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1 Einleitung

Die Position, dass Musik eine genuin ernste Angelegenheit sei, ist nicht schwer
zu finden. Im 19. Jahrhundert wird sie etwa von E. T. A. Hoffmann oder Arthur
Schopenhauer entschieden vertreten (Frank, 2017: 19). In dieser Zeit vollzieht sich
auflerdem eine zunehmende Dichotomisierung der Musik in Kunst und Unterhaltung
(Jacob, 2016: 104 f.). Eines der Resultate dieser Entwicklung ist die — durch die
Gesellschaft fiir Musikalische Auffiihrungs- und mechanische Vervielfdltigungsrechte
(GEMA) institutionalisierte — Einteilung in ,Ernste Musik‘ und ,Unterhaltungsmuik
(ebd.). Gunther Rotter (2001: 20) stellt in Bezug auf die Rolle des Humors im
Zusammenhang mit dieser Einteilung fest: ,[Der] Humor [...tritt] in der ;Ernsten
Musik‘ des 20. Jahrhunderts [zurtick]* .

Theodor W. Adorno, in dessen Denkschule diese Dichotomie eine grundlegende

Rolle spielt, aulerte sich entsprechend skeptisch zum Thema Humor:

Ich glaube nicht, dass ich tbertreibe, wenn ich sage, daf§ im geisti-
gen Bereich jedenfalls von allen Greueln, die es gibt, Humor doch der
schlimmste aller Greuel ist [...]. (Adorno, 2014: 428)

Damit korrespondiert ebenfalls die Beobachtung von Christoph von Blumrdder (2010:
333), dass die Neue Musik nach dem Zweiten Weltkrieg ,von Trauer und Entsetzen
iiberschattet gewesen sei, was in einigen Féllen zu unmittelbarer und mahnender
Bezugnahme — wie in Arnold Schonbergs A Survivor from Warsaw oder Luigi No-
nos Il canto sospeso —, im Allgemeinen aber vor allem zu ,tiefem Ernst® und Kritik
an ,iberkommenen Herstellungstechniken und obskuren asthetischen Anschauun-
gen® gefithrt habe. Gegenbeispiele wie einzelne Auflerungen und Stiicke etwa von
Karlheinz Stockhausen (siche 4.2.3), den Blumrdder unter anderem in diesem Zu-
sammenhang nennt, konnen als keineswegs zu vernachléassigende, aber die Regel be-
stiatigende Ausnahmen dieser Tendenz gelten. Eine erste Wende hin zu einem neuen
Interesse an Humor innerhalb der Neuen Musik erkennt Blumenrdder bei Mauricio
Kagel und in der Musique concréte Pierre Schaeffers (ebd.: 333).

Obwohl sich diese Wende auf den ersten Blick bereits im spateren Verlauf des 20.
Jahrhunderts zu vollziehen scheint, ist die Rolle von Humor in der Neuen Musik
nach wie vor wenig untersucht worden. Wolfgang Gratzer (2016: 270 f.) stellt fest,

dass die Frage, ob es komische Gattungen zeitgenossischer Musik gebe, ,bislang



Einleitung 1.1. Fragestellungen

erst in Ansatzen erforscht* worden sei, und schreibt dabei auch dem Begriff der
,Ernsten Musik‘ eine Mitschuld zu, dessen Bedeutung — falls zu wortlich genommen —
,die Sicht darauf verstellt, dass nicht alleine sog. U-Musik unterhaltsam zu wirken

vermag".

1.1 Fragestellungen

Der eingangs beschriebenen Leerstelle im Bereich Neue Musik und Humor nachge-
hend, soll im Rahmen dieser Arbeit ein spezifischer Blick auf die Rolle von Humor in
der Neuen Musik des 21. Jahrhunderts geworfen werden. Dabei wird der Annahme
gefolgt, dass das Untersuchen von Humor ,als Mittel zur Reflexion iiber eine musi-
kalische Epoche dienen®, also auch iiber diesen Gegenstand an sich hinausgehende
Erkenntnisse liefern kann (Rétter, 2001: 20).

Es wird die Frage gestellt, welche Rolle das Thema Humor in der Neuen Musik
im 21. Jahrhundert spielt. Wie wird Humor in Diskursen und Stiicken Neuer Musik
heute behandelt? Inwiefern unterscheiden sich die Perspektiven auf Humor in der ak-
tuellen Neuen Musik von denen im 20. Jahrhundert oder in der Kunstmusik davor?
Welche Humorformen sind feststellbar, die entweder an bestehende Topoi musika-
lischen Humors ankniipfen oder neue Strategien musikalischen Humors realisieren?
Und wie lassen sich diese Humorformen kategorisieren, um eine grundlegende Vor-
stellung der wesentlichen Tendenzen der Verwendung von Humor in Neuer Musik

der vergangenen zwei Jahrzehnte zu erlangen?

1.2 Methode

Wie Michael Stille (1990: 19 f.) feststellt, sind Gegenstande nicht fiir sich genom-
men komisch, sondern miissen auch als komisch erfahrbar sein und erfahren werden.
In &hnlicher Weise konstatiert Wolfgang Gratzer (2016: 270): ,,Ob [...] Attribute
wie ,grotesk’ ,ironisch® oder ,komisch® passend erscheinen, hiangt nicht unwesentlich
von den Vorannahmen jener ab, die solche Attribute wéhlen bzw. beurteilen“. Hu-
morwirkungen seien eben nicht universalistisch, sondern durch ,diskursanalytische,
interkulturell sensibilisierte, transdisziplindr ausgerichtete“ Faktoren zu differenzie-
ren. Diese Beobachtung bestimmt das methodische Vorgehen in dieser Arbeit, bei
dem die fir die Analyse ausgewahlten Beispiele aufgrund von diskursbezogenen Be-

obachtungen ermittelt wurden (siche 5.4).
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Einleitung 1.2. Methode

So teilt sich die vorliegende Arbeit in einen theoretisch-historischen Teil (Kapi-
tel 2-4) und einen (diskurs-)analytischen Teil (Kapitel 5 und 6). Auf Basis der im
ersten Teil erschlossenen theoretischen und historischen Grundlagen wird im zwei-
ten Teil zunéchst die diskursive Perspektive auf Humor unter Protagonist:innen der
Neuen Musik im 21. Jahrhundert untersucht. Teil dieser diskursanalytischen Anné-
herung ist das Ermitteln derjenigen Beispiele, die in Kapitel 6 genauer analysiert

oder schlaglichtartig betrachtet werden.



2 Theorien des Humors

Die Theoretisierung von Humor ist zugleich ein altes und ein relativ junges Feld:
Zwar spannen sich Ansétze, das Phinomen Lachen® zu erkliren und seinen sozialen
Nutzen zu bewerten, von der antiken Philosophie bis in die Gegenwart (vgl. Veatch,
1998: 161), doch handelt es sich bis ins 19. Jahrhundert fast ausschliefllich um kiirzere
Bemerkungen in Texten zu anderen Themen? (vgl. Morreall, 2020; Goldstein, 1976:
104). Erst Anfang des 20. Jahrhunderts veroffentlichen Henri Bergson® und Sigmund
Freud* grundlegende Monografien, die das Thema ausfiihrlich in den Blick nehmen.
Ende des 20. Jahrhunderts ist ein transdisziplindres Forschungsfeld entstanden, das
sich dem Thema Humor aus verschiedenen Perspektiven heraus nahert. So erscheint
beispielsweise seit 1988 die Fachzeitschrift HUMOR. International Journal of Humor
Research. John Morreall (2009) hat eine umfassende Arbeite zur Philosophie des

Humors vorgelegt.

In diesem Kapitel werden zunéchst die wesentlichen klassischen Thesen tiber das
Lachen zusammengestellt. Darauf folgt eine Darstellung der Theorien Freuds und
Bergsons, die um 1900 zwei wichtige Beitrége zur Humortheorie liefern und die im 20.
Jahrhundert folgenden Diskurse entscheidend pragen. Zudem werden einige aktuelle
Perspektiven unterschiedlicher akademischer Disziplinen auf das Thema skizziert
sowie einige zentrale Humorbegriffe untersucht. In diesem Zusammenhang werden
die zundchst synonym verwendeten — da historisch nicht trennscharfen — Begriffe

Humor, Komik oder Witz genauer bestimmt.

' Bis in das 18. Jahrhundert hinein sind Theorien des Humors in der Hauptsache entweder Theorien
des Lachens oder der Komddie, dann bildet sich der Humorbegriff in seiner heutigen Form
(Morreall, 2020) und der Begriff des Komischen spaltet sich von der Komdde ab (Stille, 1990:
24).

2Eine frithe ausfiihrliche Auseinandersetzung konnte bei Aristoteles zu finden sein, dessen Schrift
iiber die Komdédie allerdings etwa 800 n. Chr. verloren ging (vgl. Veatch, 1998: 213).

3 Le rire (1900), siehe Bergson, 2011.

4Der Witz und seine Beziehung zum Unbewussten (1905), siehe Freud, 2009. Freud bezieht sich
unter anderem auf Jean Paul, der einen Abschnitt seiner Vorschule der Asthetik (1804) dem
Thema widmet, sowie auf einige Zeitgenossen, weist aber ebenfalls darauf hin, dass ,die philo-
sophische Bemithung dem Witz lange nicht in dem Mafle zuteil geworden ist, welches er durch
seine Rolle in unserem Geistesleben verdient“ (ebd.: 25).



Theorien des Humors 2.1. Klassische Thesen tiber das Lachen

2.1 Klassische Thesen uiber das Lachen

Es ist verbreitet, die klassischen, oft fragmenthaften Auflerungen zu Lachen und Hu-
mor iibergeordneten Thesen® zuzurechnen, die jene mit diesen grundsétzlich teilen.
Morreall (ebd.: 6) betont, dass sich diese einzelnen Thesen keinesfalls gegenseitig
ausschliefen. Tatséchlich ist die Position verbreitet, dass keine einzelne Definition
das Phdnomen Humor umfassend erklaren, sondern ein Verstandnis nur dort erreicht
werden kann, wo die klassischen Anséitze miteinander kompatibel gemacht werden
(Veatch, 1998: 162; Bach, 2016).

2.1.1 Die Superiorititsthese

Wie Morreall (2020) feststellt, vertreten die meisten AuBerungen iiber das Lachen,
die sich in der Philisophiegeschichte von der Antike bis in das 20. Jahrhundert finden
lassen, eine klar negative Position beziiglich seines gesellschaftlichen Werts. Das ist
unmittelbare Folge einer bestimmten Vorstellung vom Wesen des Lachens, die sich
zumindest als Teilaspekt bis in gegenwértige Theorien fortsetzt: Der sogenannten
Superioritatsthese zufolge artikulieren sich im Lachen Gefiihle der Uberlegenheit,
die durch eine ,Hoherstellung des Lachenden®, eine ,Erniedrigung des Belachten*
oder eine Kombination dieser beiden zustande kommen koénnen (Goeth, 2015: 28;
siehe auch Morreall, 2009: 6).

So stellt fiir Platon das Lachen ein Laster und Ubel dar , das mit einer Form der
Ignoranz und Selbstiiberhthung einhergeht (Morreall, 2020: o. S.). Er geht so weit,
fiir den idealen Staat eine Zensur der Komodie zu fordern, sobald sie das Publikum
zum Lachen bringe (ebd.: o. S.).

Obwohl Aristoteles dem Lachen einen gewissen sozialen Wert zugesteht (siche
2.1.4), teilt er mit Platon die Ansicht, dass es durch Geringschatzung hervorgerufen
wird (Morreall, 2020; Bach, 2016: 10). Auflerdem wird das Lachen von ihm durch
einen ,mit Héflichkeit verbundene[n] Fehler, der indes keinen Schmerz und kein
Verderben verursacht® (Aristoteles, 1982: 17) hervorgerufen.

Im 17. Jahrhundert urteilt Thomas Hobbes, dhnlich wie Platon, vernichtend iiber
das Lachen und expliziert die Idee des Uberlegenheitsgefiihls: Fiir ihn ist das Lachen

mit Stolz und dem Gefiihl der Uberlegenheit der eigenen Personlichkeit verbunden

SStatt der im englischen Sprachraum verbreiteten Bezeichnung ,theory‘ wird im Folgenden von
,These‘ die Rede sein, um zu verdeutlichen, dass es sich nicht um abgeschlossene Theorien,
sondern vielmehr um geteilte Einzelpositionen von zeitlich, rdumlich und inhaltlich zum Teil
sehr weit voneinander entfernten Autor:innen handelt.
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(Goeth, 2015: 29). Er sieht im Lachen aus Uberlegenheit den Versuch der Kom-
pensation eines Gefiihls von Unterlegenheit und formuliert damit die ., klassisch’
gewordene Darlegung® der Superioritatsthese (Bach, 2016: 10).

Obwohl sich die Superioritatsthese intuitiv auf Situationen anwenden lasst, in de-
nen Personen ausgelacht werden, ist sie fiir das Beschreiben subtilerer Formen des
Humors oft ungeeignet. So nennt Morreall (2009: 9) beispielhaft je eine Situation, in
der Lachen und Uberlegenheitsgefithle unabhingig voneinander auftreten konnen,
und zeigt so, dass die Superioritatsthese nicht hinreichend ist, um Lachen und Ko-
mik grundsétzlich zu erklédren. Dennoch bleibt sie bis Ende des 17. Jahrhunderts
weitestgehend unangefochten (Bach, 2016: 11).

2.1.2 Die Inkongruenzthese

Die Inkongruenzthese ist mehrheitlich der zentrale Aspekt aktueller philosophischer
und psychologischer Theorien des Humors (Martin und Ford, 2018: 4) und liegt in
einer Vielzahl verschiedener Formulierungen mit unterschiedlichen Akzentsetzungen
vor (Morreall, 2009: 10). Die erste explizite Formulierung wird Alexander Gerard
zugeschrieben, der das Lachen 1759 in seinem FEssay on Taste als eine Mischung aus
Relation und Gegensétzlichkeit beschreibt (Bach, 2016: 20). Gemeinsamer Nenner
dieser und folgender Beitrage zur Inkongruenzthese ist die Auffassung, dass Humor
durch ein ,Missverhéltnis zwischen Erwartetem und tatséachlich eintretendem Ereig-
nis“ entsteht (Goeth, 2015: 29). Der These zugrunde liegt also die Vorstellung, dass
menschliche Wahrnehmung auf Basis erlernter Muster operiert, die dann gebrochen
werden konnen (Morreall, 2009: 10).

Immanuel Kant beschreibt das Lachen als einen ,,Affekt aus der plotzlichen Ver-
wandlung einer gespannten Erwartung in nichts* (Kant, 1977a: 272) und gilt damit
als frither Vertreter der Inkongruenzthese. Desweiteren duflert sich Kant tiber den
Witz, den er — am etymologischen Ursprung des Wortes orientiert als eine Form des
,Wissens’ — der Dummbheit gegeniiberstellt: ;Wenn Kant den Begriff des Witzes als
eine Naturgabe bestimmt, die sich durch Originalitdt im Denken auszeichnet“, so
Geisenhanslitke (2017: 71), ,dann riickt er den Witz in die Néhe des Genies, das
den Begriff allméhlich verdriangen wird“. Wahrend Aristoteles einen Zusammenhang
zwischen Lachen und Hasslichkeit herstellt, verbindet Kant den Witz nun mit der
Schonheit: ,Verstand ist erhaben, Witz ist schon“ (Kant, 1977b: 829).

Nach Schopenhauer entsteht Belustigung durch eine Diskrepanz zwischen abstrak-

ten Konzepten und der Wahrnehmung von konkreten Instantiierungen dieser Kon-
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zepte (Morreall, 2009). Er versteht das Lachen als ,Inkongruenz zwischen einem
Begriff und den realen Objekten“ (Schopenhauer, 1986: 105). Ahnliches entwickelt
auch Paul (1980: 125), wenn er den Humor als , das umgekehrt Erhabene® bezeich-

net, das ,,das Endliche durch den Kontrast mit der Idee“ vernichte.

Kritik an der Inkongruenzthese entziindet sich vor allem an ihrer Nahe zum Ab-
surden. Wie Morreall (2009: 13) beschreibt ist es kontrovers, inwiefern das wahrneh-
mende Subjekt auf die Enttauschung oder sogar Zerstorung der eigenen Denkmuster
mit genussvollem Lachen reagieren kann. Aktuelle Theorien, wie etwa die des Psy-
chologen Thomas Schultz, neigen daher zu Verfeinerungen der Inkongruenzthese:
Schultz stellt fest, dass wahre Inkongruenzen héchstens von Kindern gerne wahr-
genommen wiirden, wahrend Erwachsene Inkongruenz und Anomalitdt héchstens
dann genieflen konnten, wenn ihr Auftreten grundsétzlich zu erwarten ist und ihnen
eine klare Auflésung folgt (ebd.: 15).

Ferner kann auch die Inkongruenzthese keinem umfassenden Anspruch gerecht
werden. So wird meist nicht spezifiziert, warum einige Inkongruenzen als humorvoll
wahrgenommen werden und andere nicht; auflerdem bleibt fraglich, warum wieder-
holt {iber einen Umstand gelacht werden kann, obwohl kein Moment der Uberra-
schung mehr besteht (Mulder und Nijholt, 2002: 4).

2.1.3 Die Entspannungsthese

Wiéhrend Superioritats- und Inkongruenzthese sich auf das Objekt des Lachens be-
ziehen — sei es ein Mensch im ersteren Fall oder ein beliebiger Umstand im zweiteren
—, nimmt die Entspannungsthese® die lachende Person in den Blick, die ,einen Pro-
zess von innerer Anspannung zu Entspannung® durchlauft (Goeth, 2015: 29). Als
grundlegend gilt hier wieder Kants Perspektive auf das Lachen, ein Umstand, der
auf die Nahe von Inkongruenzthese und Entspannungsthese verweist: In der Re-
zeption seiner AuBerung verschiebt sich nun also der Akzent von der ,,plétzlichen

Verwandlung“ hin zur , gespannten Erwartung® (Kant, 1977a: 272).
Neben Kant gelten Herbert Spencer und Sigmund Freud als wichtige Vertreter

(Morreall, 2009: 16). Freuds Theorie — die vermutlich einflussreichste Ausformulie-
rung der Entspannungsthese (Bach, 2016: 17) — wird in 2.2.1 genauer beschrieben,

weshalb sie an dieser Stelle nicht weiter vertieft werden soll.

6Im englischen Sprachraum ist die Bezeichung ,Relief Theory* iiblich (siehe etwa Morreall, 2009).
Im Deutschen ist aulerdem die Bezeichnung ,Erleichterungsthese‘ zu finden.
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2.1.4 Humor als soziales Spiel

Wiéhrend die bisher geschilderten klassischen Thesen iiber das Lachen mehrheit-
lich zu einer negativen Bewertung kommen, erlaubt die Perspektive auf das Lachen
als einen sozialen Akt ausnahmsweise eine positive Einschéitzung von seinem ge-
sellschaftlichen Wert, wie Morreall (2009: 23) hervorhebt. Bevor diese Idee im 20.
Jahrhundert wichtiger Bestandteil psychologischer Theorien wird, handelt es sich
jedoch um eine Minderheitenmeinung, die in wenigen Textpassagen bei Aristoteles
und Thomas von Aquin vorzufinden ist. Beide betrachten das Lachen unter bestimm-
ten Umstdnden als eine Art Erholung von ernsthaften Betédtigungen und setzen es
damit anderen Formen des Spiels gleich. Bei Thomas von Aquin orientieren sich
die Bedingungen dafiir an ihrer Vereinbarkeit mit seiner christlich gepragten Ethik
(ebd.: 23 f.).

Formulierungen dieser These im Bereich der aktuellen Psychologie werden in 2.3.2
diskutiert.

2.2 Entwicklungen der Humortheorie um 1900

Um 1900 kommt der Theoretisierung von Komik und Humor verstéarkt Aufmerksam-
keit zu. Wie Geisenhanslitke (2017: 73) beschreibt, entdeckt ,,[d]ie Moderne |[...] die
Komik als ein eigensténdiges Phdnomen |[...]“ So wiirde sie von Sigmund Freud und
Henri Bergson nicht als Bestandteil einer allgemeinen édsthetischen Theorie verstan-

den, sondern wird zum ,, Ausgangspunkt einer neuen Bestimmung des Menschen®.

Obwohl Freuds umfangreichster Beitrag zur Theorie des Humors (Der Witz und
seine Beziehung zum Unbewussten) erst im Jahr 1905 und damit fiinf Jahre nach
Henri Bergsons Essay Le rire erscheint, wird hier zunachst die Theorie Freuds be-
sprochen. Der Hauptgrund dafiir findet sich in den Rezeptionsgeschichten der beiden
Arbeiten: Goldstein (1976: 104) erkennt ab den 1940er Jahren einen psychoanaly-
tisch gepragten Wissenschaftsdiskurs zum Thema Humor, der fast ausschliellich auf
der Witztheorie Freuds fufit, datiert das Ende dieser Phase allerdings bereits in die
1970er Jahre. Im Gegensatz dazu gewinnen Bergsons Ideen in der zweiten Hélfte des
20. Jahrhunderts an Bedeutung, nachdem sie nach dem Zweiten Weltkrieg zunéchst

wenig aufgegriffen werden (Lawlor und Leonard, 2020).
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Theorien des Humors 2.2. Entwicklungen der Humortheorie um 1900

2.2.1 Sigmund Freud und der Witz

Nach Freud besteht der Ursprung des Lachens vor allem in ,einer Ersparung an
psychischem Aufwand“ (Freud, 2009: 133), der bestimmte Gedanken oder Gefiih-
le gesellschaftlicher Normen entsprechend unterdriickt. Artikuliert sich das Unter-
driickte als Inhalt eines Witzes, so wird diese Energie tiberfliissig und durch Lachen
freigesetzt (Morreall, 2009: 18):

Mit Hilfe des Witzes wird der innere Widerstand |[...] iiberwunden, die
Hemmung aufgehoben. Dadurch wird [...] die Befriedigung der Tendenz
ermoglicht, eine Unterdriickung und die mit ihr verbundene ,psychische
Stauung‘ vermieden; der Mechanismus der Lustentwicklung wére [...] der
namliche. (Freud, 2009: 132)

Freuds Untersuchungen tiber den Witz basieren auf der Entspannungsthese (siche
2.1.3) und gelten zugleich als einflussreichste Formulierung derselben. So spielt bei
Freud ebenso wie bei Kant der Uberraschungseffekt eine Rolle, der ,fiir den komi-
schen Effekt konstitutiv ist. Sobald der Witz einer Erklarung bediirfe, erlosche seine
Wirkung® (Wifimann, 2015: 17).

Dieser Uberraschungseffekt ist allerdings nicht als bewusst wahrgenommene In-
kongruenz zu verstehen, sondern vollzieht sich im Bereich des Unbewussten. So
fihrt Freud (2009: 187) den Witz nicht auf die Komik im Allgemeinen zurtick, son-
dern erklart, ,dafl die Beziehung zum Unbewufiten das dem Witz Besondere ist,
das ihn vielleicht auch von der Komik scheidet“” Seine Witztheorie leistet dem-
nach keine umfassende Theoretisierung des Komischen oder des Humors, sondern
,eine partikulare Bestimmung des Witzes als dsthetisches und soziales Phanomen®
(Geisenhanslitke, 2017: 74).

Mit seiner Witztheorie bietet Freud einerseits eine Erklarung fiir das Zustande-

kommen eines Lacheneffektes an, die zur Differenzierung verschiedener Humorfor-

“Durch die Niahe zum Unbewussten trifft der Witz auf den Traum, mit dem er sowohl strukturelle
Eigenschaften — z. B. eine Verschiebung von Haupt- und Nebensache oder eine Verdichtung und
damit Verkiirzung des eigentlichen Inhalts —, als auch den praktischen Nutzen teilt, dass sich
unterbewusste Wiinsche oder Zwénge in ihm 16sen kénnen (Jung-Kaiser und Diedrich, 2015b:
12). Ein konkreter Zusammenhang besteht dariiber hinaus auch im Arbeitsprozess Freuds: Ein
Freund hatte ihn darauf hingewiesen, dass viele in der Traumdeutung (1900) geschilderten Tréu-
me eine witzige Wirkung hétten, worauf Freud sich entschied, sich dem Witz intensiver zu wid-
men (Geisenhansliike, 2017: 75). Auf Basis dieses Zusammenhangs konstatiert Geisenhansliike
(ebd.: 75), dass ,der Traum [...] von Freud geradezu als eine Form des Witzes gekennzeichnet®
wiirde.
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men allerdings wenig beitrigt.® Andererseits untersucht und kategorisiert er sprach-
liche und gedankliche Formen des Witzes, womit widerum nur ein Teilbereich des
Phénomens Humor abgebildet ist.® Diese Witztheorie ist, wie Feurich (2014: 84 f.)
zeigt, nur durch eine stark abstrahierende Ubertragungsleistung auf die Musik an-
wendbar.

Ein in Bezug auf das Thema dieser Arbeit moglicherweise fruchtbarer Aspekt
findet sich in der Unterscheidung zwischen ,tendenzioslen]* und  harmlosen* Wit-
zen (Freud, 2009: 104 f.): Der tendenziose Witz tiberwindet — im Gegensatz zum
harmlosen Witz — gesellschaftliche Barrieren und kann Kritik artikulieren, die im
Ernst moglicherweise weniger leicht aufgenommen wiirde. So ldsst sich mittels Freuds
Theorie im Humor ein Potenzial erkennen, Kritik an Institutionen oder an einem
,zur Gewohnheit gewordenen Respekt vor etwas Hoherem, z. B. in Kunst oder Re-
ligion“ zu uben (Feurich, 2014: 89).

2.2.2 Henri Bergson und das Lachen

Henri Bergsons Essay Le rire wurde zunédchst 1899 in Form von drei Aufsiatzen in der
Revue de Paris veroffentlicht und erschien im Jahr 1900 als eigenstandige Publika-
tion. Bergson kombiniert darin verschiedene klassische Thesen tiber das Lachen, in
dem Bewusstsein, dass ein einzelner Ansatz die Phdnomene Lachen und Humor nicht
abschlieBend erkliren kann.'? Seine Ausfithrungen basieren zentral auf der Inkongru-
enzthese, beinhalten aber auch Aspekte der Superioritits- und Entspannungsthese
und stiitzen die Vorstellung von Humor als sozialem Spiel.

Nach Bergson ist das Lebendige in stdndiger Bewegung, wihrend das Unbelebte
von Unbewegtheit gekennzeichnet ist (Morreall, 2009: 8).1! Das Komische entsteht

8Eine zentrale Kritik an Freuds Theorie sowie der Entspannungsthese im Allgemeinen besteht in
dem Vorwurf, dass ihnen eine simplifizierende, ,hydraulische“ Vorstellung vom menschlichen
Geist zugrunde liege (Morreall, 2009: 22 f.). Eine mechanische Beschreibung des Lachprozesses,
der demnach aus einer Verkettung von Ursachen und Wirkungen auf physischer und psychischer
Ebene bestiinde, ist zumindest ungeeignet, um die sozialen und asthetischen Dimensionen von
Humor und Komik zu beschreiben.

9Geisenhansliike (2017: 74 f.) beschreibt die Uneindeutigkeit, mit der Freud zum einen das Ziel
formuliert, zu einer umfassende Theorie des Komischen zu kommen, andererseits aber selbst
erkennt, dass sich die einzelnen Bestandteile dieses Phénomens einer ganzheitlichen Theoreti-
sierung entziehen.

101924 ergéinzt Bergson ein Literaturverzeichnis, in dem er auf andere Arbeiten zum Thema ver-
weist, die er fiir relevant halt. Breitfeld (2015: 51) erkennt darin ein Indiz fiir die Auffassung
Bergsons, dass eine Theorie allein nicht ausreiche.

" Die Begriffe des Lebendigen und Unlebendigen sind hier in einem sehr weiten Sinn zu verstehen:
In Bezug auf Handlungen meint das Lebendige etwa eine dynamische Anpassungsfihigkeit, im
Gegensatz zu einer geistigen Starrheit, die oft wie ein ,das Leben imitierender Automatismus*

10
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im Kern durch eine Inkongruenz zwischen Erwartung und Wahrnehmung dieser

Antipoden:

Was das Leben und die Gesellschaft von uns fordern, das ist eine stets
wache Aufmerksamkeit, dank welcher wir die jeweilige Situation erken-
nen; es ist auch eine gewisse Elastizitdt des Korpers und des Geistes,
dank welcher wir uns dieser Situation anzupassen vermogen. [...| Jede
Versteifung des Charakters, des Geistes und sogar des Korpers wird der
Gesellschaft daher verdéchtig sein [...]. Durch die Furcht, die [das La-
chen] einfloBlt, korrigiert es das Ausgefallene; es sorgt dafiir, dafi gewis-
sen Handlungsweisen, die sich zu isolieren und einzuschléafern drohen,
stets bewuft und aufeinander abgestimmt bleiben, kurz, es lockert jede
mechanische Steitheit, die an der Oberflache des sozialen Korpers iibrig-
geblieben sein koénnte. [...] Mit anderen Worten: [...| Diese Steifheit ist
das Komische, und das Lachen ist ihre Strafe. (Bergson, 2011: 23 f.)

Nimmt man also eine ,Steifheit® wahr, wo man eine ,Elastizitat”“ erwartet, dann
empfindet man eine Situation als komisch. Diese Komik hat fiir die Gesellschaft,
die das Individuum zu dynamischem Handeln auffordert, den Nutzen, festgefahrene
Verhaltensweisen zu korrigieren. So ,,geiflelt das Lachen die Sitten“ und lasst uns
erkennen, ,was wir sein sollten und was wir eines Tages zweifellos auch sein werden*
(ebd.: 22).

Erganzend zu dieser grundlegenden Auffassung von Zustandekommen und ge-
sellschaftlichem Sinn des Lachens schreibt Bergson (ebd.: 14 ff.) der Komik drei
grundsétzliche Merkmale zu. So sei erstens jede Form der Komik auf den Menschen
bezogen. Man konne zum Beispiel tiber Tiere nur lachen, wenn ihnen menschliche
Eigenschaften zugeschrieben wiirden. Zweitens richte die Komik sich an den Ver-
stand und bediirfe ,einer vortibergehenden Anésthesie des Herzens, um sich voll
entfalten zu kénnen® (siehe auch Geisenhanslitke, 2017: 73). Er erklart sogar, das
Lachen haben ,keinen grofleren Feind als die Emotion.“ Drittens habe Komik immer
eine soziale Dimension und brauche ,ein Echo“: ,Wir wiirden die Komik nicht genie-
Ben, wenn wir uns allein fithlten.“ Auch wenn man alleine lacht, liegt der Ursprung
des Lachens demnach in einer erinnerten oder imaginierten sozialen Interaktion. Da-
mit kniipft Bergson an Gedanken von Aristoteles und Thomas von Aquin an, die

ebenfalls die soziale Dimension des Lachens hervorheben (siehe 2.1.4).!2

wirke (Bergson, 2011: 31).
2Interessant ist auch, dass Bergson unter anderem mit dem Klang des Lachens fiir dessen sozialen

11
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Neben der zentral platzierten Inkongruenzthese finden sich weitere grundlegende
Ansétze in Bergsons Theorie. Mit der Auffassung vom Lachen als einem gesell-
schaftlichen Korrektiv, dass auf festgefahrene Verhaltensmuster aufmerksam und
ihre Korrektur dadurch moglich mache, leistet Bergson einen entscheidenden Bei-
trag zur Superioritidtsthese, indem er eine positive Umdeutung dieser Idee anbietet:
Gefiihle der Uberlegenheit begleiten das Lachen zwar, sind allerdings berechtigt und
konnen einen konstruktiven Beitrag zum Streben des Menschen leisten, sich flexibel
zu verhalten (Morreall, 2009: 8). Zudem finden sich auch Ankliange der Entspan-
nungsthese in Bergsons Untersuchungen, wenn er das Lachen als ,ein Element der
Entspannung® charakterisiert (Bergson, 2011: 133; siehe auch Geisenhansliike, 2017:
74).

Zum Verhéltnis von Lachen und Asthetik &duflert sich Bergson in mehrdeutiger

Weise:

Das Lachen hat [...] mit einer Asthetik nichts zu tun, da es ja [...]
den niitzlichen Zweck einer allgemeinen Vervollkommnung verfolgt. Und
doch hat es insofern etwas Asthetisches an sich, als das Komische genau
in dem Augenblick beginnt, da die Gesellschaft und der Einzelne, von der
Sorge um ihre Erhaltung befreit, sich selber als Kunstwerk zu behandeln
beginnen. (Bergson, 2011: 24)

Kunsttheoretische Fragen behandelt Bergson (ebd.: 107 ff.) vor allem anhand des
Theaters und dessen antiker Teilung in Tragodie und Komodie. Der Tragodie schreibt
er zusammen mit anderen Formen der Kunst eine Tendenz zu Individualisierung und
Innerlichkeit zu. Sie handelt also von den Gedanken und Gefiithlen Einzelner und be-
hauptet nicht, auf eine Gesellschaft als Ganzes anwendbar zu sein. In der Komddie
hingegen erkennt er eine Tendenz zur Verallgemeinerung: ,,Die Komodie entspricht
einer ganz anderen Betrachtungsweise. Es ist eine auflerliche Betrachtung® (ebd.:
118). Die Figuren der Komodie vertreten also die sterotypen Unzuldnglichkeiten
einer Gesellschaft im Allgemeinen. Wie auch Freud findet Bergson in der Komo-
die die Moglichkeit, einen Blick von auflen auch auf die Dinge zu gewinnen, in die
ein:e Betrachter:in selbst involviert ist. Dieser Blick von auflen ist dazu in der Lage,
Eitelkeiten erkennbar zu machen und zu korrigieren: ,Man konnte also sagen, das
spezifische Heilmittel gegen Eitelkeit sei das Lachen, und der spezifisch lacherliche
Charakterfehler sei die Eitelkeit“ (ebd.: 121 f.).

Charakter argumentiert: ,Horen Sie genau hin: Es ist kein artikulierter, scharf abgegrenzter
Ton; es ist vielmehr etwas, das immer weiter um sich greift, etwas, das mit einem Ausbruch
beginnt und sich rollend fortsetzt wie der Donner im Gebirge* (Bergson, 2011: 15 f.).

12
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Beim Beschreiben typischer Verfahren, mit denen eine komische Wirkung erzielt
werden kann, verwendet Bergson auffallend haufig musikalisch geprigte Begriffe.
Claudia Breitfeld (2015: 58 ff.) erklart dieses Vokabular vorwiegend aus unterschied-
lichen Aspekten der Biografie des Autors und hebt dabei hevor, ,dass sich der
Riickgriff auf musikalische Phénomene nicht auf Terminologien beschrénkte, son-
dern tiefer in Bergsons Gedanken- und Sprachwelt hineinreichte“ (ebd.: 56). Zu den
betreffenden Begriffen, die eine Verwandschaft von Bergsons Musik- und Humorver-

«l13 «l4

stdndnis vermuten lassen, zdhlen ,Repetition“'”?,  Tonart® bzw. , Transposition“'*,

«lb «l16

,2Imitation“™ und ,,Crescendo

Bergsons Theorie des Lachens beeinflusst etwa den Philosophen Joachim Ritter,
der — stiarker als Bergsons ethische Umdeutung der Superioritéitsthese — ,,den meist
negativ konnotierten Lachanlass ins Positive wendet® (Wiimann, 2015: 24). Diese
Tendenz zu einer positiven Lesart des Humors bestimmt im Allgemeinen den Diskurs
bis in die aktuelle Zeit, was sich wiederum verstarkend auf die Rezeption Bergsons
auswirken mag. Wie Jessica Milner Davis (2014: 77) beschreibt, legt Gilles Deleuze,
der in Bergson einen Vordenker des Poststrukturalismus sieht, in den 1960er Jahren
den Grundstein dazu, dass Bergsons Ideen auch innerhalb der aktuellen Psychologie

und Philosopie nach wie vor als relevant wahrgenommen werden.

13Die komische Wirkung der Repetition beschreibt Bergson (ebd.: 69) so: ,,Ich begegne zum Beispiel
auf der Strafle einem Freund, den ich lange nicht gesehen habe. Die Situation ist nicht komisch.
Begegne ich ihm jedoch am gleichen Tag ein zweites Mal und noch ein drittes und ein viertes
Mal, so lachen wir am Ende beide tiber das ,Zusammentreffen‘. [...] So verhilt es sich mit
Wiederholungen auf der Biihne. Sie wirken um so komischer, je komplexer die Szene ist und
auch je natiirlicher sie herbeigefithrt wird“ . Claudia Breitfeld (2015: 53 f.) findet die Komik
des Mechanisierten — als ein Resultat exakter Repetition verstanden — auch in der Musik: Das
Staccatospiel konne einen mechanischen Charakter haben und gelte , generell als ein Merkmal
fiir komische Effekte*.

14Bergson meint hier nicht den musiktheoretischen Begriff der Tonart, sondern etwas, das ,,bei
humorvoll empfundenen Musikstiicken als ein Stilhchenwechsel oder Stilhhenkonflikt beschrie-
ben* werden kann (ebd.: 54). Bergson (2011: 89 f.) schreibt: ,Man erzielt eine komische Wir-
kung, wenn man den natiirlichen Ausdruck einer Idee in eine andere Tonart tbertragt. [...] Als
erstes konnte man zwei extreme Tonarten unterscheiden, die feierliche und die familidre. Die
grofite Wirkung erzielt man ganz einfach dadurch, dafl man die eine in die anderen umsetzt. |...]
Setzt man das Feierliche in das Familidre um, so hat man die Parodie. [...] Von kleinen Dingen
sprechen als wiren es grofle, heifit iibertreiben Dasselbe Phinomen bezeichnet Bergson auch
als ,, Transposition“ (ebd.: 89 f.).

15Breitfeld (2015: 54) nennt beispielhaft Beethoven und Haydn, die ,jihren Werken humorige Uber-
raschungseffekte [verliehen], bei denen — geméafl Bergsons Beobachtungen — die Logik der Phan-
tasie der Logik des Verstandes widerspricht“. Hier erscheint der Begriff in Bezug auf beide
Phénomene — humorvolle Musik und Lachen im allgemeinen — eher mit gleicher Bedeutung als
im ibertragenen Sinn verwendet zu werden.

16Bergson nutzt den Begriff Crescendo ,,in seiner eigentlichen Wortbedeutung als ein Anwachsen,
im Sinne der Komik als eine Verstarkung des Seltsamen* (ebd.: 55).
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2.3 Aktuelle Humortheorien

Die theoretische Auseinandersetzung mit Humor wird heute von verschiedenen aka-
demischen Disziplinen gesucht, die jeweils andere Fragestellungen und Perspektiven
nahelegen. Dazu zéhlen etwa die Philosophie, die Psychologie, die Soziologie und die
Geschlechterforschung. Wie Kindt (2017a: 9) darlegt, beschéftigen sich philosophi-
sche Texte vorwiegend mit der Frage, wie Humor als Disposition zustande kommt
und ob es sich um eine Tugend handelt. Im Bereich der Psychologie sind seit den
1940er Jahren viele Studien durchgefiihrt worden, die sich ebenfalls um ein Ver-
standnis von Humor als Charaktereigenschaft — d. h. einem ,,Sinn fiir Komik* —
bemiihen (ebd.: 9). Auch wenn diese Ansétze auf Humorfragen in dsthetischen bzw.
performativen Kontexten nicht unmittelbar anwendbar erscheinen, sollen in diesem

Abschnitt einige grundlegende Tendenzen kurz beleuchtet werden.

2.3.1 Thomas C. Veatch: A Theory of Humor

Eine einflussreiche aktuelle Humortheorie bietet Thomas C. Veatch in seinem Auf-
satz A theory of humor (1998) an. Sie basiert auf den in 2.1 besprochenen klassischen
Thesen iiber das Lachen, versucht sich dariiber hinaus allerdings an einer hinreichen-
den Definition von Humor. Veatch versteht seine Theorie als tibergreifend und stellt
an sie den Anspruch, alle Formen von Humor beschreiben zu kénnen (Mulder und
Nijholt, 2002: 5). Er stellt drei Bedingungen auf, die jeweils notwendig und zusam-

men hinreichend fiir das Zustandekommen von Humor seien:

V: The perceiver has in mind a view of the situation as constituting
a violation of a ,subjective moral principle‘ [...]. That is, some affective
commitment of the perceiver to the way something in the situation ought
to be is violated.

N: The perceiver has in mind a predominating view of the Situation
as being normal.

Simultaneity: The N and V understandings are present in the mind of
the perceiver at the same instant in time. (Veatch, 1998: 163 f.)

Unter einem subjektiven moralischen Prinzip (,,subjective moral principle®) versteht
Veatch (ebd.: 167) ein (im weiten Sinn) moralisches Prinzip, dass fir die adressier-
te Person wichtig ist, d. h. demgegeniiber sie die Empfindung hat: ,This is the

way things should be“. Etwas verkiirzt zusammengefasst entstehe Humor also genau
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dann, wenn eine Situation gleichzeitig normal und falsch wirke: ,Humor is (emotio-
nal) pain (V) that does not hurt (N)* (ebd.: 164).

Diese Kriterien sind allerdings nicht streng diskret, sondern eher graduell gedacht:
Bei einem zu hohen Grad an Normalitdt werde kein Humor wahrgenommen, bei
einem zu niedrigen Grad an Normalitidt bzw. einer zu weitreichenden Verletzung
subjektiver moralischer Prinzipien kénne eine Situation beispielsweise als geféhr-
lich eingeschétzt werden, was ebenfalls eine Humorwirkung unterlaufe (Mulder und
Nijholt, 2002: 6).

Im Gegensatz zu den bisher besprochenen Positionen gelingt es Veatch, nicht nur
Kriterien dafiir zu finden, wann eine Situation, Aussage oder Handlung als humor-
voll wahrgenommen werden konnte, sondern auch, wann sie nicht als humorvoll
wahrgenommen werden wird. Seine Definition versucht nicht, subjektive Faktoren
zu iberwinden, sondern gliedert sie — gewissermaflen als Variable — in die Formalisie-
rung ein. Dieser Umstand macht ihre Anwendung besonders attraktiv, da sich klare
Fragen an eine gegebene Situation formulieren lassen. Unabhéngig davon, ob der
Allgemeingultigkeitsanspruch der Theorie philosophisch erfolgreich verteidigt wer-
den kann, soll sie im Kontext dieser Arbeit als ein weiterer Zugang zum Verstindnis
von Humorsituationen betrachtet werden, anstatt als ,Ubertheorie’ die Differenzie-

rungsangebote der anderen Ansétze in den Hintergrund treten zu lassen.

2.3.2 Psychologische Perspektiven auf Humor

Eine psychologische Betrachtung von Humor zielt auf ein Beschreiben und Erkléren
von Verhaltensweisen, kognitiven Prozessen und emotionalen Reaktionen im Zusam-
menhang mit humorvollen Situationen ab (Ruch, 2008: 17). Da die Psychologie in der
Philosophie wurzelt, sind frithe psychologische Anséitze eng mit der philosophischen
Tradition verbunden (ebd.: 17 ff.). Heute spielt die Psychologie eine eigenstandi-
ge, tragende Rolle innerhalb der Theorie des Humors (ebd.: 17 ff.). Obwohl sich
das Fachgebiet als Ganzes nicht auf konkrete Thesen oder Erkenntnisse reduzieren
lasst, sondern sehr verschiedene Ansétze zu finden sind, lassen sich einige popula-
re Grundsatze beziiglich Humor feststellen, die von den meisten Theorien geteilt
werden.

Ein zentraler Bezugspunkt innerhalb der Psychologie des Humors ist die klassische
Vorstellung von Humor als einem sozialen Spiel (siehe 2.1.4): Humor essentially
is a way for people to interact in a playful manner® (Martin und Ford, 2018: 3).

Dieser Ansatz, der vor allem auf die soziale Funktion des Humors abzielt, wird
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héufig mit Varianten der Inkongruenzthese verbunden. Martin und Ford (2018: 4)
beschreiben die Relevanz dieser These fiir den aktuellen Diskurs im Allgemeinen,
vor allem aber im Bereich der Psychologie. Hier wird die Inkongruenzthese stark
gemacht und Humor mit einer transformierten Wahrnehmungsform in Verbindung

gebracht:

[T]he humor stimulus must be accompanied by cues that signal us to
appraise the stimulus in a playful, nonserious, nonliteral frame of mind
in which people temporarily abandon rules of logic and expectations of

common sense and congruity. (ebd.: 4)

Dariiber hinaus werde Humor aus psychologischer Sicht zumindest in Bezug auf
sein Vorkommen als kulturiibergreifende Universalie verstanden (ebd.: 2). Erst in
der Selektion dessen, was als humorvoll gelten kann und wird, seien wesentliche
Unterschiede zu finden (ebd.: 2).!" Wiahrend Humor abseits der Psychologie zum
Teil als ein rein kognitionsbezogenes Phianomen betrachtet wird, betont die psycho-
logische Forschung auch seine emotionale Dimension: So 16se Humor zumindest in
einigen Féllen eine positive emotionale Reaktion aus (ebd.: 6).

Spezielle Relevanz im Kontext dieser Arbeit kommt einer Studie von Moore und
Johnson (2001) zu, die anhand westlicher Kunstmusik die Abhangigkeit der Wahr-
nehmbarkeit intendierten Humors von spezifischen Kenntnissen der adressierten Per-
sonen aufzeigt: Musikstudierende konnten demnach signifikant besser intendierten
Humor identifizieren als andere Studierende. Dies legt nahe, dass Erfahrung und
Vorwissen relevante Faktoren fiir erfolgreiches Kommunizieren von Humor sind —

etwa von Komponist:innen an ein Publikum.

2.3.3 Soziologische Perspektiven auf Humor

Im Unterschied zu Philosophie und Psychologie fragt die Soziologie meist nicht da-
nach, wie eine Humorwirkung zustande kommt, sondern betrachtet verstirkt die
kulturellen und sozialen Kontexte in denen Humor eine Rolle spielt, sowie die da-
mit verbundenen Konsequenzen fiir zwischenmenschliche Beziehungen (Mulder und
Nijholt, 2002: 6).

17Gegen den in der psychologischen Forschung géingigen Unversalismus wenden sich etwa die His-
toriker Bremmer und Roodenburg (1999: 11): Humor und sogar das Lachen seien nicht ,trans-
kulturell und ahistorisch“, sondern Kulturphdnomene. Sie stiitzen ihre Position auf die stark
divergierenden Instensitdten und Formen des Lachens, die zu unterschiedlichen Zeiten und an
unterschiedlichen Orten gesellschaftlich iiblich gewesen seien. Demzufolge wiére es also nicht
naheliegend, von einem in sich geschlossenen, universellen Phidnomen zu sprechen.
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Wie Giselinde Kuipers (2008: 361) beschreibt, galt das Hauptinteresse von So-
ziolog:innen lange Zeit vorwiegend grofiformatigen strukturellen Transformationen
— wie etwa der Industrialisierung, der Urbanisierung oder der Sekularisierung — und
weniger der Alltagskultur. Ein ,ernsthaftes® soziologisches Interesse an Humor sei
erst ab den 1970er Jahren zu verzeichnen. Die aktuelle Soziologie hebt mehrheitlich
die Wichtigkeit von Humor fiir das Alltagsleben hervor (Mulder und Nijholt, 2002:
6) und beschreibt Humor als ein dem Wesen nach soziales Phanomen (Kuipers, 2008:
361).

Kuipers (ebd.) sowie Mulder und Nijholt (2002: 7) fassen verschiedene Positione-
nen beziiglich des Themas Humor innerhalb der Soziologie zusammen. Eine Gemein-
samkeit einiger der genannten Ansétze ist die Annahme, dass bestimmte kulturelle
und soziale Ausdrucksformen sich insbesondere oder ausschliefllich durch ein Ver-
standnis davon erschlieffen, ob und inwiefern Humor eine Rolle in der betreffenden
Situation spielt.!® Insofern scheint es naheliegend, dass auch der Versuch, Funkti-
on und Form von Humor in asthetischen Kontexten nachzuvollziehen, Perspektiven
eroffnen kann, die sich bei einer anderen Betrachtungsweise nicht oder nur einge-

schriankt zeigen wiirden.

2.3.4 Humor und Geschlecht

Wie Helga Kotthoff (2017: 147) beschreibt, setzt Humor als ,,Spiel mit Deformation,
Doppelbodigkeit und der Umkehr von Normen [...] ein Subjekt voraus, das sich tiber
die Verhéltnisse erhebt®. Dieses Privileg, das Freiheit und Macht sowohl voraussetzt
als auch mit sich bringt, wurde und wird weiblichen Personen oft abgesprochen. Das
gilt nicht nur fiir das Auflern von Humor, sondern auch fiir das (Mit-)Lachen, bei dem
ein Subjekt ,sich gleichfalls auf die Meta-Ebene der Distanz und des Amiisements*
begebe (ebd.: 147).1

Es ist umstritten, ob Frauen Auffithrungen griechischer Komoédien in der Antike

beiwohnen durften, wie Bremmer und Roodenburg (1999: 13) berichten. Sie weisen

18 Als Beispiele sind hier der ,,Symbolic interactionist approach® (Kuipers, 2008: 373 ff.) und der
,Phenomenological approach“ (ebd.: 376 ff.), respektive die ,Negotiation Theories und die
,Frame Theories* (Mulder und Nijholt, 2002: 7) zu nennen, die alle eine Relevanz des Verstehens
von Humor fiir das Verstdndnis bestimmter sozialer Interaktion voraussetzen.

9Kotthoffs Beobachtungen sowie der Aspekt der Subjekthaftigkeit im Geschlechterdiskurs im All-
gemeinen sind stark geprigt von Simone Beauvoir (1992: 12 ff.): ,[Die Frau] wird mit Bezug
auf den Mann determiniert und differenziert, er aber nicht mit Bezug auf sie. Sie ist das Un-
wesentliche gegeniiber dem Wesentlichen. Er ist das Subjekt, er ist das Absolute: sie ist das
Andere.”
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auBerdem in Bezug auf das Mittelalter darauf hin, dass aufgrund ménnlich domi-
nierter Quellen kaum etwas tiber weiblich perspektivierten Humor bekannt ist.

Fiir das frithe 20. Jahrhundert konstatiert Kotthoff (2017: 147 f.) eine erhebliche
Nichtbeachtung von Filmemacherinnen, Autorinnen und Komponistinnen im Be-
reich von Film- und Bithnenkomik. Zudem belegen Witzsammlungen aus den 1970er
Jahren, ,dass ein grofler Teil der Witze auf Kosten von Frauen ging® (ebd.: 148).
Erst in der aktuellen Zeit konnten erste ,,Anzeichen fiir einen zaghaften Wandel in
der Geschlechterpolitik des Humors® festgestellt werden.

Doris Bergen (2020) zeigt, dass wesentliche Unterschiede zwischen méannlichen
und weiblichen Personen in Bezug auf Anzahl und Art humoristischer Aufierun-
gen in sozialen Situationen zu beobachten sind. Da diese Unterschiede bei Kindern
noch nicht auftraten, sieht sie den Grund dafiir in Sozialisierungsfaktoren anstatt
in genetischer Veranlagung. Ein solcher Schluss ist nicht selbstverstandlich, denn
in der Vergangenheit ist weiblichen Personen die Humorfahigkeit in Einzelfallen so-
gar grundsatzlich abgesprochen worden (Greengross, 2020: 175). So gesteht etwa
Sigmund Freud nur Jungen einen Sinn fir Humor zu (Kotthoff, 2017: 147).

In der Neuen Musik, deren Produktionsorgane im Allgemeinen bereits mit man-
gelnder Geschlechterdiversitét zu kampfen haben,?° konnte eine verstirkend wirken-
de Interferenz in Bezug auf humorvolles Komponieren beobachtbar sein, die dazu
fithren miisste, dass besonders wenig humorvolle Musik von Frauen o6ffentlich auf-
gefithrt wiirde.?! Dies schligt sich auch auf die Geschlechterverteilung der fiir diese

Arbeit gefundenen Beispielen nieder (siche 5.4).

2.4 Humorbegriffe

In (musik-)wissenschaftlichen Texten und Alltagssprache wird Humor haufig als ein
allgemeiner Begriff verwendet, der verschiedene nuanciertere Begriffe in sich ein-

schlieit. Das ist auch in dieser Arbeit der Fall. Als Orientierung mag hier die Defi-

20Der Komponist Patrick Frank (2017: 20 f.) klagt in diesem Zusammenhang die bis heute nach-
wirkende romantische Geniedsthetik an, deren Genies immer ménnlich sind. Er stiitzt seine
Anklage auf ein Projekt der Komponistin Ashley Fure: ,2016 initiierte Ashley Fure bei den
Darmstéadter Ferienkursen das Projekt ,GRID‘, in der sie das Geschlechterverhéltnis der Ein-
geladenen der Ferienkurse untersuchte. Das Ergebnis: knapp 93 % aller Stiicke wurden von
Mannern programmiert, 82 % des seit 1972 vergebenen Kranichsteiner Musikpreises wurden an
Komponisten vergeben.“

2 Allerdings veréffentlicht Nanny Drechsler (1996: 17) 1996 einen Artikel in der Neuen Zeitschrift
fiir Musik, in dem sie sich unter Bezugnahme auf Carola Bauckholt und Olga Neuwirth explizit
mit Humor in der Neuen Musik weiblicher Komponistinnen dieser Zeit auseinandersetzt. Auch
sie stellt fest, dass ,das Lachen [dem Frauenleben] lange verwehrt“ worden sei.
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nition von Bremmer und Roodenburg (1999: 9 f.) dienen, die ,,Humor als jede durch
eine Handlung, durch Sprechen, durch Schreiben, durch Bilder oder durch Musik
iibertragene Botschaft, die darauf abzielt, ein Lacheln oder ein Lachen hervorzu-
rufen“ verstehen, wobei zwar Humor von Lachen begleitet sein sollte, Lachen aber
auch unabhangig von Humor auftreten kénne. Auch fiir den englischen Sprachraum
sprechen sich etwa Kitts und Baxter-Moore (2019b: 2) fiir einen allgemeinen, die
Komodie sowie die Satire umschlieBenden Humorbegriff aus, wobei sie sich auf den

Ozford English Dictionary berufen.

Es ist von Vorteil, in dieser Arbeit einen solchen allgemeinen Begriff zu verwenden,
da er in Bezug auf die zur Untersuchung in Frage kommenden Stiicke eher inklu-
dierend wirken kann, anstatt bestimmte Phénomene von Anfang an auszuschlieflen.
Wie Wolfgang Gratzer (2016: 269 f.) allerdings zu bedenken gibt, birgt ein solcher
offener und seiner Einschatzung nach aufferdem ,inflationar“ gebrauchter Begriff die
Gefahr, Nuancen eines Phdnomens nicht ausreichend herausstellen zu kénnen. Aus
diesem Grund sollen hier kurz einige Ansétze skizziert werden, den Humorbegriff in

verschiedene Subkategorien zu teilen.

Wie Jung-Kaiser und Diedrich (2015b: 4) darstellen, unterscheidet der Anglist
Wolfgang Schmidt-Hidding

zwischen der Eitelkeit und Kaltschnauzigkeit des Witzes, dem intel-
lektuellen Uberlegenheitsgefiihl der Ironie, der aggressiven Weltverbes-
serungshaltung der Satire, der eher gemitlichen Laune des Scherzes, der
zweckfreien Heiterkeit des Unsinns (nonsense), der verletzend-feindlichen
Weltverachtung des Sarkasmus und der giftigen Gereiztheit des Zynis-

mus.??

Das Handbuch Komik (Wirth, 2017b) unterscheidet dreizehn verschiedene Grund-

begriffe des Komischen, denen jeweils ein Beitrag gewidmet ist, darunter die , Ko-

22Schmidt-Hiddings humortheoretische Beitrige werden bis heute viel zitiert, sind in Anbetracht
seiner Zuwendung zur nationalsozialistischen Ideologie im Dritten Reich allerdings problema-
tisch und davon abgesehen auch methodisch veraltet (siehe dazu Hempelmann, 2017).
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mik“?3, der ,Humor“?*, der ,Witz“?®, die ,,Ironie“?® und die ,,Parodie“??. Den hier zu
findenen Begriffshestimmungen zufolge ist Komik eine Eigenschaft von ,,Gegenstan-
den (AuBlerungen, Personen, Situationen, Artefakten, etc.)“, lustig zu wirken (Kindt,
2017b: 2), wahrend Humor als ,Eigenschaft von Personen“ beschrieben wird, die
dem Komischen gegeniiber aufgeschlossen sind und im Allgemeinen eine , gelassene
Haltung gegeniiber den Unzuldnglichkeiten des Lebens“ haben (Kindt, 2017a: 7).
Diesem Verstindnis nach kann Komik im Gegensatz zu Humor eine Eigenschaft von
Kunstwerken sein, wahrend Humor in seinen Erscheinungsformen weit tiber Belus-
tigung hinausgehen kann. Die genannte Definition von Bremmer und Roodenburg
lasst sich damit kompatibel machen, indem der Humor nicht als klar diagnostizier-
bare Eigenschaft eines Kunstwerks begriffen wird, sondern als Eigenschaft einer in
ihm mehr oder weniger bewusst kodierten Botschaft von bspw. Komponist:innen an

ein Publikum.

2Komik wird hier definiert als ,eine Eigenschaft, die Gegenstinden (AuBlerungen, Personen, Si-
tuationen, Artefakten, etc.) zugeschrieben wird, wenn sie eine belustigende Wirkung haben*
(Kindt, 2017b: 2).

24Humor begreift Tom Kindt (2017a: 7) aufbauend auf seiner vorausgegangenen Definition von Ko-
mik als eine ,,Eigenschaft von Personen, die in der Aufgeschlossenheit gegentiber dem Komischen
besteht“. Das deckt sich mit der Etymologie des Wortes (lat. ,,,Feuchtigkeit, ,Fliissigkeit‘ oder
JSaft‘“) und seiner Verwendung im Kontext der mittelalterlichen Séftelehre, wo ein angemens-
senes Mischverhéltnis der ,,humores naturales [...] fiir positive Stimmung sorgt“ (Goeth, 2016:
22). Analog dazu definiert der Duden Humor als die ,,Fahigkeit und Bereitschaft, auf bestimmte
Dinge heiter und gelassen zu reagieren® und fiigt auflerdem eine weitere Wortbedeutung hinzu,
die sich nicht mehr auf die Eigenschaft einer Person, sondern auf eine konkrete ,sprachliche,
kiinstlerische o. #. Aufierung einer von Humor [im ersteren Sinn] bestimmten Geisteshaltung,
Wesensart“ bezieht (Duden, 2021: o. S.).

25Der Begriff ,, Witz wird erst seit Beginn des 19. Jahrhunderts im Sinne einer scherzhaften sprach-
lichen AuBerung verwendet. Davor bezeichnete er ,die verstandesméiBige Fahigkeit zum {iber-
raschenden Einfall* — verwandt mit dem Begriff ,,Wissen* (Willer, 2017: 11).

26Die Ironie ist eine bereits in der Antike negativ besetzte Form des Humors, bei der das Gesagte
und das Gemeinte voneinander abweichen (Wirth, 2017a: 16). Cicero unterscheidet bspw. zwei
Modi der Ironie, die ,inversio® als einfache Umkehrung einzelner Worte in ihr Gegenteil und die
,dissimilatio“ als eine Verstellung, ,die sich {iver eine ganze Auflerung erstrecken kann“ (ebd.:
16 £.).

2"Die Parodie ,[imitiert] den Stil der Vorlage [...] und [transformiert] das Thema* (Wirth, 2017c:
26). Wirth (ebd.: 26) nennt als Beispiel ,eine ,hohe‘ heroische Geschichte“, die ,durch eine
,niedrige’, anti-heroische Geschichte ersetzt wird. Dies erinnert an Bergsons Begriff der Trans-
position (siehe 2.2.2) und korrespondiert entsprechend stark mit der Inkongruenzthese (siehe
2.1.2).
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3 Kunstmusik und Humor

Im vorausgegangenen Kapitel wurden einige historische und aktuelle Theorieper-
spektiven auf das Thema ,Humor* zusammengetragen. Dass eine solche theoretische
Auseinandersetzung zu einem tieferen Verstédndnis fiihrt, ist allerdings nicht selbst-
verstandlich. Achim Geisenhansliike (2017: 74) pladiert etwa fiir eine Untersuchung
des Humors mittels Betrachtung konkreter Beispiele und richtet sich gegen das phi-

losophische Projekt, eine umfassenden Humortheorie aufstellen zu wollen:

Der Witz hat seinen Ort im Besonderen. Die Aufthebung des Witzes
in einer allgemeinen Theorie des Komischen, um die sich die philoso-
phische Asthetik bemiiht, erscheint daher von vorneherein verfehlt. Als
partikulares Phénomen entzieht sich der Witz der Theoriebildung, die
er zugleich herausfordert. (ebd.: 74)

So verfolgt die im weiteren Verlauf der Arbeit an konkreten Beispielen orientierte
Untersuchung des Themas ein doppeltes Ziel: Es wird sowohl versucht, das Phé-
nomen ,Humor‘ durch seine Exemplifizierung in Musikstiicken naher zu umreifien,
als auch durch diese spezifische Perspektive neue Facetten der Musikstiicke selbst
offen zu legen. Zunichst wird in diesem Kapitel der Versuch eines Uberblicks iiber
den musikwissenschaftlichen Diskurs und die Quellenlage unternommen. Mittels bei-
spielhafter Schlaglichter folgt dann eine Annadherung an das Thema Humor in der
Kunstmusik vor 1945.

3.1 Musikwissenschaftliche Diskurse

In musikwissenschaftlichen Auseinandersetzungen mit Humor wird unter anderem
die musikalische Normverletzung als Humorbedingung hervorgehoben, die eng mit
der Inkongruenzthese (siche 2.1.2) in Verbindung steht. So beschreibt Zofia Lissa
(1969: 136 f.) in ihrem Aufsatz Uber das Komische in der Musik eine ,unerwar-
tet eintretende Inkongruenz zwischen den aktuell wahrgenommenen Strukturen und
unserer musikalischen Einstellung” als die ,objektive Grundlage der musikalischen
Komik®. Auf Basis dieser objektiven Grundlage sieht sie dann ein grofles, von den
Horer:innen abhéangiges und damit relatives Humorpotenzial, das je nach ,,Umfang

und Typ der Vorstellungsstereotypen® dieser Horer:innen variiert.
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Auch Ute Jung-Kaiser und Stephan Diedrich (2015: 11) halten das Einbeziehen des
,Erwartungshorizont[s] des Horers“ fiir grundlegend, um eine als humorvoll wahr-
genommene Musik komponieren zu koénnen: ,,Sind dem Komponisten und Hoérer
die Traditionen, Regeln, Normen bestimmter Musik(en) oder Musikkultur(en) nicht
gelaufig, wird er tiber ihre Verletzung [...] nicht lachen kénnen* (Jung-Kaiser und
Diedrich, 2015b: 12 f.). In dhnlicher Weise konstatiert auch Friederike Wiimann
(2015: 18), dass ,[jledes komische Ereignis [...] an seinen historischen Ort wie an
sein soziokulturelles Umfeld — und schliellich auch an individuelle Begrifflichkeiten
gebunden® ist. Denn wer eine Norm nicht kenne, konne sich auch nicht iiber ihre
Verletzung wundern (ebd.: 18).

Die wissenschaftliche Beschaftigung mit Musik und Humor steht also vor der
grundsatzlichen Herausforderung, ein Phanomen zu beschreiben, das an sehr spe-
zifische historische, lokale und individuelle Voraussetzungen der jeweiligen Rezipi-
ent:innen gekoppelt ist. In diesem Abschnitt werden sowohl historische als auch
aktuelle Versuche zusammengetragen, dieser Herausvorderung zu begegnen. Auf3er-
dem werden einige Taxonomien musikalischen Humors vorgestellt, die Versuche dar-
stellen, unterschiedliche Humorformen mittels Kategorienbildung zu systematisieren

und so zu einem besseren Verstandnis beizutragen.

3.1.1 Kritische Positionen

Die Frage, inwiefern Musik tiberhaupt komisch sein kann, ist in der Vegangenheit
Gegenstand einiger Kontroversen gewesen. Wie Maria Goeth (2016: 55) feststellt,
»sprachen und sprechen [viele Autoren] der Musik ganz oder teilweise die Fahigkeit
zu eigenstandiger humoristischer Wirkung ab®. Sie beschreibt etwa die sogenannte
Schiitze-Stein-Kontroverse, die sich in den 1810er bis 1830er Jahren in deutschspra-
chigen Musikjournalen abspielte (ebd.: 55 ff.): Der Artikel Versuch einer Theorie
des Komischen, in dem Stephan Schiitz den meisten musikalischen Gattungen die

Fahigkeit zum Komischen abspricht,

[16st] 1827 einen regelrechten Artikel-Sturm in deutschen Musikjourna-
len [aus]. Zunéchst als Kontroverse zwischen Schiitze selbst und K. Stein
[...] geftihrt, schaltet sich 1834 auch der Komponist Robert Schumann in
die Diskussion ein: Unter dem Pseudonym ,Fn . fiir Florestan gesteht er in
der Neuen Leipziger Zeitschrift fiir Musik der reinen Instrumentalmusik

Komik und Humor zu. (ebd.: 56)
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Auch Friederike Wimann (2015: 20) schildert etwa die ,provokante Ansicht“ des
Philosophen Hermann Cohen, dass die Musik niemals ein Lachen verursachen kon-
ne. Diese Position tritt in der Gegenwart im Allgemeinen zwar nicht mehr in dieser
Radikalitat auf, konnte aber dennoch ein Grund dafiir sein, dass der Musik die
Moéglichkeit des Komischen auch in aktuelleren Publikationen nicht unbedingt ein-
schrankungslos zugestanden wird. Jung-Kaiser und Diedrich (2015b: 6) stellen etwa
fest: ,Reine Instrumentalmusik hat es [...] wesentlich schwerer als Musik, die an
Text, Bild oder Zeitpolitik angelehnt ist, will sie Witziges, Scherzhaftes oder Par-
odistisches tibermitteln.”

Neben der Frage der Moglichkeit von Humor in Musik tiberhaupt, zeichnet sich
der Theoriediskurs aulerdem durch eine spezifische Tendenz aus, das Komische in
der Musik zu problematisieren. Wifmann (2015: 20 f.) beschreibt, wie im 18. Jahr-
hundert eine verstiarkte Diskussion iiber das musikalisch Komische stattfindet, die
zum Teil stark von moralischen Uberlegungen gepragt ist. So kritisierte etwa Johann
Mattheson in Bezug auf den komischen Stil in der Oper andere Komponist:innen
fir ihren Einsatz von ,,Zweideutigkeiten“ und Adolph Scheibe verurteilt Humor in
der Musik als verfiihrerische ,,Effekthascherei“ (ebd.: 20).

Auch heute kann die Beschéaftigung mit dem Unernsten zu Wiederstdnden inner-
halb des Wissenschaftsbetriebs fithren, wie Goeth (2016: 13) erklért:

[D]ie ernsthafte Auseinandersetzung mit einem unernsten Thema [hat
sich] anscheinend in besonderem MaBe zu rechtfertigen. Das Heitere wird
gerne als einer jernsten’ Wissenschaft fremd vermutet — als wiirde die
Leichtigkeit des Inhalts auf die Art der Beschéftigung mit ihm ,abfiarben’.
Doch so wenig man krank wird von der Auseinandersetzung mit Medizin,
so wenig braucht man unserios oder unwissenschaftlich zu werden durch

die Auseinandersetzung mit Humor.

3.1.2 Aktuelle Literatur

Nachdem das musikalisch Komische in Theorie und Wissenschaft iiber lange Zeit
vernachlissigt?® bzw. vorwiegend im Kontext spezieller Gattungen wie dem Scher-
zo oder der Humoreske behandelt worden ist (Stille, 1990: 16), haben sich in den

vergangenen Jahrzehnten einige Publikationen dem Thema gewidmet und versucht,

28Michael Stille (1990: 16) hebt etwa das Fehlen eigenstindiger Eintrige zum Thema in klas-
sischen musikologischen Enzyklopédien hervor. Diese Beobachtung lasst allerdings nicht den
Schluss zu, dass das Thema in der Vergangenheit gar nicht beachtet worden ware, wie etwa der
Literaturiiberblick von Maria Goeth (2016: 17 ff.) zeigt.
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einen umfassenderen Zugang zu finden. Dazu zdhlen im deutschsprachigen Raum
etwa Michael Stilles (1990) Monografie Mdglichkeiten des Komischen in der Musik,
die Festschrift Musik und Humor: Scherz, Satire, Ironie und tiefere Bedeutung in
der Musik (Hein und Kolb, 2010), der Sammelband Musikalischer Humor als dsthe-
tische Distanz? (Jung-Kaiser und Diedrich, 2015a), Musik und Humor: Strategien,
Universalien, Grenzen von Maria Goeth (2016) sowie das im Rahmen eines Sym-
posiums entstandene Zum Briillen!: Interdisziplindres Symposium tber das Lachen
(Kampe, 2016b).

Friederike Wifimann (2015: 18) extrahiert aus der aktuellen Forschungssituation
die Beobachtung, dass ,in der Definition des Komischen sowohl eine vorausgesetzte
normative Asthetik wie subjektfokussierte Uberlegungen eine Rolle spielen®, das
Komische in der Musik also sowohl auf Basis eines Musikstiicks selbst als auch
unter Einbeziehung des horenden Publikums verstanden werden muss. Sie nennt
Zofia Lissa Text Uber das Komische in der Musik und Michael Stilles genannte
Monografie als zwei Veroffentlichungen, die bis heute als relevante Bezugspunkte
gelten und ebenfalls die ,Wechselwirkung des Gegenstands (dem Objekt) mit dem
Hoérer (dem Subjekt)“ betonen.

Maria Goeth (2016: 17) stellt fest, es gebe auf der einen Seite zwar eine kaum zu
tiberlickend|e] Masse an Literatur zur Theorie von Humor* sowie auf der anderen
Seite einige ,,musikwissenschaftlich[e| Einzelartikel [...], die den Humor bestimmter
Komponisten und Interpreten® untersuchen, dazwischen bestehe aber eine Leerstel-
le: ,Rar sind die Arbeiten, die versuchen, beide Dimensionen — die einer durchdach-
ten humortheoretischen Grundlage mit einer spezifischen musikalischen Analyse —

zusammenzubringen.”

3.1.3 Taxonomien musikalischen Humors

Michael Stille (1990: 17) unterscheidet ,verschiedene Varianten des Komischen [in
der Musik]: Scherz, Burleske, Witz, Karikatur, Parodie, Groteske, Humor und Iro-
nie“. Auflerdem ordnet er den musikalischen Gattungen Instrumentalmusik, Pro-
grammusik und Vokalmusik verschiedene ,typische Verfahren musikalischer Komik*
zu, die den jeweiligen Moglichkeiten bzw. Limitierungen entsprechend realisierbar
sind (ebd.: 20 f.).

Maria Goeth (2016) kategorisiert musikalischen Humor zum einen anhand unter-
schiedlicher musikalischer Parameter (Dynamik, Rhythmik, Melodiefithrung, Pau-

sen, Harmonik, Form, Klangfarbe) und zum anderen dhnlich wie Stille anhand hu-
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moristischer Topoi, die sich gleichzeitig iiber mehrere dieser Parameter entfalten
(Parodie, Dilettantismus, Schlichtheit, Gelaufigkeit, Tumult). Sie bezieht sich expli-
zit auf die Taxonomie Stilles und mochte ,,die epocheniibergreifenden Komponenten*
(ebd.: 17) in den Vordergrund stellen, was ihren Ansatz fiir diese Arbeit zum einen
fruchtbar machen koénnte, da ein weniger deutlicher Schwerpunkt auf ein klassisch-
romantisches Repertoir gelegt wird, sich zum anderen aber auch deutlich von dem
hier gewahlten Ansatz unterscheidet, Spezifika fiir einen bestimmten Zeitraum — die
vergangenen 20 Jahre — herauszuarbeiten.

Insgesamt sind beide Ansédtze nicht spezifisch auf die medial erweiterte Praxis
Neuer Musik abgestimmt, die neben notenbasierten Klangereignissen etwa auch elek-
tronische Klange, Video, Performance und Text umfasst. Solche Beispiele werden
in den geschilderten Arbeiten zu musikalischem Humor hochstens als Sonderfélle
thematisiert. Aus diesem Grund wird in 5.3 der Versuch einer méglichst ergebnisof-
fenen eigenen Taxonomie unternommen, die im darauffolgenden Analysekapitel als

Grundlage der Systematisierung beobachteter Humorformen und -strategien dient.

3.2 Kunstmusik und Humor vor 1945

Den geschilderten Widerstinden gegen die musikwissenschaftliche Auseinanderset-
zung mit Humor zum Trotz ist sowohl die Kenntnis von Humor in der Kunstmusik,
als auch die betreffende Musik selbst nicht unbedingt neu. Jung-Kaiser und Diedrich
(2015b: 4) konstatieren, dass Bach, Haydn, Beethoven und Schénberg ,mit differen-
ten Stilhohen [experimentierten]| und mit bestehenden kompositorischen Konventio-
nen brachen, ,um die Fallhohe(n) der ,Hochkultur* auszuloten®. In diesem Abschnitt
werden einige Beispiele fiir die Verwendung von Humor in der Kunstmusik vor 1945
gegeben, um die im weiteren Verlauf der Arbeit vorgenommenen Betrachtungen zu
aktueller Musik mit dieser sehr tiberblicksartigen Darstellung abgleichen zu kénnen.

Pietschmann (2010: 61 f.) stellt einen Zusammenhang her zwischen der ,zuneh-
menden Ausdeutung des gesungenen Textes“ in Kompositionen des ausgehenden
15. Jahrhunderts und einem gesteigerten Humorpotenzial in der Vokalmusik dieser
Zeit: Die musikalische Rhetorik des 16. Jahrhunderts ermoglicht demnach eine Zu-
nahme humoristischer Textvertonungen. Doch nicht nur textbasierte Musik konnte
eine komische Wirkung hervorrufen: Auch der bewusste Verstofl gegen bestehende
Satzregeln war in dieser Zeit eine haufige Quelle musikalischen Humors, etwa in Vil-
lanellen oder italienischen Liedern (Goeth, 2015: 33). Insbesondere ist der Gebrauch

wverbotener' — und damit dilettantisch wirkender — Quintparallelen zu nennen, etwa
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bei Orlando di Lasso (Goeth, 2015: 33).%

Dilettantismus als Humorstrategie — der spéatestens seit der Renaissance in musi-
kalischen Kontexten zu beobachten ist (ebd.: 27) — bleibt auch im 18. Jahrhundert
wesentlich (ebd.: 35). Die Wiener Klassik wird oft als eine Hochphase musikalischen
Humors charakterisiert, mit Joseph Haydn als dem meistgenannten Komponisten in
diesem Zusammenhang (vgl. Wiimann, 2015: 19). Friedhelm Krummacher (2010:
111) erklart die Diskussion um Humor in der Musik Haydns fiir weitestgehend er-
schopft, was sich als Indiz fiir die Relevanz dieses Aspekts verstehen lisst.?* Goeth
(2015: 35) schildert etwa das Finale der 60. Sinfonie, in dem Haydn ein ,,bemerkens-
wert raffiniertes Spiel mit dem vermeintlichen Unvermdgen der Interpreten® spiele:
»,Nach 16 energiegeladenen Prestissimo-Takten kommt das musikalische Geschehen
unverhofft [...] zum Erliegen. [D]ie Violinisten [stimmen] ihre Instrumente plotzlich
von f nach g um — es scheint, als hatten die Musiker zu stimmen vergessen und
wiirden dies nun mitten im Stiick nachholen.

Ein weiteres populidres Beispiel dieser Zeit ist Mozarts Musikalischer Spafs, ein
Sextett fir Streichquartett und Hérner (KV 522): Mittels ,falsche[r] Noten und
primitivem Satz“ werden hier sowohl Komponist:innen als auch Spieler:innen ,auf
den Arm [genommen|“ (Jung-Kaiser und Diedrich, 2015b: 7). Goeth (2015: 35) nennt

als Beispiele fiir die verwendeten

Kompositionsfehler und géngige[n] ,Verspieler’ der Interpreten: Dis-
kontinuierliche Melodiefithrung, sinnwidrige Lagenwechsel, Modulations-
fehler, zusammenhanglose Motive, ein hohler Katalog standardisierter
Begleitfiguren, auskomponierte musikalische Stagnation, holpernde Me-
trik, abrupte Dynamikwechsel, unmotivierter Einsatz drastischer musi-
kalischer Stilmittel wie Triller oder Kadenzen bis hin zu besonders pla-
kativen ,Fehlgriffen‘ wie dem Horn-Kiekser im 16. Takt des Menuetts —
dazu auch noch dolce geblasen: Der erste Hornist hat sich scheinbar vom

13. Naturton iibertolpeln lassen und intoniert as statt a.

Auch im Ubergang zur Romantik ist weiterhin ein Interesse am Humoristischen in

29Goeth (2015: 34) weist darauf hin, dass diese Humorstrategie ,,[aJuch in spiteren Jahrhunderten
[...] immer wieder als humoristisches Symbol fiir Schlichtheit, Stiimperhaftigkeit oder Heuchelei
herangezogen [wurde]“, etwa bei Georg Philipp Telemann, Felix Mendelssohn Bartholdy oder
Dmitri Schostakowitsch.

30Neben dem genannten Beitrag von Krummacher sei hier beispielhaft auf Andreas Ballstaedts
(1998: 195) Beitrag zu ,Humor‘ und ,Witz‘ in Haydns Musik verwiesen, in dem der Autor in
dhnlicher Weise feststellt: ,[KJaum ein Haydn-Buch diirfte sich finden lassen, das nicht iiber
diesen Gegenstand, sei es auch nur im Voriibergehen, handelt.*
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der Musik zu beobachten. Wie Martin Geck (1995: 313 f.) feststellt, ist die roman-
tische Asthetik deutlich von der Kategorie des Humors geprigt, wurde allerdings in
Bezug auf etwa die Musik Beethovens durch ,erklarte Musikasthetiker wie E. T. A.
Hoffmann“ eher nicht thematisiert. Dennoch betrachtet Geck den Humor neben der
Melancholie als wesentliche Kategorie einer ,absoluten‘ Musikauffassung. Dass Hu-
mor in Beethovens Musik eine Rolle spielt, zeigt beispielhaft etwa ,[d]|er legendére
[falsche’ Horneinsatz in Beethovens dritter Sinfonie®, der zwei Takte frither als zu
erwarten erfolgt (Goeth, 2015: 35).3! Ein weiteres Beispiel bildet die Achte Sinfo-
nie, fiir die ,[sleit den ersten Rezensionen Humor als charakteristisches Merkmal®
gilt (Oechsele, 2010: 187). Oechsele (ebd.: 187 ff.) zufolge findet sich hier vor allem
eine humorvolle Auseinandersetzung mit der symphonischen Form, ebenfalls mittels
eines wissenden Spiels mit den bestehenden Konventionen.

Im frithen 20. Jahrhundert komponiert etwa Paul Hindemith die Quuvertiire zum
,Fliegenden Holldnder‘ wie sie eine schlechte Kurkapelle morgens um 7 am Brun-
nen vom Blatt spielt, ein weiteres Beispiel fiir die Verwendung von musikalischem
Dilettantismus als Humorstrategie (Goeth, 2015: 44). Goeth (ebd.: 36) schildert,
wie der Dilettantismus-Begriff in dieser Zeit als Kampfbegriff gegen avantgardisti-
sche Stromungen verwendet wird: ,,Mehr noch als in anderen Jahrhunderten sind
die Kritiker geneigt, neuartige musikalische Gedanken mit dem Vorwurf eines un-
intendierten Unvermogens zu torpedieren.” Hier ist also eine Entwicklung zu sehen,
die speziell fiir die Neue Musik in den folgenden Jahrzehnten — moglicherweise bis
heute — als einflussreich gelten kann. Das moderne Erneuerungsstreben ist zuneh-
mend weniger in Konventionen verhaftet, wodurch das beabsichtigt Dilettantische
sich weniger deutlich erkennen lasst.

Die genannten Beispiele zeigen, dass der beabsichtigte Dilettantismus als eine zen-
trale Humorstrategie in der Musik des 16. Jahrhunderts bis ins frithe 20. Jahrhun-
derts betrachtet wird. Einige der in Kapitel 2 geschilderten Humortheorien eigenen
sich gut, um diese Humorform theoretisch zu begreifen: Vor allem die Superioritéts-
theorie (siehe 2.1.1) wird in diesem Zusammenhang aus naheliegenden Griinden oft

genannt, denn sie

wkann das Lachen iiber [...] musikalische[s| Versagen erkldren: Es ist

nicht oder nicht nur das Klangereignis an sich, das humoristisch wirkt,

31Goeth (ebd.: 35) beschreibt in diesem Zusammenhang die Nihe von bewusst gesetztem musi-
kalischen Humor und richtungsweisender Transformation der musikailschen Sprache, die beide
mittels Regelverstofl zustande kommen kénnen. Dieses Beispiel markiere die Grenzlinie zwischen
beiden moglichen Konsequenzen.
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sondern das dahinterstehende Unvermégen. Der Interpret degradiert sich
durch seinen Dilettantismus, wahrend der Zuhorer gleichzeitig aufgewer-

tet wird (Goeth, 2015: 31)

Zugleich stiitzt auch die Inkongruenzthese (siehe 2.1.2) diese Humorform, da das
erwartete regelkonforme Komponieren oder das korrekte Spiel ausbleibt und statt-
dessen ein unerwartet dilettantisches musikalisches Ereignis vorgetragen wird (ebd.:
31). Diese Theorie erlaubt es auch, spezifischere Humorstrategien, die im Rahmen
dieser Arbeit keine Beriicksichtigung finden konnten, zu erkldren, was sie zu einem
»gemeinsame[n| Nenner der unterschiedlichen Beitrage zur musikalischen Komik*
macht (Wimann, 2015: 23).

Wie in diesem Kapitel gezeigt wurde, gibt es einen aktiven Diskurs um das Ko-
mische in der Kunstmusik. Dabei ist ein starker Schwerpunkt auf ein klassisch-
romantisches Repertoire, vor allem etwa Haydn, Mozart und Beethoven, zu beobach-
ten, anhand dessen die musikwissenschaftlichen Analyseansétze zu Humor mehrheit-
lich entwickelt wurden. Dieses Repertoire lasst sich aufgrund seiner Regelbasiertheit
sehr gut mit bestehenden humortheoretischen Ansétzen — wie der Superioritatsthese
oder der Inkongruenzthese — in Zusammenhang bringen. Der intendierte Dilettantis-
mus, der bis ins frithe 20. Jahrhundert eine wichtige Humorstrategie darstellt, wird
im Zuge aufkommender Avantgardestromungen zunehmend in andere Bereiche wie
Kabarett und Comedy verdrangt (Goeth, 2015: 36). Inwiefern sich diese Analysean-
sitze durch einfache Ubertragung auf die medial ausdifferenzierte Praxis aktueller

Kunstmusik anwenden lassen, ist eher fraglich.

28



4 Neue Musik und Humor

Anfang der 1990er Jahre unterstellt Wilhelm Killmayer (1990) den , jungen Kom-
ponisten® seiner Zeit sowie Generationen davor eine , Lachfeindlichkeit®. Wolfgang
Gratzer (1994: 773) wendet sich einige Jahre spéter explizit gegen Killmayer, den
er fir sein ,schwarz-weify gehaltenes Moderne-Bild“ kritisiert, sowie im allgemeinen
gegen eine einseitige Perspektive, der zufolge die Moderne immer humorfeindlich sei
und einer humorvollen Postmoderne als Gegensatz gegeniiberstehe.

Tatséchlich ist das Verhéltnis der in die Abstraktion strebenden Moderne zum
Humor nicht unproblematisch, da eine humorvolle Auflerung meist eines mehr oder
weniger klar lesbaren Kontexts bedarf, um zu funktionieren. Nur wo eine geteilte
Erwartungshaltung auf Seiten von Sender und Empféanger besteht, kann diese gebro-
chen werden. So sieht etwa Fred Fisher (1974: 382) aufgrund der Geschwindigkeit,
mit der technische und asthetische Entwicklungen sich in der Kunstmusik im Verlauf
des 20. Jahrhunderts vollziehen, kaum eine Chance fiir das bewusste Implementieren
von Humor auf rein klanglicher Basis.*?

Neben dieser spezifischen Problematik besteht auflerdem ein allgemeiner Mythos,
den Bremmer und Roodenburg (1999: 14) dechiffrieren: ,Lachen wird oft mit den
niedrigeren Schichten oder mit der Volkskultur in Verbindung gebracht [...]“ Ent-
sprechend ist plausibel, dass Protagonisten:innen der Neuen Musik, die sich dem
Selbstverstandnis nach oft eher einer intellektuellen bzw. akademischen Sphare zu-
rechnen, den Humor haufig nicht ins Zentrum ihrer Arbeit gestellt oder zumindest
beim Sprechen tiber diese Arbeit nicht aktiv thematisiert haben. Das bedeutet Brem-
mer und Roodenburg (ebd.: 14) zufolge allerdings nicht, dass Humor hier keine Rolle
spielt: ,,Die Schwéche der Eliten fiir (,unsauberen‘) Humor ist [...] offensichtlich ge-
worden*.

Diese These kann durch konkrete Beobachtungen zu Humor in unterschiedlichen
Stiicken Neuer Musik des 20. Jahrhunderts gestiitzt werden, die zwar bisher nicht
selbstandig thematisiert und systematisiert zusammengetragen wurden, aber an un-
terschiedlichen Stellen zu finden und in der Summe nicht zu umgehen sind. Dabei
geht es im Folgenden um Falle intendierten Humors, bei denen davon auszugehen

ist, dass der:die Komponist:in sich der humorvollen Wirkung bewusst gewesen ist

327Zur Losung dieses Problems schligt Fisher (1974: 382) vor, man konne doch eine Fusion aus
seriellen Verfahren und Diatonik versuchen, denn letztere habe sich in der Vergangenheit als
fruchtbarer Boden fiir intendierten Humor bewiesen.
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und angenommen haben konnte, dass das Publikum diesen Humor auch versteht.
Ein anderer Aspekt wéare das kompositorisch unintendierte Lachen des Publikums
tiber Musik, was etwa Anna Schiirmer (2017: 35) beschreibt: Eine Reihe von Skan-
dalen bei Auffithrungen Neuer Musik im 20. Jahrhundert waren vom Geléachter des
Publikums begleitet, ohne dass in den Stiicken selbst ein bewusst gesetzter Anlass
dazu gegeben wére, darunter Arnold Schoenbergs Streichquartett Nr. 2 (ebd.: 35),
Alban Bergs Zwei Orchesterlieder nach Ansichtskarten von Peter Altenberg (ebd.:
36), Pierre Boulez Polyphonie X (ebd.: 91 f.), Karlheinz Stockhausens Klaviersticke
VI-VIII (ebd.: 121) und John Cages 12°55.6078 for two pianists (ebd.: 198 ff.).?
In diesem Kapitel werden einige Beispiele fiir intendierten Humor in der Neuen
Musik des 20. Jahrhunderts gegeben. Zunéchst wird der Begriff der Neuen Musik
dafiir etwas genauer betrachtet und auf Basis zweier Definitionsansatze umrissen.
Darauf folgen Beobachtungen zu Arnold Schoénberg, John Cage, Karlheinz Stock-
hausen, Gyorgy Ligeti, Pierre Schaeffer sowie Mauricio Kagel. Abschlieend wird
kurz die Beziehung zwischen Neuer Musik und Pop in Bezug auf den Umgang mit

Humor beleuchtet.

4.1 Der Begriff ,Neue Musik*

Obwohl unter den meisten Personen, die sich mit dieser Form von Musik beschéftigen
oder beschéftigt haben, ein intuitives Verstdndnis dariiber vorhanden ist, was dem
Bereich der Neuen Musik zugerechnet werden kann und was nicht, ist der Begriff
bei genauerer Betrachtung nicht leicht zu fassen und an den Randern unscharf. Das
liegt natiirlich unter anderem auch an dem — zumindest im Wortsinn enthaltenen —
Anspruch, etwas Neues und damit noch nicht klar benennbares zu schaffen. Um in
dieser Arbeit sinnvoll von Neuer Musik sprechen zu kénnen, werden hier zunéchst

zwei Annaherungsstrategien wiedergegeben, die diesen Begriff erfassen wollen.

4.1.1 Die materialbezogene Anniherung

Christoph von Blumrdder (2019: 201) vertritt die These, dass der Begriff ,Neue

Musik® seit den 1970er Jahren ,,nahezu unbemerkt zuende gegangen® sei. Zwar werde

33 Auch Michael Stille (1990: 18) thematisiert diesen Aspekt und sieht darin ein Zeichen von Unsi-
cherheit der Zuhoérer:innen, die versuche wiirden, ihre ,,Verstdndnislosigkeit und Verlegenheit*
und ihr daraus resultierendes ,,subjektives Unterlegensein“ durch Lachen zu kompensieren. Die-
se treffe besonders stark auf die Neue Musik zu (ebd.: 18). Diese Position ist insofern nicht un-
problematisch, als dass sie einem Publikum die Moglichkeit des Lachens aufgrund begriindeter
Ablehnung pauschal abspricht.
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er in der aktuellen Zeit nach wie vor ,mitunter ohne den geringsten terminologischen
Zweifel* verwendet, wenn iiber ,aktuelle kompositorische Aktivitdten“ gesprochen
wird, doch habe er dabei ,,jegliche musikhistorische Spezifik* verloren, die vormals
seit Beginn des 20. Jahrhunderts mit ihm verbunden war (ebd.: 201). Der Begriff ist
Blumrdéder zufolge also weitestgehend ausgeholt und bezeichnet — synonym zu etwa
dem Begriff ,Gegenwartsmusik’ — nur noch den Umstand, dass eine Komposition in

mehr oder weniger aktueller Zeit entstanden ist. Der Terminus, der einmal ein

spezifisch deutschsprachiges Konzept der Distanzierung von iiberkom-
menen, da asthetisch verbraucht erachteten kompositorischen Konven-
tionen mit der Zielsetzung einer der zeitgenossischen menschlichen Ge-

fithlswelt addquaten musikalischen Semantik (ebd.: 202)

bezeichnet habe, werde — so Blumroders Kritik — in der aktuellen Zeit vielfach tiber-
dehnt, womit sein spezifischer, zeitlich und raumlich begrenzter Bedeutungszusam-
menhang verloren gehe. Blumroder (ebd.: 213) stellt somit in Frage, inwiefern der
Begriff sich noch als angemessen erweisen kann, um das aktuelle kompositorische
Geschehen sinnvoll zu erfassen.

Von der Frage abgesehen, ob es sich nach wie vor um einen addquaten Terminus
handelt, beinhaltet Blumrodders These eine spezifische Perspektive auf den Begriff: Er
macht ihn vom konkreten Inhalt der Musik abhingig, die sich von Uberkommenem
distanzieren und den Anspruch haben miisse, eine zeitgenossische Gefiihlswelt abzu-
bilden, wie es etwa in den Bestrebungen der Neuen Musik im Nachkriegsdeutschland
der Fall gewesen ist. Dabei bezieht er sich auch auf Adornos Philosophie der Neuen

Musik. Denn diese

fult auf den dialektischen Kategorien des ,,Materials“ und des ,,Fort-
schritts“ [...] und verbindet mit dem Begriff ,neue Musik® ein dstheti-
sches wie soziologisches Ideal, dessen Erfiillung sich historisch bereits
einmal angedeutet habe: in der um 1910 in Erkenntnis der repressiven
Gesellschaft errungenen , Freiheit“ des ,atonalen* Komponierens. (Blum-

roder, 1981: 115)

In seiner Argumentation spricht Blumréder unterschiedlichen Ubersetzungen oder
Schreibweisen des Begriffs unterschiedliche Bedeutungsebenen zu und pladiert so
fiir eine differenziertere Nutzung verschiedener Begriffe fiir unterschiedliche musika-
lische Phinomene.3* Insofern ist seine Ablehnung des Begriffs fiir aktuelle musikali-

sche Phanomene als ein Anerkennen des Umstands zu verstehen, dass die betreffende

3480 misst Blumroder (1981: 123) auch der Grofischreibung des Wortes ,Neu‘ eine spezifische Be-
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Musik sich in ihrem &sthetischen Anspruch und musikalischen Material seit dem frii-
hen 20. Jahrhundert verandert hat. Der Begriff bezeichne demnach eine spezfische,
zeitlich und raumliche gebundene musikalische Tradition mit spezifischen musikali-

schen Merkmalen.

4.1.2 Die soziotopische Anniherung

Ahnlich wie Christoph von Blumréder schreibt auch Frank Hentschel unterschiedli-

chen Begriffsvariationen verschiedene Bedeutungen zu:

[Es] gibt [...] Neue Musik mit groem N, neue Musik mit kleinem n;
und es gibt ,neue elektronische Musik* [...]. [...] Wahrend der Begriff ,ak-
tuelle’ Musik mehr Offenheit signalisieren und der Ausdruck ,zeitgenos-
sische’ Musik sich vermutlich wenigstens des ideologischen Ballasts des
Terminus Neue Musik entledigen mochte, legt der Begriff jzeitgeméfe
Musik® den tatsachlich in allen Bezeichnungen mitgedachten wertenden
Charakter blof3: Gemeint ist niemals einfach Musik, die in der Gegenwart
entsteht und erklingt, sondern eine Musik, die der Gegenwart in spezi-
fischer Weise angemessen, eine Musik, die heute zu erklingen legitimiert
sei. (Hentschel, 2010: 1 f.)

Hentschel leitet aus den unterschiedlichen Bezeichnungen nicht unterschiedliche as-
thetische Positionen ab, sondern erkennt in ihnen unterschiedliche Agenden der je-
weiligen Sprecher:innen. Der Begriff ,Neue Musik® ware demnach weniger durch die
konkreten musikalischen Phénomene bzw. ihre zeitlich-rdumliche Eingrenzung be-
stimmt, sondern in seiner Ausdehnung identisch mit der Summe der Auflerungen,
in denen von Neuer Musik die Rede ist: ,Neue Musik zu definieren, kann [...] nur
bedeuten, eine sozialhistorische Gemeinschaft zu bestimmen [...]* (ebd.: 3). Diese
Gemeinschaft pragt den Begriff und stattet ihn den eigenen Interessen und Motiva-

tionen entsprechend aus:

Zu glauben, man konne Neue Musik — hypostasiert wie eine platoni-

sche Idee — unabhéngig von ihren jeweiligen Trigern, ihrem Image und

deutung zu: ,Seit 1949 wird — in ausdriicklicher Grofischreibung — das Begriffswort ,Neue Musik*
héufig als historiographischer Name fir die pluralistischen Tendenzen jener Musik verwendet,
deren Innovationen nach Meinung des jeweiligen Autors die Geschichte der artifiziellen Musik
seit etwa 1910 geprégt haben®. Es handelt sich also um einen neu gefundenen Sammelbegriff
fiir unterschiedliche musikalische Ansétze — zu denen in den Folgejahren auch Hindemith, Stra-
winsky, Bartok, Schonberg, Webern, die serielle und die elektronische Musik gezdhlt werden
(Blumroder, 1981: 123) —, denen ein von Innovation geprigtes Selbstverstandnis gemeinsam
ist.
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Selbstverstandnis definieren, man konne sich sozusagen von den ideolo-

gischen Vertretern der Szene lésen, wére ein Irrtum. (ebd.: 2)

Auch Winfried Gebhardt schliefit sich der sozioptopischen Argumentation Hent-
schels an. Gebhardt (2010: 20) beschreibt die gesellschaftlichen Entwicklungen, die
in der zweiten Halfte des 20. Jahrhundert im Bereich der westlichen Kunstmusik zur
Herausbildung einer Neue-Musik-Szene, wie sie heute besteht, fithren, anhand der
Ubergangsbewegung von einer biirgerlichen in eine populirkulturell gepriagte Gesell-
schaft: Biirgerliche Institutionen, die diese Musikform getragen haben, sind auf dem
Riickzug und mit ihnen nimmt auch die Attraktivitat ,btirgerlicher Sozialformen®

wie ,Vereine, Verbande, Kirchen® ab:

Gleichwohl bleibt das Bediirfnis nach ,Einbettung’ bestehen, nach ei-
ner individuellen Verortung in sozialmoralischen Gruppen und Milieus.
So erscheint am Horizont eine neue Form der nachbiirgerlichen Verge-
sellschaftung: die Kulturszene als eine Form ,posttraditioneller Gemein-
schaft’. (ebd.: 20)

Schliet man sich den Argumentationen Hentschels und Gebhardts an, so wird die
Legitimitat des Neue-Musik-Begriffs im 21. Jahrhundert getragen durch die Mitglie-
der:innen einer Szene, die diesen Begriff als Selbstbeschreibung ihrer musikalischen
Aktivitaten verwenden. Da die genaue begriffliche Abgrenzung und eine eigene Po-
sitionierung in dieser Debatte iiber den Rahmen dieser Arbeit hinausgehen wiirde,
wird der Begriff der Neuen Musik im Folgenden in diesem — in gewisser Weise einfa-
cheren, da nur als Referenz gedachten — Sinn verwendent: Neue Musik kann zunéchst
alles das sein, wovon im Allgemeinen unter Verwendung dieses Begriffs gesprochen

wird.

4.2 Beispiele in der Neuen Musik des 20.
Jahrhunderts

In diesem Abschnitt werden einige Beispiele fir die Verwendung von Humor in der
Neuen Musik des 20. Jahrhunderts zusammengetragen. Die Auswahl der Beispiele
ist dabei in keiner Weise umfassend, sondern soll eher die Rolle von Humor inner-
halb einer spezifischen Traditionslinie und deren Kanon oft besprochener Namen

umreiffen. Dariiber hinaus spielt Humor in den Grenzbereichen der Neuen Musik
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zur populdren Musik (siehe 4.3) sowie in anderen Kunstsparten — etwa Dada, Sur-
realismus, Fluxus und Pop Art (Klein, 2014: 65) — eine tragende Rolle. Auerdem
lasst sich das Lachen nicht nur als eine — gewiinschte oder unerwiinschte — Reaktion
des Publikums verstehen, sondern wird auch als musikalisches Material verwendet,

wofiir etwa Gorden Kampe (2016a) einige Beispiele findet.

4.2.1 Arnold Schonberg

Fred Fisher (1974: 376) fihrt Mitte der 1970er Jahre aus, dass die Musik Schon-
bergs aufgrund ihrer atonalen Idiomatik wenig Moglichkeiten zur Entwicklung von

Humorstrategien zur Verfiigung habe. Er erlautert:

It is perhaps possible to achieve humor in a twelve-tone atonal idi-
om, but it is evidently not easy. [...] There are undeniable light-hearted
touches in Schoenberg’s embryonic twelve-tone work, the Serenade op.
24. Both Schoenberg and Berg took delight in incorporating names in
their music, whether their own (Berg’s Chamber concerto uses names of
all three members of the Viennese group) or Bach’s (as in the case of

Schoenberg’s opp. 25 and 31). (ebd.: 376)

Inwiefern das Kodieren von Namen mittels Tonhéhenbezeichnungen als eine sich
musikalisch erfolgreich vermittelnde Humorform betrachtet werden kann, ist dabei
fraglich. Auch Andreas Jacob (2016: 125) beschreibt in dhnlicher Weise, dass Schon-
bergs Musik ,einem iibergeordneten Ernst verpflichtet® bleibt und ,Satire, Ironie
und Witz [...] ihren ausgewiesenen Ort im &dsthetischen Disput“ haben, also nur in
der Auseinandersetzung tiber die Musik. Insofern kann die Musik Schénbergs im All-
gemeinen als wenig auf eine Humorwirkung abzielend betrachtet werden, was aller-
dings nicht unbedingt auf eine Humorfeindlichkeit des Komponisten selbst schlieflen

lasst.

4.2.2 John Cage

Wie Anna Schiirmer (2017: 199), erinnert sich John Cage selbst daran, ,,1954 in
Donaueschingen wie ein ,Clown‘ belachelt worden“ zu sein. Entsprechend ist es keine
leichte Angelegenheit, die Musik von John Cage mit Humor in Zusammenhang zu
bringen, ohne sich in eine Traditionslinie zu stellen, die den Komponisten auf diesen
Aspekt reduziert: Obwohl die generelle Haltung von John Cage, der auch selbst in

Interviews zu seiner Musik héufig lacht, eine Nahe zum Humor nahelegt, ist seine
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kompositorische Arbeit — wie Jacob (2016: 132 f.) berichtet — etwa seitens Adorno
als scherzhaft und damit nicht ernst zu nehmend abgetan worden.

Fred Fisher (1974: 381) spricht sich daftir aus, dass in der Musik von John Cage —
seiner Ansicht nach im Gegensatz zu Vertreter:innen der seriellen Technik — zumin-
dest ein Humorpotenzial gegeben sei, dass er aus der Moglichkeit eines akzidentellen
komischen Ereignisses oder vermeintlichen Fehlers ableitet: ,,[T]he possibility that
something can go wrong, and for that matter, with Cage often does, can have a
powerful effect upon an audience’s imagination.”

Maria Goeth (2016: 149 f.) nennt ,,die Konservenbiichsen und die Turklingel“ im
Stiick CREDO IN US als Beispiele fiir ,,punktuelle humoristische Momente.“ Ferner

135 — &hnlich wie auch im Fall der

hat bei diesem Stiick auch das Wortspiel im Tite
Furoperas — humoristischen Charakter.
Im Zusammenhang mit Pausen als Humormittel erwahnt Goeth (ebd.: 120) an

anderer Stelle auch das Stiick 4’33:

Die wohl radikalste Form eines Einsatzes von Pausen ist John Cages
4’337, jenes prominente Werk, das aus vier Minuten und 33 Sekunden Ge-
neralpause besteht. [...] Eine Persiflage musikalischer Auffithrungspraxis?
Ein metaphyhsisches Ereingis? [...] Ein harmloser Gag? [...] 4’33” [kann
fiir] den Rezipienten offenbar alles sein |...]: vom augenzwinkernden klei-
nen Vergnigen bis zum substanziellen philosophischen Konstrukt. [...]

4°83” ist ein Werk musikalischen Humors — und ist es nicht.

4.2.3 Karlheinz Stockhausen

Karlheinz Stockhausen hat sich selbst in unterschiedlichen Kontexten zum Thema
Humor gedufBlert. An Olivier Messiaens Oper Saint Francois d’Assise (1975-83) kri-

tisiert er etwa:

Da war leider nichts von Humor zu spiiren. Das zog sich hin wie Kau-
gummi, fiinf Stunden lang. Es wurde nur die eine Seite des Gottesglau-
bigen gezeigt. [...] Es fehlte Humor, dieses verriickte Tanzchen® (Stock-
hausen, 1989: 284)

In dhnlicher Weise kritisiert er, auf Adorno anspielend,? die Position, ,man konne

35 CREDO IN US bedeutet ,Credo in uns‘, wobei ,US‘ — da in GroBschreibung — auch als Abkiirzung
fiir die Vereinigten Staaten fiir Amerika verstanden werden kann.

36Stockhausen (1989: 290 f.) schreibt: ,Man sagt, den meisten Menschen sei heute der Humor
vergangen. Dazu gehoren so saubléde Texte — die millionenfach vervielfaltigt und jahrzehntelang
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nach den Konzentrationslagern eigentlich nicht mehr komponieren, weil allen der

Humor vergangen sei“, als eine ,armselige Einstellung*:

Je fatalistischer der Mensch wird und je weniger er glaubt, daf} dieses
Leben eigentlich nur ein Ténzchen ist und in der Hauptsache weitergeht,
umso entschiedener lacht kaum jemand mehr — es sei denn aus Verlegen-
heit. (Stockhausen, 1989: 290 f.)

Neben Messiaen und Adorno kritisert Stockhausen (ebd.: 285) auch das , gebildete
Publikum® fiir dessen Unverstédndnis in Bezug auf Humor. Dabei handelt es sich
offenbar um eine Reaktion auf Kritik an seiner eigenen Musik, deren humorvolle
Momente seiner Einschiatzung nach zum Teil als ,lacherlich oder lachhaft, naiv*
abgetan wiirden (ebd.: 285): Wer keinen Humor versteht, sagt, es sei lachhaft, weil
man einfach nicht wahrhaben will, daf§ etwas humorvoll gemeint ist, daf so etwas in
der sogenannten ,ernsten Musik® geschieht® (ebd.: 285).

Welche Momente in Stockhausens Musik damit gemeint sein konnten, wiirde ei-
ner eingehenderen Untersuchung bediirfen, als im Rahmen dieser Arbeit geleistet
werden kann. Wolfgang Gratzer (1994) folgt beispielsweise der Figur des Harlekins
durch Stockhausens Musik, die in sehr verschiedenen Lebensphasen des Komponis-

ten auftaucht.?”

4.2.4 Gyorgy Ligeti

Auch in der Musik Gyorgy Ligetis lassen sich Beispiele musikalischen Humors finden.
Goeth (2016: 149 f.) nennt etwa ,,[D]ie Autohupen [...] im Vorspiel von Gyorgy Ligetis

Le Grand Macabre®. Auch im weiteren Verlauf ist die Oper von Humor gepragt:

Durch ihre absurde Mischung aus Slapstick, tiberspitzten Koloraturari-
en, kabarettistischen Sprecheinlagen und hochgradig rhythmisch komple-
xen Ensembles ist es schliellich Gyorgy Ligetis Oper Le Grand Macabre,
die die Gattung Oper regelrecht von innen heraus sprengt. (ebd.: 221)

Gratzer (2016: 273) erwéhnt auBlerdem die Stiicke Aventures und Nouvelles Aven-
tures, in denen humoristisch wirkende ,Verfremdungsmafinahmen einen ungewohn-

lichen Blick® auf gesellschaftliches Verhalten offenlegen.

mit hochgezogener Augenbraue zitiert wurden, als ob sie eine neue Weltphilosophie enthielten
—, man konne nach den Konzentrationslagern eigentlich nicht mehr komponieren, weil allen der
Humor vergangen sei* Damit spielt er auf die Aussage Adornos an, dass ,nach Auschwitz ein
Gedicht zu schreiben, [...] barbarisch® sei (Adorno, 1977: 30).

3TFerner beschreibt (Gratzer, 2016: 273) Karikaturen wie He’s listening to Stockhausen again als
,2Humorbezogene Rezeptionsphédnomene*, die in Zusammenhang mit Stockhausen auftreten.

36



Neue Musik und Humor 4.2. Beispiele in der Neuen Musik des 20. Jahrhunderts

4.2.5 Pierre Schaeffer

Ahnlich wie in der Zwolftonmusik Arnold Schénbergs steht auch die frithe elektro-
nische Musik — sofern sie humorvoll zu sein versucht — vor dem Problem, dass ihr
Neuerungsanspruch und ihre Abstraktionstendenz keine einfachen Grundlagen fiir
das erfolgreiche Implementieren musikalischen Humors sind. Das gilt in besonderem
Ma$ fiir die etwa in Koéln produzierte Elektronische Musik, die in der Frithphase zu-
néchst vor allem auf additiven Syntheseverfahren beruht und so weniger anschluss-
fahig an bereits bekannte Klanglichkeiten ist. Die in Paris entstehende Musique
concrete hingegen hat es aufgrund ihrer Verwendung von aufgenommenen Kliangen
in dieser Hinsicht etwas leichter.?®
Wie Goeth (2016: 221) beschreibt, setzt Schaeffer

strukturelle Elemente der ,ernsten‘ Oper als Strategie der neuartigen
elektronischen Montagetechnik seiner Musique concréte ein und schafft
damit einige der wenigen Beitrdge zum Humor in der FElektronischen
Musik.

Bedingung der Moglichkeit musikalischen Humors ist hier also das Vorstellen neuer
und damit gewissermaflen unerwarteter Klangzusammenhénge innerhalb einer be-
kannten strukturellen Rahmung, die eine Inkongruenzwirkung erst ermoglicht.
Blumrdder (2010: 339 f.) schildert, wie Pierre Schaeffer als mutmafliche Revanche
fiir eine wenig erfolgreiche Donaueschinger Urauffithrung in seinem Solfége de [’objet
sonore einen elektronisch transformierten Hund Beethovens Ode an die Freude klaf-
fen lasst, hier aufgefasst als eine , hohnische Invektive gegen eine der musikalischen
Ikonen der Deutschen® (ebd.: 340). Dariiber hinaus nennt Blumrdder (ebd.: 340)
Bernard Parmegianis Bearbeitung des Chansons L’alcool tue als eine Beispiel fiir

Humor in der franzdsischen elektronischen Musik dieser Zeit.

4.2.6 Mauricio Kagel

»[Mauricio] Kagel, [Werner| Pirchner, [Alfred] Schnittke, [Otto] Zykan oder Kurt
Schwertsik“ weisen Wolfgang Gratzer (2016: 274) zufolge einen stark von Humor

38Der urspriingliche Anspruch Schaeffers war es, die Semantik der aufgezeichneten Klinge auszu-
radieren und sie als reine Klangobjekte horbar zu machen. Aus heutiger Perspektive und unter
Betrachtung der technischen Moglichkeiten der Zeit ist die entstandene Musik diesem Anspruch
nur sehr bedingt gerecht geworden, was allerdings die Moglichkeiten einer Humorwirkung mit-
tels semantischer Klange erhéhen kann.
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gepragten Personalstil auf. Beispielhaft aus dieser Generation herausgegriffen wird
an dieser Stelle kurz auf den Komponisten Mauricio Kagel eingegangen.

Wie Blumréder (2010: 334) schildert, basiert Humor fir Kagel auf einer ,verscharf-
ten Wahrnehmung des Unmoglichen®. Dieser Gedanke bleibt etwas vage, konnte aber
im Kontext von Inkongruenzbildungen verstanden werden: Humor entsteht durch ei-
ne unerwartete — also eventuell fiir unmoglich gehaltene — Wendung innerhalb eines
bestimmten Kontexts. Kagel hebt aulerdem die therapeutische Wirkung von Hu-
mor hervor, was sowohl individuell als auch im Zusammenhang mit dem kollektiven
Trauma des Zweiten Weltkriegs zu verstehen sein konnte: ,Wenn es einem mies geht,
sind Ironie und Lachen eine wirkungsvolle Therapie’ (ebd.: 334)

Kagels Humor unterscheidet sich Karl-Heinz Zarius (1996: 35) zufolge von dem Li-
getis oder Stockhausens insofern, als dass der Humor hier eine musikalische Grund-
sdule bildet: ,[E]in konstitutives Element der Dekomposition ist der Humor. [...]
Auch Boulez, Ligeti und Stockhausen lachen gern, aber bei ihnen ist das Lachen
kein Schliissel zum Werk“ Zarius (ebd.: 36) erlautert weiter, dass die Komik Kagels
zwar eindeutig vorhanden, im Detail aber schwer zu fassen ist und nicht einheitlich
wahrgenommen wird: In Bezug auf das Stiick BESTARIUM von 1979 beschreibt er,

dass

[d]as Publikum an den verschiedenen Auffithrungsorten [...] extrem un-
terschiedlich [reagierte]. [...| Die Haufigkeit des Lachens reduzierte sich
im Laufe der Auffithrungen von einer bestimmten Szene ab. Es gab Auf-
fithrungen, die von einer fast durchgéngigen atemlosen Stille begleitet
waren. (ebd.: 36)

Dartiber hinaus erwéhnt Zarius (ebd.: 38) das Stiick ACUSTICA aus dem Jahr 1970,
dessen Auffithrungen ,in der Regel immer wieder von Heiterkeit begleitet* wiirden,
was er auf das ,[absonderliche] Geténs seiner Hervorbringung und der verwende-
ten Gerate“ zurtickfithrt, und bescheinigt der ,Komik Kagels [eine] Tendenz, die
Emphase zu brechen®, was sich in eine allgemeine Tendenz zum Systemkritischen
seitens des Komponisten eingliedern lief3e.

Ein weiteres Beispiel sind die Zehn Mdrsche um den Sieg zu verfehlen, die Maria
Goeth (2016: 112) zufolge als eine mittels rhythmischer Modifikationen funktionie-
rende Parodie von Marschmusik verstanden werden kénnen: , Die permanenten Syn-
kopen und Akzentverschiebungen wiirden jede Truppe ins Wanken bringen*. Dieser
Umgang mit dieser ,hochgradig konnotierten* musikalischen Vorlage unterlaufe de-

ren eigentliche Funktion, zum Marschieren eingesetzt zu werden, was sie , hochgradig
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humoristisch unangemessen“ wirken liefle (Goeth, 2016: 112; vgl. auch Blumroder,
2010: 334 ff. 112). Eine entscheidende Humorstrategie ist dabei auch die Imitation
des Dilettantischen (Goeth, 2016: 233; siche 3.2).

Die Klavieretiide An Tasten bringt Giinther (Rotter, 2001: 27) zufolge ,expres-
sive Kompositionsmerkmale des 19. Jahrhunderts® auf humorvolle Art mit ,einer
musikalischen Struktur [...], in der — fiir das 20. Jahrhundert typisch — mit Zeit und
Klang experimentiert wird“ zusammen. Dabei verwendet Kagel vorwiegend sich aus
Terzschichtungen ergebende Harmonien, ohne sie allerdings in einen tonalen Zu-
sammenhang zu stellen, was eine komische Wirkung haben kann, ohne dass die
Komposition unbedingt als humoristisches Musikstiick gemeint worden sein muss.
Es zeigen sich hier Parallelen zu dem im Verlauf dieser Arbeit analysierten Glicklich,
Gliicklich, Freude, Freude von Matthew Shlomowitz (6.6).

4.3 Neue Musik und Pop

Am Beispiel des musikalischen Dilettantismus schildert Goeth (2015: 36), wie der
musikalische Humor Anfang des 20. Jahrhunderts innerhalb der Avantgarde zuneh-
mend gemieden und in Kabarett und Comedy zunehmend popular wird. Diese Be-
obachtung konnte die Vermutung nahelegen, dass Humor in dieser Zeit in popu-
larmusikalischen Kontexten eine gréfiere Rolle spielt als in der Neuen Musik. Das
Wechselspiel dieser musikalischen Sphéaren und dessen moglicher Einfluss auf die
Verwendung und Relevanz musikalischen Humors soll in diesem Abschnitt kurz be-
leuchtet werden.

Kitts und Baxter-Moore (2019b: 1) stellen fest, dass Humor immer ein Teil po-
puldrer Musik gewesen sei: ,Humor has always been a part of the popular music
soundscape, whether on stage, in performance, on record, or on film“. Obwohl sie
zugestehen, dass popluldare Musik nicht immer mit Humor einhergehe, schreiben sie
ihm doch eine tragende Bedeutung fiir eine signifikante Menge an Genres zu (ebd.:
1 f.). Wéhrend fiir die Neue Musik der Humor nicht unbedingt als konstitutiver Be-
standteil betrachtet wird, wie etwa die in 5.1 geschilderte Kontroverse gezeigt hat,
scheint er in der Popmusik zumindest einen selbstversténdlicheren Platz zu haben.?”

Diedrich Diederichsen (2014: 21) stellt unter anderem eine Verbindung her zwi-

schen Pop-Musik und Zufall, dem auch in Teilen der musikalischen Avantgarde des

39Ferner berichten Kitts und Baxter-Moore (2019a: 380) auch, dass es in populirer Musik ebenfalls
Beispiele fiir nicht intendierten Humor gibt, wenn ein Publikum etwa iiber Fehltritte, Ubertrei-
bungen oder Inkongruenzen in Performance, Genre, Narration oder Auffiihrungskontext lacht.
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20. Jahrhunderts eine entscheidende Bedeutung zukommt: Wahrend etwa John Cage
den Zufall ,an sich zu einem neuen musikalischen Material machen* wolle, kleide die
Pop-Musik den Zufall in Konventionen ein, allerdings nur, um anhand der Differenz
von Konvention und wiederholbarer — da fixierter — und gleichzeitig unwiederhol-
barer — da unabsichtlich oder sogar durch Unvermégen entstandener — individueller
Spur das ,,phonographisch Besondere“ deutlich zeigen zu konnen. Dieser Zusammen-
hang bleibt insofern lange implizit, als dass die Popmusik sich dieser entscheidenden
Facette ihrer selbst oft nicht bewusst sei: ,Ahnt sie es, tendiert sie dazu, Cage zu
werden, wie es John Lennon mit ,Revolution 9° fast passiert wéare* (Diederichsen,
2014: 21).

Ein Stiick wie Revolution 9, in dem der Popstar Lennon sich stark an techni-
schen und &sthetischen Verfahrensweisen der elektronischen Avantgarde orientiert,
kann — zusammen mit den Beobachtungen Diederichsens — als Beispiel dafiir her-
angezogen werden, dass es zwischen Popmusik und Kunstmusik immer auch Ver-
bindungen gegeben hat. Gerade in elektronischer Musik, wo beide Felder aufgrund
gemeinsamer Verfahrensweisen naher aneinanderriicken, sind die Grenzen besonders
unscharf. Unter der Pramisse — die an dieser Stelle nicht genau belegbar ist, sondern
als eigene Beobachtung und zumindest Moglichkeit angenommen werden soll —, dass
sich die Neue Musik im 21. Jahrhundert ihren eigenen Einfliissen aus verschiedenen
Bereichen der Popmusik auf eine neue Art bewusst wird und zunehmend selbstver-
standlicher mit ihnen umgeht, konnte die Frage gestellt werden, ob dieser Prozess
auch mit einer Zunahme von Humor in der Neuen Musik einhergeht — quasi als

Nebenimportprodukt aus dem Pop.
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5 Diskurse der Neuen Musik uber

Humor

Im vorherigen Kapitel hat sich gezeigt, dass sich in der Neuen Musik des 20.
Jahrhunderts intendierter Humor finden lédsst. Inwiefern es sich dabei nur um einen
kleinen Ausschnitt der moglichen Beispiele oder um einige seltene Ausnahmen han-
delt, bediirfe einer umfangreicheren Untersuchung, aber ist an dieser Stelle nicht von
Relevanz. Denn es lasst sich bereits auf Basis der genannten Beispiele sagen: In der
Neuen Musik des 20. Jahrhunderts gibt es eindeutig Humor.

Bevor im néchsten Kapitel durch exemplarische Analysen eine Anndherung an
den Humor in der Neuen Musik des 21. Jahrhunderts unternommen wird, werden
hier zunachst einige beispielhafte Diskurse untersucht, um die Perspektive auf das
Thema unter Akteur:innen der Neuen Musik heute zu beleuchten.

Der Musikwissenschaftler Frank Hentschel (2010: 5) weist dem Humor in der Neu-

en Musik im Allgemeinen die Rolle eines Ausnahmefalls zu:

Humor spielt [...] kaum je eine Rolle in der Neuen Musik. (Dem wider-
spricht tibrigens nicht, dass manche Komponisten — John Cage, Mauricio
Kagel, Gyorgy Ligeti, Manos Tsangaris — gerade durch ihren Humor auf-
gefallen sind: Sie werden von einer Szene getragen, in der Humor eine

statistisch zu vernachlissigende Grofie darstellt.) (ebd.: 5)

Sollte sich diese Perspektive bestétigen, so konnte hier eine deutliche Differenz zu
etwa der zeitgenossischen visuellen Kunst feststellbar sein, die etwa Sheri R. Klein
(2014: 67) als unter anderem mit den Attributen ,pluralistic, contradictory, humo-
rous” beschreibt und dem Humor damit eine konstituierende Rolle fiir sie zuspricht.

Im folgenden Abschnitt wird eine beispielhafte Kontroverse zum Thema Humor,
die online auf dem Bad Blog of Musick gefiihrt wurde, untersucht. Darauf folgen
einige Selbstverortungen von Komponist:innen, die sich zur Rolle von Humor fiir
ihre Arbeit dulern. So soll im Vorfeld der im néchsten Kapitel folgenden Analy-
sen ein erster Eindruck moglicher Perspektive auf Humor in der Neuen Musik des
21. Jahrhunderts gewonnen werden. AbschlieSfend wird der Versuch einer eigenen
Taxonomie medialer Ebenen unternommen, in denen eine Humorwirkung zustande
kommen kann, sowie der Ermittlungsprozess der im néchsten Kapitel fiir die Analyse

ausgewahlten Beispiele offengelegt.
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5.1 Eggert vs. Liicker

Der Komponist Moritz Eggert veroffentlicht 2011 auf dem Bad Blog of Musick einen
Text mit dem Titel Das vergangene Lachen, in dem er sich zur Rolle von Humor in
der Neuen Musik auflert. Er schreibt aus eigener Perspektive und legt seine personli-
che Meinung dar. Als Replik darauf findet sich zum einen ein weiterer eigenstindiger
Beitrag des Komponisten und Musikkritikers Arno Liicker, der direkt auf Eggert Be-
zug nimmt, sowie einige Kommentare unter dem Beitrag Eggerts.

Zentrale These des Beitrags ist, dass die Neue Musik historisch und aktuell eine

starke Tendenz zur Humorlosigkeit aufweist:

[W]ir Komponisten jammern lieber, als dass wir Freude und Esprit
verbreiten. Auch wir verharren in einer seit nunmehr tiber 60 Jahren
kiinstlich am Leben gehaltenen Bedeutungsstarre, in der weder Humor
noch ,schone Stellen‘, noch iberhaupt irgendeine Form von Lebendigkeit
und Natiirlichkeit einen dauerhaften Platz haben kénnen. (Eggert, 2011:
0. S.)

Als einen Erklarungsversuch fiir diese Behauptung fithrt Eggert den Schrecken des
Zweiten Weltkriegs und den darauf folgenden ,Verdrangungsmuft der 50er Jahre“ an,
die zu einer Abwesenheit des Lachens in der Neuen Musik gefithrt hatten (ebd.: o.
S.). Er gibt dabei allerdings zu bedenken, dass der Krieg alleine nicht als Erklarung
ausreichend sei, da etwa die Reaktion auf den Ersten Weltkrieg eine kiinstlerische
Bliitezeit — die 1920er Jahre — gewesen sei, die ,dem Ungliick der Menschen mit |...]
Phantasie entgegentr[at]“. Er fragt also: ,Vielleicht geht es uns heute zu gut, dass
wir das Lachen nicht mehr schétzen?“

Weitere Indizien fiir die Humorlosigkeit der Neuen Musik und ihrer Akteur:innen
findet Eggert in der Aulenwahrnehmung der Szene: Fiir die meisten Menschen ist
[...] Neue Musik eine Art Zirkel von Verrtickten, die sich Droges gegenseitig vorfithren
und dabei sehr ernst und tiefgriindig schauen® (ebd.: o. S.). Er fiihrt als Beispiel den
Fernsehsketch Hurz von Hape Kerkeling an. Dieser sei ,tatsdchlich so unglaublich
komisch [...] wie es leider nie, nie, nie in einem echten Neue-Musik-Konzert ist* (ebd.:
0. S.). Als Konsequenz spricht Eggert sich allerdings dafiir aus, den diagnostizierten
Zustand der Humorlosigkeit nicht einfach hinzunehmen, sondern ihm kompositorisch
entgegenzuarbeiten. Denn der Sketch Hurz funktioniere aufgrund eines bestehenden
Klischees und dieses ,Klischee beruht [...] auf tatsichlicher Wahrnehmung eines

Grofiteils der Bevolkerung. Daraus sollten wir lernen. Was fiir eine Verunsicherung
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konnte man hervorrufen, wenn wir eben genau diesem Klischee NICHT entsprechen
wiirden?*

Unter den vier Kommentaren zum Beitrag finden sich zustimmende und kritische
Stimmen. Max NyfHer schreibt: ,[Ijn der neuen Musik ist das Lachen wirklich eine
verdammt ernste Angelegenheit. [...] Den Zustand, fiirchte ich, kann man wohl nur
beklagen, aber kaum éndern“ (vgl. ebd.: o. S.). Er stimmt Eggerts Einschitzungen
also zu.

Eine kritische Stimme nimmt Bezug auf die ,humorfreie Wiener Schule“ und die
»[religios-dogmatische| Ernsthaftigkeit® Karlheinz Stockhausens, die Eggert konsta-
tiert. In einem Kommentar werden diese historischen Lesarten als einseitig kritisiert:
»Eigentlich war die 2. Wiener Schule recht humorvoll [...uJnd auch Stockhausen war
ja gar nicht so — immerhin ein grosser [sic] Liebhaber der Musik von Bernd Alois
Zimmermann“ (vgl. ebd.: o. S.).

Arno Liicker schreibt einige Monate spéter eine explizite Replik auf Eggerts Ar-
tikel. Er kritisiert Eggert unter anderem fiir dessen verkiirzte Perspektive auf die
,humorlosen Deutschen®, widerspricht der angeblichen Humorlosigkeit Adornos —
»ein hochst humorvoller Mann“ — und problematisiert das Ableiten einer Humor-
feindlichkeit aus der ,,musikdsthetische[n] Modehaltung der Nachkriegszeit®, die er
fiir keinen wesentlichen Einfluss auf den Diskurs der heutigen Zeit hélt, in der es
y,hamlich iiberhaupt keinen Diskurs mehr® gabe — eine Behauptung, die etwas im Va-
gen bleibt (Liicker, 2011: o. S.). Der Kernthese, dass es unter den Komponist:innen
und Horer:innen Neuer Musik in weiten Teilen starke Vorbehalte gegen Humor gebe,
stimmt Liicker letztlich dann aber doch zu. Er beschreibt eine verbreitete asthetische

Haltung, derzufolge der Humor implizit einen bestimmten Werkbegriff ausschliefle:

Hat man wahrend des Horens eines Werkes Neuer Musik erst einmal
gelacht, stellt sich das Gefiihl ein, hier konne man es mit grofler Musik
eigentlich nicht zu tun haben. [...] Wenn man wéhrend des Horens lachen
muss, ist das Werk kaputt. (ebd.: o. S.)

Von den drei Kommentaren unter dem Text problematisiert einer ,die grundangst
neuer musik-ernsties [sic]“ und scheint sich damit dem Tonus des Beitrags anzuschlie-
Ben (vgl. ebd.: 0. S.). Auch der Kommentar des Komponisten Alexander Strauch
schlieit sich der skeptischen Haltung Liickers an: , Witz in der Neuen Musik und die
Auseinandersetzung damit hat was von Eltern pubertierender Kinder, die mit diesen
iiber deren Interessen reden wollen, deren beste Freunde sein wollen und ihren ehe-

mals zu ihnen aufschauenden Kleinen jetzt sowas von peinlich sind.“ Liicker (ebd.:
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0. S.) Ein weiterer Kommentar signalisiert eher einiges Unverstéandnis: ,war der text
jetzt witzig, oder was? ich muss jedenfalls laut schnaufen und bedauern, dass der
diskursive ansatz, den dieser text in den ersten zeilen noch zu haben scheint, durch
indiskutable vergleiche verunmoglicht wird [sic]* (vgl. Liicker, 2011: o. S.).

Der geschilderte Diskurs ist ausgesprochen exemplarisch und kann nicht die Per-
spektive einer ganzen Szene reprisentieren. Die Akteure — soweit erkennbar aus-
schlieBlich méannlich und einander bekannt — fiihren eine Debatte, die zwar theo-
retisch Offentlich zugénglich wére, faktisch aber dennoch in einem inneren Kreis
stattzufinden scheint. Es zeigt sich eine gemeinsame Grundhaltung, die die Humor-
feindlichkeit innerhalb der Neuen Musik anprangert. Interessanterweise wird dabei
iiber eine Szene gesprochen, die die Diskutierenden zugleich vermutlich auch mitge-
stalten und so selbst Teil des diagnostizierten Problems sein miissten.

Wie in Abschnitt 3.1.1 gezeigt, ist die Problematisierung von Humor in der Musik
durch Stimmen aus Musiktheorie und -praxis kein neues Phénomen und somit auch
nicht spezifisch fur die Neue Musik. Den Akteur:innen dieser Kontroverse folgend
scheint diese Problematisierung in der Neuen Musik allerdings eine spezifisch starke

Komponente zu haben.

5.2 Humorbezogene Selbstverortungen

Einige Komponist:innen auflern sich explizit zur Rolle von Humor in ihrer eige-
nen Arbeit. Auch diese Aussagen sind ein relevanter Diskursbestandteil und werden
in diesem Abschnitt beispielhaft vorgestellt. Dabei werden vorwiegend diejenigen
Komponist:innen herangezogen, deren Stiicke im Analyseteil dieser Arbeit unter-
sucht werden.

Johannes Kreidler (2009b: o. S.) leitet die Relevanz von Humor und Satire fiir seine
Arbeit in seinem Essay Theorie der Provokation 1 aus dem Provokationsbegriff ab:
»|Der Provokation] liegt zu Grunde, dass es einen Widerspruch, einen Widerstreit,
einen Gegensatz der Ansichten gibt. [...] Widerspriiche ausreizen bringt die Néhe
zum [sic] Humor / Satire“ Der Humor ist hier also gewissermafien ein Nebenprodukt
der Provokation bzw. ein Mittel sie zu erreichen. Das Ausreizen von Widerspriichen
im Kontext von Humor erinnert dabei aulerdem an die Incongruity Theory, die auf
Widerspriichen beruht.

Alexander Schubert (2017: 48) formuliert ein spezifischeres Interesse am Humor

an sich:
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Humor und Ironie erscheinen moglicherweise auf den ersten Blick als
etwas Triviales oder Irrelevantes in der Kunstmusik [...]. Ich habe bei mir
beobachtet, dass mich einige gute Musik — auch vollig ohne extramusika-
lische Elemente — zum Lachen bringen kann. Ausloser dafiir ist vielleicht
der iiberraschende Umgang mit Material, der Bruch eines vorher eta-
blierten Systems oder die stringente Zuspitzung einer Idee. Momente
der Uberraschung oder Radikalitit konnen etwas Humorvolles haben.
Doch in dieser Eigenschaft liegt auch héufig eine Qualitat, die tiber das
Lustige hinausgeht. Sie kann einerseits das manisch Exzessive haben,

oder sie kann stoisch und irritierend sein.

Das bewusste und auch fiir sich stehend zugelassene Interesse an Humor konkre-
tisiert Schubert in Bezug auf bestimmte Ziele, die er durch Humor zu erreichen
versucht. Er interessiert sich fir das ,manisch Exzessive“, das ,uber das Lustige
hinausgeht“ (ebd.: 48). Der Humor wird also zugelassen, bedarf aber auch hier eines
hoheren Ziels, das tiber das Lachen selbst hinausgeht. In Bezug auf seine eigene Mu-
sik erwédhnt Schubert (ebd.: 48) spéter, dass er mit ,Spriinge[n] in der Koharenz*
arbeite, was wiederum an die Incongruity Theory denken lésst.

Matthew Shlomowitz skizziert in einem Vortrag im Rahmen der Internationa-
len Ferienkurse fiir Neue Musik in Darmstadt 2012 einige Gedanken zur Rolle von

Humor in seiner Musik:

Whether my music is ironic or not is a matter of perception, but it’s
not my intention. I have described my music as working with material
that is innocuous and saccharine in character. [...] I like all the musical
materials I compose. I like them in the first-degree, which is to say I
like their substance. [...A]m I trying to be funny? I think it says a lot
about the solemnity of our new music scene that I'm even asked this. I
doubt the same question would be asked of a practitioner in the visual
arts, live arts, theatre, dance or cinema, where the idea that work can be
funny as well as conceptually rich and even profound is uncontroversial.
I am happy if people find my work funny and I like it when people smile
and laugh during performances. I hope it’s not cheap comedy. As a guy
with a modernist compositional training I'd like to think it’s a new and
strange kind of funny! (Shlomowitz, 2012: o. S.)

Shlomowitz distanziert sich zwar von einem rein ironischen Humor und erklért, dass

er auch dann ohne ironische Distanziertheit hinter seiner Musik stehe, wenn er sich
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mit harmlos oder kitschig wirkendem Material beschéftige. Zugleich verteidigt er
Humor und Komik in seiner Musik aber als einen selbstverstandlich vorhandenen
Bestandteil, der konzeptueller Reichhaltigkeit nicht entgegenstehe. Lécheln und La-
chen des Publikums als Reaktion auf seine Musik lehnt er nicht ab. Dariiber hinaus
kritisiert er, dass es innerhalb der Neuen Musik — im Gegensatz zu anderen Kunstdis-
ziplinen — nicht selbstverstandlich sei, das Humor als bewusst eingesetztes Stilmittel
zum Einsatz kommen kann.

Die australische Komponistin Holly Harrison nimmt den Aspekt Humor als Selbst-
verortung sogar mit in ihre kiinstlerische Kurzbiographie auf. Sie bekennt sich als
Vertreterin einer jungen Generation noch einmal bewusster zu der Relevanz dieses
Themas fiir ihre Arbeit, als die zuvor betrachteten Komponist:innen, wenn sie ihre
Musik als ,,driven by the [...]| whimsical humour* beschreibt (Harrison, 2023a: o. S.).

Es zeigt sich unter den genannten Positionen, dass die Kategorie Humor fiir einige
Komponist:innen Neuer Musik eine Rolle zu spiele scheint und sie iiber die Verwen-
dung in der eigenen kompositorischen Arbeit reflektieren. Vor allem die jiingste Ver-
treterin dieser — natiirlich sehr kleinen und nicht représentativen — Auswahl nennt
Humor sehr explizit und offen als wichtigen Bestandteil ihrer Arbeit, ohne dass sie
dabei den Impuls zu haben scheint, unmittelbar auf bestimmte Aspekte der Humor-

nutzung hinzuweisen, die diese rechtfertigen sollen.

5.3 Versuch einer eigenen Taxonomie

In 3.1.3 wurden die Ansétze von Michael Stille und Marie Goeth vorgestellt, Kate-
gorien musikalischen Humors auszumachen. Beide Ansétze beziehen sich auf Musik
bzw. Kunstmusik im Allgemeinen, womit in Frage steht, ob sie sich dazu eigenen,
auf die medial erweiterte Praxis Neuer Musik der aktuellen Zeit bezogen zu werden,
da diese in vielen Féllen auch elektronische Kliange, Video, Text, Performance etc.
einschlieft. Zudem basieren die meisten Theorien musikalischen Humors in gewisser
Hinsicht auf der Annahme einer Inkongruenzwahrnehmung, die wiederum eine ge-
wisse nachvollziehbare Regelhaftigkeit der Musik voraussetzt, um zu funktionieren.
In vielen Féllen widersetzt sich die Neue Musik einer solchen durch das Publikum
klar nachvollziehbaren Regelhaftigkeit. Aus diesen Griinden soll hier der Versuch
einer eigenen Taxonomie unternommen werden, die sich einerseits moglichst ergeb-
nisoffen dem Gegenstand anndhern, andererseits die Spezifika der Neuen Musik im
21. Jahrhundert erfassen konnen soll. Mithilfe dieser Taxonomie sollen die Ana-

lyseergebnisse des nachfolgenden Kapitels besser eingeordnet und nachvollziehbar
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gemacht werden.

Wie in 3.1.2 beschrieben, spricht sich etwa Friederike Wiimann (2015: 18) dafiir
aus, dass das Komische in der Musik nur unter Bezugnahme auf die Wechselwirkung
zwischen dem betreffenden Musikstiick und dem Publikum verstanden werden kann.
Dafiir spricht auch die Feststellung Henri Bergsons, dass Humor immer sozial sei
(siehe 2.2.2), das wahrnehmende Subjekt also nicht aufler Acht gelassen werden
kann. Humor in Neuer Musik entsteht also im Zwischenraum von Auffithrenden
bzw. Komposition und Publikum. Eine erfolgreiche und intendierte Humorwirkung
entsteht dann, wenn ein wie auch immer geartetes Geschehen auf der Biihne — sofern
vorhanden — von einem Publikum als komisch wahrgenommen und diese Wirkung
auch mehr oder weniger wissentlich intendiert wurde.

Ein Publikum nimmt eine musikalische Auffithrung im tblichen Fall durch den
Hor- und den Sehsinn wahr. Insofern lassen sich als rudimentére publikumsseitige
Kategorien visuell und auditiv wahrgenommene Ereignisse unterscheiden, die eine
Humorwirkung hervorrufen koénnen.

Das Geschehen im Stiick selbst ist weniger umfassend kategorisierbar — denn die
Ausnahmenbildung ist immer ein wichtiger Teil der Neuen Musik gewesen —, lasst
sich im Regelfall aber sinnvoll in die Kategorien performativ — durch eine reale
Person ausgefiihrt —, medial — durch elektronische Medien wiedergegeben — und
textlich — also durch eine verstindliche sprachliche Auflerung vermittelt — eintei-
len. Diese Kategorien iiberlagern einander — bspw. Text im Video, Performance im
Video, sprechende Performer:innen —, eigenen sich aber dazu, die meisten Gescheh-
nisse innerhalb von Auffiihrungen Neuer Musik heute zu erfassen. Sie wurden im
Wechselspiel mit den im nachsten Kapitel vorgenommenen Analysen entwickelt.

Durch Kombination dieser beiden kategorischen Achsen ergibt sich ein zweidi-
mensionaler Raum mit sechs Feldern, in dem sich konkrete Auffithrungsereignisse

verorten lassen:

‘ performativ medial textlich

auditiv | z. B. Instrumentalspiel z. B. fixierter Klang z. B. Gesprochenes
visuell | z. B. Theater, Tanz z. B. fixiertes Bild z. B. Schrift

Anstatt anhand fixierter musikalischer Gattungen oder bestehender Humortopoi
werden Humorformen in dieser Arbeit also durch ihre Zuordnung zu den medialen

Ebenen kategorisiert, in denen sie stattfinden. Es ergeben sich u. a. Formen von par-

40

titurbezogenem®”, musikalisch-performativem, theatralem, auditiv-medialem, visuell-

40Gemeint ist das, was man als innermusikalisch bezeichnen kénnte. Diese Bezeichnung ist in
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medialem oder textbasiertem Humor, die sich innerhalb eines Musikstiicks vielfach
iiberlagen und bedingen kénnen. Aulerdem kénnen Humorwirkungen durch das Zu-
sammenspiel von oder Inkongruenzen zwischen mehreren dieser Ebenen zustande
kommen — etwa durch Inkongruenzen zwischen einem Liedtext (auditiv-textlich)

und der Art und Weise des gesanglichen Vortrags (auditiv-performativ).

5.4 Ermittlung der Analysebeispiele

Um die fiir diese Arbeit geeigneten Analysebeispiele zu ermitteln, wurde zunéchst
eine relativ offene Suche nach Stiicken Neuer Musik ab 2000 unternommen. Neben
der eigenen Erinnerung an Konzerterlebnisse gehorte zu den Recherchestrategien
vor allem das Befragen von Kolleg:innen aus der Neue-Musik-Szene und die Suche
im Internet. Dieses Vorgehen ist entsprechend stark vom eigenen Umfeld und der
personlichen Beschéftigung mit bestimmten Komponist:innen Neuer Musik gepragt.
Um den Rechercheprozess zu systematisieren und etwas weniger von der eigenen Hu-
morempfindung abhéngig zu machen, wurde dann die Entscheidung getroffen, nur
die Stiicke in die Liste in Frage kommender Analysegegenstéinde aufzunehmen, fiir
dessen Humorpotenzial sich mindestens eine irgendwie geartete Quelle finden lasst.
Dabei kann es sich um wissenschaftliche oder journalistische Texte, Kommentare im
Internet, AuBerungen der Komponist:innen selbst oder Ahnliches handeln. Auf diese
Weise wurde eine iiberschaubare Liste (siehe Anhang A) von 21 Stiicken aus den Jah-
ren 2003 bis 2020 erstellt, aus der die Stiicke fiir eigensténdige Analysen im Rahmen
dieser Arbeit ausgewahlt wurden, die ein breites Spektrum moglicher Humorformen
abzudecken versprachen. So wird dem in 1.2 skizzierten Problem begegnet, dass mu-
sikalischer Humor nicht einfach als Eigenschaft eines Stiicks, sondern vielmehr als
Attribut der Wechselwirkung zwischen Musik und Publikum zu verstehen ist.

Da sich wiahrend der Recherche erwartungsgeméf eine iiberproportionale Akzen-
tuierung cis-mannlicher Komponisten in der Stiickliste andeutete, wurde bewusst
versucht, Stiicke von nicht cis-méannlichen Personen zu finden. Trotz dieses Versuchs
konnten im Rahmen des beschriebenen Verfahrens nur drei nicht cis-ménnliche Kom-
ponist:innen (Holly Harrison, Jennifer Walshe und Neo Hiilcker) der Liste hinzuge-
fiigt werden, die insgesamt 13 Komponist:innen umfasst. Das wirkt sich entsprechend
auch auf die Geschlechterverteilung der acht analysierten Beispiele aus, von denen

nur zwei von nicht cis-méannlichen Personen komponiert wurden.

Anbetracht eines erweiterten Musikbegriffs allerdings nicht sehr prézise.
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6 Analysen

In diesem Kapitel werden die Stiicke Musik von Trond Reinholdtsen, Aphasia von
Mark Applebaum und Glicklich, Gliicklich, Freude, Freude von Matthew Shlomo-
witz genauer analysiert. Dazu kommen kiirzere Betrachtungen zu Jennifer Walshes
XXX LIVE NUDE GIRLS!!, Johannes Kreidlers Chart Music, Alexander Schu-
berts HELLO, Michael Pelzels , Alf “-Sonata und Holly Harrisons And Whether Pigs
Have Wings, die jeweils einer der lingeren Analysen folgen und mit dem dort jeweils
untersuchten Stiick in einem Zusammenhang stehen bzw. bei eingehenderer Analyse
ahnliche Ergebisse erwarten lassen konnten.

Wiéhrend das Stiick Musik aufgrund seines tiberaus heterogenen Charakters ver-
spricht, Beispiele fiir sehr unterschiedliche Humorwirkungen auf unterschiedlichen
medialen Ebenen zu geben, konzentrieren sich die anderen Stiicke eher auf spezifi-
schere Formen von performativem (Aphasia, HELLQO) und klanglich-instrumentalem
Humor (Glicklich, Gliicklich, Freude, Freude, , Alf“-Sonata, And Whether Pigs Have
Wings). XXX_LIVE _NUDE__GIRLS!!! und Chart Music sind der Analyse von Mu-
sik zur Seite gestellt, da allen drei Stiicken der Aspekt einer gesellschaftspolitischen
Kritik mittels Humor gemeinsam ist. Insgesamt wird versucht, ein breites Spektrum
der Humorstrategien in der Neuen Musik des 21. Jahrhunderts abzubilden. Nichtsde-
stotrotz ist der Einfluss personlicher Umsténde und Faktoren auf diese letztendliche
Auswahl eindeutig vorhanden und bei einem Anliegen wie diesem vermutlich auch

kaum zu umgehen.

6.1 Trond Reinholdtsen: Musik (2012)

Das Stiick Musik des norwegischen Komponisten Trond Reinholdtsen wurde 2012
durch das Ensemble Asamisimasa bei den Donaueschinger Musiktagen uraufgefiihrt.
Es hat eine Dauer von etwa 30 Minuten. Neben dem Ensemble, besetzt mit Sopran,
Klarinette, Cello, Klavier und Perkussion, befindet sich der Komponist selbst als
Moderator auf der Biihne. Aulerdem kommen drei kleine Becken, vier Metrono-
me, ein Laptop mit PowerPoint-Présentation und Sound, Reinigungsutensilien, ein
Backstage-Film, sechs ,Gesamtkunst Player Piano Prototypes“ und durch Rein-
holdtsen bis zum ,absolute BLACKOUT* steuerbares Licht zum Einsatz (Rein-
holdtsen, 2012: 4).
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In der Partitur, die eher als kiinstlerischer Kommentar des Geschehens und we-
niger als Auffithrungsanweisung zu verstehen ist (siehe 6.1.2), werden die Musi-
ker:innen namentlich genannt. Auflerdem ist Reinholdtsen selbst wichtiger Bestand-
teil der Performance. Es scheint sich also um ein Stiick zu handeln, das fiir diesen
konkreten Anlass entwickelt wurde und nicht unbedingt dazu gedacht ist, mehrfach
von verschiedenen Ensembles aufgefithrt werden zu kénnen. In der Analyse wird da-
her ein vorliegender Livemitschnitt durch ein Publikumsmitglied (siehe Reinholdt-
sen, 2017), der vom Komponisten auf YouTube veréffentlicht wurde, als Hauptquelle
herangezogen. Die Partitur wird im Sinne einer freien Verschriftlichung der wesent-
lichen Anliegen des Stiicks ebenfalls betrachtet.

Stephan Hoffmann (2012), der das Stuck fiir die Zeitung Die Welt rezensiert hat,
bescheinigt, dass es darin — anders als ,[n]ormalerweise [...] in der Neuen Musik® —
einiges zu lachen gabe: Es sei ,eine Collage verschiedener kabarettistischer Verfah-
ren®. Auch Georg Rudiger (2019: o. S.) bescheinigt dem Stiick eine starke Affinitét
zum Humor. Alex Ross (2012) schreibt iiber die Urauffiihrung in einer Rezension fur
das Magazin The New Yorker von ,crazed parodies of recent compositional trends
and theories“. Entsprechend ironisch féllt auch Reinholdtsens (2014: 14) eigene Ein-
schatzung der Urauffithrung aus, wenn er das Stiick mit den Worten beschreibt:
,The spectacular Donaueschingen Flop. The Impotence of Institutional Critique.
Nordische Naivismus meets Deutsche Bureaucracy*.

Diesen Stimmen zufolge bietet sich eine genauere Untersuchung des Stiicks im
Hinblick auf dessen Humorwirkung an. Dazu werden zunéachst die Kontexte seiner
Entstehung kurz besprochen. Nach einem Blick auf die Study Score werden an-
schlieffend fiir die Fragestellung wesentliche Aspekte des Stiicks in chronologischer

Reihenfolge untersucht.

6.1.1 Musik im Kontext der Donaueschinger Musiktage

und der Norwegian Opra

Das Stiick ist als Kompositionsauftrag des SWR fiir die Donaueschinger Musiktage
entstanden. Diese Institution ist einerseits ,historisch* — 1921 gegriindet umfasst
ihre Geschichte die Zeiten der Weimarer Republik, des Dritten Reichs und der Bun-

desrepublik, und das, wie Michael Wackerbauer (2013: 304 f.) bemerkt, ,mit signi-

w41

fikanten personellen Kontinuitdten und expliziten Bezugnahmen“* — andererseits

41'Wackerbauer kritisiert in diesem Zusammenhang, dass in der heutigen Wahrnehmung — vor
allem in Bezug auf den ,Mythos Donaueschingen“ — die frithen Jahre und die Nachkriegszeit
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von dem Ziel getragen, , konsequent nach vorn zu blicken“, wie es Bundesprasident
Frank-Walter Steinmeier (2021: 6) in seinem Grufiwort zum hundertjéhrigen Beste-
hen formuliert. An diesem Reibungspunkt bildet sich der ,Mythos Donaueschingen®
(Wackerbauer, 2013: 305; Preuf}; 2016), mit der an ihn gekniipften Erwartung von
Publikum und Presse an das Festival und seine Komponist:innen, auch in Gegenwart
und Zukunft richtungsweisend zu sein. Gelingt das nicht, so kann die Konsequenz
in — wie Thorsten Preuf (2016) schreibt — ,schon[en] Skandale[n]“*? bestehen, die in
der Vergangenheit bei einigen Zuhorenden bis zum friithzeitigen Verlassen des Saals
und dhnlichem fithren konnten. All das spiegelt ein hohes Mafl an Ernsthaftigkeit
des ésthetischen Diskurses bei diesem Festival wieder: Rudiger (2019: o. S.) merkt
an, dass Humor ,,durchaus nicht Tradition bei den Donaueschinger Musiktagen* sei.
Dieser Umstand scheint sich aber zunehmend zu verandern, wie Elisabeth Schwind
(2018: o. S.) feststellt, die Humor in einem Artikel als eines von sieben Dingen

benennt, ohne die die Donaueschinger Musiktage nicht mehr auskommen wiirden:

Humor als Spielwiese fiir humorfreie Intellektuelle? Vielleicht war das
mal so. [...] Ja, die Neue Musik ist sich iiber ihre bisweilen kuriose Au-

Benwirkung durchaus bewusst — und reagiert darauf mit Selbstironie.

Ein weiterer Entstehungskontext des Stiicks ist seine Einbettung in das Dissertati-
onsprojekt des Komponisten mit dem Titel The Norwegian Opra, dass 2009-2013
als ,artistic research project® an der Norwegian Academy of Music durchgefithrt
wurde, betreut durch Olav Anton Thommessen und Manos Tsangaris (Reinholdt-
sen, 2014: 12). Das Projekt besteht darin, ein , komplettes® Opernhaus zu betreiben,
dass im Verlauf von drei Jahren mindestens fiinfzehn neue Opern produzieren soll
(ebd.: 17). Reinholdtsen ist ,dictatorial opera director, composer, main performer,
director and producer® (ebd.: 17). Die Uberschrift des Manifests zum Projekt lau-
tet: ,DIE GEBURT DES OPRA DURCH DIE KRISE DER ZEITGENOSSISCHEN
MUSIK [sic]“*® (ebd.: 17). Obwohl dieser Text aus der Perspektive des ,, Propaganda
Department[s]“ formuliert und somit innerhalb der fiktiven Handlungswelt zu ver-

orten ist, legt Reinholdtsen die Intention des Projektes auch explizit offen:

als Hochphasen besonders akzentuiert werden, wahrend die Zeit des Nationalsozialismus oft
ausgeklammert werde: , Die Fokussierung auf die frithen Jahre und die spateren Entwicklungen
ab 1950 ist typisch fiir das Bild, das heute von Donaueschingen existiert* (Wackerbauer, 2013:
305).

42Formulierungen wie diese zeigen, dass hier der Skandal selbst zum Fetisch werden kann.

43Diese Uberschrift spielt ironisch auf Nietzsches Schrift Die Geburt der Tragédie aus dem Geiste
der Musik (1872) an, in denen auf das Wagnersche Musikdrama Bezug genommen wird. Es
konnte dariiber hinaus ebenfalls eine Anspielung sein auf Romantische Harmonik und ihre
Krise in Wagners ,, Tristan® (1920) von Ernst Kurth.
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»[T]he whole structure of the institution will be artistically exploited.
[...] The main aim for the project will be to investigate possibilities
for radical and unexpected ways of understanding opera as an art genre
by approaching the whole apparatus of opera as an experimental field.“
(Reinholdtsen, 2014: 17)

Es geht also darum, die Institutionen des Musikbetriebs am Beispiel einer Oper
kiinstlerisch zu thematisieren. Dabei ist ein kritischer und problematisierender Um-
gang mit diesen Institutionen zu erwarten, wie das ironische Manifest und Rein-
holdtsens performativ verfasste Critical Reflexion zum Dissertationsprojekt (siehe

ebd.) nahelegen.

6.1.2 Die Study Score

Die von Reinholdtsen selbst im Internet veroffentlichte Study Score geht zum einen
weit Uber fiir die praktische Auffithrung notwendige Informationen hinaus, lasst zum
anderen aber auch viele Informationen vermissen, die fiir eine Realisierung mittels
Partitur notwendig waren: In der Besetzungsliste werden als Perkussionsinstrumen-
te u. a. ,,2 things“ und spater noch einmal ,,5 things“ aufgelistet, ohne dass klar
wird, was diese Dinge genau sein sollen (Reinholdtsen, 2012: 4). Mit der Skizze
der ,,Gesamtkunstwerk Player Piano Prototypes® ist eine technische Realisierung
unmoglich (ebd.: 6). Text und Notation tiberlagern einander oder sind durch wir-
re Zeichnungen verdeckt (ebd.: 10 ff.). Kommentare wie ,SOOORRY VERLAG! I
KNOW THIS IS SUPPOSED TO BE THE OFFICIAL FINAL PARTITUR BUT
THIS SECTION IS ABSOLUTE SHITTY [...]“ filllen ganze Seiten (ebd.: 29 f.). Das
Layout ist uneinheitlich und es werden sehr verschiedene Schrifttypen, -grofien und
-farben verwendet. Handgeschriebene und am Computer entstandene Elemente wer-
den collagiert. Reinholdtsen spielt offensichtlich mit dieser dilettantisch anmutenden
Unbeholfenheit in Gestaltungsfragen.

Auf ein — von der grell-roten Hintergrundfarbe abgesehen — fast konventionell
wirkendes Deckblatt folgt ein performativer Programmtext, der auf Klischees seines
Genres Bezug nimmt. Zwar wird auf tatsachliche Elemente des Stiicks eingegangen,

doch wird deren Bedeutung in ironischer Weise stark tiberhoht:

The pragmatism of the professional musician, the politics of commis-
sions and the tactics of festival networking is ruthlessly exposed as grim

metaphors for the policing of the status quo in bureaucratic capitalist

92



Analysen 6.1. Trond Reinholdtsen: Musik (2012)

society and more substantially: The phenomenal world as such is disqua-

lified as an adequate arena for true artistic invention in the 21st century.

(ebd.: 3)

Dieser Seitenhieb auf iberdimensionierte Selbst-Theoretisierungen fithrt im darauf
folgenden Satz zu der schlichten Pointe: ,Only theory at it’s most abstract and pure

can help us now* (ebd.: 3).

Die Study Score ist demnach als kiinstlerisches Ausdrucksmedium und damit er-
weiterter Teil des Stiicks zu verstehen. Reinholdtsen gibt hier einige Kommentare
zum Zustand des Mediums Partitur und dem darin zum Ausdruck kommenden Ver-
héaltnis von Komponist:innen und Interpret:innen ab. Er betitelt einzelne Abschnitte
etwa mit ,Masterpiece* oder ,JUST NOTICABLE DIFFERENCES [sic]“ — beglei-
tet von dem Kommentar: ,THIS IS A METAPHOR FOR HOW THINGS ARE IN
CONTEMPORARY MUSIC AT THE MOMENT !!*. Zu Beginn des ,,Masterpiece
D¢ ist in der Gitarrenstimme eine ldngere Pause notiert, mit der Anweisung: ,,Im-
provise whatever in quasi new-complexity style. Nobody will hear you anyway"
(ebd.: 34). Am Ende desselben Teils steht in der Klavierstimme: ,, This bar consists
of only random notes, and could therefore be played a little ,comme si, comme
sa*“ (ebd.: 37). All diese AuBerungen bleiben den Zuhérer:innen in der tatsichlichen
Auffithrung verborgen. Es ist anzunehmen, dass das Stiick in seiner aufgefiihrten
Form eher gemeinsam mit dem Ensemble entwickelt wurde, anstatt auf Basis einer
fertigen Partitur einstudiert zu werden. Reinholdtsen konnte die Study Score mog-
licherweise aufgrund institutioneller Erfordernisse angefertigt haben, etwa fiir sein
Dissertationsprojekt, wobei er die eigentliche Funktion eines solchen Textes dann

humoristisch unterlaufen hatte.

6.1.3 Instrumentalmusik

Die Auffiihrung des Stiicks Musik besteht aus einer Abfolge meist sehr klar ab-
gegrenzter Teile, zwischen denen sich drastische Medienwechsel vollziehen koénnen.
So beginnt das Stiick mit dem Ensemble und Reinholdtsen selbst auf der Biihne,
wird spéater zu einem medial begleiteten Vortrag und entwickelt sich dann zu einer
Videooper. In diesem und den folgenden Abschnitten werden einige Aspekte die-
ser jeweiligen Formteile nachvollzogen, die fiir Humorstrategien und -wirkungen im
Stiick beispielhaft sind.
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Leitmotive

Im Verlauf der ersten Minute des Stiicks stellt Reinholdtsen einige sog. Leitmotive®*
vor, die dann von Spieler:innen des Ensembles umgesetzt werden. Sie lauten: , Die
Krise der zeitgenossische Musik [sic]“, ,Die Rettung der Deutsche Geist durch die
Nordische Naivismus [sic|“, ,der Mannliche Orgasmus [sic]“, , Das Wiedergeburt des
Kommunismus [sic]“ und ,Neue Kraft fihlend* (Reinholdtsen, 2012: 9).

Diese zu emphatischer Dramatik tendierenden Bezeichnungen werden durch sehr
kurze klangliche Ereignissen kontrastiert: Die Krise der zeitgenossischen Musik er-
scheint als kurzes Luftgerausch auf einer Klarinette, ausgefiihrt vom Perkussionisten
(Reinholdtsen, 2017: 00:00:09). Die Rettung des deutschen Geistes wird abgebildet
durch zwei kurze Tone im Intervall einer aufsteigenden Oktave, gespielt auf der
Gitarre (ebd.: 00:00:15). Der méannliche Orgasmus stellt sich als (sehr) kurzes Auf-
wartsglissando auf dem Cello dar (ebd.: 00:00:18). So wird gleich zu Beginn des
Stiicks mit starken Inkongruenzen zwischen behaupteten und tatsachlich umgesetz-
ten musikalischen Aktionen gespielt: Sehr grofiformatig anmutende Begriffe werden
durch sehr zaghafte und kurze musikalische Aktionen vertont. Das Lachen des Pu-

blikums ist auf der Aufnahme deutlich zu horen.

Simultanmoderation

Reinholdtsen moderiert nach der Préasentation der Leitmotive weiterhin das Ensem-
ble. Ein mehrfach auftretendes Motiv ist dabei der Versuch, die Aufmerksamkeit des
Publikums durch Anweisungen zu lenken: ,Hier mochten wir das Publikum bitten
nur auf die rytmische Proportion 5:3 zu konsentrieren und alle semantische Informa-
tionen wegzuschalten [sic]“ (Reinholdtsen, 2012: 13) — Hier bitten wir das Publikum
an die Tonhoéhen zu konsentrieren [sic]“ (ebd.: 20) — Hier bitte konsentrieren Sie an
die Form [sic]“ (ebd.: 25).

Indem Reinholdtsen darum bittet, beim Horen nur bestimmte Ebenen der Musik
wahrzunehmen — etwa rein klanglich und nicht semantisch zu héren —, thematisiert er
das Klischee einer wahrnehmungsméfiigen Unzuganglichkeit zeitgenossischer Kunst-
musik. Eine mogliche Deutung wére, diese Aussagen als Kritik an einem Trend unter
Komponist:innen zu verstehen, Bedeutungen ihrer Musik in auflermusikalischen Me-

dien wie Essays oder Interviews festschreiben zu wollen. Dariiber hinaus bezieht er

#“Die Leitmotivtechnik wurde von Richard Wagner in seinen Musikdramen eingefiihrt um
musikalisch-dramaturgische Zusammenhénge herzustellen. Sie wird hier durch Reinholdtsen
ironisch aufgegriffen und ins Absurde gefiihrt.
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sich mit der konkreten Forderung, nicht semantisch zu héren, auf den in der Ro-
mantik wurzelnden Topos von Musik und Kunst als auflerhalb der Welt stehend
und nicht sprachlich erfassbar. Demnach miisste man also, um an den Ursprung der
Musik zu gelangen, alle nicht rein klanglichen Elemente bestmoglich ignorieren —
gerade im Fall dieses Stiicks eine absurde und damit nur ironisch zu verstehende

Forderung.

Vacuum Cleaner Double Flute Sonata

Ein kurzer Formteil, fiir den allerdings ein eigens prapariertes Instrument auf der
Biihne platziert wurde, ist die ,vacuum cleaner double flute sonata nr. 1 (ebd.: 26),
aufgefiihrt durch den Perkussionisten Hakon Stene (Reinholdtsen, 2017: 00:07:22-00:07:40).
Gespielt wird ein langsamer Polyrhythmus, bestehend aus gegeneinanderlaufen-
den Vierteln und Viertelquintolen (Reinholdtsen, 2012: 26). Das Instrument ist ein
Staubsauger, an dem zwei Blockfloten angebracht sind, denen bei Einschalten des
Staubsaugers ein Luftstrom zugefithrt wird, wodurch sie zum Klingen gebracht wer-
den.

Dieses Objekt hat bereits fiir sich genommen etwas Komisches: Es lésst sich so-
wohl als Parodie von Klangerzeugern aus Alltagsgegenstinden verstehen als auch
als Parodie merkwiirdiger live-elektronischer Instrumente.

Der vom Staubsauger erzeugte Luftstrom ist nicht ganz ausreichend, um eine
stabile Tonhohe zu erzeugen. Der entstehende Effekt einer unsauberen Intonation
ist beispielsweise vom Uben bekannt oder vom Blasen in ein Instrument, das man
nicht beherrscht. Hier besteht also eine Néahe zum Dilettantischen, was ein klassischer

Topos musikalischen Humors ist (siehe 3.2).

Dedikationskantate

Die ,,Dedikationskantate“ (ebd.: 33) erklingt in volliger Dunkelheit nach einem von
Reinholdtsen angekiindigten ,,emphatischen und sensiblen Fade-Out“ (Reinholdtsen,
2017: 00:09:35) des Biithnenlichts. Sie wird angekiindigt als das ,Lied des Unterbe-
wusstseins“ (ebd.: 00:09:50).

Mehrere Stimmen, die durch iibertriebenes Vibrato und dramatischen Ausdruck®
klassisch-romantische Gesangsstile karikieren und deren Tonhohen zusatzlich digital
modifiziert wurden, singen eine ironische Lobeshymne an Armin Kohler, im Jahr der

Auffithrung Leiter der Donaueschinger Musiktage. Text und Vortragsform legen in

45Stephan Hoffmann (2012) beschreibt den Gesangsstil etwa als , inbriinstig®.
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unmissverstandlicher Weise eine distanzierte ironische Haltung des Komponisten zur
wortlichen Botschaft des Gesungenen offen. Armin Koéhler wird ,fiir machen unsere
Karriere [sic]“ (10:05) gedankt, denn das Ensemble sei ,,das erst norwegische Ensem-
ble in Geschichte des Donaueschingen Festivals [sic]“ (Reinholdtsen, 2017: 00:10:10)
und die Auffithrung werde ,helfen, wenn wir apply for funding in Norwegen [sic]“
(ebd.: 00:10:45). Es wird sehr explizit auf institutionalisierte Machtstrukturen ver-
wiesen, innerhalb derer eine Auffithrung in Donaueschingen fiir weitere Karriere-
erfolge entscheiden sein kann. Die Kritik daran wird nicht zuletzt aufgrund ihrer

humoristischen Rahmung auch innerhalb des kritisierten Kontexts selbst moglich.

6.1.4 Towards a Metamusic (Power Point Lecture)

Nach etwa der Halfte des Stiicks kommt es zu einem ersten grundlegenden Bruch
mit dem medialen Rahmen: Die Musiker:innen, die zuletzt jeweils eigene Formtei-
le parallel ohne gemeinsames Metrum gespielt haben, verlassen nacheinander die
Biithne (Reinholdtsen, 2012: 40). Eine Prisentation wird gestartet und der Kompo-
nist beginnt, eine Power Point Lecture mit dem Titel ,Towards a Metamusic“ zu
halten (Reinholdtsen, 2012: 47; Reinholdtsen, 2017: 00:17:20-00:23:30). Die visuelle
Gestaltung der Folien folgt — wie schon die Gestaltung der Study Score — keinem
einheitlichen Verfahren. Schriftziige verlassen den sichtbaren Bereich, iiberlagern
einander oder sind durch dilettantisch wirkende Zeichnungen verdeckt. Reinholdt-
sen iibt Kritik an den — mit Bergson gesprochen — Steitheiten der zeitgenossischen
Kunstmusik und ihrer Institutionen, die sich vorwiegend auf die Bereiche Technisie-
rung, Okonomisierung und Theoretisierung bezieht.

Technologischer Fortschrittsglaube, der zuvor bereits in Bezug auf zeitgenossi-
sche Spieltechniken® thematisiert wurde, wird nun ganz explizit attackiert, wenn
Reinholdtsen (2017: 00:18:00) sarkastisch erklart, dass sich wahrend des Stiicks vier
Laptops auf der Bithne befanden, was ein ,,Donaueschinger Rekord* sei.

Okonomische Rationalisierung von Kunst kritisiert Reinholdtsen (ebd.: 00:19:30),
wenn er behauptet, die Sdngerin habe mit nur 18 Ténen 3000 Euro verdient, was
,166,666666 Euro“ pro Note entspreche.

Die theoretische Rechtfertigung kiinstlerischen Handelns fiihrt Reinholdtsen (ebd.:

00:19:40) mittels mathematischer Formeln vor, indem er die Uberlegenheit eines

46Wihrend etwa der Klarinettist Rolf Steinar Borch durch eines der Grifflécher in die Klarinette
bléast, kommentiert Reinholdtsen, es handele sich um eine ,, ganz spezifische Klarinettentechnik®,

die ,,genau notiert“ und in Donaueschingen bisher nicht vorgekommen sei (Reinholdtsen, 2017:
00:07:56-00:08:25).
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MIDI-Orchesters gegeniiber Musiker:innen mit der Formel ,3(MIDIORCHESTRA
& STRUKTUR) A (MUSIKERN —(V (CORRECT NOTES)) = PARADOX [sic]“4"
zu beweisen versucht.

Bereits im Programmtext tiberzeichnet Reinholdtsen in ironischer Weise einen kli-
scheehaften Duktus musikphilosophischer Texte (siche 6.1.2). Dieses Motiv erscheint
nun auch innerhalb des Stiickes selbst: ,EINMAL MUSS ES ZU EINE REINE, KLA-
RE BRUCH KOMMEN, WO MAN WIEDER ETWAS ETWAS KLARES UND
REINES SAGEN KANN [sic]“ (ebd.: 00:20:08). In diesem Zusammenhang fithrt
er auch die politische Vereinnahmung von Musik ins Absurde: ,THE ONLY WAY
TO RESSURECT COMMUNISM IS THROUGH MUSIKALISCHE FORMLEHRE
[sic]“ (ebd.: 00:21:30).

Nicht zuletzt parodiert Reinholdtsen (ebd.: 00:20:30) die Konventionen von 6f-
fentlichen Vortrédgen, wenn er etwa eine ,ENgLISH SUMMARY [sic]“ ankiindigt

und dann nur leise und unversténdliche Laute von sich gibt, der Ubersetzungsver-

such also hoffnungslos scheitert.

Wahrend dieser ,ENgLLISH SUMMARY* hort Reinholdtsen auf zu referieren und
die Prasentation lduft eine Weile stumm ab. Dann kommt es zu einem weiteren
medialen Bruch im Verlauf des Stiicks: Wahrend sich auf der Projektionsfléche ein
Text Wort fiir Wort aufbaut, wird mit jedem neuen Wort ein elektronischer Klang
abgespielt. Nachdem die visuelle Ebene mit der Prasentation bereits einen Schritt
vom realen Biihnenraum in die Digitalitdt gegangen ist, zieht die Klangebene nun
nach (ebd.: 00:22:00). Die eingespielten Kldnge sind eindeutig synthetisch erzeugt
und stehen damit in starkem Kontrast zu den bisher vorherrschenden Instrumen-
talklingen. Bei den Kldngen handelt es sich um Signaltone, cartoonhafte Glissandi
und cineastische ,Special Effects’. Sie sind zunéchst alle mit visuellen Ereignissen
synchronisiert, was das Gesamtgeschehen noch satirischer wirken lisst.*®

Allmahlich wird eine entscheidende globale Strategie der Komposition erkennbar:
Reinholdtsen entzieht dem Publikum den gerade vertraut gewordenen Rahmen, um
eine neue Rahmung zu etablieren und wiederum zu brechen. Anders als bei einem

einfachen Witz mit Pointe, nutzt er jede Pointe als Ausgangspunkt fiir eine neue Ent-

4TEtwa zu verstehen als: ,Es ist paradox, dass ein Midiorchester existiert, das die Struktur (ei-
ner Komposition) korrekt abbildet, wihrend zugleich Musiker:innen nicht alle Noten korrekt
spielen.

48 Audiovisuelle Synchronisation als komische Technik wird oft als ,Mickey Mousing‘ bezeich-
net. Diese Bezeichnung des Verfahren entstand, da es erstmals bewusst im Mickey Mouse-
Cartoonfilm Steamboat Willie (1928) eingesetzt wurde (Wegele, 2014: 37). Goldmark (2011: 264)
zufolge besteht sie in ,[e]xceptionally overt parallelisms“, wurde in frithen Cartoons bereits zur
Verstarkung der Humorwirkung genutzt und bald darauf eine fiir sich stehende Humorquelle.
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wicklung. Dabei gelingt es ihm offensichtlich, jedes Mal den Eindruck zu erwecken,
der aktuelle Zustand sei der Hohepunkt des Stiicks, denn das Publikum reagiert auf

jeden weiteren Bruch mit iiberraschtem Gelédchter.

Unterhaltung: Short Composer Performance

Wihrend die Priasentation automatisch weiterlauft — und die mediale Bildebene sich
damit graduell von statischen Prasentationsfolien zu bewegtem Video entwickelt
— begibt Reinholdtsen sich in den vorderen Teil der Biithne (Reinholdtsen, 2017:
00:24:00). Es folgt eine kurze Performance des Komponisten, bei der er zunéchst
seine Krawatte iiber die Schulter wirft und zu hiipfen beginnt, sich dann eine braun-
rotliche Masse aus der Hose zieht und auf seiner Kleidung und in seinem Gesicht
verschmiert (ebd.: 00:24:30-00:25:10). Danach verlédsst er die Bithne. Die Aktion
bleibt unkommentiert und auch in der Partitur ist sie nur als ,,Unterhaltung: short
composer performance“ mitsamt einer gezeichneten Skizze und einer Anweisung an
die Pianistin, Reinigungsutensilien bereit zu halten (Reinholdtsen, 2012: 53). Die
Aktion erinnert damit an Performance-Kunst etwa der 1970er Jahre und integriert
deren Tendenz zu effektvoller Provokation in das Stiick. Reinholdtsen karikiert der-
artige Aktionen, wahrend er ihre Wirkmacht aber zugleich fiir sich selbst nutzt. Ein
weiteres Mal wird der erwartbare Moglichkeitsrahmen des Stiicks durchbrochen. Der

Kritiker Alex Ross sieht in dieser Episode das zentrale Narrativ des Stiicks:

,Musik‘ was essentially performance art, with Reinholdtsen, as the
narrator, losing his mind amid the profusion of stylistic possibilities and
the confusion of cultural politics. Toward the end, he stuck his hand

down his pants and covered himself in brown goo. (Ross, 2012)

6.1.5 Opera from Quasi-Backstage: Freiheit

Nachdem Reinholdtsen die Biihne verlassen hat, beginnt auf einer grofien Leinwand
iiber der Bithne ein Video zu spielen. Es ist in der Partitur als ,OPERA FROM
QUASI BACKSTAGE: ,FREIHEIT“ bezeichnet (Reinholdtsen, 2012: 55). Auch fur
das Publikum wird der angebliche Handlungsort der folgenden Szenen mit ,LIVE
FROM BACKSTAGE!“ (Reinholdtsen, 2017: 00:25:48) angekiindigt. Es ist aber
zugleich sehr schnell klar, dass es sich um ein — dem Anschein nach in Reinholdtsens

Privatwohnung — vorab aufgezeichnetes und produziertes Video handelt.
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Der Film bildet den Héhepunkt von Reinholdtsens Institutionskritik in diesem
Stiick: Er inszeniert mittels einfachster Materialien — hauptséchlich Papier und Pap-
pe — und kindlich wirkender Schriftziige und Zeichnungen das angebliche Biiro der
Donaueschinger Musiktage. Ein Frosch mit goldener Krone ermahnt ihn, an seine
Karriere zu denken (ebd.: 00:26:25). Eine sog. ,,Biirokratin® begeht aufgrund schlech-
ter Schlagzeilen — , Die Zeitgenossische MUSIK IM KRISE! [sic|“ — Selbstmord (ebd.:
00:26:40-00:26:55). Reinholdtsen, der nun in der Rolle des aus den Zwéangen der In-
stitutionen befreiten Florestan auftritt’?, realisiert und besingt seine neu gewonnene
Freiheit.

Im zweiten Teil des Films errichtet Reinholdtsen ein provisorisch wirkendes ei-
genes Opernhaus. Die von Insekten und Waldvogeln besungene ,Geburt der OPR
durch die Krise der zeitgenossischen Musik“ (ebd.: 00:28:50-00:29:00) bleibe also
nicht bei der Institutionskritik stehen, sondern entwickele sich zur , Institutionskon-
struktion® (ebd.: 00:29:08). Die Neugriindung wird von historischen Persénlichkei-
ten — Jean-Paul Sartre, Karl Marx — sowie von fiktiven Figuren — Die Unendlichkeit,
Mystischer Mann — begleitet, deren duBeres Erscheinungsbild der visuellen Asthetik
entsprechend gestaltet ist.

Am Ende des Stiicks begibt sich das Ensemble laut Partitur auf eine Galerie um
das Publikum und spielt weitere zwei Minuten lang auf sogenannten ,,Gesamtkunst-
werk Player Piano Prototypes“ (Reinholdtsen, 2012: 61). Dieser Teil ist im Video

nicht mehr zu sehen und die Partitur gibt wenig Aufschluss iiber den genauen Inhalt.

6.1.6 Zwischenresiimee

In Trond Reinholdtsens Musik trifft ein institutionskrititsches kiinstlerisches Projekt
auf die historische Institution der Donaueschinger Musiktage. Ein zentrales Mittel,
Kritik an dieser Institution und der Neuen Musik im Allgemeinen zu ermoglichen, ist
dabei der Humor. Auf diese Weise wird den — fiktiven und realen — Institutionen, in
denen das Stiick stattfindet, kiinstlerisch begegnet. Dies geschieht in verschiedener
Weise in den Formteilen des Stiickes sowie in der Study Score.

Die Study Score ist sehr frei gestaltet und nicht als tatsdchliche Spielpartitur
geeignet. Es handelt sich eher um einen — mit einem Essay vergleichbaren — au-
Bermusikalischen Text, der hier Tragermedium des Humors ist, und weniger um

einen auditiv-instrumentalen Humor, der sich in der Auffithrung vermitteln kann.

49Florestan ist eine Hauptfigur in Beethovens Open Fidelio. Er wird zu Unrecht gefangen gehalten
und wird am Ende der Oper von seiner Ehefrau Leonore befreit wird. Auch weitere reale und
fiktive historische Figuren treten in der Videooper auf.
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Stattdessen entsteht ein Grofiteil der Humorwirkung durch Inkongruenzen zwischen
Partitur und tatséchlichem Biithnengeschehen.

Im Fall der sog. Leitmotive am Anfang des Stiicks sowie der Simultanmoderation
des Biithnengeschehens durch den Komponisten entstehen Briiche im Wechselspiel
aus gesprochenem Text und gespielter Musik. Hier ist die Inkongruenzwirkung zwi-
schen Sprachsemantik (textlich-auditiv) und Klang (performativ-auditiv) die vor-
rangige Humorstrategie. Im Fall der Simultanmoderation funktioniert der Humor
allerdings auch iiber den gesprochenen Text an sich: Wenn Reinholdtsen das Publi-
kum auffordert, sich etwa nur auf die Form oder den Rhythmus zu konzentrieren,
dann ist eine geteilte Vorstellung von bestimmten Stereotypen im Bereich zeitgenos-
sischer Musik fir eine Humorwirkung ausreichend (textlich-auditiv).

Die digital verfremdeten Stimmen der Dedikationskantate, die durch die verén-
derte Tonhohe an Cartoonfiguren erinnern, oder die glissandierenden, ebenfalls car-
toonhaften synthetischen Sounds in der Power Point Lecture sind Beispiele fiir einen
klanglichen Humor mittels Wiedergabe fixierter Kléinge, der zwar durchaus mit se-
mantischen Assoziationen dieser Kldnge arbeitet, aber nicht unmittelbar an im Stiick
entwickelte Semantiken in Text oder Bild angekoppelt ist (medial-auditiv). Zusétz-
lich entsteht eine Inkongruenzwirkung zwischen performativ-auditiver und textlich-
auditiver Ebene, da der Text der Lobeshymne durch die musikalische Umsetzung
ironisch gebrochen wird.

An verschiedenen Stellen des Stiicks kommt ein durch visuelle Medien gestiitzter
Humor zum Einsatz, etwa im Fall der absichtlich dilettantischen grafischen Gestal-
tung der Power Point Lecture und diverser Elemente der Videooper. In beiden Fallen
wirken dabei unterschiedliche medial-auditive, textlich-auditive, medial-visuelle und
textlich-visuelle Faktoren zusammen.

Weitere herausgearbeitete Humorbeispiele, die auf einer sehr klar abgrenzbaren
medialen Einzelebene operieren, sind die dilettantisch klingende Vacuum Cleaner
Sonate (peformativ-auditiv) und die pseudo-avantgardistisch daherkommende Short
Composer Performance (performativ-visuell).

Insgesamt spielen auffallend viele visuell funktionierende Humorstrategien eine
Rolle. Dennoch gibt es auch einige Beispiele fiir rein auditiv funktionierenden Hu-
mor. Wie in Anhang B dargestellt, finden sich in Musik Humorstrategien aller sechs
medialen Ebenen der in 5.3 aufgestellten Taxonomie.

Die meisten dargestellten Humorstrategien funktionieren zumindest zum Teil mit-
tels eines Bruchs mit der mutmaflichen Erwartungshaltung des Publikums und las-

sen sich daher zumindest teilweise mittels der Inkongruenzthese beschreiben. Sogar
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die Makroform des Stiicks kann bereits einige Inkongruenzwirkungen entstehen las-
sen, die fiir eine humoristische Wirkung u. a. ursédchlich sein konnen, denn es wird
bestdndig eine bestimmte Erwartungshaltung an eine Biihnensituation aufgebaut
(Instrumentalmusik, Lecture, Performanceart, Videooper), die dann radikal umge-
stoflen wird. Zusétzlich spielt die Superioritatsthese — wenn auch nicht unbedingt in
ihrer urspriinglichen, negativ konnotierten Lesart — eine entscheidende Rolle an den
Stellen, an denen eine Inszenierung des Dilettantischen stattfindet.

Musik befasst sich mit Klischees des eigenen musikalischen Umfelds des Kompo-
nisten, sowie in spezifischer Weise auch mit Kritik an der Institution selbst, innerhalb
derer das Stiick aufgefithrt wird. Machtverhéltnisse und festgefahrenen Geltungskri-
terien werden angeprangert. Diese Kritik an bestehenden gesellschaftspolitischen
Zustanden mittels Humor ist mehr oder weniger stark in allen herausgearbeiteten
Humorstrategien in Musik vorhanden.’® In den folgenden zwei Abschnitten werden
zwei weitere Stiicke vorgestellt, die sich ebenfalls durch eine gesellschaftspolitische

Kritik mittels Humor auszeichnen.

6.2 Jennifer Walshe:
XXX LIVE NUDE__GIRLS!!! (2003)

Die Puppenoper XXX LIVE NUDE _GIRLS!!! der irischen Komponistin Jennifer
Walshe fiir zwei weibliche Stimmen, Klarinette, Posaune, Akkordeon, Cello, zwei
Puppenspieler:innen, zwei Kameraleute und CD zeigt eine wesentlich diisterere Hu-
morfacette als die anderen in dieser Arbeit besprochenen Stiicke. Diese Schattie-
rungen erfasst Jaslyn Robertson (2022) in ihrem Beitrag zu diesem Stiick. Roberts-
on liefert bereits eine spezifisch auf Humoraspekte ausgerichtete Untersuchung des
Stiicks, die hier aufgegriffen und in den Kontext der Arbeit eingeordnet wird.
Ahnlich wie Reinholdtsens Musik, das bestimmte Zustinde innerhalb der Neuen
Musik mittels Humor in Frage stellt und kritisiert, ist auch bei Walshe Humor ein
Mittel der Kritik an einem gesellschaftlichen Zustand, in diesem Fall Geschlechters-

tereotypen und misogyne Gewalt:

[...] Walshe weaponises satire as a feminist mechanism, placing hu-

mour at strategic points to turn the gaze of the audience back upon

%0Djiese Funktion des Humors korrespondiert etwa mit Sigmund Freuds Vorstellung vom ,tenden-
ziosen‘ Witz, der gesellschaftliche Kritik artikulieren kann (siehe 2.2.1).
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themselves, causing them to critique their own laughter. The work par-
odies gender norms through exaggeration of femininity in the costumes
of the musicians, the dolls, dialogue and music. Utilising the aesthetics
of a cult film, Walshe further satirises representations of women in po-
pular culture and depictions of rape akin to those in exploitation films.
The opera is humorous and dark in equal measure, and it is within that
dichotomy that its strength lies in presenting the nuances of emotion in

discussing complex issues. (Robertson, 2022: 158)

Robertson beschreibt, dass das Publikum wéahrend der Auffithrung des Stiicks ge-
lacht habe und mutmaft, dass das neben der offensichtlichen Inkongruenz zwischen
drastisch-diisterer Narration und kitschiger Begleitmusik zum Teil auch dem Un-
wohlsein des Publikums wahrend der verstorenden Vergewaltigungsszene zuzuschrei-
ben sein mag. Dies zeigt, dass das Lachen in diesem Fall nur bedingt als ein Ausdruck
von Humor zu verstehen ist, bzw. dass es sich um eine spezifische, diistere Form von
Humor handelt (ebd.: 160).

Ein zentraler Aspekt des Stiicks ist die Satire von Gender-Stereotypen, die Ro-
bertson u. a. durch das Aussehen der Puppen — ménnliche Puppen sind durch weibli-
che Puppen ,,in drag” dargestellt — (ebd.: 160 f.), hyper-femininen Gesang (ebd.: 162)
sowie stereotype Textelemente in ironisch-grotesken klanglichen Zusammenhangen
(ebd.: 166) realisiert sieht. AuBerdem werde das in der Narration zentrale Paar als
,painfully heterosexual®“ dargestellt, ,with Walshe both critiquing and making fun
of their rigidly binary relationship“ (ebd.: 164).

Diese und weitere Aspekte bringen Robertson (ebd.: 159) zu der Schlussfolgerung,
dass Humor und Ironie hier als ein wichtiges feministisches Werkzeug eingesetzt wer-
den. Walshe kritisiere mittels ihrer Satire die sozialen Konventionen, denen Kinder
schon in frithem Alter ausgesetzt werden, und nutze Humor, um unter den Zuho-
renden einen Prozess der Selbstreflexion in Bezug auf soziale Normen, Sprache und
Gesellschaft in Gang zu setzen (ebd.: 168 f.).

6.3 Johannes Kreidler: Chart Music (2009)

Ein weiteres Beispiel fiir musikalischen Humor mit politischer Dimension findet sich
in einigen Stiicken von Johannes Kreidler, etwa der Charts Music von 2009. In die-
sem Stiick, das sich dem musikalischen Konzeptualismus zuordnen lésst (Lehmann,
2014: 23), funktioniert der Humor nicht allein iiber die Klédnge oder Bilder selbst,
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sondern vor allem tiber die dadurch vermittelten Gedanken und Konzepte: Kreidler
nutzt die Software Songsmith, die automatisiert Begleitmusik in einem bestimmten
musikalischen Stil zu einer gegebenen Melodie erzeugt, und vertont damit Melodien,
die er aus unterschiedlichen Statistiken, vor allem Boérsenkursen, ableitet (ebd.: 23).
Es ergibt sich eine Inkongruenz zwischen der Einfachheit und Leichtigkeit der Mu-
sik®! und den sich mutmaBlich dramatisch auswirkenden sinkenden Bérsenkursen,
steigenden Waffenverkaufen und Ahnlichem.

Einige Kommentare unter dem Video zeigen, dass das Stiick als humorvoll wahr-
genommen wird, etwa ,a really funny video overall, thumbs up!“ (Kommentar von
@tommbhustler, siehe Kreidler, 2009a) oder ,Classic !! Too funny* (Kommentar
@uberFatcop, siehe ebd.). Es greifen hier mehrere mediale Ebenen ineinander, um
die Ideen, die letztlich den Humor im Stiick ausmachen, zu vermitteln: auditiv-
medial, visuell-medial und visuell-textlich. Dieses und weitere Stiicke Kreidlers wiir-
den sich fiir eine eingehendere Analyse in Bezug auf Humor anbieten, die moglicher-
weise aufgrund der stark konzeptuellen Ausrichtung wiederum andere Analysestra-

tegien erfordern kénnten.

6.4 Mark Applebaum: Aphasia (2010)

Der US-amerikanische Komponist Mark Applebaum hat sich in seiner kompositori-
schen Arbeit vielfach mit Humor auseinandergesetzt. Sein Interesse fiir das Thema
lasst sich etwa darin erkennen, dass er 2012 selbst ein Seminar mit dem Titel Hu-
mor in Music an der Stanford University gehalten und in dessen erster Sitzung dem
Seminarplan zufolge unter anderem drei eigene Stiicke prasentiert hat (siehe Apple-
baum, 2012). Eines davon ist das Stiick Aphasia aus dem Jahr 2010. Dass das Stiick
als humorvoll wahrgenommen wird, zeigt sich auch in dem Umstand, dass eine Auf-
fithrung des Schlagzeugers Steven Schick in einem Artikel der New York Times mit
dem Titel The Funniest Classical Music Performances of 2014 gelistet wird: ,,Mr.
Schick executed complex hand gestures to recorded sounds in a way that comically
upended the relationship between cause and effect in music* (Fonseca-Wollheim,
2014: o. S.).

Aphasia ist ein neunminiitiges Stiick fiir ,vocalist or actor [..] with tape® (Apple-

baum, 2015: o. S.). Es basiert auf einem eigens entwickelten Vokabular von Hand-

SHarry Lehmann charakterisiert die klangliche Ebene des Stiickes mit der Formulierung: ,, Rum-
melplatz unterm Riesenrad® (Lehmann, 2014: 23).
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gesten, einer ,nonsense sign language“5? (Applebaum, 2015: o. S.). Applebaum lésst
die Performer:innen des Stiicks (u. a. sich selbst) einen Katalog an Symbolen aus-
wendig lernen, die im Anhang der Partitur mit sehr konkret beschriebenen Gesten
in Zusammenhang gebracht werden. Die Gesten werden synchron zu einer vorpro-
duzierten Klangdatei geprobt und aufgefiihrt.

Der Titel des Stiicks — auf deutsch ,Aphasie‘ — bezeichnet im medizinischen Sinn
einen ,Verlust des Sprechvermogens oder Sprachverstehens infolge einer Erkrankung
des Sprachzentrums im Gehirn“ (Duden, 2023: o. S.).

Es handelt sich um ein Auftragswerk der Groupe de Recherches Musicales (GRM)
aus Paris, dass fir den Sanger Nicholas Isherwood geschrieben wurde (Applebaum,
2015: o. S.). Die vorproduzierten Klédnge bestehen aus aufgenommenen Stimmklan-
gen von Isherwood, die Applebaum digital transformiert und organisiert hat. Is-
herwood hielt die fertige Fassung des Stiicks fiir nicht umsetzbar und fiihrte eine
freie Variante auf (ebd.: o. S.). Daraufhin lernte Applebaum das Stiick selbst in
vier Monaten auswendig (ebd.: o. S.) und nahm ein Video seiner Performance auf,
dem auf YouTube ein relativ grofler quantitativer Erfolg zuteil wurde: Zum aktuellen
Zeitpunkt wurde es tiber 80.000 mal geklickt (Stanford Humanities Center, 2012: o.
S.). Nach Aussage von Applebaum (2015: o. S.) wurde es bis 2015 bereits von 58
Spieler:innen aufgefiihrt, darunter vor allem Schlagzeuger:innen, und ist damit sein
meistgespieltes Stiick.

Alle Taktangaben dieses Abschnitts beziehen sich auf die Partitur von Aphasia
(siehe Applebaum, 2010).

6.4.1 Notation und Realisation von Handgesten

In der Partitur (siehe ebd.) ist die Synchronisation der Handgesten mit den vor-
produzierten Klangen, die mittels Amplitudenverlauf bzw. Wellenform dargestellt
werden, genau festgelegt. Zur besseren Realisation gibt es zuséitzlich ein System, in
dem die Klange — und damit meistenfalls auch die synchronen Handgesten — mit-
tels konventioneller Rhytmusnotation in ihrem zeitlichen Ablauf klarer beschrieben
sind. Die Gesten selbst sind in drei Systemen notiert: Je ein System fiir Gesten der
rechten bzw. linken Hand (rechte Hand oben, analog zu bspw. Klaviernotation) und
dazwischen ein System fiir Gesten, die mit beiden Hénden auszufiihren sind. Der

Zeitverlauf ist in der Partitur durch einen Timecode klar fixiert, aber zusétzlich

52Es handelt sich nicht um eine tatséchliche Gebérdensprache, auch wenn bspw. die Geste ,,Death®
der amerikanischen Gebéardensprache entlehnt ist (Applebaum, 2010: 22).
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auch von Tempo/Metrum-Informationen gestiitzt. Es gibt eine klare Einteilung in
Takte. Die Synchronisation mit der Klangdatei muss dennoch mehr oder weniger
auswendig erfolgen, da das Stiick — vor allem die Bedeutung der Symbole fiir die
Handgesten — sehr komplex, individuell notiert und schwer zu realisieren ist. Eine
intensive Auseinandersetzung mit dem Stiick und eine intensive Probenphase ist
erforderlich (Applebaum, 2015: o. S.).

Die Symbole, mit denen die Handgesten dargestellt werden, werden in einem Ap-
pendix mittels kurzer erklarender Texte genau erldutert. Zudem sind ihnen Eigenna-
men zugewiesen, die ebenfalls in der Partitur genannt werden. Die meisten Namen
bezeichnen entweder einen Gegenstand (z. B. ,Paper®, |/ DJ“ | Zipper“) oder eine
Aktion (z. B. ,Key Turn“, ,Dice Throw*“, ,Lemon Squeeze“) (Applebaum, 2010: 19
ff.). Dazu kommen einige Ausnahmen, die etwas abstrakter sein konnen, z. B.: ,Loves
Me (Not)“, ,Huh?*  Done“, Stop!“ (ebd.: 19 ff.). Die dazugehérigen Erlauterungen
basieren in der Regel auf der Voraussetzung bestimmter, allgemein bekannter Bewe-
gungsablaufe (z. B. ,Row Boat“, ,Fat Sandwich* oder ,,Call Me“) oder Symbole (z.
B. ,Peace®, ,, Thumbs Up* oder ,Namaste Pose“). Dazu kommen einige spezifischere
Falle, etwa die Geste ,,Death®, die auf amerikanischer Gebardensprache basiert, oder
popkulturelle Referenzen wie ,,Ultraman“ — ,a pose associated with the Japanese

superhero character Ultraman“ (ebd.: 25) — oder ,Genie®, unter Bezugnahme auf

die TV-Serie I Dream of Jeannie (ebd.: 22).

6.4.2 Audiovisuelle Synchronisation

Jede Handgeste in Aphasia tritt begleitet von einem synchronisierten elektronischen
Klang auf. Das gilt allerdings nicht im Umkehrschluss: Es gibt einige kiirzere Klan-
ge, die nicht eindeutig einer Geste zuzuordnen sind (siehe bspw. T. 36), sowie ein
langeres Klangkontinuum am Ende des Stiicks, das nicht mehr von Gesten begleitet
wird.

Zunéchst wird die Kopplung von Handgesten und Klang als interne Logik des
Stiicks expositionsartig eingefithrt: Die Geste ,,Centurion Greeting” wird einige Male
mit einem zunachst identisch bleibenden Klang synchronisiert wiederholt und dann
durch die Geste ,Key Turn“ — in Kopplung mit einem anderen Klang — komplemen-
tiert. Nach und nach treten weitere Gesten und Kléange hinzu. Die klanglich-gestische
Dichte wird erhoht, bis aus den Einzelkomponenten ein zunehmendes Kontinuum
entsteht (ebd.: 12 ff.).%

53Hier kann ein erstes Anzeichen der Aphasie ausgemacht werden, wenn das Einzelvokabular der
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Es folgen verschiedene nicht klar voneinander abgegrenzte Formteile mit unter-
schiedlichem Klangmaterial: unverstandliche Silben, Singstimme, synthetisch wir-
kende Klinge, Husten, Rauspern, Atemgerausche, insgesamt moduliert durch Hall-
und Delay-Effekte, Manipulation der Geschwindigkeit oder spektrale Transposition.
Am Ende des Stiicks steht ein dichtes Geflecht zéhlender Stimmen in unterschiedli-
chen Sprachen, zu dem zunéchst die statisch wiederholte Geste ,Done”, dann keine
Gesten mehr ausgefiithrt werden (Applebaum, 2010: 12 ff.). Erstmals sind jetzt klare
Worte vorhanden, ihre gestische Ubersetzung schlagt allerdings eindeutig fehl, da
jedes Wort in dieselbe Geste iibertragen und somit unterschiedslos wird.

Die Synchronisation von Bild und Klang spielt im Stiick eine tragende Rolle und
ist eines der Merkmale, die es fast iiber seine gesamte Dauer hinweg kennzeichnen.
Die Technik, bestimmte visuelle Aktionen in Filmen mit einem synchronen Klang
zu versehen, wird oft als ,Mickey Mousing ‘ bezeichnet (siche Fufin. 48). Wie in 6.1
angedeutet, beschreibt Daniel Goldmark (2011: 264), dass diese Technik in frithen
Cartoons bereits zur Verstarkung der Humorwirkung genutzt und bald darauf eine
fiir sich stehende Humorquelle wurde (siehe auch Wegele, 2014: 37). Es ist nahe-
liegend, dass Applebaum sich diesen Humortopos in seinem Stiick Aphasia zunutze
macht, denn bereits der eingans erwihnte New York Times-Artikel erwédhnt explizit
die synchrone Ausfithrung der Handgesten zu aufgenommenen Kliéngen und weist
im selben Satz auf die Humorwirkung des Stiicks hin (Fonseca-Wollheim, 2014: o.
S.).

Zusatzlich bennent der Artikel allerdings auch die Umkehr des Verhéltnisses von
Ursache und Wirkung im Kontext musikalischer Auffithrungen (ebd.: o. S.), die
deutlich tiber das klassische ,Mickey Mousing' hinausgeht: Wahrend in einem Car-
toon sowohl Bild als auch Klang mit technischen Mitteln erzeugt und nachtraglich
zusammengefiigt werden, entscheidet Applebaum sich dazu, die Bildebene ohne tech-
nische Hilfsmittel zu realisieren — von der Kamera als reines Dokumentationswerk-
zeug abgesehen. In den meisten iiblichen Auffiihrungen von Musik wird der Klang
als das eigentlich Ereignis wahrgenommen. Die visuelle Wahrnehmung davon, wie
Spieler:innen ihre Instrumente bedienen oder ein:e Dirigent:in das musikalische Ge-
schehen koordiniert, wird oft eher als Nebenprodukt bzw. als Voraussetzung fiir das
Entstehen des Klangs betrachtet. Da der Klang in Aphasia bereits digital vorprodu-
ziert ist und insofern eigentlich keiner visuellen Entsprechung mehr bediirfte, fithrt

das Vorhandensein einer solchen visuellen Ebene den tradierten Zweck musikalischer

Gesten ohne Partitur nicht mehr klar auszumachen ist, die Grenze zwischen den ,Worten‘ also
verschwimmt.
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Auffithrungen, Klédnge zu produzieren, ad absurdum. Diese Absurditét verstarkt die
ohnehin bereits mittels ,Mickey Mousing® vorhandene Humorwirkung und koénnte
zugleich als Zeichen des Komponisten an das Publikum verstanden werden, dass die

komische Wirkung des Stiicks intendiert und ein Lachen als Reaktion akzeptiert ist.

6.4.3 (In-)Kongruenzen in Geste-Klang-Beziehungen

Um die eher auf die allgemeine Konzeption bezogenen Beobachtungen zu Humorstra-
tegien mittels audiovisueller Synchronisation zu komplementieren, werden in diesem
Abschnitt drei der am haufigsten vorkommenden Gesten genauer im Kontext der

mit ihnen verbundenen Klange untersucht.

Centurion Greeting

Die Geste ,,Centurion Greeting®, mit der das Stiick beginnt, besteht aus einem kur-
zen Schlag der linken Faust auf die rechte Brust und wird mit drei unterschiedlichen
Kléngen assoziiert, die hinreichend viel gemeinsam haben, um darauf schlieen zu
lassen, dass es sich um Transformationen eines geteilten Ausgangsklangs handelt.
Die erste dieser Transformationen kommt neun Mal vor, die anderen beiden nur je
ein Mal, was sie zu besonderen Varianten des ersteren ,Normalfalls’ werden lésst.

In Takt eins wird die Geste gekoppelt mit diesem perkussiven Klang présentiert,
der sich durch eine kurze, lauter werdende Hall-Komponente (vor dem tatséichli-
chen Ereignis), gefolgt von dem eigentlichen Anschlag des Klangs und einer ein-
zelnen Reversed-Delay-Repetition, die leiser als der Initialklang ist, auszeichnet.
Diese Kopplung wiederholt sich einige Male und wird mit weiteren Geste-Klang-
Kombinationen kompositorisch zusammengefiihrt. Die perkussive Transiente des
Klangs, der an ein abstraktes Klopfen erinnern mag, korreliert mit dem Schlag der
Hand auf die Brust. So wird eine erste interne Logik beziiglich der Verbindung von
Klang und Geste im Stiick hergestellt: Die Simulation des akustischen Ursache-
Wirkung-Gefiiges (Schlag auf die Brust = Klang) ist sehr deutlich, was eine starke
audiovisuelle Verkniipfung erzeugt, die auch iiber den Umstand hinaus bestand hat,
dass es sich bei dem Klang eindeutig nicht um eine tatsichliche Aufnahme der aus-
gefiihrten Aktion handelt.

Nach einigen Wiederholungen wird die Geste in Takt acht mit einer Variation
des Klangs neu gekoppelt: Der Klang ist nun tiefer transponiert und mittels einer
langen Hallfahne und leiser werdenden Delay-Wiederholungen deutlich verlangert.

Der perkussive Bezug von Klang und Geste bleibt bestehen, die Dauer der Geste wird
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in Applebaums eigener Performance — obwohl dies nicht in der Partitur festgelegt
ist — etwas an die Klangdauer angepasst, wodurch die zeitliche und rhythmische
Kongruenz von Klang und Geste bestehen bleiben. Die Transposition des Klangs
hat allerdings keine gestische Entsprechung, was eine erste audiovisuelle Inkongruenz
entstehen lasst.

In Takt 13 folgt noch eine weitere Variation des Klangs, die als Kombination der
beiden vorausgegangenen Klange gesehen werden kann. Sie beginnt mit dem perkus-
siven Element des Ausgangsklangs, ist dann aber — wie die erste Variation — mittels
Hall und Delay verldngert, wobei die einzelnen Delay-Repetitionen graduell nach
unten transponiert werden und sich so der ersten Variation auch spektral annahern.
Auf einer Kongruenzachse der jeweiligen Klange zur Geste liefle sich dieser Klang
zwischen den beiden anderen verorten: Die graduelle Transposition hat keine gesti-
sche Entsprechung, ist also wenig kongruent, wohingegen der perkussive Beginn des
Klangs mit der Ursprungsvariante identisch und insofern sehr kongruent ist.

Bereits beim Untersuchen des Zusammenwirkens dieser ersten Geste mit den ver-
bundenen Kldngen zeigen sich einige kompositorische Strategien, die mit der Humor-
wirkung des Stiicks in Zusammenhang gebracht werden konnen: Applebaum etabliert
ein System interner Logik, indem er zunéchst eine audiovisuelle Verkniipfung entwi-
ckelt, die zwar eindeutig kiinstlich, aber dennoch akustisch nicht unplausibel ist. Er
baut eine Erwartungshaltung auf und bricht sie, indem er den Klang transponiert
und verlangert, ohne diese Variation gestisch mitzuvollziehen. In einer weiteren Va-
riation bricht er nun nicht in derselben Weise den audiovisuellen Zusammenhang —
sodass der Grad der Brechung nicht zum neuen Regelfall werden kann —, sondern
versohnt die beiden entstandenen Varianten vielmehr in einer dritten Mischvariante
miteinander. Diese gezeigten Inkongruenzen legen nahe, dass die Inkongruenzthese
ein geeignetes Werkzeug zur Verdeutlichung der Humorstrategien in diesem Stiick

sein durfte.

Key Turn

,Key Turn“ besteht aus einer kurzen Drehbewegung der rechten Hand — wie das
Drehen eines Schliissels im Schloss. Wie auch im Fall von ,,Centurion Greeting® ist
eine audiovisuelle Normalverkniipfung erkennbar, die 19 der 21 Wiederholungen der
Geste ausmacht. Die anderen beiden klanglichen Varianten treten entsprechend je

ein Mal auf.

Die Geste wird meistenfalls von einem kurzen Atemklang mit etwas Hall beglei-
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tet, der relativ wenig perkussiv und nicht sehr laut® ist. Der Klang erinnert nicht
direkt an das Drehen eines Schliissels, ist also weniger stark semantisch mit der
Geste verkniipft als das perkussive Klopfen mit ,Centurion Greeting®, scheint in
Bezug auf seine akustisch-spektralen Eigenschaften im Zusammenhang mit der re-
lativ kleinen Handgeste aber dennoch plausibel.?® Der Klang kann auch an das sich
durch die Auffithrung mancher Stiicke ziehende Einatmen von Musiker:innen klei-
ner Ensembles erinnern, die auf diese Weise gemeinsame Einsétze kommunizieren,
was diese Geste-Klang-Kombination wie einen im Stiick immer wieder auftretenden

konstanten Marker wirken lassen kann.

In Takt 70 ist die erste klangliche Variation zu dieser Geste anzutreffen. Ahnlich
wie die Transformationen der Klange zu ,Centurion Greeting® handelt es sich auch
hier um einen verlangerten und spektral durch Transposition manipulierten Klang.
Der urspriingliche Atemklang ist mit einer Hall- und Delay-Fahne versehen und wird
in seinem zeitlichen Verlauf graduell nach unten transponiert. Allerdings wird die
Verdnderung auf der Klangebene hier durch eine aquivalente Verdnderung der Geste
unterstiitzt: Sie wird hier mit beiden Hénden ausgefithrt und ebenfalls verlangsamt.
Diese Modifikationen entsprechen den klanglichen Transformationen in hohem Ma-
Be, da der Klang komplexer und ldnger — die erforderliche Geste also kraftvoller und

langsamer — wird.

Gegen Ende des Stiicks (T. 178) ist eine weitere Klangvariation in Verbindung
mit der Geste ,Key Turn“ zu finden: Der mutmaflich gleiche Atemklang wird hier
ohne Einfluss auf die Tonhohe verlangsamt, ein digitales Verfahren, dass bei starker
Anwendung — wie in diesem Fall — eine Tonhéhenqualitét entstehen lassen kann. Das
Resultat ist im Vergleich zur Ausgangsform des Klangs langer und hat eine deutlich
digitale Qualitét, d. h. die Artefakte der Transformation treten mindestens so stark
in den Vordergrund, wie der Ausgangsklang selbst. Die Kongruenz von Klang und
Geste, die in diesem Fall bisher konsequent verfolgt worden zu sein schien, wird
dadurch insofern gebrochen, als dass die Geste hier unverandert bestehen bleibt.
Die immer noch kleine Handbewegung 16st plotzlich einen verhéltnisméfBig langen

und detailreichen Klang aus.

5 Der Klang ist nicht sehr laut gemischt, vor allem aber lassen seine spektralen Eigenschaften ihn
nicht sehr laut wirken.

5Stellt man sich die Handgeste zum Beispiel in Kontakt mit einer weichen Stoffoberfliche vor,
koénnte der entstehende Klang bei naher Mikrofonierung dem hier verwendeten Klang dhneln.
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Lemon Squeeze

Die Handgeste ,,Lemon Squeeze* kommt in einem vergleichsweise kurzen Teil des
Stiicks, der nur vier Takte umfasst (T. 165-168), unmittelbar hintereinander 20 Mal
vor. Sie wird zunéchst zehn Mal mit der rechten Hand, dann zehn Mal mit der linken
Hand ausgefiihrt, wobei die Kldnge innerhalb eines solchen Blocks variiert sind, die
beiden Hiande die Geste aber zu einer identischen®® Klangpassage wiederholen.

Es handelt sich um ein variiertes Hustgerausch. Die Variationen beinhalten einen
gemeinsamen spektralen Anteil, der eine graduelle Abwértsbewegung von Wieder-
holung zu Wiederholung vollzieht, unterscheiden sich dabei aber in anderen Teilen
des Spektrums. Es ist zu vermuten, dass verschiedene Aufnahmen eines ahnlichen
Hustgerédusches hintereinandergestellt und dann um einen jeweils grofler werdenden
Faktor in der Geschwindigkeit — inklusive der Tonhohe — verlangsamt wurden.

Die gleichbleibende Geste wird mit einem immer neu variierten Klang verbunden,
zu dem sie nicht aufgrund ihrer internen Eigenschaft als kongruent wahrgenommen
wird, sondern aufgrund ihrer rhythmischen Organisation: Je tiefer die Transposition
des Klangs, desto mehr Zeit vergeht zwischen den Wiederholungen der Geste. Die-
ser Zusammenhang macht ihre Verbindung mit den Klangen plausibel, obwohl die
Klénge sich unterscheiden. Diese Plausibilitat besteht auch deshalb, weil die Gesten
in der Auffithrung in &hnlicher Weise leicht variiert sind wie die Hustgerdusche, da
sie nie exakt identisch ausgefiihrt werden kénnen.

Auf semantischer Ebene besteht eine starke Inkongruenz zwischen Klang und Ges-
te, denn ein Hustgerdusch ist als tatsiachliches akustisches Resultat einer — wie auch
immer gearteten — Handgeste schwer vorstellbar. Die Inkongruenz besteht hier also
zum einen fiir sich genommen, zum anderen auch als formale Abweichung zwischen
den jeweiligen Klang-Geste-Kombinationen insgesamt, die in den ersten beiden Bei-

spielen noch eine relativ hohe akustisch-semantische Plausibiltat aufweisen konnten.

6.4.4 Zwischenresiimee

Mark Applebaums meistaufgefiihrtes Stiick Aphasia bietet einen unmittelbaren Zu-
gang fiir ein nicht auf Neue Musik spezialisiertes Publikum, da der klare komposito-
rische Rahmen und die Virtuositdt der Performance schnell erkennbar werden und
sich ohne spezifische Kenntnis von Topoi der Neuen Musik vermitteln. Die beiden
vordergriindigen Aspekte der komischen Wirkung von Aphasia, die im Folgenden

zusammengefasst werden, funktionieren grofitenteils auf Basis von im Stiick selbst

56Sie unterscheiden sich nur durch etwas héhere Lautheit in der zweiten Wiederholung.
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bestehenden Logiken und Mustern. Das steht in klarem Gegensatz zum Humor in
Trond Reinholdtsens Musik, fiir dessen Nachvollziehbarkeit spezifisches Wissen iiber
die Neue Musik und ihre Klischees erforderlich ist. Diese offenere Form des Humors
von Aphasia kann als ein Aspekt verstanden werden, der die relativ gesehen aufler-
ordentliche Popularitat des Stiicks mit verursacht haben koénnte.

In Anlehnung an die Technik strikter Synchronisation von Ton und Bild in Filmen,
seit der Cartoon-Ara als ,Mickey Mousing* bezeichnet und stark mit Humor verbun-
den, werden in Aphasia die Handgesten strikt mit den vorproduzierten Klangen
synchronisiert. Dazu kommt der Umstand, dass das Verhéltnis von einer zunéchst
visuell wahrgenommenen Aktion und dem dadurch hervorgerufenen klanglichen Re-
sultat — wie etwa beim Spielen eines akustischen Instruments — umgekehrt und damit
ad absurdum gefithrt wird. So verstarkt Applebaum die Humorwirkung und signa-
lisiert dem Publikum zugleich die Intentionalitat dieser Wirkung.

Die vorkommenden Geste-Klang-Kombinationen folgen, wie anhand einiger Bei-
spiele gezeigt wurde, einem strengen System interner Logiken, innerhalb dessen
Kongruenzen etabliert und gebrochen werden. So steht am Anfang des Stiicks eher
akustische Plausibilitdt im Vordergrund (,,Centurion Greeting* und ,Key Turn“),
spater ist ein System etabliert, dass freiere Kopplungen zwischen Klang und Ges-
te ebenfalls funktionieren lasst (,,Lemon Squeeze®). Dazwischen bricht Applebaum
das eigene System immer wieder ein wenig (,,Centurion Greeting®* Klang 2 und 3 /
»Key Turn® Klang 3) und fithrt neue Logiken ein (,,Lemon Squeeze“), was innerhalb
der Komposition neue Aufmerksamkeit und Spannungen erzeugen sowie als tiber-
raschende Wendung auch eine Humorwirkung hervorrufen kann. Diese Lesart l&sst

sich durch die Inkongruenzthese stiitzen.

6.5 Alexander Schubert: HELLO (2014)

HELLO (2014) von Alexander Schubert ist ein elfmintitiges Sttick fiir eine frei zu
wihlende Besetzung.?” Schubert stellt die Grundkonzeption des Stiicks in einem

kurzen Programmtext vor:

Hello is an audio-visual piece in which the projection serves as a score

to be interpreted by the ensemble. The video consists of gestures per-

5"Der Komponist gibt an, dass mindestens ein Harmonieinstrument, bspw. Klavier, Gitarre oder
Akkordeon, sowie ein:e Perkussionist:in besetzt werden sollen und dass das Ensemble min-
destens vier Spieler:innen umfassen soll. Davon abweichende Besetzungen mochte er zunéchst
personlich iiberpriifen (Schubert, 2014b: 3).
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formed by the composer in his living room. The piece comes in eight
movements and is an invitation into the personal world of Alexander
Schubert. Please enjoy. (Schubert, 2014b: 2)

Ein zentraler Aspekt des Stiicks sind demnach, wie im Fall von Aphasia, Handgesten,
die hier in einem vorproduzierten Video fixiert sind und die Funktion eines Dirigats
iibernehmen sollen. Ein Teil der Klangebene wird durch das Ensemble live gespielt,
dazu kommen fixierte elektronische Klange (synchron mit dem Video wiedergegeben)
sowie live-elektronische Verarbeitungen der Instrumentalklange. Die mit einer Geste
verbundenen instrumentalen Ereignisse werden vom Ensemble gewahlt und sollen
mehr oder weniger konsistent gleich bleiben, konnen allerdings der musikalischen
Intensitét leicht angepasst werden (ebd.: 3).

HELLO entstand im Rahmen eines Kompositionsauftrags fiir das Quasar Sazo-
phone Quartet. Die popularste Version auf YouTube (Schubert, 2014a) ist allerdings
die des Ensembles Decorder, zu dessen Griindungsmitglieder:innen der Komponist
zahlt. Neben den Handgesten, die in d&hnlicher Weise wie in Bezug auf Aphasia be-
schrieben ein komische Wirkung haben koénnen, gibt es einige weitere humorvolle
Elemente im Stiick. Dazu zéhlt etwa eine im Video platzierte Klingelstreichsequenz,
bei der der Komponist dabei gefilmt wird, wie er die eigene Wohnung verlasst,
iiber die Strafle zum Nachbarhaus lauft, ,FUCK YOU* an die Wand schreibt, alle
Klingeln bedient und wieder zuriicklauft (ebd.: 00:03:25-00:04:20). Die Szene wirkt
diister und grotesk, spielt aber zugleich auf einen kindlichen Scherz an. Auflerdem
spielt Schubert in diesem Stiick mit medialen Doppelbodigkeiten, die das Publikum
irritieren und so — im Sinne eines sozialen Spiels — eine Humorwirkung haben kon-
nen, wenn er etwa als Teil des Stiicks das fertige Stiick auf die Plattform YouTube

hochzuladen vorgibt (ebd.: 00:09:37-00:09:55).

6.6 Matthew Shlomowitz: Gliicklich, Gliicklich,
Freude, Freude (2019)

Wie bereits in 5.2 beschrieben, verteidigt der in Australien aufgewachsene und in
London lebende Komponist Matthew Shlomowitz die Verwendung von Humor und
Komik in seiner Musik und stellt fest, dass Humor und konzeptuelle Reichhaltigkeit
einander nicht ausschlieen miissten (Shlomowitz, 2012: o. S.). Auch in seinem Pro-
grammtext zum Stiick ,,Gliicklich, Gliicklich, Freude, Freude* fiir Tasteninstrumente

und Orchester, dass 2019 bei den Donaueschinger Musiktagen uraufgefiihrt wurde,
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auBert sich Shlomowitz zur Rolle von Humor in diesem Stiick. Er lehnt auch hier
die Absicht einer rein ironischen Wirkung ab, schreibt aber auch, dass das Stiick
nicht ganz ernst gemeint sei: ,,,Schelmisch’ trifft es wohl am besten“ (Shlomowitz,
2019b: 64). Das korrespondiert mit der Absicht, die der Komponist mit dem Stiick
zu verfolgen angibt: . Ich wollte bei Thnen, dem Publikum, Gliicksgefiihle auslosen
und ausprobieren, was passiert, wenn das Gliicksempfinden gnadenlos immer weiter
angestachelt wird“ (ebd.: 64). Den Titel hat Shlomowitz der Cartoonserie The Ren
& Stimpy Show aus den 1990er Jahren entlehnt.

Der Rezensent Georg Rudiger (2019) beschreibt Glicklich, Glicklich, Freude,
Freude als ,ein reichlich durchgeknalltes, eklektisches, iiberdrehtes Orchesterstiick
mit Comic-Sound, romantisch-kitschigen Einsprengseln im Hoérnerchor und rasend-
kreischendem Synthesizer® und schreibt von ironisch gebrochene[n] Gliicksgefiih-
le[n]* Die zitierten Uberlegungen von Shlomowitz selbst sowie diese Rezension wer-
den zum Anlass genommen, das Stiick im Rahmen dieser Arbeit auf seine Humor-
strategien hin zu untersuchen.

Wie schon bei Trond Reinholdtsens Musik (siche 6.1) spielen die Donaueschin-
ger Musiktage als Ort der Urauffithrung auch hier eine Rolle fiir die Rezeption des
Stiicks. In diesem Fall fallt der Blick allerdings auf konkret musikalische bzw. musik-
historische Aspekte: Neben den Darmstddter Ferienkursen fiir Neue Musik zédhlen
die Donaueschinger Musiktage in der Mitte des 20. Jahrhunderts und dariiber hinaus
zu den wichtigen Institutionen in Deutschland, die Neue Musik fordern. Im Zusam-
menhang mit der Musikpolitik der Nachkriegszeit®®, die u. a. entscheidend von den

Texten Theodor W. Adornos geprigt ist®

, werden tonale Kompositionen lange Zeit
nur wenig programmiert. Somit ist das Stiick von Shlomowitz, das — wie im Folgen-
den gezeigt werden wird — ausgiebig Durakkorde und tonale Strukturen verwendet,
ein Bruch mit dieser Tradition, der allerdings nicht singulér ist, sondern Teil einer
allgemeinen Offnungstendenz.

Fir die Analyse des Stiicks wurde der Mitschnitt der Urauffithrung auf YouTube
(SWR Classic, 2019) sowie die Partitur (Shlomowitz, 2019a) zu Rate gezogen. Auf

Letztere sind sdmtliche Taktangaben dieses Abschnitts bezogen.

58Heinrich Strobel leitet ab 1950 die Donaueschinger Musiktage, deren Programmatik im Kontext
einer Entnazifizierung des Kultursektors in Deutschland zu sehen ist, durch die amerikanische
Ubergangsregierung vorangebracht (Ross, 2014: 433). Damit ging eine Umfangreiche Férderung
aller Musik einher, die sich einer Instrumentalisierung fiir politische Ideologien aufgrund ihrer
sperrigen Klanglichkeit widersetzte — vor allem also der seriell weiterentwickelten Zwolftontech-
nik.

91n seiner Philosophie der Neuen Musik schreibt Adorno (1991: 16) etwa: ,,[...] die Konstitution
musikalischen Zusammenhangs durch Tonalitat ist unwiederbringlich dahin.
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6.6.1 Musikalische Konzeption und Einleitung

Das 20-minititige Stiick Glicklich, Glicklich, Freude, Freude wurde durch das SWR
Symphonieorchester und Mark Knoop als Solist an Fliigel und Synthesizer uraufge-
fiihrt. Der Synthesizer hat 88 Tasten und ein Pitch-Wheel®. Aulerdem befinden sich
ein Lautsprecherpaar fiir vorproduzierte Kliange und ein lokal positioniertes Laut-
sprecherpaar fiir den Synthesizer auf der Bithne (Shlomowitz, 2019a: ii). Die mit dem
Synthesizer zu erzeugenden Klange sind nicht eindeutig digital fixiert, sondern in der
Partitur beschrieben. Es handelt sich entsprechend um bekannte Klangtypen, die
mit verschiedenen Synthesizern realisierbar sein sollen, etwa ,Bright Pipe Organ®,
»~Analog Bass“ oder ,Bright Lead Synth“ (ebd.: iii). Hier deutet sich schon an, dass
Shlomowitz eher mit gewohnten Klangen arbeitet und diese in eigener Weise pré-
sentiert, als den Versuch zu unternehmen, ganzlich neue Klangwelten zu erzeugen.
Die vorproduzierten Klange — ,,Ocean waves“, ,Seagulls®, , People Speaking® und
,lce-cream van passing whilst playing song* — transportieren ebenfalls eine konkrete
und horbare Semantik.

Das Stiick beginnt mit einer 50-taktigen Einleitung, die bereits einige grundsatzli-
che klangliche Tendenzen beinhaltet, die auch im weiteren Verlauf bestehen bleiben:
Aufwarts strebende Melodielinien, homophon gesetzte Durakkorde, schnelle Triller,
metallisch-glockige perkussive Effekte (SWR Classic, 2019: 00:09:24-00:10:50).

Im darauffolgenden Hauptteil des Stiicks wird ein dialektisches Formgeriist pra-
sentiert, in dem ein akkordisches Haupt- und ein solistisches Gegenthema einander

gegeniibergestellt, ineinander verzahnt und musikalisch entwickelt werden.

6.6.2 Das Hauptthema

Das Hauptthema des Stiicks beginnt in Takt 51 mit homophon gesetzten Akkorden
in Synthesizer und Streichern im Rhythmus schneller Viertel. Es erklingt die Har-
moniefolge C-Dur — As-Dur — Des-Dur — Ges-Dur — H-Dur — G-Dur in dreifacher
Wiederholung, bis sie schliefllich auf einem langer gehaltenen D-Dur-Akkord stehen-
bleibt (Takte 51-56). Dieses harmonische Gefiige bewegt sich zwischen C-Dur als
behaupteter Grundtonart — es wird mit C-Dur begonnen und iiber die Dominante G-
Dur wieder zu C-Dur kadenziert — und einer Quintfallsequenz, die allerdings zu weit

auf dem Quintenzirkel verschoben ist, um zu C-Dur zuriickzufiihren. Stattdessen

60Das Pitch-Wheel erlaubt eine Modulation der gespielten Tonhohe, die wihrend eines gehalte-
nen Klangs kontinuierlich verdndert werden kann und sich nicht auf die temperierte Skala
beschréankt. So werden etwa mikrotonale Glissandi auf einer Synthesizerklaviatur moglich.
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sind beide Bestandteile durch mediantische Akkordbewegungen im Grofiterzabstand
verbunden. Die schnelle Reihung von — mehr oder weniger entfernt verwandten —
Durakkorden in einem Tempo von 220 Vierteln pro Minute erzeugt das Gefiihl einer
merkwiirdig verzerrten Vertrautheit. Das Resultat ist gewissermaflen zugleich tonal —
da aus mehrheitlich aufeinander bezogenen Dreiklangen bestehend — und nicht-tonal
— da sich im Ergebnis kein eindeutiges Gefiihl tonaler Fortschreitung vermittelt. Die-
ser vermeintliche Wiederspruch erinnert an das Humorversténdnis von Thomas C.
Veatch (siehe 2.3.1), demnach ein Gegenstand dann als humorvoll wahrgenommen
wiirde, wenn gleichzeitig Gefiihle von Normalitat und Stérung derselben von ihm
ausgelost wiirden.

Die aufwartsstrebende Harmoniebewegung findet in Takt 56 ihren von Becken und
Triangel begleiteten und mit , grandioso“ (Shlomowitz, 2019a: 13) bezeichneten Ho-
hepunkt: Der zuletzt fiir die Dauer einer punktierten halben Note stehen bleibende,
dominantische G-Dur-Akkord 16st sich hier erneut zu C-Dur auf. Die Harmoniefolge
wird ein weiteres mal wiederholt, allerdings ausladender instrumentiert und metrisch
in die Lange gezogen. Synthesizer und Streicher glissandieren dabei zwischen den
einzelnen Akkorden. Die perkussiven Klange, die klischeehaft den Hohepunkt der
musikalischen Bewegung markieren, sowie die synthetischen Glissandi, die an den
Cartoon-Ursprung des Stiicktitels denken lassen, konnen hier als Teilfaktoren im
Dienst einer insgesamt komischen Wirkung der Musik verstanden werden.

In Takt 62 setzt das Orchester nach einem letzten, fortissimo gespielten G-Dur-
Akkord plotzlich aus. Der Synthesizer spielt einige langer gehaltene Akkorde, die
mittels des Pitch-Wheels bis zu einer Oktave hoher oder tiefer in der Tonhéhe mo-
duliert werden. Die Rhythmik dieser Modulationsbewegung ist sehr genau ausno-
tiert. Da das Pitch-Wheel meist dazu genutzt wird, kleinere Nuancen in der Tonhohe
unterhalb eines Halbtons spielbar zu machen und damit die Ausdrucksmoglichkei-
ten akustischer Instrumente — etwa Vibratospiel — in das Keyboard zu integrieren,
ruft dieser extreme Gebrauch den Eindruck tibertriebener Expressivitéit hervor. Der
Klang wirkt komisch. Aulerdem kann die Spielweise etwa an das Ausprobieren der
Funktionsweise des Pitch-Wheels denken lassen, bei dem es ebenfalls naheliegend ist,
in Extreme zu gehen — ein Sound, der z. B. aus Musikgeschéften vertraut sein mag.
Damit wére eine Verbindung zu musikalischem Dilettantismus hergestellt, dessen
Imitation ebenfalls eine traditionsreiche Methode zum Hervorrufen eines Humoref-
fekts ist (siehe 3.2).

Im weiteren Verlauf wird das Hauptthema einige Male wiederholt (Takte 72-86,
98-108, 182-190). Es wird dabei zunehmend verkiirzt oder abrupt durchbrochen.
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Die beschriebenen Grundbestandteile bleiben allerdings in jeder Wiederholung wei-

testgehend erhalten.

6.6.3 Das Gegenthema

Dem Hauptthema gegeniibergestellt — und zugleich nahtlos aus ihm hervorgehend —
folgt ab Takt 68 ein viertaktiges Hornsolo, begleitet von einem einzigen Synthesizer-
klang. Es wird auf der Naturtonreihe eines einzigen Grundtons gespielt und verweist
damit auf die frithe Funktion des Horns im Orchester, als es ohne Ventile auskam
und entsprechend nur einen begrenzen Tonvorrat zur Verfiigung hatte. Die Einfach-
heit dieses kurzen Solos mag iiberraschend, verspielt oder sogar ironisch wirken,
insgesamt scheint es aber weniger deutlich im Kontext von Humor lesbar zu sein als
das Hauptthema.

In folgenden Wiederholungen entwickelt sich das Hornsolo zunéchst zu einem Solo
aller vier Horner gleichzeitig (Takte 87-97), spater kommen Synthesizer und weitere
Instrumente hinzu (Takte 109-181, 191-350). Mit jeder Wiederholung geht aufler-
dem eine Vervielfachung der Taktanzahl und eine zunehmende Variation des Aus-
gangsmaterials einher, womit die Entwicklung entgegengesetzt zu der zunehmenden

Verkiirzung des Hauptthemas verlauft.

6.6.4 Weiterer Verlauf und Publikumsreaktionen

Im weiteren Verlauf des Stiicks treten zum Orchesterklang einige semantisch aufge-
ladene, vorab aufgezeichnete Kliange auf: Meereswellen, Mowenschreie, diffuse Ge-
sprache einer Menschenmenge und ein Eiswagen mit Musik. Dariiber vollzieht sich
eine weitere musikalische Entwicklung des bisherigen Materials, die sich in Bezug
auf hier relevante Fragen nicht sehr von bisherigen Passagen unterscheidet. Das
Hauptthema wird stark verlangsamt wieder aufgegriffen und in Zuspitzung seines
vertraumten Charakters mit den entschleunigt-maritimen Samples gemischt (Takte
352 ff.). Shlomowitz Vorhaben, beim Publikum ,[...] Gliicksgefiihle aus[zu]|lésen und
aus|zu|probieren, was passiert, wenn das Glicksempfinden gnadenlos immer wei-
ter angestachelt wird“, wird in den sanften, tiberzuckerten Klingen dieser Passage
einmal mehr erkennbar.

Zum Ende des Stiicks (Takte 535-590) lasst Shlomowitz das Orchester zu einem
tonalen und rhythmisch sehr transparenten Tutti zusammenkommen, dass eher an
die Titelmusik eines Films denken lassen mag als an eine Urauffithrung in Donaue-

schingen. Dieser Pointe folgt ein kurzes, langsames Klaviersolo, mit dem das Stiick
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endet (Takte 591 f.).

Auffillig an der Reaktion des Publikums bei der Urauffiihrung ist, dass wahrend
des Stiicks kein Lachen zu horen ist. Stattdessen sind nach Ende der Auffithrung
neben einigem Applaus auch vereinzelte Buh-Rufe zu horen. Damit unterscheidet
sich die Reaktion des Publikums deutlich von den anderen Beispielen, die in dieser
Arbeit untersucht werden. Die eingangs geschilderte Tendenz der Donaueschinger
Musiktage zu nicht-tonaler Musik kann als Grund fiir die ablehnende Haltung eines

Teils des Publikums vermutet werden.

6.6.5 Zwischenresiimee

In Glicklich, Glicklich, Freude, Freude bewegen sich alle festgestellten Humorstra-
tegien auf auditiv-performativer Ebene. Es werden dabei allerdings durchaus Klan-
ge mit einer innermusikalischen Semantik verwendet: Synthesizer-Glissandi, die an
Musik aus Cartoons erinnern, iiberzeichnet exzessive Dur-Akkord-Reihungen oder
orchestral-dramtische Klischees wie Becken und Triangeln am Hoéhepunkt einer mu-
sikalischen Bewegung. Das Resultat ist ein allgemeines Gefiihl der Uberdrehtheit,

das im Dienst einer schmunzelnd-komischen Wirkung des Stiicks steht.

Vor allem im Auffiihrungskontext der Donaueschinger Musiktage kann die inner-
halb der Neuen Musik nicht unbedingt tibliche harmonische Welt von Glicklich,
Gliicklich, Freude, Freude eine komische Wirkung haben — weniger als pointierter
Witz, als vielmehr im Sinn einer subtilen Komik, die nur eine Facette der Wirkung
einer entsprechenden Passagen des Stiicks ist. Ob diese Inkongruenz allerdings von
einem Grofteil des Publikums so wahrgenommen wird, ist nicht klar. Insofern lésst
sich fragen, was die humoristische Wirkung des Stiicks jenseits dieses Auffithrungs-

kontexts ausmacht und begriinden kann.

Eine mogliche weitere theoretische Rahmung findet sich in der Idee von Humor als
sozialem Spiel (siehe 2.1.4): Shlomowitz signalisiert dem Publikum — im Programm-
text und durch das Stiick selbst —, dass er gemeinsam mit ihm mit musikalischer
Gliickswahrnehmung spielen méchte. Er 1adt das Publikum gewissermaflen zu einer
utopisch-ekstatischen Party ein. Dazu sind Offenheiten und Leerstellen erforderlich,
wie etwa die verschwommen tonale Harmonik, die zusatzlich auch unter dem Hu-
morverstindnis von Thomas C. Veatch deutbar ist (siehe 2.3.1), da in ihr zugleich

eine Form von Normalitdt und Stérung dieser Normalitat prasent sind.
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6.7 Michael Pelzel: ,, Alf“-Sonata (2019)

Michael Pelzels ,, Alf“-Sonata fiir Violine und Horn hat mit Shlomowitz® Glicklich,
Glicklich, Freude, Freude gemeinsam, dass es ebenfalls auf eine TV-Serie bezogen
ist, in diesem Fall die US-amerikaische Sitcom Alf. Zudem spielen auch hier Humor
und der Umgang mit popularem Material eine tragende Rolle. Der Komponist selbst
schreibt im Programmheft der Urauffithrung, die 2019 bei den Donaueschinger Mu-
siktagen stattgefunden hat, dass ,[...] dieses miniaturopernhafte und cabaretméflige
Werk [...] durchaus witzig, ironisch und abstrus sein soll“ (Pelzel, 2019: 26).

Die zum Einsatz kommenden Humorstrategien dhneln dabei denen von Glicklich,
Gliicklich, Freude, Freude: Die Instrumentalpassagen werden mit Zuspielungen, u.
a. der Titelmusik aus der TV-Serie, verwoben. Wéahrend bei Shlomowitz die notierte
Musik selbst versucht, ein Gefiihl komischer Uberdrehtheit und ironisch-ausufernden
Gliicks zu erzeugen, nimmt Pelzel die Titelmusik der Serie und léasst sie im Kontrast
zu den instrumentalen Passagen, die zwar ebenfalls solche Charakteristika aufgrei-
fen, aber insgesamt doch in einer atonalen Asthetik verhaftet bleiben, komischer
und grotesker klingen, als sie fiir sich stehend moglicherweise wirken wiirde.

Auch die instrumentalen Passagen selbst sind von einem klanglichen Humor ge-
pragt, denn auch sie wirken stellenweise aufgrund schneller Laufe und Glissandi
humoristisch-tiberdreht. Die ,, Alf “-Sonata verspricht also, sich ebenfalls fiir eine ein-
gehendere Analyse im Kontext von Humor in der Neuen Musik des 21. Jahrhunderts
anzubieten. Es sind bei erster Betrachtung allerdings ahnliche Humorstrategien zu

erwarten wie im Fall des bereits analysierten Glicklich, Gliicklich, Freude, Freude.

6.8 Holly Harrison: And Whether Pigs Have
Wings (2016)

Zum Abschluss des Analysekapitels wird in diesem Abschnitt das Stiick And Whe-
ther Pigs Have Wings von Holly Harrison betrachtet. Harrison ist die jiingste unter
den hier besprochenen Komponist:innen und wird entsprechend als Beispiel fiir eine
jungere Generation herangezogen. Humor spielt fiir sie sowohl im Allgemeinen eine

grofie Rolle (siehe 5.2) als auch in Bezug auf das hier ausgewéhlte Stiick:

Musically, the work embraces stylistic juxtapositions and whimsical
humour, conjuring up elements from funk, jazz, rock and metal. (Harri-

son, 2023b: o. S.)
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Der Text von And Whether Pigs Have Wings basiert auf Lewis Carrolls Gedicht The

Walrus and The Carpenter. Harrison selbst schreibt dazu:

The piece sees the walrus and carpenter take a walk along a briny beach
in the middle of the night. They complain about the sand, and behave
very badly and rudely towards a bunch of oysters (who haven’t any feet).
The oysters are invited to lunch, and the walrus and carpenter end up
eating their guests, with butter and bread, and pepper and vinegar...
Harrison (ebd.: o. S.)

Das Gedicht von Lewis Carroll war ein wesentlicher Einfluss fiir den Song I Am The
Walrus von John Lennon, wie Ian McDonald (2007: 268) berichtet. Diesen habe der
Charakter des Gedichts als ,nonsense® interessiert (ebd.: 268). Die Absurditaten
scheinen auch fiir Harrison eine Rolle zu spielen, wenn sie den hier zum Einsatz
kommenden Humor als ,whimsical“ beschreibt (Harrison, 2023b: o. S.).

Harrison geht frei mit der Textvorlage um, greift einzelne Strophen und Verse
heraus, kiirzt und verstellt die Reihenfolge. Dabei werden die Textphrasen nicht un-
mittelbar semantisch mit der Musik verbunden (bspw. in einem figurativen Sinn).
Vielmehr tragen beide Ebenen gemeinsam zu einem verspielt-komischen Effekt bei.
Das Humorvolle des Stiicks scheint dabei eher in einem entsprechenden Gesamtcha-
rakter als in bestimmten Passagen oder Gags begriindet zu liegen.

Wie schon anhand von Glicklich, Glicklich, Freude, Freude gezeigt, konnen Ein-
fliisse aus populdrmusikalischen Kontexten — hier ,,funk, jazz, rock and metal“ (ebd.:
0. S.) — und musikalisches Material, das aus tonalen Kontexten bekannt ist aber
nicht so verwendet wird, zu einer absurd-komischen Wirkung beitragen. Auflerdem
kommen ungerade Taktarten hinzu, die einen ansonsten meist aufrecht erhaltenen
4 /4-Puls brechen und so ebenfalls zu einer quirlig, fidelen Wirkung des Stiicks beitra-
gen. Vor allem in Bezug auf die Beziehung zwischen Text und Musik, die in dieser
Form noch nicht Teil in einem der betrachteten Beispiele dieser Arbeit war, féllt
auf, dass hier weniger eine Inkongruenzwirkung angestrebt wird, sondern die Musik
stattdessen vielmehr den Nonsense-Charakter des Texts unterstiitzt.

And Whether Pigs Have Wings operiert scheinbar mit &hnlichen Humorstrategien
wie etwa Glicklich, Gliicklich, Freude, Freude. Eine eingehendere Analyse konnte
einige Detailunterschiede offenlegen, wird im Rahmen dieser Arbeit allerdings nicht
mehr unternommen. Auch etwa die zukiinftige Arbeit der Komponistin Holly Har-
rison konnte sich als interessant fiir das Verhaltnis von Neuer Musik und Humor im

weiteren Verlauf des 21. Jahrhunderts zeigen.
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7 Resumee

In dieser Arbeit wurden Humorformen in der Neuen Musik des 21. Jahrhunderts
untersucht. Es hat sich anhand der analysierten Beispiele sowie bei Betrachtung
ausgewahlter diskursiver Aspekte gezeigt, dass Humor eine wichtige Rolle fiir eini-
ge Komponist:innen aktueller Neuer Musik spielt. Im Zuge der Analysen wurden
Humorstrategien herausgearbeitet, die auf allen sechs medialen Ebenen der ent-
wickelten Taxonomie angesiedelt sowie als intermediale Strategien zwischen diesen

Ebenen verortet sind.

Vorab wurden einige grundlegende Theoretisierungen von Humor besprochen. Vor
allem die Inkongruenzthese hat sich als sehr fruchtbare Theorie erwiesen, die unter-
schiedliche Humorformen in fast allen betrachteten Beispielen beschreiben kann.
Zugleich leistet sie aber keine hinreichende Erklarung fiir (musikalischen) Humor
und ist damit vor allem als Stiitze konkreter analytischer Beobachtungen zu verste-

hen.

Dartiber hinaus wurde die Superioritdtsthese bei der Analyse musikalischen Hu-
mors angewandt — vor allem im Zusammenhang mit musikalischem Dilettantismus.
Dieser ist einerseits eine klassische Humorstrategie in der Kunstmusik, kommt ande-
rerseits aber auch in den untersuchten Beispielen zum Einsatz, etwa in den Stiicken

Musik und Glicklich, Gliicklich, Freude, Freude.

Die Vorstellung von Humor als einem sozialen Spiel ist fiir musikalischen Humor
ebenfalls ein sinnvoller Theoriekontext, allerdings weniger deutlich durch musikali-
sche Analyse zu stiitzen. Wie im Kontext von Glicklich, Glicklich, Freude, Freude
angedeutet, geht es hier eher um die Annahme, dass eine humorvolle Passage in
einem Stiick als eine spielerische Einladung an das Publikum verstanden werden
kann, das Horen als gemeinsame soziale Erfahrung untereinander und mit den Auf-
fithrenden und dem:der Komponist:in zu verstehen.

Wie in 3.1.1 dargestellt, hat es in der Geschichte des Sprechens tiber musika-
lischen Humor vorwiegend kritische Stimmen beziiglich der Berechtigung und der
Sinnhaftigkeit des Einsatzes von Humor in Musik gegeben. Diese Tendenz setzt
sich etwa in der in 5.1 nachgezeichneten Debatte auch im Kontext aktueller Neuer
Musik fort. Dem entgegen stehen einige Selbstverortungen von Komponist:innen,
die eine vorwiegend positive Perspektive auf die Verwendung musikalischen Humors

einnehmen — mutmaflich auch durch einen Verteidigungsimpuls ihrer eigene Ar-



Restimee

beit. Zudem zeigen einige Beispiele aus dem 20. Jahrhundert, dass Humor in der
kompositorischen Praxis auch in Kontexten eine Rolle spielt, wo er nicht unbedingt
sofort vermutet werden konnte (siehe 4.2). Es ldsst sich eine Tendenz erkennen, dass
Komponist:innen in Bezug auf die eigene kiinstlerische Arbeit offener iiber Humor
sprechen, was sich u. a. auch an der Selbstverortung der jungen Komponistin Holly
Harrison zeigt (siehe 5.2).

Nach einem Blick auf Kategorisierungsanséatze von Michael Stille und Maria Goeth
(siche 3.1.3) wurde fiir diese Arbeit der Versuch einer eigenen Taxonomie anhand
der medialen Ebenen unternommen, die eine Humorstrategie transportieren und
so eine Humorwirkung auslosen kénnen. Die sechs entstandenen Kategorien sollen
einen moglichst ergebnisoffenen Blick auf die Art der in den jeweils analysierten
Stiicken verwendeten Humorstrategien ermdoglichen und diese vor allem miteinander
vergleichbar machen. Dieser Ansatz versucht dariiber hinaus, der medialen Ausdif-
ferenzierung aktueller Neuer Musik gerecht zu werden.

Beispiele fiir einen rein auditiv-performativ funktionierenden Humor finden sich
bei Reinholdtsen in Form der Vacuum Cleaner Double Flute Sonata, bei Shlomowitz
und Pelzel in Gestalt einer allgemein spielerisch-iiberdrehten und dadurch komischen
Klanglichkeit und in der Bezugnahme auf popularmusikalische Kontexte, vor allem
bei Shlomowitz, Pelzel und Harrison. Aulerdem kann die Short Composer Perfor-
mance bei Reinholdtsen als ein Beispiel rein visuell-performativen Humors verstan-
den werden. Dass fast ausschliefilich auf diesen performativen Ebenen Formen von
Humor gefunden werden konnten, die nicht intermedial funktionieren, lasst sich be-
dingt dadurch erklaren, dass bei den meisten untersuchten Stiicken eine performative
Biithnensituation im Vordergrund steht.

Dennoch zeigt sich hier eine klare Tendenz der herausgearbeiteten Humorstrate-
gien in Bezug auf ihre Medialitat: Die meisten Formen von Humor funktionieren
im Zusammenspiel mehrerer medialer Ebene, die entweder durch eine Inkongruenz
zwischen diesen Ebenen oder durch ihr Zusammenwirken beim Hervorrufen eines
bestimmten Effekts einen Sinnzusammenhang erzeugen, der die komische Wirkung
des Gesamtgeschehens erst ermoglicht. Dabei iiberwiegen die Félle, in denen die
Humorwirkung durch Inkongruenzbildung entsteht, was wiederum die Relevanz der
Inkongruenzthese fiir das Thema dieser Arbeit unterstreicht.

Intermediale Humorstrastegien, bei denen eine Inkongruenz zwischen verschiede-
nen Ebene hergestellt wird, lassen sich bei Reinholdtsen etwa in der Study Score — In-
kongruenzen zwischen Partitur und tatséchlichem Bithnengeschehen —, der Leitmoti-

vik zu Beginn des Stiicks — Inkongruenz zwischen performativ-auditiver und textlich-
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auditiver Ebene — oder der Dedikationskantate — Inkongruenz zwischen performativ-
auditiver und textlich-auditiver Ebene — finden. Auflerdem werden bei Applebaum
Inkongruenzen zwischen medial-auditiver und performativ-visueller Ebene im Zu-
sammenhang mit den untersuchten Geste-Klang-Kombinationen erzeugt. Im Fall der
weniger eingehend untersuchten Stiicke sind ebenfalls Inkongruenzbildungen fest-
stellbar, etwa zwischen einer drastisch-dramatischen Semantik und einer leichtfiiig-
kitschigen Klanglichkeit bei Walshe und Kreidler oder zwischen Instrumentalpassa-
gen und Zuspielung bei Pelzel.

Intermediale Humorstrastegien, bei denen das Zusammenwirken medialer Ebenen
eine Humorwirkung erst erzeugt oder zumindest verstarkt, lassen sich bei Reinholdt-
sen in der Power Point Lecture und der Backstage Opera ausmachen, bei denen
medial-auditive, textlich-auditive, medial-visuelle und textlich-visuelle Aspekte in
verschiedenen Formen zusammenwirken. Ein spezieller Fall ist das ,Mickey Mousing ‘
bei Applebaum und Schubert, was als {iberzeichnete Kopplung — und damit quasi im
extremen Gegensatz zur Inkongruenzwirkung — ebenfalls in diese Kategorie fallt. Au-
Berdem nutzt Walshe, wenn sie in satirischer Weise mit Geschlechterstereotypen um-
geht, das Zusammenwirken des Aussehens der Puppen (performativ—visuell), hyper-
femininen Gesangs (performativ-auditiv) und stereotypen Texts (textlich-auditiv)
als sich gegenseitig verstirkende Aspekte einer komischen Wirkung. Ahnlich funk-
tioniert auch die insgesamt verspielt-komische Humorwirkung bei Harrison durch
ein Zusammenwirken von auditiv-performativer und auditiv-textlicher Ebene.

Es ist in ausgewahlten Beispielen Neuer Musik der vergangenen zwei Jahrzehn-
te eine Ausdifferenzierung von Humorstrategien erkennbar, die auf unterschiedli-
chen medialen Ebenen operieren. Diese korrespondiert mit der zunehmenden me-
dialen Erweiterung der Musik im Verlauf des 20. Jahrhunderts: Wahrend in den in
3.2 skizzierten Beispielen aus dem klassisch-romantischen Repertoire ausschlielich
klanglich oder tiber gesungenen Text funktionierende bzw. performativ-auditive und
textlich-auditive Humorstrategien zu finden waren, werden in den hier untersuch-
ten Beispielen auch visuell und medial erweiterte Strategien genutzt, um Humor zu
transportieren. Zugleich lasst sich am Beispiel des musikalischen Dilettantismus zei-
gen, dass bestimmte Humorstrategien, die etwa bereits in der Wiener Klassik eine
Rolle gespielt haben, nach wie vor in der aktuellen Neuen Musik zu finden sind.
Applebaums Aphasia hingegen ist beispielhaft dafiir, dass auch eine ganz andere
Form von Humor in Neuer Musik denkbar ist, da er in diesem Fall nicht mehr iiber

musikspezifische Topoi funktioniert.
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8 Ausblick

Wie in der Einleitung beschrieben, ist das Themenfeld Humor in Bezug auf die
Neue Musik bisher wenig untersucht worden. Entsprechend konnte im Rahmen die-
ser Arbeit nur ein sehr begrenzter Bereich dieses Gebiets beleuchtet werden, der

Ausgangspunkt verschiedener weiterer Betrachtungen sein kénnte.

Zum einen begrenzt die Themenstellung der Arbeit bereits das zu untersuchende
Feld. Entsprechend ist Humor in der Neuen Musik des 20. Jahrhunderts hier nur sehr
schlaglichtartig thematisiert worden. Zwar konnten einige Einzelbeobachtungen zu
bestimmten Komponist:innen aus bestehender Literatur zusammengetragen werden,
doch fehlt es an einem zusammenhangstiftenderen Blick auf diesen Bereich. Damit
ware dann auch die eingangs beschriebene Voraussetzung, dass die ,Ernste Musik’
schon definitorisch eine gewisse Distanz zum Humor hat, noch einmal zu iiberpriifen:
Je spezifischer hier geforscht wird, desto mehr Gegenbeispiele konnten sich finden

lassen, die eine komplexere Realitdt ndher umreiflen konnten.

Zum anderen konnten in dieser Arbeit nur sehr spezifische und auch notwendiger-
weise von der eigenen Erfahrung und Position beeinflusste Aspekte der Verwendung
von Humor in der Neuen Musik des 21. Jahrhunderts herausgearbeitet werden. Hier
konnte sich im Zusammenspiel mit weiteren Betrachtungen aus anderen Perspek-
tiven einem vollstandigeren Bild angenadhrt werden. Zu den Voraussetzungen, die
auch anders héitten gewahlt werden konnen, zahlt — neben den ausgesuchten Ana-
lysebeispielen und untersuchten Diskursen — auch die selbst erarbeitete Taxonomie
medialer Ebenen musikalischen Humors, die fiir das Ermitteln bestimmter Ergeb-

nisse forderlich war, die Sicht auf andere aber auch verstellt haben kénnte.

Es wurde im Prozess dieser Arbeit der Versuch unternommen, einem Ungleichge-
wicht im Geschlechterverhéltnis der Urheber:innen der Analysebeispiele entgegen-
zuwirken. Das ist nur in Teilen gegliickt: Das starke Ungleichgewicht in der zunéchst
erstellten Stiickliste ist in Teilen auch ein Spiegel realer Zustande. Dennoch ware es
in Bezug auf diesen Umstand sinnvoll, Humor — als ein nicht geschlechtsunabhéngi-
ges Phanomen, wie in 2.3.4 beschrieben — in der Neuen Musik auch in Spezialisierung
auf diesen Aspekt zu untersuchen.

Insgesamt stehen am Ende dieser Arbeit eine Vielzahl unterschiedlicher Richtun-
gen, die in Zukunft eingeschlagen werden kénnten. Es hat sich gezeigt, dass die Rolle

von Humor in der Neuen Musik in jiingerer Zeit eher zunimmt und einige Kompo-
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nist:innen in den vergangenen zwei Jahrzehnten einiges Interesse an dem Thema
gezeigt haben. Insofern ist anzunehmen, dass es sich hier um ein Themenfeld han-

delt, dessen Relevanz in Zukunft noch zunimmt.
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Anhang

A Stuckliste

Die nachfolgende Liste enthélt Stiicke Neuer Musik, die auf der Suche nach mog-
lichen Analysebeispielen zusammengetragen wurden. Kriterium fiir die Aufnahme
in die Liste war das Vorhandensein mindestens einer Quelle jeglicher Art, die dem

betreffenden Stiick eine Form von Humor zuspricht.

Titel Komponist*in Jahr Quelle

XXX _LIVE_NUDE_ - Jennifer Walshe 2003 Robertson, 2022:
158 ff.

GIRLS!!

product placements Johannes Kreidler 2008 Gratzer, 2016:
273

Call Wolfgang Johannes Kreidler Gratzer, 2016:
273

Chart Music Johannes Kreidler 2009 Kreidler, 2009:
0. S.

Aphasia Mark Applebaum Fonseca-
Wollheim, 2014:
0. S.

To Zeitblom Lars Petter Hagen 2011 Publikum lacht

Musik Trond Reinholdtsen 2012 Hoffmann, 2012:
0. S.

Sheet Music Johannes Kreidler 2013 Kreidler, 2013:
0. S.

HELLO Alexander Schubert 2014 Schubert, 2017:
48

Piano Concerto Simon Steen-Andersen Gratzer, 2016:
271

Star Me Kitten Alexander Schubert 2015 Schubert, 2017:
48
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Anhang

A Stuckliste

Me Hollywood

Oliver Leith

f1 Alexander Schubert 2016 Schubert, 2017:
48

And Whether Pigs Holly Harrison Harrison, 2023:

Have Wings 0. S.

Rohrentier Neo Hiilcker Zimmermann,
2017: 34

you are required to James Saunders 2018 Publikum lacht

split your attention

between multiple

sources of information

The Site of an Jennifer Walshe ORF, 2019: o. S.

Investigation

Gliicklich, Gliicklich, | Matthew Shlomowitz | 2019 Shlomowitz,

Freude, Freude 2019: 64

»Alf“-Sonata Michael Pelzel Pelzel, 2019: 26

TRIO Simon Steen-Andersen Rudiger, 2019: o.
S.

Ireland: A dataset Jennifer Walshe 2020 o. A., 2020: o. S.

Henderson, 2021:
0. S.
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Anhang B Mediale Kategorien in Musik

B Mediale Kategorien in Musik

Mediale Ebenen

performativ medial textlich

auditiv| o Leitmotive o Power Point Lecture o Leitmotive
o Vacuum Cleaner o Backstage Opera o Simultanmoderation
Double Flute Sonata o Dedikationskantate

o Dedikationskantate

]

Backstage Opera

visuell | o Short Composer

Critical Reflexion Critical Reflexion

o
o

o

Performance

o

Study Score Study Score

Power Point Lecture

o

Power Point Lecture

o

]

Backstage Opera

e}

Backstage Opera

Intermediale Humorstrategien

- Study Score: Inkongruenzen zwischen Partitur und tatsédchlichem Bithnenge-

schehen

- Leitmotive: Inkongruenz zwischen performativ-auditiver und textlich-auditiver
Ebene

- Dedikationskantate: Inkongruenz zwischen performativ-auditiver und textlich-

auditiver Ebene

- Power Point Lecture und Backstage Opera: verschiedenes Zusammenwirken

von medial-auditiv, textlich-auditiv, medial-visuell und textlich-visuell
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Anhang C Mediale Kategorien in Aphasia

C Mediale Kategorien in Aphasia

Mediale Ebenen

performativ medial textlich

auditiv o audiovisuelle

Synchronisation
o Geste-Klang-
Kombinationen
visuell | o audiovisuelle
Synchronisation

o Geste-Klang-

Kombinationen

Intermediale Humorstrategien

- audiovisuelle Synchronisation allgemein: ,Mickey Mousing' zwischen medial-

auditiver und performativ-visueller Ebene

- Untersuchte Geste-Klang-Kombinationen: (In-)Kongruenz zwischen medial-

auditiver und performativ-visueller Ebene
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Anhang D Mediale Kategorien in Glicklich, Gliicklich, Freude, Freude

D Mediale Kategorien in Gliicklich,
Gliicklich, Freude, Freude

Mediale Ebenen

performativ medial textlich
auditiv| o Harmonik

o Glissandi

o iiberzeichnete
Expressivitat

o etc.

visuell

Intermediale Humorstrategien
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