch diese Konstruktion entsteht wohl auch jenstoAomie der Musik, deren Entstehung Adorno als
Paradoxie beschrieben hat, als Autonomie namlicbhdyriickhaltlose Versenkung in den Text“. (Vgl. dxdo,
1986, Bd. 13, S. 432f.)

** Adorno, 1986, Bd. 13, S. 431

“2 Ebd., S. 432. Diese These Adornos wird dann in mesikwissenschaftlichen Forschung wiederholt,
allerdings meist ohne die Quelle anzugeben, so KnBus, 2004, S. 216

3 So erweist sich Lacoue-Labarthes Rede von Bergarzjght* auf Totalisierung letztendlich trotz aller
offensichtlich vorhandenen Totalisierungstendesziahtig. (Vgl. Lacoue-Labarthe, 1991, S. 160)
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alles zu verbinden andererseits machten den Grufedsygruch in dieser Asthetik atfsDem
.Mathematiker* Berg — besser ware hier wohl Andgti — stehe der ,Meister des kleinsten
Ubergangs“ — so ja auch schon der Untertitel vonrAds Monographie iber seinen Lehrer —
gegenuber. Zum Abschluss seiner diesbezuglichenysamadesKammerkonzertgelangt
Gratzer sogar zum Schluss, dessen Partitur sei ,\WWiten zur Architektonik wohl
durchdrungen; sie gibt diesem Willen jedoch nichtdem Mal3 nach, dass er als der
entscheidende konzeptionelle Gedanke der Strukizusprechen waré™ So ist es auch im
Fall der Wozzeck-Partitur, denn die Architektur deusikalischen Formen der absoluten
Musik sind zwar als organisierende Strukturen vodem, sie sind aber nicht horbar und
sollen auch nicht wahrgenommen werd2in seiner Analyse deammerkonzertspricht
Adorno von der ,Antinomie von Verbindlichkeit undn\erbindlichkeit® und zitiert die
Aussage Rudolf Kolischs, wonach in letzterer diéfddenz Bergs zu Schonberg bestlinde.
Der Zug zur Verbindlichkeit ist der Zug zur archienischen Konstruktion, deren
Totalisierung Berg aber widersteht: ,Wahrend ed&ziell schon im Wozzeck, explizit dann
im Kammerkonzert, immer mehr die Konstruktion vérste, mufdte ihn gerade an ihr ein
starres, heteronomes Moment stéren”, schreibt AWlamder gleichen Stelle. Daher habe er
auch gezogert, die Zwdlftontechnik zu tGbernehmeth habe vor allem danach gestrebt, die
Konstruktion ,zu korrigieren, ihre Starre human mildern. Seine primar asthetische
Verhaltensweise straubte sich gegen die reine Sgkei, ohne Furcht vor den
Unzutraglichkeiten, die das mit sich bringt (...).feCRede von der Unverbindlichkeit Bergs
meint also nichts anderes als seinen Verzicht aef Tbtalisierung der geschlossenen
Konstruktion auch um den Preis, damit auch aufgiaBe — man musste wohl besser sagen:
totale — Kunstwerk verzichten zu missen. Dieser®d#é der Geschlossenheit bringt ihn aber
mehr noch als zu Schdnberg, wie Kolisch meinte,Diffierenz zu Wagner und damit zur
Einldsung des asthetisch-geschichtsphilosophisafersprechens der Gattung Oper. Darin
muss man wohl auch den Ursprung des Bergschen @raseanen, den Adorno beschrieben
hat als ,Ausdruck, der vor Eigensinn zuriickzuckdt Belbstbehauptung negieff“Dieser
Bergsche Ton wird eine entscheidende Rolle spiedrder letzten Frage, die hier zu stellen
ist, ndmlich der Frage nach Funktion und StatusQlehesterzwischenspiels zwischen der
vorletzten und der letzten Szene tészzeck

5. Epilog? Apotheose? — Einbruch

Dieses Orchesterzwischenspiel fallt zweifellos desn Rahmen, das wird in der Partitur
schon dadurch signalisiert, dass die beiden Rateter(fT. 320-345 und T. 365-370) mit
einem b vorgezeichnet werden und auf Grund desgéabelneten Grundtons d in d-moll
stehen. Der Mittelteil (T. 346-364) ist nicht vorgé&chnet und weist auch keinen
Ubergeordneten Grundton auf, in ihm werden Thent&tiezaus der ganzen Oper verarbeitet.
Am Ende des Zwischenspiels steht das stark vertind#at des Wozzeck-Mann-Themas,

4 vgl. Wolfgang Gratzer: Zur ,wunderlichen Mystik“Idan Bergs. Eine Studie, Bohlau: Wien, Kéln, Weimar
1993, S. 252.

> Ebd., S. 255. Wenn Gratzer dann aber meint, B&gskretismus aus zweiter Hand“ (Swedenborg vestitt
durch Balsac und Strindberg) aul3ere sich auf Werkelnicht nur im Zusammendenken, sondern auch im
.Nicht-Denken der Widerspriiche", so scheint mizietes zumindest auf déozzecknicht zuzutreffen. Das
muisste aus meinen Ausflihrungen hervorgehen.

“6 Auch darauf hat bereits Adorno hingewiesen. Vglomo, 1986, Bd. 13, S. 432

" Adorno, 1986, Bd. 13, S. 440
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das auf dem Vierklang f-a-d-e schlie3t. Dieses €stdrzwischenspiel tritt also in mehrfacher
Hinsicht aus dem Verlauf der Oper heraus, es @ttmur eine Verwandlungsmusik — in der
Partitur ist es schlicht und einfach ,Verwandlund¥erschrieben -, sondern erhalt durch die
Verarbeitung der Zitate, die sich auf alle wichtigéguren und Handlungselemente beziehen,
in Bezug auf die Handlung einen reflexiven ChanakBurch die Vorzeichnung und den
expliziten Bezug auf d-moll am Anfang und am Endé& s auch aus dem atonalen
Zusammenhang der Oper heraus. Was die Sondergtelhuhdie Reflexivitat betrifft stimme
ich also mit Petersens Analyse dieses Teils derr Qpeerein. Seiner These, dieser
.programmmusikalische Epilog“ sei nichts anderess gWozzecks Verklarung in
wiedergewonnener Tonalitat*, wie es schon in dempitédiiberschrift heiRt® kann ich
dagegen aus mehreren Grunden keinesfalls zustimbas. beginnt schon bei der
Bezeichnung des Stlckes als ,Epilog®, die aul3ertAékst, dass es sich hier um ein
Zwischenspiel vor der letzten Szene handelt, webnlfediese Wiese aus dem Blick geréat
bzw. deren Bedeutung so unterschatzt wird. Freilichss man hinzufligen, dass diese
irrefihrende Bezeichnung nicht von Petersen erfanderde, sondern auf Berg selbst
zuruckgeht, der aber diesen Teil der Oper keineswegsequent so nennt, sondern auch die
Bezeichnungen ,Verwandlung® (Partitur) und eben j@atenspiel*® verwendet. Diese letzte
Szene aber schliel3t nicht in d-moll, sondern naehwerstandnislosen ,Hopp, hopp!“-Rufen
des Kindes erklingt im Orchester weiter die Achégliegung, die dann einfach abbricht. Die
Oper endet also sowohl dramaturgisch als auch ralistk vollig offen. Die Funktion eines
Epilogs, die im Abschluss des Ganzen besteht, kofiimdas Orchesterzwischenspiel damit
nicht in Frage. Ist das starkste Argument gegearBens Epilog-Hypothese also die Stellung
des Stuckes innerhalb der Oper, so kann man sgoéh@ose-These mit der musikalischen
Gestaltung des Zwischenspiels selbst und vor alinderen Bezligen nach aul3en hin
widerlegen. Geht man freilich von Bergs Wozzeckixag von 1929 aus, wie Petersen das
tut, dann hat es zunéachst tatsédchlich den Anscimiindem ,Epilog” sei die Verklarung
Wozzecks intendiert worden. Dort namlich bezeictBertg namlich diesen Teil ,als ein aus
dem handlungsmafigen Geschehen heraustretendesnBekales Autors, ja als ein Apell an
das gleichsam die Menschheit reprasentierende Kemili®® Das klingt wie eine
Beschreibung der Intentionen Beethovens im let3&iz der 9. Sinfonie, wo letzterer freilich
den Schillerschen Text und die Singstimme zu Hilfienmt, um seine Absicht zu
verwirklichen. ImWozzeckgeschieht aber genau das Gegenteil, die Singstimthaicht
hinzu, um den Appell an die Menschheit zu richteondern sie verstummt. Die implizite
Berufung Bergs auf Beethoven und seinen Appell ianMenschheit wird auf diese Weise
ambivalent® Dies ist nun der Ausgangspunkt, von dem aus ider&ens These von der
Verklarung Wozzecks widerlegen mdchte. Petersergbseine These auf folgenden Begriff:
,Egalisierung des Leidens durch Verklarung Wozze&tksind noch deutlicher am Ende:
,Wozzeck wird zu einem emotional belebten, freien starken Menschen verklart“Auf

“8\gl. dazu: Petersen, 1985, S. 273-277

%930 z. B. in einem Brief an seine Frau von 1922 dach Petersen zitiert. Vgl. ebd.: S. 273. In aties
Zusammenhang des inkonsequenten und widerspriiehliSprachgebrauchs wirde wohl auch Gratzers These
passen, Bergs Synkretismus bestiinde auch im Niehk&nh der Widerspriche, die ich in Bezug auf den
Wozzeclbereits abgelehnt habe.

0 Zit. n.: Petersen, 1985, S. 273

1 petersen dagegen sieht diese Ambivalenz nichtdesonbezeichnet den ,Epilog® seinerseits als ,mit
idealistischem Pathos ausgestattetes Nachworérgretiert es also ganz im Geiste von Beethoven.

=

*Ebd., S. 277
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Grund dieser Formulierungen bezeichne ich Peterfkase als Rehabilitationsthese. Da ich
als Gegenargumentation verschiedene Ambivalenze®iohesterzwischenspiel aufzeigen
werde, nenne ich meine Gegenthese die Ambivalesethetersen arbeitet aul3er mit der
schon zitierten Berufung auf den Wozzeck-Vortragg8emit zwei Hauptargumenten:

1. mit der ,wiedergewonnenen Tonalitat“ und

2. mir dem veranderten Ausdruckcharakter des WozzeakfM'hemas am Ende.
In Bezug auf Anfang und Ende des Zwischenspiels Momalitdt zu sprechen ist sicherlich
richtig. Allerdings ist hier auch zu bedenken, dd&se tonal interpretierbaren Passagen in
einem sehr umfangreichen atonalen Kontext stehen.bf&len also kleine tonale Inseln,
Exklaven koénnte man sagen, sind also Fremdkérper efer als Rickkehr zu etwas
Gewohntem. Solche tonale Inseln in atonaler NotétaWwirken daher beinahe schockartig
auf den Hoérer, eine Wirkung, die im Zwischenspietim verstéarkt wird, dass der Grundton d
in Takt 365 von allen Bassen, den Posaunen undR#erken im vierfachen Fortissimo
geradezu gewaltsam erklingt. Da ist wohl eher vorera Einbruch der Tonalitat in die
atonale Normalitdt zu reden, ,wiedergewonnen“ widgegen nichts. Diese Figur der
hereinbrechenden Tonalitat wird dann mehrmals wiede dazwischen jeweils eine
Abwartsbewegung von Akkorden, die tonal gesehem éiixtur darstellen. So wird der
Einbruch in mehreren Wellen bis zum Pianissimo bhge Petersen stellt auch — wiederum
auch unter Berufung auf Berg selbst - einen tonateh motivischen Bezug zu Mabhlers 3.
Sinfonie in d-moll her. Er Ubersieht dabei, dass den Berg selbst genannte motivische
Bezug den tonalen Bezug gerade nicht herstellt.Hilgjar des d nach dem a-Auftakt auf der
1. Position des Taktes, deren Ahnlichkeit mit eimen den Pauken gespielten Stelle in der
Mahler-Symphonie Berg nachtraglich entdeckt unceimem Brief an seine Frau erwahnt
hat® und die gerade wie geschildert im Zwischenspieé dionalitat gewalttatig
hereinbrechen lasst, die steht zwar in Mahlers d-8yamphonie, sie steht aber in dern
letztem Satz in D-Dur. Wenn wir also nur diesen Wéet von d-moll nach D-Dur im letzten
Satz betrachten, dann kénnten wir dort eventuall Apotheose sprechen. Dazu kommt dort
noch, dass diese Auftaktfigur dort nicht nur an den Berg erwéhnten Stelle vorkommit,
sondern Uberhaupt das sehr kantable HauptthemeiteinMWenn dagegen Petersen eben die
angeblich gewonnene Kantabilitat des Wozzeck-MaherTas ins Treffen flhrt, so ist diese
auch durch den Vergleich mit dem Mahler-Thema zdi@séh zu relativieren. Auch hier zeigt
sich also die Ambivalenz des Bergschen Zwischetlsgi@mmt man den Bezug zu Mahlers
dritter Sinfonie wirklich ernst, so muss man darthaaus darauf hinweisen, dass deren
letzter Satz in sich und vor allem in seinem Verhidlzur Sinfonie als ganzer Ambivalenzen
aufweist. Allgemein wird diese Sinfonie betrach&d$ Verlassen der Traditionslinie der
Helden- und Schicksalssinfonie, der Traditionsliaiso, die von Beethoven herkommt. Vor
allem der erste Satz weicht extrem vom klassischematensatz ab, indem er heterogenes
aneinanderreiht. Dies wurde von Komponisten undgBitten bereits als Ent-Stilisierung
(Hans Zender), als Befreiung (Dieter Schnebel), whinsikwissenschaftlern als ,Protest
gegen das geschlossene Kunstwerk® (Sponheuer) lan@ealbstreflexivitat® (Krummacher)
bezeichnet® Der letzte Satz dagegen, ein Adagio, ist gekechret von tonaler Klarheit,
Melos und vollendeter Kantabilitat und endet scbainin eine strahlende Apotheose.
Allerdings folgt er keinem bekannten Satzmodelhdsn besteht aus vier Steigerungsbogen,
die dreimal in sich einstirzen, beim dritten Malasgedehnt und heftig, dass Adorno von

*Vgl. Petersen, 1985, S.273
* vgl. die Werkbetrachtung von Jérg Handstein in:n&e Ulm (Hg.): Gustav Mahlers Symphonien,
Barenreiter: Kassel 2001, S. 103f.
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einer ganzen ,Einsturzparti® sprach. Verstarkt wird die so zustande kommende
Ambivalenz noch durch das fas unvermittelt beginleeRinale, in dessen strahlendem D-Dur
aber gegen Ende noch eine minimale dissonante rigf6zu horen ist. Wenn also das
Zwischenspiel vor der Schlussszene dé¢szzecksich auf ambivalente Wiese auf in sich
schon Ambivalentes bezieht, wenn vor allem der obaislende Bezug zu Beethovens
idealistischer Appellgeste nur Uber ambivalente nvigttungsstufen herzustellen ist, dann
kann wohl kaum von ,Verklarung in wiedergewonnef@nalitat® die Rede sein. Dann
kénnte man wohl eher vom ,Als-ob“-Charakter der Amwse sprechen, wie das Adorno in
Bezug auf die 4. Sinfonie von Mahler getan hat wielman es in eingeschrankter Form auch
fur das Adagio seiner 3. behaupten kénnte. Derrdotbder Tonalitat wird zur Vorfihrung
des Scheiterns der Apotheose. Der geschilderterihbharakter der Tonalitat verweist
daruber hinaus auf noch etwas. Wenn die Atondiiggieits die Normalitat darstellt, wie das
im Wozzeckder Fall ist, dann wird die Tonalitdt in anderenmr® als dem des einmal
Gewesenen und Verlorengegangenen anachronistisehvi®l anachronistisch im Sinn des
aul3erhalb der Geschichte Stehenden. Dadurch adereor die Einbriiche der Tonalitat in die
Atonalitat im Wozzeckugleich aus der Geschichte aus und verweiseriaufenseits zwar,
nicht aber auf das Jenseits der Apotheose, soraldrdas Jenseits der Geschichte. Schon
Adorno meinte ja, ,Geschlossenheit und ImmanenzFdem" desWozzeckewirkten ,rein
aus sich heraus etwas wie eine Berufungsinstaseifst®’ In dieser Perspektive, die fiir sich
auch die These in Anspruch nehmen kann, Blchnez halglicherweise eine Fortsetzung
desWoyzeckbis zum Prozess geplant, wird dann das Orcheswafzenspiel — verstanden
durchaus als Aussage des Autors Wdéxzzeck- nicht zur Apotheose, sondern zum Pladoyer
der Verteidigung im Berufungsprozess.

%6 Adorno, 1986, Bd. 13, S. 65
5" Adorno, 1986, Bd. 13, S. 429
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