
 

 

 

 

Schriftenreihe Szenische Interpretation von Musik und Theater 

herausgegeben von Lars Oberhaus und Wolfgang Martin Stroh 

 

 

 

Band 6. Szenische Interpretation Neuer Musik 

 



  2 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

In Zusammenarbeit mit 

 

 

 

Kontaktadressen: lars.oberhaus@uni-oldenburg.de, wolfgang.stroh@uni-oldenburg.de 

mailto:lars.oberhaus@uni-oldenburg.de
mailto:wolfgang.stroh@uni-oldenburg.de


  3 

 

Inhalt  

Editorial (Vorwort der Herausgeber) 5 

Vorwort 6 

Szenische Interpretation von Arnold Schönbergs 2. Streichquartett, 2. Satz 8 

Szenische Interpretation von Charles Ivesô Orchesterst¿ck ĂThe Unanswered Questionñ 21 

Szenische Interpretation von George Enescus Oper Ăídipeñ 25 

Materialien zur Szenischen Interpretation von Bernd Alois Zimmermanns Oper ĂDie 

Soldatenñ 55 

Szenische Interpretation von Mauricio Kagels ĂMatchñ 65 

Es muss nicht immer Freisch¿tz sein. ĂDer 35. Maiñ von Violeta Dinescu ï im Unterricht 

durch die Fantasiewelt der Schüler reisen 75 

Alte Musik in Neuer Musik - Szenische Zugªnge zur Oper ĂDie tºdliche Blumeñ von 

Salvatore Sciarrino 86 

Eisenhans! Rollenvorbilder im Märchen. Szenische Interpretation von Ali N. Askins Oper für 

Kinder und Jugendliche 106 

Pulsmessen in der Zeitgenössischen Musik mit Methoden der Szenischen Interpretation 128 

 

Quellen: 

Schönberg 1907/08: Wolfgang Martin Stroh (2007): EinFach Musik: Szenische Interpretation 

von Musik. Paderborn: Schoeningh-Verlag. (Vorlage: Arnold Schönberg und das Prinzip 

"Kunstmusik". In: Musik im 20. Jahrhundert. Über den Reiz des Populären - Schönberg, 

Bartok, Ives, hg. von Sabine Schutte und Johannes Hodek. Stuttgart 1984: Metzler, S. 9-52.) 

Ives 1908: Rainer O. Brinkmann (2016): Szenische Interpretation von Musik. In: Krämer, 

Oliver & Malmberg, Isolde (Hg.): European Perspectives on Music Education 6. Open Ears - 

Open Minds. Listening and Understanding Music. Innsbruck/Esslingen: Helbling.  

Enesu 1920: Wolfgang Martin Stroh (2018): Materialien zur Szenischen Interpretation von 

Enescus ĂOedipeñ. Online: https://www.musik-for.uni-oldenburg.de/oedipe/index.html. 

Originalbeitrag. Workshop im Komponisten-Colloquium Oldenburg 2018. 

Zimmermann 1960: Tobias Daniel Reiser (2014): Materialien zur Szenischen Interpretation 

von Bernd A. Zimmermanns ĂSoldatenñ. Originalbeitrag. Unterlagen von Workshops an der 

Komischen Oper Berlin. 

https://www.musik-for.uni-oldenburg.de/oedipe/index.html


  4 

 

Dinescu 1986: Gitta Ammer (2003): Es muss nicht immer Freisch¿tz sein. ĂDer 35. Maiñ von 

Violeta Dinescu ï im Unterricht durch die Fantasiewelt der Schüler reisen. Musik und 

Bildung 2/2003, S. 18-25.  

Sciarrino 1998: Lars Oberhaus und Tim Steinke (2015): Alte Musik in Neuer Musik - 

Szenische Zugªnge zur Oper ĂDie tºdliche Blumeñ von Salvatore Sciarrino. Musik und 

Bildung 1/2015, S. 20-27. 

Askin 2008: Rainer O. Brinkmann und Henriette Teipel (2012): Eisenhans! Rollenvorbilder 

im Märchen. Szenische Interpretation von Ali N. Askins Oper für Kinder und Jugendliche. 

Musik und Bildung 1/2012, S. 18-26. 

Pulsmessung 2019: Rainer O. Brinkmann (2019): Pulsmessen in der Zeitgenössischen Musik 

mit Methoden der Szenischen Interpretation. In: Barth, Dorothee/Nimczik, 

Ortwin/Oberschmidt, Jürgen/Pabst-Krueger, Michael (Hg.): Musikunterricht 4 - Am Puls der 

Zeit. Kassel/Mainz: Bärenreiter/Schott, S. 28 - 33. 

 

Weitere Spielkonzepte und Materialien zur Musik des 20. Jahrhunderts sind kostenlos online: 

¶ Maurice Ravel: Das Kind und die Zauberdinge (1925): Spielkonzept - Materialien. 

¶ Violeta Dinescu: Der 35. Mai (1986): Spielkonzept - Materialien. 

¶ König: Expedition zur Erde (1999): Spielkonzept - Libretto 

¶ Breitscheidt/Weiß: PAGS (1999): Spielkonzept - Materialien 

¶ Cui: Der gestiefelte Kater (2000): Spielkonzept - Materialien 

¶ Alban Berg: Wozzeck (Band 11): http://oops.uni-oldenburg.de/1687  

¶ Udo Zimmermann: Weiße Rose https://oops.uni-oldenburg.de/4613/  

¶ Arnold Schönberg: Moses und Aron (Band 12): https://oops.uni-oldenburg.de/4613/  

¶ Richard Strauss: Salome (Band 13): https://oops.uni-oldenburg.de/4614/  

¶ Jonathan Larson: RENT (Band 14): https://oops.uni-oldenburg.de/id/eprint/4737   

https://www.musiktheaterpaedagogik.de/pdf/Zauberdinge-Spielkonzept-2Auflage.pdf
https://www.musiktheaterpaedagogik.de/pdf/Zauberdinge-Materialien.pdf
https://www.musiktheaterpaedagogik.de/pdf/35Mai-Spielkonzept.pdf
https://www.musiktheaterpaedagogik.de/pdf/35Mai-Materialien.pdf
https://www.musiktheaterpaedagogik.de/pdf/Expedition-Spielkonzept.pdf
https://www.musiktheaterpaedagogik.de/pdf/Expedition-Libretto.pdf
https://www.musiktheaterpaedagogik.de/pdf/PAGS-Spielkonzept.pdf
https://www.musiktheaterpaedagogik.de/pdf/PAGS-Materialien.pdf
https://www.musiktheaterpaedagogik.de/pdf/GestiefelterKater-Spielkonzept.pdf
https://www.musiktheaterpaedagogik.de/pdf/GestiefelterKater-Materialien.pdf
http://oops.uni-oldenburg.de/1687
https://oops.uni-oldenburg.de/4613/
https://oops.uni-oldenburg.de/4613/
https://oops.uni-oldenburg.de/4614/
https://oops.uni-oldenburg.de/id/eprint/4737


  5 

 

Editorial ( zur Schriftenreihe) 

Seit 1980 wird an der Carl von Ossietzky Universität Oldenburg das von Ingo Scheller 

entwickelte Konzept der Szenischen Interpretation auch im Bereich der Musikpädagogik 

erprobt. Ausgehend von eher sozialpädagogischen Fragestellungen wie āJugendkulturenó, 

āStarkultó oder āGeschlechterbilderó, bei denen Musik eine Rolle spielt, wurde bald auch 

explizit Musik thematisiert und versucht, Musikstücke szenisch zu interpretieren. Das 

Konzept entwickelte sich 1985 bis 1988 weiter zur szenischen Interpretation von 

Musiktheater. Die ersten Publikationen von Spielkonzepten entstanden und verbreiteten sich 

über Lehrerfortbildungen als einer pädagogischen Möglichkeit, das sperrige Thema Oper für 

den Musikunterricht an Allgemeinbildenden Schulen zu ārettenó. Mitte der 1990er Jahre 

wurden dann in Stuttgart und Berlin Stellen für Musiktheaterpädagogik geschaffen, deren 

Inhaber das Konzept auf das Terrain der Theaterpädagogik übertrugen. Zahlreiche āgraue 

Materialienó entstanden und wurden mehr oder minder gut zugänglich gemacht. Ein 

āMethodenkatalogó, der beim Lugert-Verlag erschien, versuchte, das inzwischen auf über 

hundert Einzelmethoden angewachsene Konzept zu kodifizieren. Im Zuge der europaweiten 

Verbreitung des Konzepts wurde dieser Katalog auch ins Englische und Französische 

übersetzt. Zum Schutze der genuinen Anliegen des Konzepts wurde 2001 das Institut für 

Szenische Interpretation von Musik und Theater gegründet, das seither versucht, die Vielfalt 

von Publikationen zu bündeln und zu sichten. 

Im Jahre 2012, dem Gründungsjahr der vorliegenden online-Schriftenreihe, sah die Situation 

folgendermaßen aus: Von drei Schulbuchverlagen werden einzelne Spielkonzepte vertrieben, 

einige sind bereits ausverkauft und werden nicht mehr aufgelegt, so dass die Rechte wieder 

bei den Autoren liegen. Von der Homepage des Instituts für Szenische Interpretation von 

Musik und Theater können verstreute, in Fachzeitschriften erschienene Artikel und 

Spielkonzepte heruntergeladen werden. Mit 1.400 āZugriffenó pro Tag (Stand 2022) ist diese 

Seite vor allem von Lehramtsstudierenden stark nachgefragt. Zahlreiche Materialien jedoch 

befinden sich in den Archiven der Staatstheater, in deren musikpädagogischen Abteilungen 

die entsprechenden Materialien entstanden sind. Bundesweit āsprießen Abschlussarbeiten aus 

dem Bodenó. Das aktuelle Publikationsverzeichnis der zweiten Auflage des Methodenkatalogs 

führt 102 publizierte Spielkonzepte und über 30 theoretische Abhandlungen auf. Ein fast 

undurchdringbarer Papierdschungel! Die Folge ist, dass gerade Studierende und Interessierte 

sich oft an Nebenschauplätzen dieses Dschungels aufhalten und die für sie relevanten 

Publikationen gar nicht finden. 

Die vorliegende Schriftenreihe soll āLicht in diesen Dschungel bringenó. In thematisch 

gebündelter Form sollen verstreute Artikel, die oft schwer auffindbar sind, angeboten werden. 

Diese Texte werden neu formatiert und durch weitere (Farb-)Bilder ergänzt. Zudem sollen 

ausgearbeitete Spielkonzepte, die nicht (mehr) auf dem Markt sind, erstmals publiziert oder 

neu aufgelegt werden. Insgesamt soll die Reihe das in Oldenburg entstandene Konzept der 

Szenischen Interpretation von Musik und Theater zugänglicher, transparenter und 

abnehmerfreundlicher gestalten. Die bisherige Resonanz ist positiv: jährlich werden einzelne 

Bände bis zu 1.000 Mal herunter geladen und wahrscheinlich sogar teilweise gelesen. 

Lars Oberhaus und Wolfgang Martin Stroh , Oldenburg April 2022  
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Vorwort  

Die Szenische Interpretation ist bekannt dafür, dass sie Musikgenres, die mit anderen 

didaktischen Methoden schwer zu vermitteln sind, erfahrungsorientiert zugänglich macht. 

Dies betrifft vor allem das Genre ĂOperñ, aber auch alles, was unter ĂNeue Musikñ verstanden 

wird. Es ist daher kein Wunder, dass ein Schwerpunkt der Szenischen Interpretation auf der 

Vermittlung ĂNeuer Musikñ, d.h. der Musik des 20. Jahhrunderts, lag. Im vorliegenden Band 

werden vier Spielkonzepte zu Ăabsoluter Musikñ (ergªnzend zu den ĂKlassikernñ aus Band 5) 

vorgestellt. Hinzu kommen noch fünf Spielkonzepte zu Musiktheaterstücken des 20. 

Jahrhunderts. Letztere ergänzen die 11 Publikationen, die in Band 11 bis 14 und als ISIM-

Download zur Verfügung gestellt werden (siehe Verzeichnis auf Seite 4).  

Noch immer scheint die Klangwelt der ĂNeuen Musikñ vielen an Popularmusik oder 

Mainstream-Klassik orientierten Ohren Ăunverstªndlichñ zu sein. Das betrifft 

Musiklehrer*innen genauso wie Schüler*innen. Die Szenische Interpretation bietet eine 

Mºglichkeit, sich diesen Ăunverstªndlichenñ Klªngen von eine anderen Seite als der der 

Klänge zu nähern. Sie fragt: Welche spezifischen Inhalte transportiert ĂNeue Musikñ? Und 

was bedeutet das für die Schüler*innen? Es wird durch eine szenische Interpretation auf 

vielfältige Weise deutlich, dass und wie Musik komplizierte Begebenheiten, angespannte 

Konstellationen, gesellschaftliche und politische Konflikte, tief sitzende persönliche 

Probleme, ja philosophische Grundsatzfragen begleiten, zuspitzen und interpretieren kann, 

aber auch diskutierbar und, kurz mit der Terminologie der Szenischen Interpretation gesagt, 

erfahrbar machen kann. 

Die Erfahrungen mit der Szenischen Interpretation ĂNeuer Musikñ haben die These bestªtigt, 

dass nicht die (meist atonalen, fremden) Töne und Klänge die Schüler*innen abschrecken 

sondern die Haltung, die sie als Schüler*innen oder Publikum gegen¿ber ĂNeuer Musikñ in 

der Schule oder als Publikum im Konzert einnehmen sollen: zumeist nach einem 

analysierenden Vorlauf andächtig lauschend und auf Entschlüsselungen der 

Kompositionstechnik achtend. Alle vorliegenden Spielkonzepte gehen anders vor.  

Bereits beim Spielkonzept zu Arnold Schönbergs 2. Streichquartett wird im Wesentlichen 

weniger die musikalische Struktur als vielmehr der historische Entstehungszusammenhang 

zur Interpretation hinzu gezogen. Eine fiktive, aber durchaus historisch nachvollziehbare 

Begegnung des Komponisten Arnold Schönberg mit seinem Gegenspieler Oscar Straus, der 

f¿r seinen ĂWalzertraumñ bekannt ist, dient als Setting, mittels dessen der Unterschied 

zwischen E- und U-Musik diskutiert werden kann. Bei Mauricio Kagels ĂMatchñ macht sich 

die Szenische Interpretation die Nªhe Kagels zum Ămusikalischen Theaterñ zunutze. Hier regt 

die psychoanalytisch zu deutende Konstellation des Komponisten dazu an, die ĂQualñ, die das 

Spielen avantgardistischer Musik Musiker*innen bereiten kann, sowie die latente oder offene 

Konkurrenz im Musikbetrieb nachzuempfinden. Als Hintergrundmusik jedoch eignet sich die 

Komposition sehr gut, so zeigte es sich bei der Durchführung dieses Konzepts, Phantasien zu 

Konflikten und Konfliktlösungen durchzuspielen. Im Beitrag zu  ĂPulsmessungenñ wiederum 

wird ein innermusikalisches Phänomen als Sonde an vier programmatische und explizit auf 

Inhalte bezogene Musikstücke angelegt. Die de-konstruierende Kompositionstechnik hat hier 

ihr Pendant im konstruktivisischen Ansatz der Szenischen Interpretation, bei dem De-

Konstruktion und Konstruktion ineinander greifen. Bei Charles Ives ĂUnanswered Questionñ 
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vermeidet die Szenische Interpretation, um nicht oberflächlich zu bleiben, einen direkten 

Bezug auf das ĂProgrammñ des St¿cks und interpretiert innermusikalische ĂSchichtenñ der 

Komposition, indem sich die Spielenden in Instrumente einfühlen und Klangebenen in 

Haltungen Ausdruck verleihen und diese zu Ives ĂProgrammñ in Beziehung setzen. 

Bei den fünf im vorliegenden Band vorgestellten Musiktheaterstücken ist der didaktische 

Zugriff dagegen eher standardisiert. Die Story des Theaterstücks ist zugleich die Leitschnur 

der Szenischen Interpretation. Jedes Spielkonzept fokussiert dabei allerdings eine tragende 

Kernidee, die im Hinblick auf die Lebensrealität der Schüler*innen gewählt wurde. Die antike 

Thematik in George Enescus ĂOedipeñ wird auf die aktuelle Problematik korrupter 

Politiker*innen bezogen. Die Frage nach der ĂWahrheitñ im politischen Diskurs wird 

angesichts von fake news und auf gezielten Lügen aufgebauten politischen Strategien radikal 

gestellt. Violeta Dinescus Ă35. Maiñ wiederum wird als Produzent von Fantasievorstellungen, 

Träumen, Wünschen und Ängsten von Kindern interpretiert und verwendet. Dinescus Musik 

ist so unendlich weit entfernt von jeglicher Kindertümelei, die Smartphones überschwemmen, 

dass die Kinder wenig medial geleitete Klischees hervorbringen können. Bernd Alois 

Zimmermanns ĂSoldatenñ werden auf ihren Kern als ĂAnti-Kriegs-St¿ckñ hin zurück geführt. 

Mit dem vorliegenden Konzept, das in der Theaterpädagogik der Komischen Oper Berlin 

erprobt worden ist, verschmilzt die Szenische Interpretation auch mit dem Stationenlernen. Im 

Baukastensystem erarbeiten sich Schüler*innen das vom Komponisten selbst als Mosaik 

angelegte System von Gewalt, Frauenverachtung, Zynismus und verlorener Liebe, das für 

Krieg und Militär steht.  Das Spielkonzept zu Salvatore Sciarrinos ĂDie tºdliche Blumeñ stellt 

den zeitgenössischen Avantgarde-Komponisten dem hoch interessanten und sogar kriminellen 

Avantgardisten des 17. Jahhrunderts, Gesualdo, gegenüber. Dies geschieht nicht nur in der 

ĂStoryñ der Oper, sondern auch musikalisch. Der zeitgenössische Komponist re-konstruiert 

ganz im Sinne des konstruktivistischen Ansatzes der Szenischen Interpretation die 

Renaissancemusik, nachdem er sie zuvor de-konstruiert hat.  Ali N. Askins ĂEisenhansñ ist 

eine für das Jugendtheater eigens komponierte Auseinandersetzung mit dem gleichnamigen 

Grimmôschen Märchen. Im vorliegenden Spielkonzept für die Junge Staatsoper in Berlin 

werden Geschlechterrollen im Spiegel der Märchenfiguren zur Disposition gestellt, 

vornehmlich um eine positive männliche coming-of-age-Geschichte für Jungen anzubieten.   

Der Verwendungszusammenhang der hier vorgestellten Spielkonzepte im Musikunterricht ist 

vielfältig und fast immer interdisziplinär. Nur in Ausnahmefällen dürfte der Spielplan eines 

Opernhauses oder das Konzertprogramm vor Ort Anlass zu einer szenischen Interpretation 

eines Musik(theater)stücks geben. In der Regel wird eines der Musik(theater)stücke 

ausgewählt werden, weil die Kernidee in einen größerer Zusammenhang des Unterrichts 

passt. Oder auch umgekehrt: die vorliegende Publikation regt eventuell dazu an, ein 

Musik(theater)stück aufzugreifen und durch dessen szenische Interpretation einen größeren 

Zusammenhang zu schaffen.  

Schlussbemerkung: Die Texte wurde weitgehend so übernommen, wie sie ursprünglich 

gedruckt worden sind. Dies betrifft vor allem das Gendern. So ist oft noch von ĂSch¿lernñ die 

Rede, oder die ĂSpielendenñ oder ĂSpieler*innenñ werden mit ĂTNñ (f¿r ĂTeilnehmendeñ) 

abgekürzt. Im Zweifelsfall wird das Gender-Sternchen verwendet und die Spielleiter*in wird 

weiblich gehandhabt (Artikel Ădieñ). Sie kann aber auch ĂSpielleitungñ genannt werden.  
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Szenische Interpretation von Arnold Schönbergs 2. Streichquar-

tett, 2. Satz1  

Arnold Schönbergs 2. Streichquartett opus 10 wagt 

den Weg von der Tonalität fis-Moll hinaus in die 

freie Atonalitªt, die ĂLuft von anderem Planetenñ, 

wie es im 4. Satz heißt. Nicht von ungefähr zitiert 

der Komponist im zweiten, noch weitgehend tonal 

gehaltenen Satz das Lied ĂOh du lieber Augustin, 

alles ist hin!ñ (Notenbeispiel: 2. Geige, Takt 165-

169 und in Bruchstücken bis Takt 181). 

Das Lied vom Ălieben Augustinñ war im Wien des 

Jahres 1908 mehr als nur einer unter vielen 

Gassenhauern. Es war Ausdruck eines ĂZeitgeistesñ 

des zu Ende gehenden Großösterreich, des 

Zurückbleibens Wiens gegenüber der neuen 

Metropole Berlin, des Zerfließens vieler Werte und 

Normen. Darunter befanden sich auch die Tonalität 

und das Harmonie-Prinzip der Kunstmusik. Darum 

hat Bürgermeister Dr. Lueger 1908 ein Denkmal 

des lieben Augustin feierlich eingeweiht.  

 

Prinzipien des Spielkonzepts 

Die Kernidee 

Alle Kunst, die auch nur eine entfernte Chance auf Verständnis beim Publikum haben soll, 

muss irgendwie Ădem Volk aufs Maul schauenñ. Der triviale Gassenhauer und die schnulzige 

Operette taten das und waren erfolgreich. Kunstmusik im 20. Jahrhundert hat sich dieser Art 

Erfolg stets widersetzt - und dies ohne Erfolg! Daher sind Kunstmusik-Komponisten dem, 

was sie berufsbedingt verachten müssen, in einer Art Hassliebe verbunden. Arnold Schönberg 

ist ein besonders prägnantes Beispiel dieser Hassliebe. In seinem Unterbewusstsein 

schlummert dieselbe Wiener Milieumusik, die bereits Franz Schubert inspiriert hatte. Im 2. 

Streichquartett quªlt sich Schºnberg damit, dass er die Tonalitªt verlassen muss, um Ăetwas 

ganz Neues sagen zu kºnnenñ. Beim Ringen um das Neue kommen die Fr¿chte jener 

Hassliebe gleich Symptomen eines verdrängten Traumas ans Tageslicht. Eine 

sozialhistorische Rekonstruktion der kulturellen Situation im Wien des Jahres 1908 kann mit 

                                      
1
 Der originale Titel lautete ĂDie Biografie des Komponisten. Arnold Schºnberg, Oscar Straus und der āliebe 

Augustinóñ. 
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diesem Problem vertraut machen und Verständnis für die widersprüchliche Situation von 

Kunstmusik schaffen. 

Schülerrelevanz 

Die Begegnung mit den Kompositionen Arnold Schönbergs ist mit Sicherheit nicht 

lebensrelevant. Man kommt gut aus, wenn man wie die Mehrzahl der Deutschen nie etwas 

von der musikhistorischen Bedeutung dieses Komponisten erfahren hat. Mit dem ĂPrinzip 

Kunstmusikñ haben es aber alle Sch¿ler zu tun. Begriffe wie Ădeutsches Erbeñ , ĂLeitkulturñ, 

ĂKlassikñ, ĂBildungñ schwirren durch die Lehrplªne und kulturpolitischen Diskussionen. Die 

vorliegende Unterrichtseinheit thematisiert dies Phänomen an einem nicht allein 

musikalischen Fall.  

Das musikalische Hauptziel 

Die Schüler sollen bemerken, dass Kunstmusik 

nicht deshalb den meisten von ihnen relativ 

fremd ist, weil sie schwierig, anspruchsvoll 

oder alt ist, sondern weil sie eine 

ehrfurchtsvoll-andächtige Haltung gegenüber 

Musik erfordert, die im Musikunterricht noch 

auf unheilvolle Weise mit Notenlesen, Analyse 

und Biografiestudium verknüpft ist. Nicht die 

Klªnge Ăan sichñ sind abschreckend, sondern 

die Forderung nach einer Haltung dieser Musik 

gegenüber, die so ganz und gar nichts mit der 

Musik-Lebenswelt der Schüler zu tun hat. 

Die Thematisierung des ĂPrinzips Kunstmusikñ ist ein wichtiger emanzipatorischer Akt auf 

dem Wege eines bewussten und selbstbestimmten Umgangs mit Musik überhaupt. Daher ist 

es das musikalische Ziel der Unterrichtseinheit, dass Kunstmusik ihren Anspruch selbst in 

Frage stellt, um den Schülern einen freien Zugang zu ihr zu ermöglichen. 

Biografische Dokumente  

Schºnbergs ĂDurchbruch zur Atonalitªtñ fand nicht im luftleeren Raum statt, sondern in 

einem ĂKoordinatensystemñ von Trivialmusik, Unterhaltungsmusik, Konservativer und Neuer 

Kunstmusik. Mit dem Zitat des Liedes ĂOh du lieber Augustinñ legt Arnold Schºnberg 

gleichsam ein Fährte, die sozialhistorisch verfolgt werden kann. Drei Dokumente bieten sich 

der Ăsozialhistorischen Rekonstruktionñ an: (1) Selbstinterpretationen Schºnbergs im Rahmen 

von Vorträgen, in denen er selbst seinen Durchbruch zur Atonalität, die Bedeutung des 

ĂAugustinñ-Zitat und den Uraufführungsskandal reflektiert, (2) eine Anekdote zur Entstehung 

der Operette ĂWalzertraumñ von Oscar Straus, in der das Problem der Popularitªt von Musik 

thematisiert wird, (3) sporadische Hinweise zu Begebenheiten anlässlich der Einweihung 

eines ĂAugustin-Brunnensñ in Wien durch Bürgermeister Dr. Lueger.  
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Entwicklung von Spielsituationen 

Auf der Basis der Dokumente aus dem musikalischen Wien des Jahres 1908 müssen konkrete 

Spielsituationen erfunden werden. Dazu lässt man hypothetisch einige Kontrahenten 

aufeinander treffen, die sich in Wirklichkeit eher aus dem Weg gegangen sind. Die 

Spielsituationen erhalten durch die konstruierten Zufälle einerseits etwas Grotesk-Absurdes. 

Andererseits sind alle aber theoretisch möglich. Sie bringen eine allgemeine Problemlage auf 

den Punkt einer konkreten Begegnung von Menschen: 

¶ Situation 1: Arnold Schºnberg kommt Ăzufªlligerweiseñ bei der (verb¿rgten) Einwei-

hung eines ĂAugustin-Denkmalsñ vorbei. 

¶ Situation 2: Arnold Schºnberg trifft Ăzufªlligerweiseñ Oscar Straus im Cafe ĂEisvogelñ, 

über das es eine Anekdote gibt, die f¿r die Entstehung der Operette ĂWalzertraumñ von 

Bedeutung ist. 

¶ Situation 3: Im Anschluss an die Auseinandersetzung in Szene 2 versucht Schönberg zu 

Hause an seinem Streichquartett zu arbeiten. 

¶ Situation 4: Musiker/innen, Veranstalter und Schüler Schönbergs treffen sich im An-

schluss an die Uraufführung des Streichquartetts und werten den Uraufführungs-

Skandal aus. 

 

Bezug des szenischen Spiels zur (atonalen) Musik 

Schönbergs Musik ist fürs Klassenmusizieren nicht geeignet, wohl aber Ădas Prinzip 

Kunstmusikñ, das Schºnberg im 2. Streichquartett verwendet hat. Das musikalische 

Kernmaterial ist hierbei das Lied ĂOh du lieber Augustinñ, das im Quartett zwar zitiert, nicht 

jedoch ĂErnst genommenñ wird. Letzteres geschieht, indem die tonale Melodie strukturell 

atomisiert, der Gestus aber beibehalten wird. Das allgemeine Prinzip der Kompositionsweise 

Schönbergs, die Struktur aufzulösen und den Gestus beizubehalten, lässt sich musikpraktisch 

nachvollziehen.  

Die musikalischen Kontrahenten Gassenhauer-Operette-Kunstmusik werden zudem in einer 

Ătraumatischen Collageñ aufgegriffen, die in der 3. Szene erklingt. Diese Collage greift auf  

psychogrammatische Weise ein von Schönberg selbst angewandtes Kompositionsprinzip auf. 

Das Spielkonzept 

Die hier vorgelegten Materialien bilden kein vollständiges Spielkonzept. Es werden nur 4 

Szenen vorgestellt, die durch Warm-Up, Einfühlung, Rollenkarten, szenische Reflexion und 

anderes weiter ausgearbeitet werden müssen. Alle Szenen spielen sich im Jahr 1908 ab. 

Musikalische Vorbereitung  

Das Lied ĂOh Du lieber Augustinñ wird als Ausgangspunkt einer Gruppenimprovisation 

genommen und Ăzerspieltñ: Arbeitsblatt A1. Als Animation kann die einschlägige Passage aus 

dem 2. Streichquartett Schönbergs verwendet werden.  
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Szenisches Spiel(en) 

Szene 1. Standbild ĂDie Einweihung des Augustin-Brunnensñ  

Die erste Szene wird im Plenum als Standbildarbeit durchgeführt. 1908 wurde in Wien dem 

Ălieben Augustinñ ein Brunnen gewidmet. Der B¿rgermeister Dr. Lueger sagte bei der 

Einweihung: ĂWas glaubtôs Leuteln, was glaubtôs, mºchtô der liebe Augustin, der Lump, 

sagen, wenn er hier unter uns stehen und sein eigenes Denkmal sehen w¿rde!ñ  

¶ Seht Euch das Bild (Kopiervorlage 1) an!  

¶ Stellt die Einweihungsszene des Augustin-Brunnens als Standbild mit Musikbegleitung 

dar: Bürgermeister, Augustin, Musiker (spielend, singend), Publikum. 

¶ Die Musiker spielen das Augustin-Lied (möglichst schräg) zum Standbild. 

 

Bei der Vorführung des Standbildes stellt die Musiklehrer/in als Hilfs-Ich die rhetorische 

Frage des Bürgermeisters. Zuschauende Schüler sollen eine Antwort des lieben Augustin 

finden und diese als Hilfs-Ich einbringen. 

Zufälligerweise kommt der 34-jährige Wiener Komponist Arnold Schönberg vorbei.  

¶ Überlegt Euch in Kleingruppen, was sich Schönberg in dieser Situation denkt! 

¶ Modelliert Schönberg auf unterschiedliche Weise in das Standbild der Einweihungsze-

remonie hinein.  

 

Zum Beispiel könnte Schönberg denken: 

¶ Die könnten ja lieber mir ein Denkmal setzen! 

¶ Ein typisches Denkmal für blöde Wiener, die verstehen ja nichts von guter Musik! 

¶ Mir geht es auch oft so wie diesem Augustin, ich kann heute einfach nicht mehr so 

schön komponieren wie so ein Walzerkomponist wie Johann Strauss. 

¶ Nur weg hier, das ist ja nicht alles mit anzuhören! 

¶ Interessant, wie diese Musiker aus dem einfachen Lied eine atonale Vorführung ma-

chen! 

 

Das durch die Figur Schönberg ergänzte Standbild wird szenisch kommentiert (Hilfs-Ich, 

Befragung, Ummodellierung). 

Szene 2. ĂWie Oscar Straus die Walzertraum-Melodie fandñ  

Bernhard Gruhn schildert eine Anekdote ¿ber die Entstehung des ĂWalzertraumsñ von Oscar 

Straus
2
. Straus sitzt mit einer Gräfin im Cafe, wird von der Dirigentin der Damenkapelle 

angesprochen und streitet sich mit der Gräfin. Hypothetisch kommt Schönberg vorbei. In zwei 

                                      
2
 Bernard Gruhn (1961): Kulturgeschichte der Operette. München: Langen, S. 63-65. 
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Kleingruppen werden Argumente der drei am Gespräch Beteiligten für ein Rollenspiel 

entwickelt: Arbeitsblatt A2. 

Die Arbeitsergebnisse werden als Rollenspiel vorgeführt. Schüler*innen als Beobachtende 

notieren sich in Stichworten die Argumente der drei Beteiligten. Diese Aufzeichnungen sind 

Ausgangspunkt einer Auswertungs-Diskussion sowie gegebenenfalls eines weiteren 

Rollenspiels. 

Szene 3: Schönberg komponiert  

Im Anschluss an das anstrengende Gespräch mit Oscar Straus und der Gräfin geht Schönberg 

nach Hause und macht sich an die Komposition seines 2. Streichquartettes, das schon weit 

gediehen ist. Immer wieder erscheint ihm vor dem inneren Auge der liebe Augustin und die 

aufreizend charmante Franzi von den ĂPrater-Schwalbenñ.  

¶ Modelliert ein Standbild, das Schºnberg beim Komponieren zeigt. Der Ăliebe Augustinñ 

und die charmante ĂFranziñ von der Damenkapelle gehen ihm durch den Kopf - fügt sie 

in das Bild so ein, als ob Sie Schönberg etwas zu sagen hätten. 

¶ Schºnberg sagt stumm vor sich hin: ĂAlles ist hin - nicht ironisch, sondern in eigentli-

cher Bedeutung!ñ
3
 

 

Hörbeispiel. Collage aus Bruchst¿cken aus dem ĂWalzertraumñ (Oscar 

Straus), dem 2. Streichquartett (Arnold Schönberg) und einer 

Gruppenimprovisation ¿ber ĂOh Du lieber Augustinñ (Sch¿ler*innen einer 

11. Klasse). 

https://www.musiktheaterpaedagogik.de/musik/SchoenbergsTraum.mp3 

 

Die Traum-Musik, die jetzt eingespielt wird, zeigt das, was Schönberg durch den Kopf geht: 

Klänge seines eigenen Streichquartetts, das zerspielte Lied vom lieben Augustin und die 

Melodie des ĂWalzertraumsñ seines Kollegen Oscar Straus. Das Standbild soll entlang dieser 

Collage nach dem Musik-Standbild-Stopp-Verfahren bearbeitet werden. Bei jedem STOPP 

soll explizit gesagt werden, was Schönberg, der liebe Augustin und Franzi denken. 

Szene 4. Kommentierte szenische Rezitation am Abend der Uraufführung am 21. Dezember 

1908. 

Die Uraufführung des 2. Streichquartetts durch das Rosé-Quartett fand im Wiener Bösen- 

dorfersaal statt und endete mit einen Eklat. Schönberg sitzt mit seinen Schülern, den Inter-

preten und dem Konzertveranstalter in einem Wiener Weinlokal.  

Es werden vier Rollen an etwa die Hälfte der Klasse verteilt (Mehrfachbesetzungen): 

Rollenkarten als Arbeitsblatt A3. Die andere Klassenhªlfte sind ĂVorleserñ (ebenfalls 

Mehrfachbesetzungen) und erhalten jeweils eines der Dokumente von Arbeitsblatt A4.  

                                      
3
 Ausspruch Schönbergs, von Dika Newlin überliefert. Willi Reich (1968): Schönberg oder der Konservative 

Revolutionär.Wien: Molden, S. 53.  
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Das Weinlokal wird hergerichtet. Es gibt einen Tisch mit Stühlen sowie im Hintergrund leicht 

erhºht ein ĂRednerpultñ.  

Die Musiklehrer* in erläutert das folgende Spielverfahren: 

¶ Die Unterhaltung wird immer wieder durch die ĂVorleserñ unterbrochen. Ein ĂVorle-

serñ betritt das Rednerpult, alle werden zunªchst leise und hºren zu, was verlesen wird. 

Sie beginnen dann das Vorgelesene szenisch zu kommentieren: überwiegend mit Ges-

ten, aber auch mit kleinen Aktionen oder Ausrufen. 

¶ Es kann sein, dass ich gelegentlich den Spielablauf als Spielleiter* in unterbreche und 

ein paar klärende Fragen stelle. 

 

Die einzelnen Personengruppen bereiten sich vor (Lektüre der Rollenkarte und gegenseitige 

Absprachen). Die Spielenden setzen sich an den Tisch und lesen ihre Rollenkarte halblaut vor 

sich hin und trinken Wein. Jede*r Spieler*in  stellt sich kurz laut vor. Die Musiklehrer* in 

beginnt sodann mit der ersten Lesung: 

Beschreibung des Skandals durch Schönberg selbst im Jahre 1937:  

Das Publikum lauschte dem ersten Satz ohne jegliche Reaktion, weder pro noch contra. 

Aber sobald der zweite Satz begann, fing ein Teil des Publikums über einige Figuren, die 

ihm seltsam zu sein schienen, zu lachen an, und es brach weiterhin an vielen Stellen 

während dieses Satzes in schallendes Gelächter aus.  

Ich hätte eine Art Lächeln verstehen können, wenn ich meine Themen in tragikomischer 

Weise mit einem Wiener Lied, das in Wien sehr beliebt ist, dem Lied ĂOh du lieber 

Augustinñ kombiniere. Aber auch dies rief eruptives Gelªchter statt eines verstehenden 

Lächelns hervor. 

Von jetzt ab wurde es immer schlimmer und schlimmer.... 

 

Das Spiel beginnt. Die ĂVorleserñ treten nacheinander in gehºrigem Abstand auf. 

Am Schluss kann die Musiklehrer* in der versammelten Runde die ersten Pläne für einen 

Verein für musikalische Privataufführungen  vorstellen. Dazu lässt sie einen Aufruf verlesen: 

Aufruf zum Verein für musikalische Privataufführung: 

Der im November 1918 gegründete Verein hat den Zweck, Arnold Schönberg die 

Möglichkeit zu geben, dass er seine Absicht: Künstlern und Kunstfreunden eine wirkliche 

und genaue Kenntnis moderner Musik zu verschaffen, persönlich durchführe.  

Zur Erreichung dieses Zieles sind drei Dinge erforderlich: Erstens: Klare, gut studierte 

Aufführungen. - Zweitens: Oftmalige Wiederholungen. - Drittens: Die Aufführungen müs-

sen dem korrumpierenden Einfluss der Öffentlichkeit entzogen werden, das heißt: sie dürfen 
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nicht auf  Wettbewerb gerichtet sein und müssen unabhängig sein von Beifall und 

Missfallen. 

 

Reflexionsrunde  

Die Zeitungsanzeige, mit der zum ĂVerein f¿r musikalische Privatauff¿hrungñ eingeladen 

wird, wird verteilt oder projiziert (Kopiervorlage 2). Es wird diskutiert: 

¶ Ist diese Vereinsgründung eine Lösung des Problems? 

¶ Gibt es solche ĂExclusiv-Vorf¿hrungenñ eigentlich heute? 

¶ Warum hat Schönberg für eines der ersten Konzerte des Vereins vier Walzer von Jo-

hann Strauss bearbeitet und (unter eigener Mitwirkung) vorgeführt? 

 

Kommentar zu den Methoden 

Musikalische Vorbereitung 

Aufgrund der Komplexitªt der Musik steht hier anstelle der ĂBasiserfahrungñ eine 

Gruppenimprovisation. In dieser Improvisation sollen sich die Schüler hinreichend viele 

technische Fertigkeiten für die folgenden Szenen zurechtlegen. Zugleich hat diese 

Improvisation einen eigenen Wert. Sie verdeutlicht Kompositionsprinzipien bei der 

Gestaltung atonaler Musik, öffnet neben dieser kognitiven auch eine emotionale Tür zu der 

Musik Schönbergs und baut die (Ehr-)Furcht vor Ăneuerñ (d.h. ca. 110 Jahre alter) 

Kunstmusik ab.  

Szenen mit unterschiedlichen Methoden 

1. Szene mit integriertem Standbild: Die Eröffnung des Augustin-Denkmals und die 

überlieferten Worte des Bürgermeisters bieten einen fast zwingenden Anlass, szenisches 

Spielen mit Standbildarbeit zu verbinden. Da der Augustin als Denkmal (= Standbild) 

eingeführt, vom Bürgermeister aber rhetorisch befragt wird, liegt es nahe, den Augustin via 

Hilfs-Ich antworten zu lassen. Dies ist der erste Schlüsselvorgang der ganzen Szene. 

2. Szene als Rollenspiel: Die Szene im Cafe ĂEisvogelñ basiert aufgrund des vorhandenen 

Berichts auf einem ĂRegiebuch mit L¿ckenñ.  Es fehlt vor allem der Dialog zwischen Straus 

und der Gräfin. Dieser soll ebenso ergänzt werden wie die Argumente Schönbergs in seinem 

fingierten Auftritt. 

3. Szene als Ăpsychogrammatischesñ Bild: Im Sinne einer  szenischen Reflexion der 2. Szene 

aus der Perspektive Schönbergs wird das Standbild eingesetzt, zu dem imaginierte und durch 

die Musik-Collage repräsentierte Figuren hinzutreten.  Das  teilweise irreale Bild 

korrespondiert der Musikcollage. Zugleich treibt dies Bild die ĂStoryñ voran und bereitet auf 

die letzte Szene vor. 
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4. Szene als Kommentierung ritualisierter Textlesungen: Die vierte Szene hat mit Bezug auf 

die vorigen die Funktion eines letzten Dramen-Aktes. Sie arbeitet auch mit Rollenkarten und 

knapp eingefühlten Figuren. Die Schüler sollen hier das Szenario nicht nur aufgrund ihrer 

eigenen Einschätzung, sondern auch in der Auseinandersetzung mit Meinungen, die in 

authentischen Dokumenten geäußert sind, entwickeln. Die Dokumente werden in einem 

Brechtôschen Sinne als ĂLesungñ eingef¿hrt, die Spieler reagieren spontan. 

Kopiervorlage 1 

Augustin-Brunnen. Vorderseite: ĂVon der Gemeinde Wien errichtet unter Buergermeister Dr. 

Karl Lueger im Jahre 1908ñ. R¿ckseite: ĂIch war hin/nun habtôs mich wieder/ und nun 

hºrtôs/auf meine Lieder.ñ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Kopiervorlage 2  
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A1 Improvisationsmodelle zu ĂOh du lieber Augustinñ nach Kompositionsprinzipien Arnold 

Schönbergs 

 

 

Die Melodie im 

original. 

Originalbegleitung 

konstant A - D im 

1-taktigen 

Wechsel. 

 

Melodie Dur, 

Begleitung Moll. 

 

Melodie Moll, 

Begleitung (wie 

im Original) in 

Dur. 

 

Melodie Ăschrªges 

Mollñ, Begleitung 

auf Ă1ñ 

chromatisch 

abwärts. 

 

Melodie in Dur 

(mit 2. Stimme), 

Begleitung 

Ostinato-Figur. 
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Melodie wie 

zuvor, Begleitung 

mit anderer 

Ostinato-Figur. 

 

Melodie Dur und 

Moll gemischt, 

Begleitung 

richtige und 

falsche Töne 

gemischt. 

 

Erster Takt 

(Motiv) wird 4 

Mal wiederholt 

und sequenziert, 

Begleitung 

sequenziert 

ebenfalls mit einer 

falschen 

Begleitung. 

 

In der Melodie 

werden einzelne 

Takte ausgelassen, 

nicht jedoch in der 

Begleitung. Nach 

einigen Takten 

kommen Melodie 

und Begleitung 

wieder zusammen. 






























































































































































































































