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Hartmut Schick

Musikalische Satiren iiber Kunst und Kommerz:
Richard Strauss’ Liederzyklus Kramerspiegel op. 66

Vortrag zum Konzert mit Sarah Maria Sun und
Jan Philip Schulze am 18. Juni 2012

Warum komponiert ein Mensch, wenn er denn tiberhaupt eine Begabung
dazu in sich verspiirt? Es gibt auf diese Frage natiirlich mehrere Antwor-
ten. Im Idealfall wiirde man sagen: Er komponiert, weil es ihm ein inne-
res Bediirfnis ist, weil ihm Ideen zu einem musikalischen Werk kommen,
die er zu Papier bringen und mit der Menschheit teilen will. Idealiter
verbindet er damit die Absicht, seinen Mitmenschen damit dann eine
Freude zu machen. Der Impuls, durch das Komponieren Ruhm und Ehre
zu erwerben, kann genauso eine Rolle spielen wie der Drang, bei einer
umworbenen Frau Eindruck zu machen, das Bediirfnis, seiner Religiosi-
tat Ausdruck zu verleihen oder die politischen oder sozialen Verhiltnisse
durch engagierte Musik zu verbessern. Liegt die nétige Begabung vor
und versteht sich jemand womdglich sogar beruflich als Komponist,
dann wird ein wesentlicher und ganz legitimer Impuls im Erzielen von
Einkiinften und der Existenzsicherung liegen.

Die meisten dieser allgemein verbreiteten Motive zum Komponieren
spielten auch bei Richard Strauss zeitlebens eine Rolle. Nichts davon
allerdings erklart das Zustandekommen seines einzigen grofleren Lieder-
zyklus, der 1918 geschriebenen Zwolf Gesinge Opus 66 auf Gedichte
von Alfred Kerr mit dem Titel Krdmerspiegel. Hier ist alles anders: Fi-
nanziell und im Hinblick auf Ruhm und Ehre war das Werk vollig unin-
teressant, lief es sich doch seiner Natur nach weder an einen Musikver-
lag verkaufen und publizieren, noch tiberhaupt offentlich auffiihren, wie
wir noch sehen werden. Die idealistische Motivation, Menschen mit der
Musik eine Freude zu machen, konnte deswegen auch kaum eine Rolle
spielen, ist hier aber auch noch ins Gegenteil verkehrt, ging es doch hier
primir darum, bestimmte Personen, ndmlich einflufSreiche Musikverle-
ger, zu drgern und lacherlich zu machen. An die Stelle des inneren Drangs
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zum Komponieren tritt aufSerdem, bei erkennbarer Unlust des Komponi-
sten zum Schreiben, ein juristischer Zwang zum Komponieren. Und auch
das iibliche Procedere bei der Liedkomposition ist auf den Kopf gestellt.
Wihrend normalerweise ein Komponist durch Gedichte, die ihn anspre-
chen, dazu angeregt wird, sie zu vertonen — das war nach eigener Aus-
sage auch bei Strauss die Regel —, lagen hier beim Entschluf$ zur Lied-
komposition die Gedichte noch gar nicht vor, sondern mufSten erst noch
geschrieben werden. Moglicherweise gingen sogar musikalische Ideen
dem Verfassen der Texte voraus.

Um zu verstehen, warum hier, im Krdmerspiegel, alles anders ist, miis-
sen wir uns zundchst mit der Vorgeschichte beschiftigen.* Ganz am An-
fang steht ein fiir Strauss durchaus erfreuliches Ereignis: Im Jahr 1903
gelang es ihm, seine neue, extrem grofs besetzte und umfangreiche Sym-
phonia Domestica dem Berliner Verlag Bote & Bock fiir 35.000 Mark zu
verkaufen. Das war das Anderthalbfache seines Jahresgehalts als Berliner
Hofkapellmeister, das 35-fache des Honorars fiir seine Tondichtung Till
Eulenspiegel und immerhin dreieinhalb mal soviel, wie er kurz zuvor fiir
Ein Heldenleben bekommen hatte. Angesichts des horrenden Preises und
der enormen Publikationskosten fiir die Symphonia Domestica verein-
barte der Verlag Bote & Bock mit Strauss vertraglich, dafs dieser ihm
zusitzlich noch zwolf Lieder zur Publikation Gberlassen wiirde. Strauss
lieferte dann auch recht bald schon sechs Lieder, die Bote & Bock im Jahr
1906 als Opus 56 herausbrachte, stellte dann aber die Liedkomposition
fir volle zwolf Jahre komplett ein. Fraglos hielt ihn zunachst einmal die
Opernkomposition davon ab, weiterhin Lieder zu schreiben: In dichter
Folge entstanden bis 1917 die Opern Salome, Elektra, Der Rosenkava-
lier, Ariadne auf Naxos (in zwei Fassungen) und die Frau obne Schatten
sowie das Ballett Josephs Legende. AuSerdem fiel seine bis dahin wohl
wichtigste duflere Motivation zur Liedkomposition dadurch weg, daf§
nach der gemeinsamen Amerika-Tournee von 1904 seine Frau, die Sin-
gerin Pauline de Ahna, die er als seine ideale Liedinterpretin betrachtete,
ihre 6ffentlichen Auftritte als Liedsdngerin einstellte.

Bote & Bock mahnte den Komponisten nach jahrelangem Warten
vergeblich, die restlichen Lieder zu liefern, und war auch nicht bereit,
dem Dringen von Strauss nachzugeben, den Vertrag aufzulosen. Schlief3-
lich zog der Verlag Anfang des Jahres 1918 vor Gericht, um Strauss mit
juristischen Mitteln zur Vertragserfillung zu zwingen. Genau in dieser
Zeit begann nun Strauss tatsichlich wieder damit, Lieder zu schreiben —
er tat es aber offenkundig nicht auf Druck des Verlags, sondern unter
dem Findruck der Begegnung mit Elisabeth Schumann, in der er die ide-
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ale neue Singerin fiir seine Lieder gefunden zu haben meinte und mit der
zusammen er dann auch mehrmals Lieder auffithrte. Fur sie schrieb er
Anfang 1918 seine sechs grof§ dimensionierten und sehr anspruchsvollen
Brentano-Lieder op. 68, und diese Lieder hitte er jetzt auch Bote & Bock
iiberlassen konnen, womit der Vertrag erfiillt und der Konflikt beendet
gewesen wire. Genau das aber tat Strauss iiberraschenderweise nicht.
Die Brentano-Lieder wollte er seinem neuen Hausverleger Adolph Fiirst-
ner iiberlassen und auf keinen Fall Bote & Bock, denn mit Hugo Bock
war er mittlerweile aus ganz anderen Griinden regelrecht verfeindet.
Um das zu verstehen, ist ein Blick auf die Aktivititen nétig, die Strauss
seit 1898 unternommen hatte, um das Urheberrecht und die Verwer-
tungsmoglichkeiten musikalischer Werke fiir die deutschen Komponisten
zu verbessern.” Im 19. Jahrhundert war es in Deutschland noch so, daf§
Komponisten, wenn sie ein Werk gegen ein ausgehandeltes Honorar
einem Verleger iiberlassen hatten, an der weiteren Verwertung etwa durch
Auffithrungen nicht mehr beteiligt waren, obwohl die Rechtslage dies
erlaubt hitte. Strauss betrieb nun 1898 mafigeblich einen Zusammen-
schluf$ der deutschen Komponisten, um den Verlegerinteressen entgegen-
zutreten und eine Verbesserung des Urheberrechts zu bewirken. Das
daraufhin im Jahr 1901 erlassene neue Urheberrechtsgesetz verliangerte
zwar nicht, wie erhofft, die Schutzfrist fiir musikalische Werke von 30
auf 5o Jahre nach dem Tod des Urhebers, sprach den Komponisten aber
ausdriicklich die ausschlieSlichen Auffithrungsrechte fir ihre Werke zu.
1903 kam es auf Betreiben von Strauss zu einem Zusammenschluf der
deutschen Komponisten in der Genossenschaft Deutscher Tonsetzer
(GDT) und einer von dieser betriebenen Anstalt fiir musikalisches Auf-
fithrungsrecht als Tantiemenanstalt, die von einem Teil der Verleger an-
fangs noch bekampft wurde. An den Einnahmen wurden die Urheber mit
75 %, die Verleger mit 25 % beteiligt. 1915 brach allerdings ein neuer
Konflikt aus, um die Einnahmen aus der Musikwiedergabe auf mechani-
schen Instrumenten und Phonographen. (Diesen Konflikt kennen wir ja
heute noch im Hinblick auf das Internet.) Die Musikverleger verlangten
hier einen deutlich hoheren Anteil an den Einnahmen, es kam zum Streit
und zur Spaltung: Eine Gruppe von Verlegern um Hugo Bock, Oskar von
Hase und Robert Lienau griindeten gemeinsam mit zahlreichen Kompo-
nisten vor allem der leichten Muse ein Konkurrenzunternehmen zur von
den Komponisten betriebenen Verwertungsanstalt: die Genossenschaft
zur Verwertung musikalischer Auffiibrungsrechte, kurz GEMA. Hier
waren nun massiv auch die Verleger vertreten, und unter den Komponi-
sten dominierten die Operetten- und Schlagerkomponisten, die Strauss in
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seiner Organisation bewuf$t an den Rand gedringt hatte, weil er in der
kommerziellen Massenproduktion eine Gefahr fiir die Arbeit der seriosen
Komponisten sah. Die Griindung der GEMA im Dezember 1915 war, wie
der Verleger Bock spiter formulierte, »ein Kampfmittel, das die GDT
frither oder spiter veranlassen sollte, von ihrer einseitigen Bevorzugung
der Interessen der ernsten Komponisten gegentiber dem deutschen Musik-
verlag und der heiteren Produktion abzugehen.«? Strauss war daruber
erbost, und er war besonders enttduscht dariiber, daf§ auch Hugo Bock,
mit dem er frither durchaus gemeinsam gekampft hatte, auf die Seite der
Gegner uibergelaufen war.

Genau diesem Verleger aber schuldete er, wie gesagt, nach wie vor
sechs neue Lieder. Anfang 1918 blieb Strauss keine andere Wahl mehr, als
dem dann doch nachzukommen. Allerdings tat er alles, um die Vertrags-
erfullung nun so zu gestalten, daf§ der Verlag auch nicht den geringsten
Profit daraus schlagen konnte. Er bat deshalb den fiir seine spitze Feder
berithmten Berliner Theaterkritiker Alfred Kerr, ihm Gedichte zu verfas-
sen, in denen prominente deutsche Musikverleger aus dem feindlichen
Lager verspottet werden. Kerr lieferte ihm das Gewiinschte umgehend.
»Die Verschen sind fiir Sie und die gute Sache gern geschrieben worden —
ich will dafiir kein Honorar«, schrieb ihm Kerr am 8. Mirz 1918, und
schickte dem Komponisten dann acht Tage spiter noch kleine Anderun-
gen an den Texten, um die ihn Strauss gebeten hatte.* Vier der Texte
vertonte Strauss gleich anschliefend auf seiner Konzertreise nach Am-
sterdam, die restlichen acht im Mai in Garmisch, jeweils zwei an einem
Tag. Den Zyklus iiberschrieb er mit » Die Handler und die Kunst« und
schickte ihn sofort an Bote & Bock.

Der Verlag bekam nun also nicht nur die noch ausstehenden sechs
Lieder, sondern sogar doppelt so viele wie verlangt. Alfred Kerr war be-
geistert vom Resultat, nannte es eine »bezaubernde Musik, [...] neckend,
holdselig, tiberraschungsvoll und sehr dramatisch«.5 Im Berliner Verlags-
haus aber konnte keine Freude dariiber aufkommen. Denn was waren
das fur Lieder? Fur den Verlag waren sie jedenfalls weder publizierbar
noch auffihrbar, und man konnte sich sogar die Frage stellen, ob es
tberhaupt Lieder waren oder nicht eher verkappte — obendrein piani-
stisch extrem anspruchsvolle — Klaviersticke mit hinzutretendem Ge-
sang. Werfen wir einen Blick auf die Texte und die Musik, bevor wir uns
der Reaktion des Verlags zuwenden.b

Das Er6ffnungslied des Zyklus gilt dem Verleger, dessen Dringen auf
Vertragserfiillung das Werk seine Entstehung verdankt und der eine fith-
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rende Rolle bei der Griindung der GEMA gespielt hatte, dem Berliner Kom-
merzienrat Dr. Hugo Bock. Sein Name wird in Kerrs Dichtung zum Anlaf8
fiir ein grausames Bild — ein Ziegenbock vergreift sich an einem Blumen-
stock und frifdt schmatzend, voll »Schmausegier«, samtliche Bliiten ab:

Es war einmal ein Bock,

der frafl an einem Blumenstock.

Musik, du lichte Blumenzier,

wie schmatzt der Bock voll Schmausegier!
Er mochte gar vermessen

die Bliiten alle fressen.

Du liebe Bliite, wehre dich,

du Bock und Gierschlung, schere dich!

Eine fraglos unschone Szene, die von Strauss aber zum Anlafl genommen
wird, musikalisch eine kleine pastorale Idylle zu entwerfen: In naiv-
unschuldigem G-Dur, iiberschrieben mit »Ruhig und sehr behaglich<,
beginnt das Klavier mit einem umfangreichen Vorspiel. Dessen mit espres-
sivo bezeichnete Melodie geht zwar von sehr simplem Material aus,
einem einfachen Terzbogen, der dann immer wiederkehrt, auch in Um-
kehrung, aber sie entfaltet sich recht schén, wenngleich harmonisch ein
wenig schlicht. Das einzige leicht widerstindige Element ist die ostinate
Begleitfigur in der rechten Hand, die offenkundig das unablissige Kauen
und Schmatzen des Bocks darstellt (Klangbeispiel: Klaviervorspiel zu
Lied Nr. 1).

Das ganze Vorspiel wird dann wiederholt mit Gesang, der »innig und
gemiitvoll« vorgetragen werden soll und in traulichem Marchenton an-
hebt mit »Es war einmal ein Bock«. Die gutgemeinte, wenn auch naive
Aufforderung »Du liebe Bliite, wehre dich« bleibt am Ende ebenso fol-
genlos wie der Imperativ »du Bock und Gierschlung, schere dich!«. Die
Musik bleibt sich treu in ihrem wohlklingenden, pastoralen Habitus, sie
kreist seelenruhig und selbstgeniigsam in sich und schert sich genauso-
wenig um den Gesang wie der Bock sich von seinem Bliitengenuf§ abhal-
ten liRt. Nimmt man die Sache aus der Perspektive des Ziegenbocks wahr,
dann pafit die Musik zum Text. Ansonsten wird man sagen miissen: Die
Musik ist vom ersten bis zum letzten Ton pure Ironie.

Solche musikalische Ironie — also das Herstellen einer Distanz zwi-
schen dem musikalisch Erklingenden und dem mit Worten Gesagten und
eigentlich Gemeinten — prigt dann auf ganz verschiedene Weise auch
viele der folgenden Lieder. Das zweite Lied ist musikalisch ein entziicken-
der Wiener Walzer, dem erneut ein recht unschénes Bild zugrunde liegt.
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Einbezogen wird nun auch der andere Teilhaber des Verlags Bote &
Bock, und explizit wird jetzt auch der Bezug zum Komponisten:

Einst kam der Bock als Bote

zum Rosenkavalier ans Haus;

er klopft mit seiner Pfote —

den Eingang wehrt ein Rosenstrauss.
Der Strauss sticht seine Dornen schnell
dem Botenbock durchs dicke Fell.

O Bock, zieh mit gesenktem Sterz
hinterwirts, hinterwirts!

Der Strauss aus Rosen verteidigt hier also mit seinen Dornen den Rosen-
kavalier, zu dem der Bock als Bote eines gierigen Verlags kommt. Das
Bild ist gegeniiber der erwihnten Oper gleich mehrfach verdreht inso-
fern, als ja in der Oper der Rosenkavalier der Bote ist: Er tiberbringt be-
kanntlich der jungen Sophie die silberne Rose, als Zeichen der Brautwer-
bung fiir den Baron Ochs von Lerchenau, das dann aber unversehens
zum Symbol der eigenen, erwachenden Liebe wird — also das Gegenteil
einer spitzen Waffe, oder héchstens mit Amors Pfeil vergleichbar.

Musikalisch beginnt die Walzer-Einleitung (s. Notenbeispiel 1) mit
dem verwandelten Terzbogenmotiv des ersten Liedes. Im Piano antwor-
tet diesem Motiv des Bockes dann jeweils ein aufjauchzendes Motiv, das
ein nur leicht verschleiertes Zitat ist: Es verweist auf den bekanntesten
und beliebtesten Walzer im Rosenkavalier — jenen Walzer, den der Baron
Ochs von Lerchenau im 3. Akt gegeniiber dem als Mariandl verkleideten
Octavian als sein Leiblied bezeichnet. Octavian kommentiert den Walzer
mit: »Die schene Musi! - Da muf§ ma weinen. «” (Klangbeispiel: Beginn
des Rosenkavalier-Walzers).

Der auf die Einleitung folgende veritable Walzer hat dann eine durch-
aus andere Motivik, die aber wieder auf dem Bock-Motiv des ersten
Liedes und dem Einleitungsmotiv basiert, insofern auch in ihr der Terz-
bogen f-g-a-g-f enthalten ist (Notenbeispiel 1 unten). Erst mittendrin, bei
den Worten »der Strauss sticht seine Dornen schnell / dem Botenbock
durchs dicke Fell« blitzt dann das aufjauchzende Walzer-Motiv aus dem
Rosenkavalier und aus dem Vorspiel nochmals auf, allerdings staccato
gespielt — in einer >stacheligen< Variante. Nach dem Wort »Rosenkava-
lier« erklingt aulerdem, insgesamt dreimal im Lied, noch eine weitere
Anspielung auf die Oper, nimlich das Thema der Silbernen Rose.®

Das ganze Lied ist nebenbei so geschrieben, daf man den Gesang ohne
weiteres weglassen konnte, ohne daf Substantielles fehlen wiirde. Im
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des Walzers in der Erstausgabe (Paul Cassirer, Berlin 1921, Expl. der Bayerischen
Staatsbibliothek Miinchen)



HARTMUT SCHICK

Grunde handelt es sich um einen mit Gesang garnierten, brillanten Kla-
vierwalzer. Darin aber war, ganz unabhingig vom Text, eine weitere
Bosheit gegeniiber dem Verlag versteckt: Bote & Bock hitte, wie jeder
andere Verlag auch, bestimmt eine hohe Summe bezahlt, wenn er von
Strauss auch nur einmal Derartiges bekommen hitte: einen brillanten,
effektvollen Walzer fiir Klavier — Salonmusik hochster Giite vom berithm-
testen lebenden Komponisten Deutschlands, der ja leider lingst schon
keine Klaviermusik mehr schrieb. Mit diesem Walzer hitte der Verlag ein
blendendes Geschift machen kénnen. Dumm nur, dafi er als Lied daher-
kam und versehen mit einem Text, der das Ganze vollig unbrauchbar
werden lieS. Ein solches Geschenk zu bekommen und es doch nicht zu
Geld machen zu konnen - das waren wirklich Dornenstiche, die weh
taten (Klangbeispiel: Lied Nr. 2, ohne Gesang gespielt).

Das dritte Lied verspottet den Inhaber des Musikverlags Breitkopf &
Hartel, Geheimrat Dr. Oskar von Hase — einen weiteren Protagonisten
der zu Strauss’ Arger in der GEMA organisierten Verleger:

Es liebte einst ein Hase

die salbungsvolle Phrase

obschon, wie ist das sonderbar,
sein Breitkopf hart und hirter war.
Hu, wif$t ihr, was mein Hase tut?
Oft saugt er Komponistenblut

und platzt hernach vor Edelmut.

Die pathetische Redeweise des adligen Verlegers wird mit einem grof3-
spurig auftretenden, aus Doppelschligen und weiten Intervallen bestehen-
den Motiv dargestellt, in feierlichem Es-Dur und mit einer Kadenz aus
einer gespreizten Akkordfolge samt sakralen Plagalschluf$ schlieffend.

Ganz anders und viel sproder ist dann das vierte Lied, das dem 1910
von Ludwig Friedmann gegriindeten Dreimasken-Verlag gilt:

Drei Masken sah ich am Himmel stehn,
wie Larven sind sie anzusehn.

O Schreck, dahinter sieht man

... Herrn Friedmann!

Hier spielt Kerrs Text mit einem Zitat: einer Anspielung auf das vorletzte
Lied Die Nebensonnen von Schuberts Liederzyklus Winterreise D gr1:
»Drei Sonnen sah ich am Himmel stehn, / hab lang und fest sie ange-
sehn. « Strauss allerdings verkneift sich eine musikalische Anspielung auf
Schubert und schreibt einen sehr merkwiirdigen, fiir ein Lied ganz un-
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typischen Satz: Das Motiv vom Beginn der Walzereinleitung von Nr. 2
(s. oben) kehrt wieder und wird verlangert mit einer ziellos miandernden
Achtelkette, in der alle zwdlf Tone der chromatischen Leiter erklingen.
Daraus entspinnt sich dann iiberraschend eine duferst sprode, teilweise
fast atonal wirkende Fuge in der Todestonart b-Moll, sehr langsam ge-
spielt und in einem Stil gehalten, bei dem niemand mehr an Richard
Strauss denken wiirde. Kein Zweifel: Das Bild von den Drei Masken
fithrt hier dazu, daf sich der Komponist selbst maskiert, eine Stilmaske
aufsetzt. Und moglicherweise ist damit sogar noch eine Parodie verbun-
den. Es ist jedenfalls gut vorstellbar, dafd diese iiberchromatische, fast
atonale Fuge mit ihrem zu langen und zu komplizierten Thema als ironi-
sche Nachahmung des Fugenstils von Max Reger oder auch als Seiten-
hieb auf Hans Pfitzner gemeint ist (Klangbeispiel: Beginn von Lied Nr. 4).

Dem Dreimasken-Verlag wird schon im Text die gespenstische Maske
weggerissen mit den Worten »O Schreck, dahinter sieht man /... Herrn
Friedmann!« Die Musik von Strauss allerdings wird bei diesem Stich-
wort keineswegs noch schrecklicher, sondern schlagartig sehr gefallig —
im Sinne des Komponisten mufl man wohl sagen: allzu gefillig. Es er-
klingt eine beschwingte Polka, die das Lied dann véllig anders beendet.
Auch dahinter verbirgt sich zweifellos Kritik: Immerhin war der Verlags-
chef Ludwig Friedmann auch als Komponist von Schlagern hervorgetre-
ten, und er hatte seinen Dreimasken-Verlag so ausgerichtet, daff der neben
ernster Musik vor allem Unterhaltungsmusik verlegte: Operetten, Tanz-
und Schlagermusik. Deren Einfluf und Einkiinfte wollte die GEMA aus-
weiten, gegen den entschiedenen Widerstand von Strauss mit seinen
Komponistenkollegen in der GDT.

Lied Nr. 5 zeichnet die Musikverleger Gebriider Reinecke als Fuchse,
die dem Komponisten das Seinige wegfressen — musikalisch als lebhafte
Jagdmusik im 6/8-Takt gestaltet, wobei der Jagd-Rhythmus unmittelbar
aus der Deklamation des Namens »Reinecke « abgeleitet ist. Lied Nr. 6 ist
dann musikalisch ein Lindler, in dem zunichst der Leipziger Verlag
C.F Kahnt verspottet wird mit den Worten:

O lieber Kiinstler, sei ermahnt,

und iibe Vorsicht jedenfalls!

Wer in gewissen Kdhnen kahnt,
dem steht das Wasser bis zum Hals.
Und wenn ein dunkel triibes Licht
verddchtig aus dem Nebel lugt,
lustwandle auf der Lienau nicht,
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weil dort der lange Robert spukt!
Dein Sickel wird erobert
vom langen Robert!

Strauss 148t zum Bild des bis zum Hals stehenden Wassers das hierzu
passende Naturmotiv aus Wagners Ring anklingen. Die Worte »Und
wenn ein dunkel triibes Licht verdichtig aus dem Nebel lugt« nutzt er zu
einer Anspielung auf die komplizierte Harmonik des von ihm ungelieb-
ten Brahms, bevor der Berliner Verleger Robert Lienau als gieriges Ge-
spenst verunglimpft wird.

Lied Nr. 7 gilt einem weiteren Grofiverleger: Dr. Ludwig Strecker und
seinem Verlag B. Schott’s S6hne in Mainz.

Unser Feind ist, grofSer Gott,
wie der Brite so der Schott.
Manchen hat er unentwegt
auf das Streckbett hingelegt,
taglich wird er kecker.

O du Strecker!

»Brite« und »Schott« konnte man gegen Ende des 1. Weltkriegs in
Deutschland ohne weiteres als Feinde qualifizieren. Hier aber hat es na-
tiirlich einen Doppelsinn. Und den Namen »Strecker « interpretieren Kerrs
Verse geradezu als Berufsbezeichnung: der Verleger als Betreiber eines
Streckbetts. Das mit starken Akzenten versehene, chromatisch fallende
Hauptmotiv malt dann geradezu das Auseinanderziehen dieses Folter-
gerats. Wie schon bei Ludwig Friedmann kippt auch hier die Musik bei
der Nennung des Verlegernamens in einen Tanz um. Hier ist es keine
Polka, sondern — »sehr rasch und schalkhaft« zu spielen — eine Eccosaise,
also — passend zum Verlagsnamen — ein »schottischer« Tanz, wie er in
der Schubert-Zeit groffe Mode gewesen war und auch heute noch in
der bayerischen Volksmusik verbreitet ist (Klangbeispiel: Nachspiel des
Lieds Nr. 7).

Ab dem achten Lied geht es in diesem Zyklus nicht mehr um konkrete
Verleger, sondern abstrakter um jene Hindler, die die Komponisten iiber-
vorteilen:

Von Hindlern wird die Kunst bedroht,
da habt ihr die Bescherung:

Sie bringen der Musik den Tod,

sich selber die Verklirung ...
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Wie schon die Musik sich verstromen kann, bevor sie in die Hande der
kommerziellen Verwerter gerit, soll offenkundig die uiberlange Einlei-
tung zum achten Lied darstellen, mit einer groffen Klavierkantilene, die
keine Entfaltungsgrenzen zu kennen scheint, keine Worte braucht und
ganz vergifit, daf} man sich doch in einem Zyklus von Liedern befindet.
Unterbrochen und mehrfach gestort wird sie schlieflich durch ein leb-
haftes Gegenmotiv zum Text »Von Hindlern wird die Kunst bedroht«.
Wenn es dann heiflt »Sie bringen der Musik den Tod, sich selber die Ver-
klarung«, greift Strauss naheliegenderweise wieder zu einem Selbstzitat:
dem Verklirungsmotiv aus seiner Tondichtung Tod und Verklarung.
Statt, wie in der Tondichtung, in As-Dur oder Des-Dur, erklingt das Mo-
tiv im Lied allerdings in einfachem D-Dur — weitestméglich entfernt vom
As-Dur des Liedvorspiels. Im Lied hat das Motiv auch nichts mehr von
der erlesenen Harmonisierung, die ihm in der Tondichtung seinen Reiz
gibt. Vielmehr wird es zu einer Allerweltskadenz umgeformt, der jede
Spur von Verklarung fremd ist, und danach gerit es dann noch in einen
hektischen Kampf mit dem Hindlermotiv, in dem es regelrecht zer-
pfliickt wird. Von der reinen, idealen Musik, mit der das Lied beginnt, ist
am Schluff wegen der Intervention der selbstgefilligen »Handler« nichts
mehr ubrig.

Lied Nr.og ist textlich gewif§ das bosartigste mit dem Bild von der
blutsaugenden Wanze:

Es war mal eine Wanze,

die ging, die ging aufs Ganze.

Gab einen Duft, der nie verflog
und sog und sog.

Doch Musici,

die packten sie

und knackten sie.

Und als die Wanze starb und stank,
ein Lobgesang zum Himmel drang.

Gefaft wird das von Strauss in dezidiert negative Musik — eine Musik,
die {iber weite Strecken nahezu atonal wirkt, also keine Tonartorientie-
rung erkennen l4ft. Das resultiert wesentlich aus der Allgegenwart des
Intervalls der kleinen Sekunde. Die Tone fis-g, mit denen das Lied be-
ginnt, und andere scharf dissonante kleine Sekunden pragen fast jeden
Takt und verhindern so jeglichen Dreiklang. Auch die Melodik ist aus
diesem Intervall abgeleitet, nimlich extrem chromatisch und moglicher-
weise als fratzenhaft verzerrte Version des Kindheitsmotivs der Tondich-
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tung Tod und Verklirung zu verstehen. Strauss macht aber noch mehr
aus der motivischen Keimzelle kleine Sekund (fis-g): Den Lobgesang, der
nach dem Tod der Wanze gen Himmel schallt (und nochmals auf das
Verklarungsmotiv anspielt), 4Rt er in Fis-Dur beginnen und in G-Dur
enden. Mit der beiffenden Sekund fis-g endet dann auch das Lied. Die
Wanze ist also keineswegs beseitigt (Klangbeispiel: Klaviervorspiel zu
Nr. 9).

Lied Nr. 10 (»Die Kiinstler sind die Schépfer, ihr Ungliick sind die
Schropfer«) ist von Strauss als muntere Polka komponiert, die harmo-
nisch etwas wackelig oder trampelig daherkommt — entsprechend den
Versen: »Wer trampelt durch den Kiinstlerbau / als wie der Ochs von
Lerchenau?« Natiirlich ist es wieder der Verleger, dem hier in einem iro-
nischen Preislied die schlimmsten Eigenschaften zugeschrieben werden,
musikalisch garniert mit leichten Anklingen an die Musik des ungeho-
belten Barons Ochs im Rosenkavalier.

Im elften Lied spielt Strauss erneut mit Selbstzitaten, angeregt durch
Kerrs Verse:

Die Héndler und die Macher
sind mit Profit und Schacher
des »Helden« Widersacher.
Der 1dft ein Wort erklingen
wie Gotz von Berlichingen.

Der Ausdruck »des Helden Widersacher« nimmt natiirlich auf Strauss’
Tondichtung Ein Heldenleben Bezug. Deren auftrumpfendes, von den
Hornern gespieltes Anfangsthema wird im ersten Takt des Liedes im
unteren System des Klaviers kurz angedeutet (s. Notenbeispiel 2), aller-
dings ironisch degradiert zur Begleitstimme einer etwas betulichen Ge-
sangsmelodie, so daf§ der heroische Charakter ganz verlorengeht. Es folgt
dann in Sechzehnteln ein hektisches, unbequeme Spriinge vollfithrendes
Staccato-Motiv, das im Heldenleben »des Helden Widersacher« charak-
terisiert, bevor in Takt 5 nochmals das Helden-Thema anklingt. Beim
Wort »Helden« erklingt im siebten Takt (unteres System) schliellich noch
ein drittes Zitat, ein energisches Motiv, das in der Tondichtung den
Kampf des Helden gegen die Widersacher symbolisiert. Alles wird freilich
so beildufig eingewoben, daf man schon genau hinhéren und Strauss’
Heldenleben auch gut kennen muf, um all die Anspielungen wahrzuneh-
men (Klangbeispiel: Beginn des Liedes).

Am Schluff des Gedichts spielt Kerr mit einem unausgesprochenen
Goethe-Zitat: »Der it ein Wort erklingen wie Gétz von Berlichingen. «
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Notenbeispiel 3. SchluR des Lieds Nr. 12 mit Ubergang zum Nachspiel
(© Boosey & Hawkes, London 1959)

MUSIKALISCHE SATIREN UBER KUNST UND KOMMERZ

Die Musik liefert dazu die passende Formel: eine Reminiszenz an das
Anfangsmotiv von Beethovens 5. Symphonie (g-g-g-es), das in Musiker-
kreisen bis heute gerne mit dem bekannten Gruf§ von Goethes Gotz tex-
tiert wird.

Das letzte Lied ist musikalisch wieder pure Ironie. Sein Text wird
nimlich als bezaubernder Landler voller exquisiter harmonischer Wen-
dungen vertont:

O Schrépferschwarm, o Handlerkreis,
wer setzt dir einen Riegel?

Das tat mit neuer Schelmenweis’

Till Eulenspiegel.

Wieder bringt sich hier der Urheber ins Spiel, mit dem Verweis auf eine
andere, eigene Tondichtung: Till Eulenspiegels lustige Streiche. Nach al-
ter Schelmenweise — in Rondeauform — fiir grofies Orchester gesetzt, wie
der vollstindige Titel lautet. Zum Stichwort »Schelmenweis« erklingt
das quirlig-freche Horn-Thema vom Beginn der Tondichtung, allerdings
in £-Moll statt F-Dur beginnend, so >gezihmt, daff es den Takt nicht
sprengt, und eher melancholisch als unbeschwert wirkend (s. Notenbei-
spiel 3).

Mit diesem etwas verwandelten Eulenspiegel-Thema, das man auch
als Verfasserangabe horen kann, charakterisiert Strauss abschlieffend
den ganzen boshaften Liederzyklus als musikalische Eulenspiegelei. Und
damit kénnte die Sache auch beendet sein. Es folgt aber iberraschend
noch ein lyrisches Klaviernachspiel (»sehr ruhig und getragen«), das mit
zweieinhalb Minuten Dauer vollig iiberdimensioniert wirkt. Das Kanti-
lenenthema aus dem Vorspiel von Lied Nr. 8 kehrt hier wieder und wird
nun noch weiter ausgesponnen, in der hochexpressiven Tonart Des-Dur,
die Strauss zeitlebens fiir grole Kantilenen bevorzugte, zwischendurch
auch ein Motiv aus dem Heldenleben berithrend und so pathetisch, dafd
die Musik Gefahr liuft, allzu dick aufzutragen, fast kitschig zu werden.
Dargestellt werden soll wohl die reine Schonheit der Musik, wenn sie
denn alle kommerziellen Interessen abgeschiittelt und auch den Text
hinter sich gelassen hat, wenn sie sich also vollig ungehindert aussingen
kann. Man kann die sich aufschaukelnden Sequenzen im Ausdruck uber-
trieben und damit ebenfalls ironisch gebrochen wahrnehmen, es konnte
das Nachspiel aber auch ernst gemeint sein und woméglich als Anspie-
lung auf das (im Charakter durchaus ihnliche, ebenfalls in Des-Dur
stehende, aber doch viel kiirzere) Nachspiel des Schlufliedes von Robert
Schumanns Liederzyklus Dichterliebe op. 48. In letzterem Fall wire
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dann woméglich der Heine-Text des Schumann-Liedes mitzuhdren und
auf den Strauss’schen Liederzyklus mit seinen »bésen Liedern« zu bezie-
hen: »Die alten bésen Lieder, die Traume bos und arg, die laft uns jetzt
begraben, holt einen groflen Sarg [...].« Die Auffithrungssituation ist
hier, am Schluf§ des Krdmerspiegel, jedenfalls skurril: Der Singer steht

nach seinem letzten Ton noch zweieinhalb Minuten lang untitig herum,

wihrend der Pianist gar nicht mehr enden will und sich fast in einen
Rausch hineinspielt. (Anmerkung: In der auf diesen Vortrag folgenden
Konzertdarbietung des Liederzyklus nutzte die Singerin das iiberlange
Nachspiel mit wunderbar parodistischem Effekt dazu, sich vom Piani-
sten immer mehr verzaubern zu lassen, um am Ende, ihn hemmungslos
anschmachtend, lasziv auf dem Fliigel zu liegen.)

Richard Strauss schickte nun also im Mai 1918 die zwolf Lieder mit dem
Titel Die Hindler und die Kunst an Bote & Bock — immerhin doppelt so
viele Lieder, wie er dem Verlag noch schuldete. Trotz der formalen Uber-
erfilllung des Vertrags loste er damit keine Begeisterung aus, im Gegen-
teil. Der Berliner Verlag hatte keine Lust, die Sache mit Humor zu neh-
men, sondern zog vor Gericht. Es kam zu einem Prozef im Berliner
Amtsgericht und einem Urteil gegen Strauss, in dem dieser verpflichtet
wurde, noch »sechs richtige Lieder an den Verlag Bote & Bock zu lie-
fern«, da die dem Verlag vorgelegten Lieder »nicht zur Erfiillung des
Vertrags geeignet« seien.?

Strauss mufite also nochmals aktiv werden und komponierte alsbald
auch sechs weitere Lieder, die der Verlag dann nicht mehr ablehnen
konnte — ohne allerdings Freude daran zu haben. Denn Strauss schrieb
diese Lieder gewiss nicht zufillig in einem spréden, dissonanten und
unmelodischen Stil, der dann auch dazu fiihrte, daf die Lieder kaum je
aufgefithrt wurden (obwohl sie ihren ganz eigenen Reiz haben und von
Kennern sehr geschitzt werden). Auch bei der Textwahl verhielt sich
Strauss nach wie vor als Eulenspiegel, wenn auch nun so, daff die Sache
gewissermaflen gerichtsfest war. Fiir die ersten drei Lieder nahm er Ge-
dichte aus Shakespeares Hamlet, und zwar ausgerechnet die Lieder der
wahnsinnig gewordenen Ophelia, und fiir die andern Lieder wihlte er
Gedichte aus Goethes West-éstlichem Diwan, bezeichnenderweise aus
den Biichern des Unmuts des Rendsch Nameb. Vertont sind also an sich
unverfingliche Texte klassischer Dichter — Texte aber, die der Verlag vor
dem Hintergrund des Streits dann doch nur als beiffende Moralpredigten
lesen konnte, wenn es zum Beispiel im fiinften Lied heif3t:
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Hab ich euch denn je geraten,

Wie ihr Kriege fithren solltet?
Schalt ich euch nach euren Taten,
Wenn ihr Frieden schlieflen wolltet?

Oder, in Wanderers Gemiitsrube, dem sechsten Lied:

Ubers Niedertrichtige
Niemand sich beklage;
Denn es ist das Michtige,
Was man dir auch sage.

In dem Schlechten waltet es
Sich zu Hochgewinne,

Und mit Rechten schaltet es
Ganz nach seinem Sinne.

Goethes Wort »Rechtem« hatte Strauss in seiner Vertonung mit Bedacht
durch »Rechten« ersetzt. Der Berliner Verlag mufSte diese Lieferung zidhne-
knirschend als Vertragserfiillung akzeptieren und die sechs Lieder 1919
als Opus 67 publizieren.

Fiir die von Bote & Bock abgelehnten Lieder fand Strauss freilich an-
schlieBend auch keinen anderen Musikverlag, da sich die deutschen
Musikverleger mit Bote & Bock solidarisierten und sich weigerten, die
vertonten Spottgedichte auf die eigene Zunft zu publizieren. Erst 1921
fand sich ein Ausweg: Paul Cassirer, kein Musikverleger, sondern ein
Verleger von Kunst, erklirte sich bereit, die Lieder in einer Art von
Privatdruck herauszubringen: in einer auf 120 Exemplare limitierten,
teils auf Kaiserlich Japan-Papier, teils auf Zanderbiitten gedruckten
Luxusauflage, versehen mit Radierungen von Michel Fingesten und mit
einer speziell dafiir entworfenen Schrift, wobei jedes Exemplar von
Strauss und dem Grafiker handsigniert wurde. Das Resultat dhnelt denn
auch mehr einem Kunstdruck als einer Notenausgabe; mit seinem iiber-
groflen Folio-Format und dem einseitigen Druck war es auch mehr zum
Anschauen als zum Musizieren geeignet. Das von Fingesten gestaltete
Titelblatt der Ausgabe (Abbildung 1) trigt den inzwischen gednderten,
neuen Titel Krdmerspiegel und zeigt Strauss, wie er auf dem Pegasus-RofS
auf dem Hochseil reitet, bedringt und gefihrdet von diversen Gestalten.
Im Spiegel darf sich der Musikalienhindler als gefraffiges Haustier sehen,
wihrend sich am linken Mast wohl ein armer Musiker aufgekniipft hat.
Vor jedem Lied erscheinen dann auf den jeweiligen Text bezogene Radie-
rungen, so bei Nr. 1 ein Ziegenbock, der triumphierend auf einem erleg-
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ten Pegasus posiert, bei Nr. 2 ein Bock, der sich am Rosenstrauss sticht,
den er abfressen will (s. oben Notenbeispiel 2), bei Nr. 3 ein Hase, der die
mit einem Totenkopf garnierte Leier schligt, oder bei Nr. 11 eine Gruppe
von bésen Minnern samt Ziegenbock, die einen befrackten, mit dem
Kopf des Komponisten versehenen Vogel Strauss in die Flucht jagen.™
Gewidmet ist die Ausgabe nicht von ungefihr Strauss’ altem Freund und
Mitstreiter im Kampf um die Komponisten-Rechte, dem Geschiftsfithrer
der Genossenschaft Deutscher Tonsetzer, mit den Worten: »Doktor
Friedrich Rosch in heiterer Laune freundschaftlich zugeeignet.«

Diese mehr oder weniger private Publikation war allerdings juristisch
heikel. Strauss kiindigte sie Alfred Kerr gegeniiber am 8. Juni 1920 denn
auch folgendermaflen an:

Der Kriamerspiegel erscheint demnichst in einem vornehmen Biblio-
philenverlag mit prichtigen Radierungen. Ich hoffe Sie damit einver-
standen. Die Sache aber bitte ganz geheim zu halten, da die Auflage
verkauft sein mufS, bevor die Verleger es erfahren und eine Beschlag-
nahme erwirken. Darf ich mir erlauben, wenn die Sache perfekt ist,
Thnen einen Honoraranteil von 5000 Mark anzubieten?™*

An offentliche Auffithrungen der Lieder war nicht zu denken, da die
Musikverleger fiir diesen Fall Verleumdungsklagen androhten. Zu einer
Urauffithrung in groflerem, wenngleich immer noch privatem Kreis
scheint es erst im November 1925 gekommen zu sein, im Berliner Hotel
Kaiserhof, und auch danach wurden die Lieder stets nur in geschlossenen
Gesellschaften vor geladenen Gisten gesungen. Offentlich zu horen wa-
ren die Lieder iiberhaupt zum erstenmal iiber 30 Jahre nach ihrer Entste-
hung, als am 11. Juni 1949 der Sender Berlin des Nordwestdeutschen
Rundfunk zum 85. Geburtstag von Strauss sieben der Lieder iiber den
Ather schickte. Und nun kam es zu einer wirklich hiibschen Reaktion:
Die Verlage Robert Lienau und Gebriider Reinecke erhoben nach der
Ausstrahlung beim Sender Protest, weil die Lieder Nr. 5 und 6, in denen
sie namentlich genannt und verspottet werden, nicht gesendet wurden.*
So édnderten sich die Zeiten! Auch bei Bote & Bock in Berlin ist man
mittlerweile wohl stolz darauf, einst von Strauss mit so wunderbarer
Musik verunglimpft worden zu sein.

Strauss selbst hatte sich um 1930 mit Hugo und Gustav Bock wieder
versohnt, sich mit der 6ffentlichen Unauffithrbarkeit des Liederzyklus
aber abgefunden. Als er 1941 an seiner letzten Oper Capriccio arbeitete
und Musik fir ein lyrisches Orchesterintermezzo brauchte, die soge-
nannte »Mondscheinmusik«, erinnerte er sich freilich wieder an die

124

Abbildung 1. Titelblatt der Erstausgabe des Kramerspiegels op. 66 con Richard Strauss
(Expl. der Bayerischen Staatsbibliothek, Miinchen)
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hochexpressive Kantilenenmusik aus dem Vorspiel zum achten und dem
Nachspiel zum zwolften Lied des Krdmerspiegels (s. oben Notenbei-
spiel 3), zeigte seinem Librettisten Clemens Krauss die Musik und fragte
ihn, ob er wohl bei sich eine Anleihe machen diirfe.*3 Krauss war von der
Idee begeistert, und Strauss lieff dann diese Musik sogar gleich mehrfach
in Capriccio anklingen, zauberhaft instrumentiert und so, daf die lange
Kantilene vorzugsweise dem romantischen Waldhorn anvertraut wird.*™
Fir die Mondschein-Szene komponierte er sogar noch einen verbinden-
den Mittelteil hinzu. Hier, vor der letzten, ganz der Grifin vorbehaltenen
Szene der Oper, entfaltet diese lyrische Musik eine ungeheure Wirkung.
Sie 14t die ganzen opernisthetischen Diskussionen, von denen Capriccio
lebt, hinter sich und feiert die Macht der absoluten, wie befreit auftreten-
den Musik. Und nichts anderes ist ja im Grunde auch, in satirischer
Zuspitzung, das Thema des Liederzyklus Krimerspiegel. Nicht zuletzt
deswegen spielt in diesem Liederzyklus das Klavier wohl auch eine wich-
tigere Rolle als der Gesang — weshalb man das Werk sogar beinahe als
eine grofle, vom Gesang nur begleitete oder kommentierte Klaviersuite
verstehen konnte.

Die im Krdmerspiegel wurzelnde »Mondscheinmusik« aus Capriccio
scheint dem Komponisten am Ende seines Lebens besonders ans Herz
gewachsen zu sein. Immerhin beendete er mit ihr seine Dirigentenlauf-
bahn: Am 13. Juli 1949, zwei Monate vor seinem Tod und gerade 85
geworden, griff Strauss im Miinchner Rundfunkhaus ein letztes Mal zum
Taktstock und dirigierte fiir einen Film eben diese Musik. Was im Krdmer-
spiegel wohl noch mit einem ironischen Unterton versehen war, erklang
nun fraglos mit ernstem Ausdruck: als wehmiitiger Abgesang auf eine
bereits untergegangene Epoche der abendlindischen Musik.

Anmerkungen

1 Vgl. Barbara A. Petersen, Die Hindler und die Kunst: Richard Strauss as
Composer’s Advocate, in: Richard Strauss. New Perspectives on the Composer
and His Work, hg. von Bryan Gilliam, Durham und London 1992, S.115-
132. — 2 Vgl. zum Folgenden Albrecht Dimling, Musik hat ihren Wert. 100
Jabre musikalische Verwertungsgesellschaft in Deutschland, Regensburg 2003,
S.28ff. — 3 Gustav Bock, Die Auffiibrungsgesellschaften in Deutschland und
ihr ZusammenschlufS, in: GEMA-Nachrichten Nr. 37, Aug. 1930, zit. nach Diim-
ling S. 111 — 4 Vgl. Marc Konhiduser (Hg.), Der Briefwechsel zwischen Alfred
Kerr und Richard Strauss. Erstverdffentlichung, in: Richard-Strauss-Blitter. Neue
Folge 39 (1998), S. 34-49, das Zitat S. 35. Zu Strauss’ Auftrag an Kerr haben sich
keine Quellen erhalten. — 5 Alfred Kerr, Aus einer unvollendeten Oper fiir

126

MUSIKALISCHE SATIREN UBER KUNST UND KOMMERZ

Richard Strauss, in: S. Fischer Almanach 1886-1926. Das 40. Jahr, Berlin 1926,
S.135. — 6 Vgl. auch Helmut Federhofer, Die musikalische Gestaltung des
»Krimerspiegels« von Richard Strauss, in: Musik und Verlag. Karl Vétterle zum
65. Geburtstag, hg. von Richard Baum und Wolfgang Rehm, Kassel etc. 1968,
S.260-267; Roland Tenschert, Der »Krimerspiegel«, in: Ders., Straussiana aus
vier Jahrzehnten, hg. von Jiirgen Schaarwichter, Tutzing 1994, S.169-173 —
7 R. Strauss, Der Rosenkavalier, Partitur, Berlin 1910 etc., S. 232 und - als Biih-
nenwalzer - S.383. — 8 Vgl. ebd., S. 191. — 9 Zitiert nach Paul-August Koch,
Vom »Kramerspiegel« zu »Capriccio«. Ein Blick in das Schaffen von Richard
Strauss, Krefeld-Traar 1987, S. 6. — 10 Exemplare des Cassirer-Drucks befinden
sich heute u.a. in der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen und in der Pierpont
Morgan Library in New York. Drei Seiten sind abgebildet im Ausstellungskatalog
Richard Strauss: Autographen, Portrits, Biibnenbilder, hg. von der Bayerischen
Staatsbibliothek, redigiert von Hartmut Schaefer, Miinchen 1999, S. 252 ff.; dort
auch S.246f. und 250f. Faksimiles aus dem Autograph (Lieder Nr. 8 und
11). — 11 Konbhduser, Briefwechsel, S.38. — 12 Erich H. Mueller von Asow,
Richard Strauss. Thematisches Verzeichnis, 3 Bde., Wien 1959-1974, S. 724f. —
13 Vgl. die Erinnerungen von Clemens Krauss, zitiert bei Mueller von Asow,
S.1099. — 14 Partitur S. 155 ff., metrisch jeweils transformiert S.253ff. und
S.295 f., schliefSlich als Mondschein-Intermezzo S. 325-334.

127





