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Melanie Unseld 

 

…weitere Gedanken aus musikwissenschaftlicher Perspektive 
 

Der Einschätzung, dass Jelinek weniger als „Komikerin“, denn als „Satirikerin“ zu bezeichnen 

wäre, ist durchaus zuzustimmen. Allerdings lohnt aus musikwissenschaftlicher Sicht dennoch 

ein weiterer Blick, denn es finden sich nicht nur Bezüge zur Musiksatire bei Jelinek, sondern 

auch zu verwandten Phänomenen wie musiktheatraler Komik und auch zu musikalischen Satz- 

oder Formelementen, die das Komische als kompositorisches Prinzip verwenden (Scherzo1, 

Humoresque). 

 

Komik und Musik können sich auf verschiedenen Ebenen begegnen (und die folgenden 

Überlegungen erheben dabei keinerlei Anspruch darauf, dies systematisch zu erfassen). In 

großer Fülle und langer Tradition sind etwa musiktheatrale Formen der Komik auffindbar: 

Stegreiftheater, Pantomimen, Commedia dell’arte, dann auch opera buffa, farsa, melodramma 

giocoso, opera ridicola, musical commedy, komische Oper, Operette u.v.a. – allein die 

Namensvielfalt im Musiktheater verweist auf eine weite, regional-/nationalspezifische Kultur 

des Komischen auf der Musiktheaterbühne. Komik wird hier (neben der Textebene) vor allem 

performativ und musikalisch umgesetzt, indem verschiedene Spielprinzipien ausgereizt2, 

musikästhetische Elemente wie Distanz/Brechung eingeführt oder Bühnenfiguren verwendet 

werden, die in ihrem Bühnenhandeln (musikalisch-kompositorisch, textlich oder szenisch) 

karikiert oder ironisiert werden. So groß die Vielfalt, so unmittelbar einleuchtend ist eine 

Gemeinsamkeit: Komik ist im Musiktheater immer ein gesamttheatrales, performatives, 

künsteübergreifendes Ereignis. Diese Beobachtung scheint mir für Jelinek nicht unerheblich. 

 

Eine weitere Ebene des Komischen ist die Musiksatire, die nicht nur „die Bloßstellung 

menschlicher Schwächen und Laster und nicht nur um gesellschaftliche Mängel“3 zum 

Gegenstand hat (z.B. Kritik an musikalischen Institutionen, Berufsgruppen u.a.), „sondern um 

künstlerische Grundprobleme“4 (darin dann der Musikkritik ähnlich). Musiksatire kann dabei 

verschiedene Formen und Medialitäten einnehmen: von vertonten Spottgedichten über 

komponierte Satiren (etwa Drei Satiren für gemischten Chor op. 28 (1925) von Arnold 

Schönberg, in denen er kompositorische Zeitphänomene verspottet), die ein musikalisches 

Phänomen mit Mitteln der Übertreibung kommentieren, bis hin zu Texten (etwa literarischen 

Musiksatiren), Visuellem (etwa Karikaturen5) und plurimedialen Formen (Film etc.). 
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Musiksatire arbeitet dabei „mit den Mitteln der scherzhaften Parodie: mit der übertreibenden 

Nachahmung von Texten, Begebenheiten, Verhältnissen, berufstypischen ‚Charakteren‘ und 

Umgangsformen, sie ist eine Art literarische Karikatur mit Wirkungsabsicht.“6 Der Begriff 

Parodie wird hier freilich im allgemeinen Sprachgebrauch verstanden, nicht im Sinne der 

Parodie als musikwissenschaftlichem Fachbegriff.7 

Die Stoßrichtung der Satire kann sich (musikimmanent) „von oben nach unten“ wenden – 

Wissende -> Unwissende, Kenner -> Nicht-Kenner – was etwa Satiren von „einfachen 

Musikern“ oder ästhetischer Simplizität aufgreifen, oder (außermusikalisch) „von unten nach 

oben“, was sich beispielhaft an zahlreichen Figurenkonstellationen der opera buffa ablesen lässt 

(Mozarts Figaro etwa). Nach 1800 gewann darüber hinaus der Musikbetrieb selbst an 

satirischem Potential: Das Virtuosentum, ein aufblühendes Konzert- und Opernwesen, diverse 

Publika, aber auch die kulturpolitischen bzw. ästhetischen Lagerbildungen (nationale Schulen, 

Streit um die Neudeutsche Schule etc.) boten zahlreiche Anlässe für Musiksatiren: „Die 

unbedingte Anhängerschaft einem Beethoven, Liszt oder Wagner gegenüber und der ganze 

Virtuosenrummel wiesen groteske Züge auf, die mehr noch die Zeichner als die Literaten 

herausforderten: Das 19. Jh. ist eine große Zeit der musikbezogenen Karikatur. Da alles ins 

Gigantische gewachsen war – das Orchester, das Publikum, das Fest, die Kunsttempel – , 

bedurfte es kaum noch der übertreibenden Verzerrung. Eine Reportage schon konnte als Satire 

wirken.“8 Hieran knüpft Jelinek unmittelbar an, etwa wenn sie in Clara S. (1981) den Zwangs- 

und Disziplinierungscharakter, die dem hype um Virtuosen zu Grunde lag, ausstellt, oder wenn 

sie in Die Klavierspielerin (1983) das manische Umkreisen der musikalischen Perfektion als 

Pervertierung des Ziels beschreibt. In diesem Sinne steht Jelinek mit einigen ihrer Texte in der 

Tradition der Musiksatire, in der – etwa auch in Romanen wie Doktor Faustus (Thomas Mann) 

oder Der Untergehen (Thomas Bernhard) – „Eigentümlichkeiten des modernen Musiklebens“9 

satirisch aufgegriffen werden. 

 

Interessant ist abschließend, dass Musik-Begriffe, die Musik und Komik in einer spezifischen 

Art und Weise zusammendenken, von Jelinek entweder aufgegriffen werden oder deren 

ästhetisch(-kompositorisch)er Zusammenhang in ihren Texten eine gewisse Rolle zu spielen 

scheint. Das betrifft zum einen den terminus technicus Scherzo. Dieser – bei aller historischen 

Veränderungen10 – lässt sich sowohl als Satzform (innerhalb einer zyklischen Satzanlage, seit 

Joseph Haydn), aber auch als musikalischer Charakter fassen, bei dem dann die Artikulation 

eine wesentliche Rolle spielt (z.B. bei Koch/1800: „Scherzo, Scherzando, scherzhaft. Dieser 

Charakter eines Tonstückes verlangt bey dem Vortrage mehr Rundung in der Ausführung der 
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Notenfiguren, als Nachdruck […] und mehr abgestoßene, als aneinander geschleifte Noten, Sp. 

1296). Der Hinweis auf den Begriff Scherzo ist wiederum nicht nur (etwa auf Schuberts 

Scherzo-Sätze bezogen) intertextuell bedeutsam, sondern auch deshalb, weil am Beispiel des 

Scherzo unmittelbar erkennbar wird, dass kompositorischer Satz und Interpretation 

gleichwertig als bedeutungstragende Schicht zu verstehen sind. Dies überträgt Jelinek ins 

Literarische. In diesem Sinne ist sowohl die Funktion des Interpreten (bzw. des Interpretierens) 

in Jelineks Klavierspielerin interessant als auch die immer wieder entlang musikalischer 

Interpretation ausformulierten Analogien zu Berührung/Sexualität bzw. zu 

Konvention/Individualität. 

Es folgt ein knapper Hinweis auf den Begriff der Humoreske. Diese wurde um 1810 in den 

deutschen Sprachgebrauch eingeführt, avancierte rasch (als literarische Humoreske) zu einem 

populären, biedermeierlichen Erzähltypus, und wurde 1839 durch Robert Schumann11 erstmals 

in die Musik übertragen (Schumann, Humoreske op. 20). In der Nachfolge Schumanns spielte 

die Humoreske eine wichtige Rolle (mehr als 200 Werke dieses Titels gelten als gesichert), 

nicht nur als Titel für Charakterstücke aller Art (darunter von Tschaikowsky, Grieg, Dvorák, 

Gade etc.), sondern auch als „Tonfall“, wie ihn dann vor allem Gustav Mahler verstand: 

Mehrfach hatte Mahler geplant, Kompositionen mit dem Titel „Humoreske“ zu versehen 

(Wunderhornlieder, 4. Sinfonie), wobei für ihn die der musikalische Charakter der Humoreske 

nah an die Groteske und Ironie12 heranreichte (vgl. etwa den „Todtenmarsch in Callots Manier“ 

aus der 1. Sinfonie – hier auch in Anlehnung an E.T.A. Hoffmann). Mahler setzte diesen 

musikalischen Charakter vor allem mit schroffen Brüchen, „schneidenden Kontrasten“ und 

immer dem Blick auf die Tragik des (geschundenen) Individuums, die „ganze Roheit, 

Lustigkeit und Banalität der Welt“13. Damit vermischt sich im Begriff und der ästhetischen 

Konzeption der Humoreske für Mahler der Blick auf den leidenden Menschen mit 

Gesellschaftskritik. Ästhetisch knüpft Mahler dabei auch an Komponisten wie Schubert an, die 

– etwa in der Winterreise – mit Kontrasten arbeiten, ohne dass dort schon von Groteske die 

Rede sein müsste („Leiermann“). Der Bogen aber scheint sich bei Jelinek genau hierüber zu 

spannen: Jelineks intertextuelle Bezüge zu Schubert, Mahler u.a. greifen nicht nur inhaltlich 

Kompositionen auf, die mit der skizzierten Idee der (musikalischen) Humoreske in Verbindung 

stehen, sondern auch die ästhetischen Mittel (s. die Ausführungen bei Dagmar von Hoff14), wie 

sie bei der Groteske bei Mahler zu finden sind. 

 

 

Anmerkungen 
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