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Die Rezeption des „Jazz“ in Europa

Die Suite 1922 ist dem Frühwerk Paul Hindemiths zuzurechnen. In ihrem Entstehungsjahr, 1922,  war der Komponist 27 Jahre alt. Der Name des Werkes weist bereits auf einen Aktualitätsbezug hin. Schließlich stellt es Hindemiths Rezeption der modernen Tanzmusik dieser Zeit dar. So lauten die Sätze des fünfteiligen Werks: „Marsch“, „Shimmy“, „Nachstück“, „Boston“ und „Ragtime“. Es sind also, mit Ausnahme des „Nachtstücks“, durchwegs gängige Modetänze.

Die Suite entstand in jener Periode, in der Hindemith sich den Ruf eines „bad boy“ und „Bürgerschrecks“ einhandelte. Kurz davor wurde beispielsweise seine Kammermusik No.1 uraufgeführt, die einen „Foxtrott“ enthielt und großes Aufsehen erregte. Aus heutiger Sicht ist dies nicht sofort nachvollziehbar, im Folgenden soll daher erörtert werden, woher dieses Unverständnis beim Publikum kam.

Beim ersten Anhören des Werkes fallen zwei Dinge auf: Einerseits ist da Hindemiths humoristische, verspielte Seite, sein Hang zu Parodie und Groteske, andrerseits die Auseinandersetzung mit der sogenannten „Jazzmusik“.

In den 20er-Jahren des 20. Jahrhunderts teilte eine Jazz-Welle die europäischen Geister, sowohl in der Unterhaltungs- als auch in der Kunstmusik. Den Befürwortern schien die starke Rhythmik, unkonventionelle Harmonik und nicht zuletzt das befreiende improvisatorische Element der neuen Strömung vielversprechend, um auf die allzu elitär gewordene Kunstmusik „vitalisierend“ zu wirken. Es soll sogar Stimmen gegeben haben, die Atonalität und Zwölftontechnik als „Sackgassen“ bezeichnet haben, aus der die neuen Klänge aus dem Westen wieder heraushelfen könnten. Andererseits gab es auch vehemente Gegner des Jazz, die ihn als Bedrohung empfanden.

Genuss und Vergnügen wurden im Deutschland der 20erJahre großgeschrieben. Besonders Berlin war seit der Jahrhundertwende berühmt  geworden für eine bunte, glitzernde kosmopolitische Gesellschaftsschicht aus Geburts- und Geldadel, deren Gemeinsamkeit der Lebensstil war. Nach Two-Step, Cake-Walk und Tango fanden nun Foxtrott und Ragtime Einzug in Tanzsäle und großbürgerliche Musikzimmer. So drangen Jazz bzw. die aus ihm entstandene Tanzmusik immer mehr in die europäischen Ballsäle und damit in die Alltagswelt und die Hörgewohnheiten der Menschen ein. 

Spätestens jetzt muss einmal definiert werden, was der Begriff „Jazz“ für die damalige europäische Gesellschaft überhaupt bedeutete. Man unterschied nicht zwischen authentischem Jazz, kommerzialisiertem, vereuropäisiertem Gesellschaftstanz und deren Rezeption in die europäische Kunstmusik! Wir haben es hier also mit einem sehr verwaschenen Begriff zu tun. Das Wort „Jazz“ konnte jede Art von flotter Tanzmusik bedeuten, die nur ein bisschen neu klang. Etablierte Komponisten und Kunstkritiker standen diesem bunten Treiben großenteils skeptisch bis ablehnend gegenüber. Arnold Schönberg beispielsweise erklärte den Jazz als „nicht gesellschafts- und kunstfähig“. Auch Theodor Adorno war ein Gegner dieser Strömung. Man hatte allgemein Angst vor Überfremdung, sah hier eine „Gefährdung der abendländischen Kultur“. Auch galt es, sich von der sogenannten „Unterhaltungsmusik“ abzugrenzen.

Selbst in den USA dauerte es ja bis in die 30er, bis die „wilde Musik der Schwarzen“ sich etablieren konnte und anerkannt wurde. Dies hatte allerdings mehr gesellschaftspolitische als kunstästhetische Gründe. (Das Wort „Jazz“ war ursprünglich ein sehr abwertender Begriff, es wurde assoziiert mit Fäkalien, Geschlechtsverkehr u. dergl.) 

Erst 1938 (!) war mit dem Konzert Benny Goodmans in der Carnegie Hall der Durchbruch zur vollen öffentlichen Akzeptanz geschaffen. Schließlich gab es in seiner Big Band auch schwarze Musiker, z. B. Lionel Hampton.

In der europäischen Kunstmusik wurde Jazz lange Zeit nur als Stilmittel eingesetzt, um auf moralisch Anrüchiges anzuspielen. Jazz-Elemente dienten als „Vokabeln“ für Bar, Hinterzimmer, Milieu und Verbrechen. Beispiele dafür wären Ernst Kreneks „Johnny spielt auf“ oder Kurt Weills „Dreigroschenoper“. Auch in Alban Bergs „Lulu“ und „Wozzeck“ finden sich diese Stilmittel. Selbst bei Strawinskys Modetänzen in der „Geschichte vom Soldaten“ dreht es sich um die Musik des leibhaftigen Teufels.

Mit diesem Hintergrund scheint es nicht mehr verwunderlich, dass sich Hindemith mit seiner Suite 1922 einen schlechten Ruf einhandelte. Doch genau darauf zielte er ab. Der junge Komponist hatte es darauf abgesehen, gegen jegliche Art von Romantizismus in der Musikwelt auf die Barrikaden zu gehen, aller Biederkeit zu entsagen und die konventionellen Ohren des Bildungsbürgers zu beleidigen.

„Kakophonisierter Jazz von unerhörter Brutalität...“, lautete eine zeitgenössische Kritik – und, um bei der Wahrheit zu bleiben, auch mir geht es nicht viel anders...

Zitate zur Suite 1922

Hindemith war nicht nur Komponist und Dirigent. Er war ein hervorragender Bratscher, und sein Streichquartett (Amar-Quartett, mit Licco Amar, Walter Caspar und Maurits Frank) war hoch angesehen und in ganz Europa bekannt. Als ausübender Musiker kam er bereits sehr früh mit den unterschiedlichsten Musikrichtungen in Berührung. Beim Militär spielte er Schlagzeug, in seinen Studienjahren verdiente er sich in der Unterhaltungsmusik sein Geld. In einem Selbstportrait in der Neuen Musik-Zeitung (1922) sagte er dazu: 

„Habe als Geiger, Bratscher, Klavierspieler oder Schlagzeuger folgende musikalische Gebiete ‚beackert’: Kammermusik aller Art, Kino, Kaffeehaus, Tanzmusik, Operette, Jazz-Band, Militärmusik.“

Er verfasste auch des öfteren Gelegenheitswerke, beispielsweise für Familienfeste von Freunden und Bekannten. Das war heitere, leichtere Kost als gewohnt, oft in Anlehnung an gängige Modetänze. In einem Brief an den Schott-Verlag am 22. 3. 20 schrieb Hindemith:

 „Können Sie auch Foxtrotts, Bostons, Rags und anderen Kitsch brauchen? Wenn mir keine anständige Musik mehr einfällt, schreibe ich immer solche Sachen. Die gelingen mir sehr gut und ich denke mir, Sie könnten mit einem solchen Stück mehr Geschäfte machen als mit meiner besten Kammermusik. (Guter Kitsch ist ja auch furchtbar selten).“

Zwei Jahre später, am 21. 5. 22, antwortete Hindemith dem Schott-Verlag: „Die schon lange angekündigte Klaviersonate ist fertig. Sie geht Ihnen in den nächsten Tagen zu. Sie besteht aus Marsch, Shimmy, Nachstück, Boston und Ragtime. Titelbild ist von mir. Ich würde es für gut halten, wenn Sie das Stück – sofern es Ihnen zusagt – bald drucken würden, so dass es zum Anfang der Wintersaison schon zu haben ist. Es gibt eine Menge Klavierleute, die es sofort spielen.“

Diese Briefe gaben Anlass zu Mutmaßungen, dass die Suite 1922 vielleicht nur aus „Gebrauchsmusik“, aus Gelegenheitswerken zusammengewürfelt ist. Dagegen spricht jedoch, dass die Sätze motivische und thematische Zusammenhänge aufweisen und ein Gesamtkonzept mit sehr strenger traditioneller Form bilden, wie später noch erörtert wird.

1940 empfand Hindemith eine Neuauflage des Werkes entbehrlich: “However I think it is not necessary to reprint that awful Suite 1922, neither with picture nor without. The piece is really not a honourable ornament in the music-history of our time, and it depress an old man rather seriously to see that just the sins of his youth impress the people more than his better creations.”

Wie auch immer, sie passt gut in das Thema unseres Seminars, da hier traditionelle Formen, modernes Tonmaterial UND aktuelle Unterhaltungs-musik aufeinandertreffen. 

Die Sätze der Suite im Vergleich mit der Tradition

Suite (frz. Folge) ist eine Zusammenstellung von getanzten oder stilisierten Tänzen und tanzfreien Sätzen. Die Sätze stehen meist in gleicher Tonart. Ausgangspunkt für die Suite ist die Paarbildung von Tänzen: Auf einen langsamen, geschrittenen Tanz in geradem Takt folgt ein schneller, gesprungener in ungeradem Takt.

In ihrer Blütezeit, um 1700, waren die üblichen Kernsätze der Suite: 

Allemande – Courante    –    Sarabande – Gigue.

Als Ergänzung konnte noch ein Prelude vorangestellt bzw. Gavotte, Bourrée, Menuett oder Air wahlweise eingeschoben werden – meist zwischen die letzten beiden Kernsätze Sarabande und Gigue.


Bei Hindemith finden wir die Sätze Marsch – Shimmy – Nachstück – Boston – Ragtime vor. Nun gilt es nachzuprüfen, inwieweit diese Formen mit der traditionellen Suite Allemande – Courante – Sarabande – Menuett – Gigue  zusammenhängen! Anhand der jeweils angeführten Notenbeispiele sieht man die Parallelitäten im Rhythmus und damit im Charakter.

An erster Stelle steht bei Hindemith der Marsch.  Dieser hat einige Gemeinsamkeiten mit der Allemande. Beide sind mäßig schnell und stehen im Viervierteltakt, beide sind nicht zum Tanzen, sondern zum Einzug, zum Schreiten, „Aufmarschieren“ da.  Frz. allemande heißt nichts anderes als Deutscher Tanz, (ital. tedesco). – Das kann natürlich als Seitenhieb Hindemiths aufgefasst werden, als Anspielung auf die Vorliebe der Deutschen zum Auf- bzw. Einmarschieren... Allerdings ist dieser Marsch verzerrt, eine Parodie, der Komponist nimmt ihm die Ernsthaftigkeit: Über den Marsch darf und soll gelacht werden! 

Allemande, Anonym, 16. Jh.

Paul Hindemith, Suite 1922, Marsch, T 12-15


Das nächste Stück, Shimmy, kann mit der Courante verglichen werden. Obwohl der Rhythmus der beiden Tänze nicht übereinstimmt (Courante 3/4, Shimmy 4/4), haben sie Gemeinsamkeiten im Charakter: Beide sind auftaktig, gleitend, fließend – und vor allem elegant. Die Courante, frz. eiliger Tanz, wurde im französischen Hofzeremoniell bei Travestien und Verkleidungs-Tänzen eingesetzt (Couperin). Auch das passt zu dem damals hochaktuellen, extravaganten Shimmy.


Das „Nachtstück“ ist als einziges kein Modetanz. Mit der Aufforderung „mit wenig Ausdruck“ zu spielen, steht es im Kontrast zu den vitalen, scherzhaften anderen Stücken und bildet somit eine Art Symmetrieachse im Gesamtkonzept. Wie man sich bereits denken kann, hat es den Rhythmus der Sarabande, einen langsamen Dreiertakt mit „sehr ruhigen Halben“. Die Sarabande kam von Spanien und war ein gravitätischer, feierlicher Schreittanz.

Meiner Meinung nach passt das Thema „Nacht“ bzw. „Nachtstück“ auch in das inhaltliche Konzept des Werkes, die Aktualität, den modernen Zeitgeist. Denn das schillernde Leben der Modetänze hat auch seine Kehrseite, nach der rauschenden Ballnacht kommt der mühsame Heimweg, vielleicht sogar die gähnende Leere...

Johann Anton Logy, Partita in C-Dur, Sarabande

Paul Hindemith, Suite 1922, Nachtstück


Das Menuett (von frz. menu pas, zierlicher Schritt) entstand im Gegensatz zu den anderen Sätzen der Suite relativ spät, erst im 17. Jahrhundert, in einer Zeit, zu der die Suite-Kompositionen bereits sehr stilisiert waren und nicht mehr in erster Linie dem Tanz dienten. So ist auch in Hindemiths Boston alles stilisiert, mit viel Rubato, nicht zum Tanzen gedacht. Der Boston steht wie das Menuett im ¾ -Takt.

Johann Anton Logy, Partita in C-Dur, Menuet

Paul Hindemith, Suite 1922, Boston
Die Gigue, ursprünglich aus England, ist ein ausgelassener Schlusstanz im 6/8-Takt. Diesen hat der Ragtime zwar nicht gemeinsam mit ihr, wohl aber den sprunghaften, wilden Charakter.


Ragtime

Eine intressante Art Schlagzeug...


Die „Bedienungsanleitung“ zum Ragtime lautet:

Nimm keine Rücksichten auf das, was Du in der Klavierstunde gelernt hast. Überlege nicht lange, ob Du Dis mit dem vierteln oder sechsten Finger anschlagen musst. 

Spiele dieses Stück sehr wild, aber stets sehr stramm im Rhythmus, wie eine Maschine. 

Betrachte hier das Klavier als eine intressante (sic!) Art Schlagzeug u. handle dementsprechend.

Diese Anleitung wurde unzählige Male zitiert, unter anderem als Argument der nationalsozialistischen Funktionäre (Furtwängler), die Hindemith 1938 zur Emigration in die Schweiz veranlassten. (1940 zog der Komponist in die USA). Hier wir sie dennoch wieder angeführt, weil sich anhand dieser paar Zeilen zwei wichtige Überlegungen zur Idee des Stücks anstellen lassen.


Erstens könnte man Hindemith hier „Lautmalerei“ unterstellen, denn der Einsatz des Klaviers als Maschine zeigt wieder den aktuellen Zeitbezug des Stückes. Am Beginn des 20. Jahrhunderts prägte die Industrielle Revolution den Alltag der Menschen schon sehr stark. Man konnte den Maschinenlärm nicht mehr verleugnen und nur die unberührte Natur widerspiegeln, wie es in der Romantik üblich war. Eine neue Zeit braucht neue künstlerische Ausdrucksformen.


Zweitens ist diese neue Art, Klavier zu spielen, Standard im Jazz. In der Big Band gehört das Klavier der "rhythm section" an. Es wird eher perkussiv eingesetzt als melodisch. In unserer Kultur wurde der Rhythmus zugunsten anderer musikalischer Elemente 300 Jahre lang zurückgedrängt, um nicht zu sagen vernachlässigt. – Was meiner Meinung nach mit der offensichtlichen Körperfeindlichkeit dieser Zeit konform ging. Im 20. Jahrhundert änderte sich hier einiges, und sowohl Sigmund Freud als auch die afroamerikanische Popularmusik waren hier wesentlich beteiligt.

Vergleich mit Scott Joplin
Überhaupt fällt auf, dass Hindemiths Ragtime sehr angelehnt ist an originale Ragtimes dieser Zeit.  Am Anfang steht die typische “introduction“:

Scott Joplin, Original Rags (1899)

Paul Hindemith, Ragtime aus der Suite 1922

Ob Hindemith die Ragtimes von Scott Joplin kannte, ist nicht sicher. Jedenfalls verkörpern die Original Rags jedoch einen stilistischen Prototyp des Genres.


Die in Sequenzen fallende Bewegung verbindet beide Vorspiele.  Die Unisono-Oktaven werden bei Hindemith zu kleinen Septim-Parallelen, die sich in der linken Hand zu Quartenakkorden ausfüllen. Letztere spielen überhaupt eine wichtige Rolle im vorliegenden Werk. Die systematische Verwendung  von Quartenakkorden geht übrigens auf Schönberg zurück (Kammersymphonie Op. 9, 1906). Der dominantische Schluss der Einleitung bei Joplin entspricht dem stark akzentuierten Undezimen-Akkord bei Hindemith.


Im anschließenden Thema greift Hindemith rhythmische Muster des Ragtime auf, nämlich durch synkopische Überbindungen unterteilte Sechzehntelketten:

Scott Joplin, Original Rags (1899)

Paul Hindemith, Ragtime aus der Suite 1922
Auch der melodische Verlauf in mehrgliedrigen Sequenzen findet im historischen Ragtime seine Vorbilder:

Scott Joplin, Original Rags (1899)

Der sinnfälligste Unterschied zur Tradition besteht darin, dass Hindemiths Komposition auf den „dissonanten“ Klang konzipiert ist. Kleine Sekundreibungen, wie beispielsweise in Takt 11/12, sind keine Seltenheit.

Die Begleitung orientiert sich am traditionellen Bass des Ragtime, in Amerika auch „boom-chick-bass“ genannt. Allerdings wird die viertaktige Gleichförmigkeit des Ragtime immer wieder durch verschiedenste „Störfaktoren“ zunichte gemacht, beispielsweise durch eingeschobene oder auch „ausgelassene“ Takte (T 8 bzw. T 57/58, siehe unten), perkussive Akzente (T 3), signalartige Einschübe mitten im Verlauf (T 17) oder unvermutete Pausen (T 14). Hindemith löst die „quadratische“ Struktur auf, ohne auf die fassliche Form zu verzichten, die durch die Tradition vorgegeben ist. Allerdings setzt er durch ständige Abweichungen von der Norm den Hörer fortwährenden Irritationen aus.

Besonders zu erwähnen sind noch die eingeschobenen Quintolen-Takte (T 8, 23, etc.). Sie stellen nicht nur eine rhythmische Besonderheit dar, sondern sind auch hinsichtlich des Tonmaterials interessant aufgebaut: indem die rechte Hand nur weiße und die linke nur schwarze Tasten spielt, wird der gesamte chromatische Tonraum verwendet.

Die Form

Was die Form des Stücks betrifft, haben wir es mit einem Rondo zu tun. Die Rondoform ist eine Reihungsform mit mehrfach wiederkehrendem Hauptteil oder Refrain und einem oder mehreren kontrastierenden Zwischenteilen, auch Couplets genannt. In der Klassik war das Rondo typisch als Finalsatz, zunehmend machte sich aber der Einfluss der Sonaten-satzform bemerkbar, wobei die beiden Formen ineinander verschmolzen.

Beim Ragtime finden wir die Form: 

Einleitung – A – B – A – C – A – D – A – Coda. 

	Teil
	Einl.
	A
	B
	ÜL
	A’
	ÜL
	C
	A
	D
	ÜL/A
	A’’
	ÜL’
	A’’’
	Coda

	Taktnr.
	T 1
	T 4
	T 13
	T 17
	T 19
	T 28
	T 30
	T 42
	T 51
	T 76
	T 84
	T 91
	T 101
	T 108

	Länge
	3
	4+1+4
	4
	2
	4+1+4
	2
	12
	4+1+4
	7+7+7+4
	8
	4+1+2
	1,5+1,5+1,5+5,5
	7+Fermate
	9


Der Teil A ist der wiederkehrende Refrain der Rondoform. Nach vier Takten kommt der bereits erwähnte „eingeschobene“ Quintolentakt, danach werden zwei Takte wiederholt. Der Abschnitt endet in einem großen Crescendo, das auf den Teil B vorbereitet. Eigentlich besteht der Teil A somit aus einer klassischen Periodenform α-β-α-γ, bloß mit der kleinen Irritation der Neuntaktigkeit.

Dazu im Kontrast steht Teil B, ein kurzes Seitenthema. Der Teil bringt eine neue rhythmische Akzentuierung, wirkt stark perkussiv. Hier kommt das Klavier als „intressantes Schlagzeug“ zum Einsatz.

Die anschließende zweitaktige „Überleitung“ kann man als eine Art Signal verstehen. Motivisch hängt sie zusammen mit der Einleitung (s. T 1), und ihre „Botschaft“ könnte in etwa lauten: „Aufgepasst, was kommt als nächstes?“ – Der darauffolgende Teil A’ beginnt wie bereits gehabt, mündet jedoch wieder in das Überleitungsmotiv, allerdings in hohem Register.

Teil C könnte man als „Durchführung“  auffassen, in der das Motiv aus Teil A verarbeitet wird. Teilweise nur bruchstückhaft, wird es auf verschiedenen Tonhöhen zitiert.

Danach, im Teil D, folgt ein geradezu liedhaftes Thema. Die kantable Melodie wird allerdings mit einem scharfen Bass unterlegt, der regelmäßige perkussive Akzente jeweils auf die vierte Sechzehntel setzt.  Interessant ist bei diesem Teil noch die periodische Siebentaktigkeit. Man bekommt dadurch als Hörer den Eindruck einer Unregelmäßigkeit, es geht einem ein Takt ab.

Im Folgenden werden nur mehr Bruchstücke vom Refrain und der „Überleitung“ gebracht, die immer kürzer werden. Das Stück droht in einem wirbelnden Fortissimo zu kollabieren, bis das Metrum als Vorbereitung zur Coda „etwas breiter“ wird. Den breiten Schluss, der wieder vom Einleitungsmotiv dominiert wird, ist übrigens auch im originalen Ragtime häufig zu finden. Schließlich steigert sich die Coda zu gehäuften „Dissonanzen“, die im vierfachen Forte ins tiefste Register „hinabdonnern“.

Das Tonmaterial


Was das Tonmaterial des Stückes betrifft, kann man nicht von gänzlicher Atonalität sprechen. Es gibt ein tonales Zentrum, Cis (siehe Schluss, außerdem T 4, 9, 13 (Bass), T 51 (Melodie) etc). Weiter lässt sich eine Art Dominante auf F vermuten, z.B. im T 3. Überhaupt spielt der Dreiklang F-A-C/Cis eine Rolle (T 4-6, jeweils letzte Sechzehntel). In der Melodiebildung sind dem Komponisten die kleine und große Sekund sehr wichtig, an betonten Stellen werden öfters übermäßige Quinten eingesetzt (T4/5, jew. letzte Sechzehntel).

 Vertikal überwiegen Quarten und Septimen, im Bass findet man auch oft Oktav-Parallelen. Alles ist darauf ausgelegt, „sich zu reiben“, überhaupt rechte und linke Hand in Kombination, siehe z.B. T 13, 51, usw.

Ich bin von der Idee, das Werk hinsichtlich Hindemiths „Unterweisung im Tonsatz“ zu untersuchen, wieder abgekommen. Einerseits ist diese Harmonielehre wesentlich später verfasst worden (1940) und es ist sehr fraglich, ob und in wie weit der Komponist in diesen jungen Jahren die Konzepte seiner späteren harmonikalen Grundlagen bereits entwickelt hatte.

Was mir aber noch wichtiger erscheint, ist die Vermutung, dass man hier nicht jede Note auf die Waagschale legen kann, um hinter aller Derbheit ein fein durchdachtes Tonsystem à la Schönberg zu entdecken. Ein solches war – zumindest in diesem Werk – nicht Hindemiths Intention. Er war damals ganz Rebell. In einem Brief an seine Studienkollegin Irene Hendorf schrieb er über seinen Kompositionslehrer Bernhard Sekles: 

„Er behauptet ich wäre ein Anarchist und hätte die deutsche Revolution vermusikalisiert. Auch recht. Muss man auch. Immer Spießer totmachen. Heiajaheih!“

Das vordergründige Ziel des Stückes ist das Übertreten von gesellschaftlichen Schranken. Wenn explizit vermerkt wird, dass man das interpretierende Instrument dieses Solowerks perkussiv, wie ein Schlagzeug verwenden soll, kann die tonale Struktur des Werkes nicht von höchster Priorität sein. Ich glaube auch, dass die Dissonanzen in diesem Stück durchaus als solche gemeint sind, ganz im Gegensatz zur Lehre Schönbergs, der mit seinem streng durchdachten, „mathematisch schönen“, revolutionären Tonsystem zu einer neuen harmonikalen Ästhetik finden wollte.

Der „2. Wiener Schule“ ging es um die Revolution des Tonmaterials im Allgemeinen, wobei aber immer eine gewisse akademische Contenance gewahrt blieb, zum Beispiel, was die Interpretation der Werke und den Aufführungsrahmen betraf.

 
Anders beim jungen Hindemith. Hier haben wir es mit einem „Rundumschlag“ zu tun! Vielleicht wendet sich der brutale, zynische Spott seiner frühen Werke nicht nur gegen die verklemmte Bourgeoisie und die ewig-gestrigen Romantik-Anbeter seiner Zeit, sondern auch ein wenig gegen die verkopfte Abgehobenheit akademischer Kreise?

Mich erinnert die Suite 1922 an einen modernen, aber auch verrückten Faschingsumzug anno 1922, bei dem zwischen den Tänzen der einzelnen Masken immer wieder hässliche Fratzen hervorlugen und uns, dem Publikum, ihre Zunge zeigen. „Schiachperchten“, wie man im Volksmund sagt.
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