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Musikalische Zeitgliederung I

Gemessene Zeit

Die Sendung beschiftigt sich mit der Frage, wie es der Musik als einer Zeit-Kunst m¥glich
ist, das in der Zeit ZerflieBende als Zeitgestalt greifbar zu machen. Es werden die
Begriffe Metrum/Takt (hier nicht unterschieden), Rhythmus und Periode erarbeitet und in
Beziehung gesetzt zu analogen auBermusikalischen Phénomenen (physikalischer Zeitmessung,
biologischer Zeiterfahrung, periodischen Abliufen in Natur und Kultur).

An dem Beispiel von Pink Floyd "Shine On You Crazy Diamond" werden Grundgegebenheiten
des metrisch-periodischen Systems deutlich:

- die gleichmiBige Pulsfolge, die sich von der ungemessenen Zeit (hier: Windgerdusch)
zunehmend abhebt und die das Tempo des Stiickes bestimmt;
~ das Prinzip der Grupﬁ?%bildung zu immer hdheren Einheiten:

“weltongruppe s ® (Achtel als Unterhaltung des Pulses, der Zdhlzeit);
Dreiergruppe ,' J J (3 Z&hlzeiten) mit innerer Gewichtung (die "Eins"),
* Akzentstufentakt; :

i
Zweitaktgruppen (Phrasen), z.B. T.5/6 J o 2 \ - l oder T. 7/8 J ® J l J . J]
Viertaktgruppen (Ralbsitze, Vordersatz/Nachsatz), z.B. T. 9/12 d- | o'. o -

— N
Achttaktgruppe (Periode) ; J\Jd‘ IJ\LA

- . L]

Zweiunddreifigtaktgruppe (4 x 8, Formteil). ~

Die Wesensmerkmale dieses Systems sind periodische (d.h.in gleichen Zeitabsténden wieder-
kehrende) Wiederholungen auf allen Ebenen vom Einzelimpuls bis zum Formteil.

Durch ihre Analogie zu Grunderfahrungen des.Menschern  (Hexzschlag,
Gehen, Einatmen-Ausatmen, Tag-Nacht-Zyklus, Festkreiszyklus, u.v.a.) erméglichen sie

eine korperliche und emoticnale Einstimmung. Die dauernde Wiederholung solcher zeitlicher
Grundstrukturen fithrt zu einer symmetrischen Gliederung, zu einem System von Korres-
pondenzen, das, einmal internalisiert, es dem Hrer leicht macht, den musikalischen
Ablauf zu iliberschauen und teilweise vorauszusehen. Die prinzipiell unver#ndert bleibende
zeitliche Hintergrundstruktur bildet einen Grundraster, in den neue Elemente eingebunden
werden kdnnen, ohne das der Zusammenhang verlorengeht. Im vorliegenden Stiick setzt sich-
von dem metrisch-rhythmischen Modell eine rhythmisch freiere Melodiestimme ab. Zwar
ergeben sich bei genauerem Hinh8ren auch bei ihr Korrespondenzen (z.B. voraussehbare
Einsatzpunkte der kurzen Motive), in der Wahrnehmung aber fiihrt die Spannung zwischen
dem gleichfdrmig gegliederten Hintergrund in der relativ frei formuliert wirkenden,

schwebenden (vgl. auch die Verhallung) Melodie zu dem intendierten konzentriert-
meditativen Erlebnis.

Alter als die taktm#Bige Gliederung, die unabhingig davon, ob das Metrum h&rbar ist oder
nicht, auf ein als Hintergrund gedachtes gleichm¥#Biges Pulsschema bezogen ist, ist die
Quantelung (Gliederung) der Zeit durch feststehende, repetierte Rhythmen. Ein Rhythmus
ist eine Figur, die im Gegensatz zum Metrum in der Regel aus ungleichen Tonlingen besteht
und sich als prédgnante Zeitgestalt aus dem gleichm#Sigen Fluf heraushebt. Darauf deutet
auch die neuerdings favorisierte etymologische Deutung des griechischen Wortes hin, das
nach W. Jaeger "nicht das FlieBen, sondern umgekehrt Halt und feste Begrenzung der Bewegun
bedeutet (MGG 11, 384). Der Ursprung dieser rhythmischen Figuren liegt vor allem im Tanz,



wo die Rhythmusrepetition der Wiederholung von Tanzfiguren entspricht. Ein solcher Klang-

fus - der Ausdruck verrdt die Herkunft - entspricht dem VersfuB8 (Pes) in der Dichtuné, z.B.
(

. = Jambus. Im Mittelalter hat man die musikalischen Grundrhythmen nach dem System

der Versfiife geordnet. Der jambische Rhythmus hie X ¢ edudalrbythmik) . In sehr

vielen alten (Tanz)Liedern ist er - in auftaktiger Form (d.h. mit Betonung auf der Lidnge: )
zu finden (Ich fahr dahin, Ich spring an diesem Ringe, So treiben wir den Winter aus, Es
ist ein Schnitterusw.):
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Rhythmische Patternbildung (pattern = wiederholtes Muster, vgl. die Muster eines Teppichs,

einer Tapete oder eines Ornaments) ist bis heute ein Wesensmerkmal der Tanzmusik geblieben
(Tango-, Samba-, Rumbarhythmus usw.). Sie begegnet uns auch in Schuberts Deutschem Tanz
(s.u.). Hinter dem vordergriindig repetierten Rhythmus Jh:jl.h_ hért man im Hintergrund
den alten 2. Modus (Jambus) als Grundstruktur.

Die jambische Grundfigur prdgt auch den 1. Walzer aus "An der schdnen blauen Donau"
J. StrauB.
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Sie wird allerdings hier versteckt, und zwar dadurch, daB das erste Motiv sich als Dreiklang-
motiv (vor allem auch durch das Aushalten des letzten Tones) von den folgenden Zweitongruppen

abhebt. So entsteht analog zum Akzentstufentakt eine Akzentstufentaktgruppe mit einem

voll-
stdndigen Takt als "Auftakt". Die Betonung des jeweiligen ersten von vier Takten wird durch
den Harmoniewechsel verstdrkt. Durch diese Struktur entsteht der Schwebecharakter des
StrauBwalzers, der sich deutlich unterscheidet von der gleichm&dBig gestampften "Eins" des

Schubertschen Deutschen Tanzes, die seine bdurische Herkunft verrdt.

Materialien und Vorschldge filir den Unterricht

1. Pink Floyd: Shine On You Crazy Diamond (Part VI), Platte: Wish You Were Here, EMI

Electrola K6ln Nr. 1 C 064-96 018

1.1. schiiler-Arbeitsblatt 4: Grundraster der Verlaufspartitur (s.s.8)



1.2. Lésung (Verlaufspartitur):
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1.3. Arbeitsschritte:
- Erkennen des Windgerduschs, der Zweiton- bzw. Sechstongruppe und des Oktavpendels,

Abstoppen der Zeitabsténde (Einsatzabstdnde, Eintragen in die Verlaufspartitur (Reihe 1=3)
- Reflexion liber Gleichheit der Abstinde (periodische Gliederung), Zuordnung der Sekunden-
messung zum musikalischen Zeit-MaB (Metrum, Takt)

= Verveollstidndigung der Verlaufspartitur: Melodie, Schlagzeugeffekte (Ubung im hérenden
und lesenden Mitzdhlen)



1.4. Schiiler-Arbeitsblatt 2: Ubertragung der Verlaufspartitur (1.2.) in traditionelle
Notation (s. S. 9 )
Lésung:
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Reflexion iiber Gliederungsprinz“i.p-ien 7(Ta.kt, ?hrase, Halbsatz, Periode, Rhythmus) und
tber die Geriistfunktion der Takte 1-8 (Elemente 2 und 4), die pausenlos wiederholt

werden und den Hintergrund gliedern (Voraussehbarkeit, Orientierung im zeitlichen Ablauf,
zusammenhangstiftende Funktion).

1.6. Grafische Darstellung der Gliederungsprinzipien:

Feriode. I 8 1
linlbedtze k(vs) ‘*(NS)
I T 1
Phrasen 2 2 2 2
i T 17 11 1r 1|
o lll|||i||i|]|l|I|l[l|||]!|]1|ll |
Z%hlzeiten 4 23la 23114 2314 2 314 2 314 2 314172 314 23
Takte 1 2 3 4 5 b 3 8
LR ) IR T T O | RN
Lkt i s . e e e i s il 1
mia_r:hg
Mative-
: . - S B 380
\& L




1.

2.

2.

7. Horiibung: den weiteren Verlauf in den Proportionen erfassen: (8+8+8+8) + (8+8+8+8) usw.;
die die GroBgliederung markierenden musikalischen Merkmale erkennen und benennen.
{Voraussetzung filr diese Aufgabe ist der Besitz der gesamten Aufnahme). Diese Ubung im
Proportionenhdren sollte auch auf andere Stlicke ausgedehnt werden. Man kann die Schiller
z.B. auffordern, Stiicke aus dem Bereich der Rockmusik zu suchen, die nach &hnlichen
Prinzipien aufgebaut sind.

Franz Schubert: Deutscher Tanz op. 33, Nr.2 (UE Wien Nr. 10676)

1. Notenteif
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2,2, L8sung (metrisch-rhythmische Analyse) des Grundrasters auf dem Schiiler-Arbeitsblatt

3, s.10:
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2.3. Das Metrum ist ein gedachtes, real tritt es nur jeweils im Zusammenhang mit dem
"bremsenden" Motiv a2 als Markierung der Schliisse der Halbs&itze auf (T. 3, 7, ...).
Das rhythmische Motiv a erscheint als Variante der rhythmischen Grundfigqur. Der 2u-
sammenhang der Phrasen wird durch die Harmonik (I V V I in T.1/2) und durch die
Motivverklammerung (a2 erscheint als Verl&ngerung von a1) gewdhrleistet. Die 2. Perio-
de (T. 9-16) ist in der rhythmischen Faktur mit der ersten identisch, melodisch stellt
sie eine Variante dar.

2.4. Gesamtform: Dieses metrisch-rhythmische Modell wird insgesamt viermal ohne Jjede
Verdnderung wiederholt (A A A A). Einer stereotypen Wirkung wird durch harmonische

und melodische Varianten sowie durch dynamische Nuancen entgegengearbeitet.

3. Johann StrauB: An der schdnen blauen Donau, Walzer Nr. 1 (Edition Schott Nr.32541).

3.1. Notentext
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© 3.2, LBaung. des Grundrastes (Schiller-Arbeitsblatt 4, 5.11 )
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3.3. Der Walzer von Strauf zeigt dhnliche Merkmale wie der Deutsche Tanz von Schubert.

Als Gebrauchswalzer paBt er sich noch konsequenter dem Schematismus der metrisch=-
rhythmisch-periodischen Zeitgliederung an. Das Metrum wird in der typischen Walzer-
begleitung J k

(Bagton auf "1", nachschlagende Akkorde auf

"2" und "3") stereotyp markiert, die rhythmischen Motive, Phrasen, Halbs&tze und
Perioden folgen in strenger Gesetzméfigkeit aufeinander. Die BaBt&ne wechseln regel-
mdBig alle 4 Takte. Trotz aller Mechanik gibt es allerdings auch organische Elemente,
die das Schema leicht modifizieren, und zwar am SchluB (T. 24ff.) - Schlilsse zeich-
nen sich in der Musik hdufig durch gewisse Freiheiten aus -: Die Begleitfigur wird

T. 24/25 durch ein emphatisches Unisono (alle Stimmen spielen die gleiche Melodie)
unterbrochen, die BaBt®ne wechseln nun in jedem Takt, die Melodie 15st sich teilweise
vom jambischen Grundrhythmus und den bisher dauernd repetierten rhythmischen Motiven.

Texte zur Zeitstruktur der Musik

Dorothee Glinther: Der Tanz als Bewegungsphinomen, Reinbek bei Hamburg 1962
rde 151/152, 5. 124-131 i sl
Wolfgang Hufschmidt (Musii';ls Wiederholung. In: Reflexionen iiber Musik heute.

Hrsg. W. Gruhn, B. Schott's S8hne, Mainz 1981, S. 160 f.):

Wilhelm Seidel (Rhythmus. Eine Begriffsbestimmung, Wissenchaftliche Buchgesellschaft
Darmstadt 1976, V. 87 ff.) {iber J.G. Sulzers "Allgemeine Theorie der Schénen Kir 'e"
(Leipzig 2/1972):




Schiiler-Arbeitsblatt 1
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Melodie:
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Schiiler-Arbeitsblatt 2
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Schﬁier—Arbeitsblatt 3

Franz Schubert: Deutscher Tanz op. 33 Nr. 2
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Schiiler-Arbeitsblatt 4

Johann Strauf: An der schdnen blauen Donau
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Musikalische Zeitgliederung II

Schema und freie Gestaltung

Die Sendung beschdftigt sich mit Modifikationen des in der ersten sendung darge-
stellten geschlossenen Systems musikalischer Zeitmessung, das durch rationale Noten-
wert- und Zeitstreckenproportionen gekennzeichnet ist. Konstruktives Denken und vor
allem das Bemilhen um die schriftliche Fixierung von Musik im Gefolge der Entfaltung der
Mehrstimmigkeit haben zu diesem quasi mathematischen System gefilhrt. Andererseits ist
‘die Musik Ausdruckskunst, menschliche Sprache im weitesten Sinne. Aus diesem Spannungs-
verhdltnis von Konstruktion und Ausdruck ist Musik nie entlassen. Das zeigt sich auch
in der Handbhabung des Systems der metrisch-periodischen und rhythmischen Zeitglie-
derung. Der Notentext ist noch nicht die Musik. Er muB zum "Sprechen" gebracht werden.
Dabei ergeben sich agogische und dynamische Nuancen. Verschiedene Einspielungen des-
selben Stilicks belegendas (J. StrauB: Walzer Nr. 1 aus "An der schénen blauen Donau";

J. Brahms: Walzer in As op. 39, Nr. 15).

Die Modifikationen betreffen aber nicht nur die Interpretation, sie treten auch in der
Struktur des Werkes bzw. im Notentext auf. Bei dem Brahms-Beispiel bilden die Vorschlédge
und Arpeggien in ihrer nicht genau fixierten Schreibweise Reste einer nicht durchratio-
nalisierten Praxis. Die Kontraktion des 8-Takte-Schemas auf 6 Takte im Mittelteil

zeigt in dem Streben nach einer Verdichtung der Aussage den hSheren Stilisierungsgrad
gegeniiber dem Gebrauchswalzer von StrauB. Solche Abweichungen vom 8taktigen Perioden-
schema sind in der klassisch-romantischen Musik sehr hiufig. Sie stellen die Gililtigkeit
des Systems fiir diese Epoche nicht in Frage, sondern zeigen gerade, daB es vorausge-
setzt ist: Nur wenn im kompositorischen Denken und in der Erwartungshaltung des Hbrers
das Schema wirksam ist, lassen sich aurch Modifikationen vielfdltige Ausdrucksnuancen
gewinnen.

Besonders ausgeprdgt ist die Spannung zwischen gemessener (pulsierender) und frei sich
artikulierender Zeitfillung im Jazz. In dem Stilick "Django" des Modern Jazz Quartett
wirkt der erste Teil trotz des sehr streng durchgehaltenen rhythmischen (und motivischen)
Musters wie frei gesprochen, wie vom Metrum geldst. Im Improvisationsteil findet man

das Nebeneinander von beat (pulsierendem walking bass) und off beat (minimalen, nicht
genau fixierbaren Verschiebungen gegeniiber dem beat). Die bisher dargestellten Proporti-
onen beruhen auf dem Prinzip der Paarigkeit (2+2, 4+4, 8+8... Takte; Ganze, Halbe,
Viertel...). Dieses Prinzip hat sich in Zentraleuropa seit Jahrhunderten mehr und mehr
durchgesetzt und beherrscht heute die ganze U-Musik. Daneben existieren in der Folklore
der Randgebiete Europas, vor allem aber im auBereuropdischen Raum, auch komplexere Systeme.
Ein Beispiel aus Armenien (Tartarentanz) zeigt eine asymetrische Teilung des 9/4-Taktes
im Sinne des "bulgarischen Rhythmus" (2+2+2+3) und Tempomodifikationen (accelerando).
Ein Beispiel aus Ghana ( O O - YA !) ist durch Kreuz- und Polyrhythmik gekennzeichnet
und verrdt, daB der off beat seinen Ursprung in Afrika hat.

Materialien und Vorschldge fiir den Unterricht

1.1. Johann StrauB: An der schonen blauen Donau, Walzer Nr. 1 (Aufnahmen: E. Ormandy,
CBS GM 302 und W. Boskovsky, Decca 6.48168)

Interpretationsvergleich: Beide ziehen, vergleichbar dem off beat des Jazz, die
"2" der Walzerbegleitung etwas vor, Boskovsky stdrker als Ormandy. Dadurch bekommt
der Walzer seine Beschwingtheit, seinen schwebenden Charakter. Boskovsky zieht
auch die "3" noch etwas vor. Dadurch wird der Auftaktcharakter verstdrkt und die

folgende "1" besser vorbereitet. Demgegeniiber wirkt Ormandys Interpretation, die



die "3" exakt auf die Zeit bringt, felativ steif, ihr feht der Wiener Charrhe.

2. . Johannes Brahms: "Walzer op. 39, Nr. 15 (Henle Verlag, Miinchen) 4
(Aufnahmen: VI. H’qréwiti, RCA VR Ol7, 26.41339 und L. Fleisher, CBS 61 670).

"2.1. Notenbeispiel
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2.2. L&sung (metrisbh-rhythmische Ahalyse), quhdraster auf dem Schﬁler%hrbeitsblatt 5,
s. 19 : : ' ‘ '
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2.3. Ein rhythmisches Muster (#hnlich dem des Deutschen Tanzes von Schubert) tritt in
verschiedenen Varianten auf. Das Stilick beginnt zwar abtaktig, aber spitestens ab
Takt 4 wird seine Auffassung als auftaktig unumgénglich.  (Das Schwanken zwischen
Ab- und Auftaktigkeit macht den Reiz des Stiickes aus.) Ein deutliches Indiz fiir
die Auftaktigkeit i'st auch die fehlende "3™ im SchluBtakt. a, a', a3 haben vor-
widrtstreibenden Charakter, az wirkt ausschwingend, bremsend. Es markiert jeweils
das Ende von VOrdefsatz und Nachsatz. Der Wegfall von a? in der Mitte von Teil 8
filhrt zur Kumulation vpﬁ a und dadurch zu einer Steigefung von Verdichtung, ‘die
ihren Niederschlag auch in der Periodenverkiirzung auf 6 Takte findet. Die Form
ist sechsteilig: AABAB al. A ist eine variante von A. Motov at '

ist eine rhythmische und melodische Variante von a .



2.4, Kriterien fiir den Interpretationsvergleich (Horowttz/F1e1sher) sind

- das Tempo. d.h. die Schnelligkeit der Grundschl#ge: oder Zdhlzeiten,

die nggik! d.i. die Bezeichnung fir Temponuancierungen (man unterscheidet
zwischen dem freién tempo rubato, d.i. die Veranderuﬂéhdes Tempos insgesamt
durch Beschleuﬂigung, accelerando, oder Verlangsamung, ritardando, und dem ge-
~ bundenen tempo rubato, das sind rhythm1sche Dehnungen oder Vorwegnahmen bei
g1e1chb1eibendem Grundtempo),

- die Dynamik (Stufendynamik d.i. eine iiber eine Zeit lang konstant bleibende

Lautstdrke, und Schwell- bzw, tlbergangsdynamik, z.B. crescendo, 1auter'§e§§?Q;
decrescendo, leiser werden),

- das Klangbild(z.B. Pedalisierung, Hervorheben einzelner Schichten, wie etwa

Melodie oder BaBttne u.a.),

- die Artikulation, d.i. die Bindung, Trennung bzw. Betonung einzelner Tdne oder

Tongruppen (legato, non legato, portato, staccato).

- die Phra31erung, d.i. die Gliederung in sinnvolle Einheiten (Perioden, Phrasen,

Moglve u.d.) und

= Abweichungehlfom Notentext (z,B.‘Arpeggien der linken Hand).

Anregung zum Bereich Gestalten:

a) Realisierung eines Ausschnitts aus dem "Walzer fiir gemischten Sprech-Chor und

Schlagzeug ad libitum" von Ernst Toch (New York 1962, Edition Corona Rolf Budée
Berlin) '

b) Realisierung von Tanzrhythmen mit verschiedenen Schlaginstrumenten z.B. (Rumba) ¢

~1P—-lh-—1
w3
SR | (
. .= . -

Modern Jazz Quartett: Django, Aufnahme MID 20014 (1972)
. Notenbeispiel ;

(Der Improvisationsteil ist handschriftlich ergdnzt: 3. und 4. System)
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© Copyright 195% & 1960 by M. ). Q. Music, Inc.. New York, N.Y.

4.2. Lésung (motivische Struktur), s, auch Grundraster auf dem Schiiler-Arbeitsblatt 6, S5.20

42 (8+Y%) 8
| 1r i
3 ¢ & " i
r =T 1 17 11 1
2 2 2 2 2 2 2 2 2 2
r ) 1 1 1r 1 r —r 11 11—

;‘11345'6?89404442434'&4?464?48@?0
! e S I
v‘f:74\h Al A

jsessEsanzl:
Wli-1.7 |

J & ? 1
Lab i T i Jibibn2p0;,0.0,0,,a,, a0
Sequenzen._ . _ _ _ _ Abspaltumgen .. _ _ _ _ _ .
4. 3. motivische Arbeit: Umkehrung: ay a7
Sequenzierung: ax ay
Abspaltung: a_b ; a, b

Aspekte eines Gesprichs zur Interpretation der Ergebnisse:

Balance der teilweise widerstrebenden Elemente im TonhBhen- und Spannungsverlauf;

Nuancierung des Ausdrucks durch Modifikationen des Phrasen- und Periodenschemas.
4.4, Analyse der off beat-Ph#nomene am Notentext (T. 21-26): minimale, rational nicht

festlegbare Verschiebungen (im Unterschied zur Synkope - after beat - des Schlag-

zeugs auf "2" und "4" oder zum synkopischen Einsatz des Motivs a auf "2").



5. Tartarentanz aus Armenien (Songs of America and the Caucasus,

5.1. Notenbeispiel:

Request Records Inc. SRLP 8110)
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5,23 Realisation der- Elemente des stuckes (Trommelrhythmus, Bordunstimme, Melodie)
‘mit eigenen Instrumenten, wobei alle nicht gpielenden Schiiler mitklatschen k&nnen.
503, Hﬁranalyse-_Da:stellung des formalen Ablaufs (Buchstabenschema):

; _‘d-___b alb‘ ab

tr-d_ c d,
a*b? a’b’a
bed cd
fab a'b
{ Coda

(

b‘

.a C !

3
Z;
3
2
3

' Wie im.Takt selbst wechseln

- auch auf der Ebene der
Periodeh.binﬁre (aus zwei Einheiten bestehende)

L cund tefh&re (@ﬁs drei Einheiten bestehende)
Gruppen. (Voraussetzung flir diese Aufgabe ist der

* | Besitz der Gesamtaufnahme.)



6.' ‘00-YA! (Mustapha Tettey Addy - master drummer from Ghana, LLST 7250), Transkription
von Claus Raab (in: Musik fremder Kulturen, hg.v. R.Stephan, Mainz 1977, Schott,
S. 100) ' '

6.1. Notenbeispiel:

1.Tr

2.7Tr. = - = .

3.Tr. = = ’ '

L I I e s B e OO | F_'"\l"ﬂ_h!

3.Tr,

“»>FE5 5 5 5% 5> 5 55 55 5

6.2. 1.+2.8t. (Aufschlagglocken) laufen parallelrhythmisch und geben das "ZeitmaB" an.
(Die Lidnge des Modells ist durch Taktstriche gekennzeichnet). Die 1. Trommel spielt
ein Modell gleicher Lidnge, aber zeitlich versetzt (kreuzrhythmisch). Die 2. Tr.
spielt parallel zur 1l.Tr. und kreuzrhythmisch zum ZeitmaB. Alle genannten Instrumente
haben "timereeper“-Funktion, sie bilden eine additiv gereihte Zeitmusterkette.
Dagegen setzt sich (wie der improvisierende Solist gegen die rhyhtm section im
Jazz) die 3. (Haupt-)Trommel ab: sie féngt zwar parallel- bzw. kreuzrhythmisch an,
spielt dann aber (polyrhythmisch) frei (analog zum off-beat des Jazz).

Der Notentext kann die komplizierte rhythmische Fraktur der afrikanischen Musik,
die Vorbild fiir die Jazzrhythmik, aber auch fiir '‘die moderne minimal music(Steve
Reich) wurde, verdeutlichen. Differenziert.erarbeitet werden kann sie an dieser
Stelle des Unterrichts nicht. Dem Hdren erschlieBt sich das spannungsvolle
Gegeneinander von repetierter Gleichfdrmigkeit und freier Artikulation.
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Schiiler—-Arbeitsblatt 6
John Lewis: Django

~

»Django*

1 2 3 4 5 6 F 8 9 4 M {2 43 4 45 4 4 48 19 2

g;!(”-_-::=F::;:)
|\
>




Musikalische intgliederung III

Fliepende Zeitgrenzen

Analog zu dem Gegensatzpaar Poesie und Prosa in der Literatur existieren in der Musik
neben regelmiBig gegliederten Klangverliufen auch solche mit frei gestalteter, nicht an
ein vorgegebenes Zeitgliederungsmodell gebundener Melodik und Formbildung. Ein klassi-
sches Beispiel daflir ist die Gregorianik (Beispiel: "Resurrexi", Introitus der Oster-
sonntagsmesse). Das Gefilhl der meditativen Versenkung,des Abgehobenseins vom "irdischen"
Zeitempfinden wird durch das Fehlen biogener, Kdrperreflexe ausldsender Elemente hervor-
gerufen: Es gibt kein metrisches Pulsieren, keine rhythmisch und periodisch gleichmabige
Gliederung und keine melodischen Wiederholungen oder Entsprechungen. Diese reine Form
fessellos stromender Melodik ist selten. Schon der psalmodierende Mittelteil des
"Resurrexi” bildet eine Zwischenform zwischen reiner Prosamelodik und Korrespondenz-
melodik: Melodische Floskeln, die allerdings (textlich bedingt) unterschiedlich lang

" sind, werden wiederholt.

Beispiele strdmender Melodik finden sich auch in der grundstdndigen Folklore europdischer
~Randgebiete. Sie belegen, daB die in Klassik zur Norm gewordene Korrespondenzmelodik
keine durchgéngige Giiltigkeit hat, sondern nur eine M&glichkeit musikalischer Zeitglie-

derung darstellt. Die Totenklage aus Ungarn (s.u.) gliedert sich in ungleich lange "Pe-

rioden", dabei wird ein melodisches Grundmodell dauernd variiert. (Man spricht vom
magam-Prinzip. Dieser Begriff aus der persische Musik bezeichnet ein Urprinzip des Musi-

zierens, wie es vergleichbar auch im indischen Raga oder in der Bluesimprovisation an-
zutreffen ist.)
Mit.der im Verlauf des 19. Jahrhunderts sich durchsetzenden Auffassung der Musik als einer.
irrationalen, unendlichen Ausdrucksbewegung wurden Prosaelemente wieder zusehends attrak-
tiver, z.B. bei R, Wagner, der schon etwas abschitzig von der "Quadratur” des Tonsatzes
sprach. Arnold Schénberg nimmt den Begriff Prosa fiir seine Art des Komponierens aus-
drilcklich in Anspruch. Er meint damit nicht eine v$llig freischwebende Melodik, sondern
eine, die zwar das RegelmaB genauer Korrespondenzen und wdrtlicher Wiederholungen dauérnd
umgeht, andererseits aber motivisch-thematisch durchgeformte Gestalten ausprégt.

(Beispiel: Thema aus op. 31, s.u.)

Eine Prosamelodik, die auf sﬁetifisch musikalische Formungs- und Gliederungsprinzipien
verzichtet und sich darauf beschrénkt, den Sprachduktus eines Textes nachzuzeichnen,

ist das Rezitativ_(J.S.'Bach: Matthiuspassion, Nr. 67). i
Bei aller Freiheit zeigen die bisherigen Beispiele insgesamt noch eine, wenn auch unregel-
méBige, Segmentierung der Zeit. VOllig gestaltlos (ametrisch und athematisch) wird die
Musik erst in neuzeitliqheh seriellen und Klangflichenkompositionen, die in weiten
Passagen dem HOrer die M8glichkeit gliedernden H¥rens fast ganz verwehren. Die Zeit
scheint stillzustehen (Beispiel: Penderecki, Threnos).

Materialien und vorschlége  fiir den Unterricht

1. Introitus der Messe am Ostersonntag (aus: Graduale Romanum, Tournai (Belgien)
Desclée, S. 240f., Aufnahme aus Maria Einsiedeln, Archiv Produktion 2533 131):



1.1. Notenbeispiel:

Introitus. 4.

—
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2. Literaturhinweis: H. Beseeler: Singstil und Instrumentalstil in der europdischen
Musik, in: Aufs#tze zur Musikdsthetik und Musikgeschichte, Lpz. 1978, Reclam
(s. 80 ££f.)
3. Totenklage aus Ungarn (Gyimes Csangd Region), Hungarian Folk Music
1. LPX 10095-98 ’
3.1. Notenbeispiel:
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3.2.

4.
4.1.

Mond - jam  el, houy anny’ i - i - il . [LI 1T -V thil = nZOm

Totenklage ist in dem Aufnahmegebiet ein noch lebendiger Brauch. Er wird.ausgéfﬁhrt
von Frauen (Ehefrauen; Mittern, T&chtern). Die melodischen Fcrmg}n wechseln je -

nach Region. Unser Beispiel zeigt eindeutig pentatonische zuge.ﬁ’ ———y ; 3
mit altertiimlicher Deszendenzmelodik. Das Modell wird indivi- W& oo

duell (impquiéatugisch)-aktuaiisiert (dauernde Variantenbildung). Eine Frau klagt
um ihren gefallenen Mann: -

"Oh weh,mein téuerstér, liebster.Mann, der 1944 an der Front fiel, der durch den
verdammten Krieg'getﬁtet wurde! O weh, weh mir, als Waise lebe ich seit 15 Jahren.
Keinen habe ich an meiner Seite, und keinen Platz habe ich zum Leben auBer StraBen
und Wegen! O weh, komm heim, mein teuerster, damit ich dir all mein Leid klagen
kann, das so gewaltig geWachseﬁ ist in all den langen, langen Jahren, mein teuerster

liebster, bester Mannl! Komm heim, um deine Kinder zu sehen, die in .alle Winde zer-
streut sind!......."

b

Literaturhinweis: Bence Szabolcsii Bausteine zu einer Geschichte der Melodie,
Budapest 1958, Corvins, S. 223-225)

Arnold Schénberg: Variationen fiir Orchester, op. 31, erste "Periode" des Themas;

Notenbeispiele:

4.2, Die Gegeniibersteéllung der Schénbergschen und der StrauBschen Melodie - ein Vergle;ch

ibrigens, der auf Schénberg seibst zurfickgeht, vgl. "Stil und Gedanke". S.Fischer
Verlag Frankfurt 1976, S. 256 f£f. - verdeutlicht die rhythmische Freiheit der
Deklamation. Die Darstellung als Motivtabelle zeigt aber auch die engeén Beziehungen
der rhythmischen und melodischen Strukturen zum Anfangsmotiv. — An dieser Stelle des
Unterrichts kann dieser Aspekt allerdings nur ansatzweise behandelt werden.



Schénbevﬂ B Strauf3:

4.3. Literaturhinweis: Wilhelm Seidel (Rhythmus. Eine Begriffsbestimmung. Wissenschaft-
liche Buchgesellschaft Darmstadt 1976, S. 97 und lo4 f.) liber die Auffassungen von
M. Hauptmann (1871) und E. Kurth (1928)

B J.S. Bach: Matthduspassion (C.F. Peters, Leipzig, hg.v. J. Stern)
Aufnahme: N. Harnoncourt, Tel 6.35047 FK
5.1. Notenbeispiel:
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5.2. Der Singer folgt dem Sprachrhythmus, der Notentext stellt einen an die musikalische
"Orthographie" angepaBten Niherungswert dar: Ph. E. Bach: "... Die {librigen Recitati-
ve werden ... ohne Rilcksicht auf den Tact abgesungen, ob sie schon bey der Schreib-
art in den Tact eingetheilet werden." G.F. Wolf (1789): (Das Recitativ) "soll ein
Gesang sein, der einer Rede dhnlicher ist als einem wirklichen Gesange, also eine
musicalische Declamation." Diese und weitere Theoretikeraussagen finden sich in:

N. Harnoncourt: Musik als Klangrede, Salzburg 1982, Residenz Verlag, S. 45.

6. Kr. Penderecki: Threnos (Partitur: Edition Eulenburg 3008, S. 5
Aufnahme: Wakasugi, WDR) .
6.1. Notenbeiqpiel:
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6.2, Literaturhinweis: Walter Gieseler (Komposition im 20. Jahrhundert, Moeck Verlag
Celle 1975, S. 63) zur ametrischen Zeitgestaltung.
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Arnold Schénberg: Variationen fiir Orchester, op. 31
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Kre.

Penderecki:

Threnos
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