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im Humboldt-Gymnasium

Hubert Willkirchen
Klangbeispiele (Cassette)

OY OOH POLI
OY NA HORIi
Alte Weise
Oh Oh Oia
Mussorgsky:

Gastgelage (Piruschka)

Schone Sawischna

Der Seminarist
AlDiMeola/Mc Laughlin/Paco De Lucia: Mediterranean Sundance
Canaan Land (Spritual)
Ballade von der gelben Schlange
Liebeslied aus dem Tokajer Vorgebirgsland
Dudelsackmelodie, 2 Versionen
Kerzentanz (Saltus Hungaricus), 2 Versionen
Lehar: Einl. z. Zigeunerliebe
Bartok: Kossuth-Sinf.: Trauermarsch
Liszt: 2. Ung. Rhapsodie.: Lassan
Zigeuner-Csardas (6.3)
Liszt (s.0.): Einleitung
Cymbal-Csardas (6.1)
Liszt (s.0.): Friska
Me pregonas (Flamenco)
de Falla: Polo
Horst Koch: Flamenco III
Saura: Carmen-Film: Seguidilla

" Habanera

Jaroslavl -Lauten Glockenspiel
Methodius-Léuten u. Jaroslavl'-Lauten (LP Das russische Glockenspiel, Folge 2, Tabor 8575)

H. A. Korff: "

... Denn wenn auch jede kiinstlerische Leistung ihren relativen Wert besitzt, so kann als kiinstlerische Leistung in diesem Sinne doch
nur angesehen werden, was das einzige, aber absolute Grundgesetz genialischer Kunst erfiillt: die Forderung der Echtheit, der subjek-
tiven Wahrheit. Die Wiirde der Kunst und ihre Wiirdigkeit zu einer Auffassung, die vom Menschen die selbstlose Hingabe und Auf-
gabe seiner Eigenart verlangt, ist unaufloslich an die Voraussetzung gebunden, dal die Kunst auch wirklich Ausdruck eigenen Le-
bens, nicht aber duBlerliche Nachahmung klassischer Muster ist. Fiir ein Zeugnis gibt es nur ein Kriterium - das der Echtheit; Und die
Kunst, die als menschliches Zeugnis betrachtet werden will, mufl wahrer Wesensausdruck sein... "Charakteristische Kunst" hat der
junge Goethe diese Wahrheitskunst genannt und sie jener gegeniibergestellt. die, wie die klassizistische Renaissancebaukunst oder
die Renaissancedichtung, nur eine tduschende Imitation klassischer Muster ist. Die charakteristische Kunst ist die Kunst des Origi-
nalgenies. Sie ist der nur von innen her bestimmte Ausdruck urspriinglichen und charaktervollen Menschentums, nicht der von klas-
sischen Mustern, rationalen Kunstgesetzen und Effektberechnungen bestimmte Ausdruck bloen Kunstverstandes.

Nun liegt es auf der Hand, daf dieser so verstandene Begriff der charakteristiscchen Kunst, der nur die Nachahmung sogenannter
>klassischer<, d. h. allgemein giiltiger Muster ausschliefit, immer noch so relativistisch ist, daB er, was freilich auch durchaus im
Sinne der Stiirmer und Dréanger war, so gut die echte klassische, d. h. die antike Kunst, wie den stilistisch so ganz verschiedenen
Shakespeare umfafit. Es ist deshalb von diesem allgemeinen Begriff der charakteristischen Kunst ein spezieller zu unterscheiden...
Die wahre Kunst ist die charakteristische, d. h. die urspriingliche; aber die wahre charakteristische ist die individuelle, d. h., deren
Ursprung nicht die regelnde Vernunft, sondern das eigenwillige Leben ist.

Daraus folgt noch ein Weiteres. Fassen wir ndmlich in der Kunst nicht die Rationalitit, sondern die gesamte Irrationalitét des Kiinst-
lers auf, dann ist das die Gesamtheit aller Bedingungen, unter denen der Kiinstler schafft und in denen er sich auswirkt. Zwar das
Genie gibt sich; alles was es schafft, trigt den unverkennbaren Stempel seiner Eigenart, und sein Werk ist deshalb durchaus das
Symbol seines Lebens. Aber gerade darum offenbart es nicht nur sich und seine Individualitit, sondern auler dem Objekte, in dem es
sich liberhaupt nur objektivieren kann, die Eigenart z. B. seines Volkstums, seiner Kultur und seiner Zeit.

... Nur diese iiberindividuelle Tiefe gibt (nach Herder) dem Kunstwerke jenen unausprechlich reichen Gehalt, der allen Kunstwerken
von spezifisch nationalem oder spezifisch kulturhistorischem Charakter eignet; dahingegen alle die einen unausprechlich seichten
Eindruck machen, die nur der GroBhirnrinde eines entwurzelten Individuums entsprungen sind ...

... In der Individualitdt wirken Nation und Zeit. Aber in der Individualitit, Nation und Zeit wirkt als letzer gemeinsamer Urgrund -
die Natur.’

Geist der Goethezeit, Band 11, Leipzig 4/1957, S. 131ff.
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DAS SCHONE IST DIE VOM LEBEN PRINZIPIELL ABGESONDERTE KUNST (HEGEL)

"Sirvonja” (kroatisches Kinderlied, eine Reigenmelodie)
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oo Aus: Kanzertbuch Orchestermusik A - F, hg. von Hansjiirgen Schaefer, Leipzig 4/1972, VEB Deutscher Verlag fiir

69-{ - Musik. §, 142

Rezension zu Beethovens 3. Klavierkonzert in der Allgemeinen Musikalischen Zeitung VII, 10 April 1805, Spalte 4 45-457
"Gegenwartiges grosse Konzert gehort zu den bedeutendsten Werken, die seit einigen Jahren von diesem genialen Meister erschienen
sind, und diirfte sich von mancher Seite sogar vor ihnen allen, und zu seinem Vortheile, auszeichnen. Wenigstens findet Rec. in kei-
nem seiner neusten originellen Werke, neben einer solchen Summe schoner und edler Ideen, eine so griindliche und doch nicht ins
Schwiilstige oder Allzugesuchte libergehende Ausfiihrung, einen so festgehaltenen Charakter ohne Ausschweifung, und, in Absicht
auf Arbeit, eine solche Einheit. Uberall, wo es gut ausgefiihrt werden kann, wird und muss es von der groBten und schonsten
Wirkung seyn ... Ich wiederhole also nur nochmals mit zwey Zeilen: dies Konzert ist in Absicht auf Geist und Effekt eins der vorziig-
lichsten unter a1 1 en, die nur jemals geschrieben worden sind, und versuche nun aus dem Werk zu erk 1dren, woher dieser Ef-
fekt komme, inwiefern derselbe durch die Materie und deren Konstruktion erreicht wird...

Ein Hauptmittel, die beabsichtigte Wirkung in solch einem Werke zu erreichen, ist ferner die zweckmaissige Vorbereitung und
allmédhlige Hiniiberleitung des Zuhorers zu dem Hochsten und Entscheidendsten...

Ein anderes, besonders bey einem so langen und weitausgefiihrten Musikstiick nothwendiges Hiilfsmittel, die Aufmerksamkeit der
Zuhorer immer von neuem anzuregen und zu spannen, sind Ausweichungen in entfernt liegende Tonarten. Sie sind Wiirze - aber
eben deswegen nur selten und fiir das Vorziiglichste anzuwenden; weil sonst, wie in den meisten der neusten Kompositionen ge-
schieht, die zu starken Portionen der Wiirze einen Ueberreiz hervorbringen, der, statt seinen Zweck zu erreichen, Ermattung
hervorbringt."

Johann Jakob Engel:
(Ueber die musikalische Malerey Berlin 1780. Zit. nach: Rainer Fanselau: Musik und Bedeutung, Frankfurt 1984, Diesterweg Ver-
lag, S. 139f)

... zwey Regeln;
Die erste: Dall der Musiker immer lieber Empfindungen als Gegenstinde von Empfindungen malen soll; immer lieber den Zustand,
worinn die Seele und mit ihr der Korper durch Betrachtung einer gewissen Sache und Begebenheit versetzt wird, als diese Sache und
Begebenheit selbst. Denn man soll mit jeder Kunst dasjenige am liebsten ausfithren wollen, was man damit am besten, am vollkom-
mensten ausfithren kann. Besser also immer, daB man in einer Gewittersymphonie, dergleichen in verschiedenen Opern vorkommt,
mehr die innern Bewegungen der Seele bey einem Gewitter als das Gewitter selbst male, welches diese Bewegungen veranlalit...
Die zweyte Regel ist: dall der Tonsetzer keine solche Reyhe von Empfindungen mufl malen wollen, die von einer andern Reyhe von
Begebenheiten oder Betrachtungen abhingig und deren Folge unbegreiflich oder gar widersinnig ist, so bald man nicht zugleich diese
andere Reyhe denkt, von welcher jene eben abhédngt. Eine Symphonie, eine Sonate, ein jedes von keiner redenden oder mimischen
Kunst unterstiitztes musikalisches Werk - sobald es mehr als blo8 ein angenehmes Gerdusch, ein liebliches Geschwirre von Tonen
seyn soll - muf die Ausfiihrung Einer Leidenschaft, die aber freylich in mannigfaltige Empfindungen ausbeugt, muf} eine solche
Reyhe von Empfindungen enthalten, wie sie sich von selbst in einer ganz in Leidenschaft versenkten, von auflen ungestorten, in dem
freyen Lauf ihrer Ideen ununterbrochenen Seele nach einander entwickeln. Wenn ich eine noch nicht bekannt gewordene Theorie von
den verschiedenen Ideenreyhen und ihren Gesetzen hier voraussetzen diirfte, so wiird ich sagen, da3 die Ideenreyhe keine andere als
die lyrische seyn muB...
Nun heifft man Malen in der Singmusick: das Objektive darstellen; hingegen das Subjektive darstellen, heiflt man nicht mehr Malen,
sondern Ausdriicken..."
Beethoven:
Uberschrift des 1. Satzes:
"Erwachen heiterer Gefiihle bei der Ankunft auf dem Lande"
28.3. 1809 an den Verleger Breitkopf:
"Der Titel der Sinfonie in F ist: Pastoral-Sinfonie oder Erinnerung an das Landleben - Mehr Ausdruck der Empfindung als Mahlerey
- Ludwig van Beethoven, Sinfonie Nr. 6, hg. von Hubert Unverricht, S. 166.
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Folklore und Kunstmusik
Was ist Folklore?

- Musik die "gewachsen" ist, nicht von einem Genie komponiert

- Musik der Gemeinschaft, eines Dorfes, nicht eines einzelnen - miindlich tiberliefert, nicht notiert

- landschaftliche Bindung, einzelner in eng abgegrenzten Verband einggegliedert (Jedes Tal hat seine eigene
Tracht!)

- starke Festlegung auf tradierte Formeln, Formen, Regeln, aber (nach dem maqam-Prinzip) fiigt der einzelne im-
provisatorische Verdnderungen hinzu.

- Musik zum Mitmachen: Mitklatschen, Mitsingen, Tanzen

- funktionale Bindung (Gebrauchsmusik): Tanz, Ritus, Krankenheilung, Feldbegehung u.4.; nicht autonome Mu-
sik (wie die "Darbietungsmusik" fiir den Konzertsaal)

- nicht jede volkstiimliche Musik ist Folklore: Bach/Gounods "Ave Maria"; heutige vermarktete "Volksmusik"
fiir den Markt hergerichtete Unterhaltungsmusik)

- Authentische Volksmusik gibt es bei uns nicht nicht mehr. Sie wurde schon im 19. Jahrhundert durch Industria-
lisierung, Aufbrechen der béauerlichen Strukturen, Verstadterung und Ausbreitung des Kunstmusikmarktes ver-
drangt, im 20. Jh. dann endgiiltig durch die massenmediale Verbreitung und Einebnung der Musik zerstort.

- Reste authentischer Folklore findet man in den Randzonen Europas.

Sind Volksmusik und Kunstmusik wirklich so getrennt, wie es eben dargestellt wurde?
- "abgesunkenes Kulturgut" (Der Lindenbaum von Schubert)
- nationale Schulen im 19. Jahrhundert, nationale Bewegungen: Chopin, Mussorgsky, Smetana, Dvorak, Grieg,
Janacek, de Falla
Beethoven?
- Deutsche Tanze -
6. Sinfonie, Anfang des 1. Satzes, Folkloreelemente?
- die laute Stelle,
- Thema kann man nachtrillern, klingt tinzerisch,
- Folklore miiite einheitlicher sein, miiite viele Wiederholungen und starre Muster aufweisen, die vielen dyna-

mischen Nuancen und die 'choraldhnliche' Stelle passen nicht zur Folklore.

2. Horen: Es gibt bei B. auch starre Muster (Endloswiederholung , Bordunton in T. 16ff.):
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3. Horen + Partitur
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- Bordun f-c T. 29ff., Dudelsacknachahmung , Oboe als "Schalmei", an der lauten Stelle T. 37ff.: grob, derb, bau-
risch

- Terzenparallelen ("Dienstmaddchenterzen',

- Verzierungen (Vorschldge) als Umspielungsverfahren (oder Klangmalerei: "Vogelgezwitscher"?)

"Erwachen heiterer Gefiihle bei der Ankunft auf dem Lande"!!

Form: Sonatensatz (kurze Wiederholung); Programmusik?
Hoéren und Mitlesen des ganzen Satzes
Programmatische Elemente: Dudelsack, Vogelgezwitscher, Ahrenrauschen(?), Kuckucksrufe (Quart); aber eigentlich
wenige realistische Schilderungen, sondern mehr Gefiihle, die er beim Gedanken an das Landleben hat.
Welche Gefiihle?
innige (‘choralartige' Stelle T. 13ft.)
lustige, tdnzerische (2 Sechzehntel + 3 Achtel-Motiv)
pathetische, triumphale
Vergleich mit der Vorlage (Sirvonja)
fast wortlich iibernommen, aber "verfeinert": auftaktiger Beginn, motivisch-thematische Arbeit T. 5ff. (Abspaltung),
legato, Charakterdnderung

Text von Engel: (Oppositionsbegriffe: Malen - Ausdriicken)
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Malen Ausdriicken
Gegenstinde Empfindungen
Sache, Begebenheit Seelenzustand
Gewitter selbst innere Bewegungen der Seele beim Gewitter
redende, mimetische Kunst [kein konkretes Reden und Abbilden
darstellend Ausfithrung einer Leidenschaft in einer Reihe
auBengesteuert (abhidngig von einer anderen von Empfindungen, die nicht von aulen gesteuert
Reihe von Empfindungen) wird, sondern im Zustand der Versenkung sich
[Micky Mouse-Film, underscoring] frei (nach eigenen Gesetzen) entwickelt
Der Gegenstand ist nur Ausloser.
[heteronom] [ autonom]
[episch, erzdhlend] lyrisch (Stimmungsgedicht)
Objektives darstellen Subjektives darstellen
realistisch] [idealistisch]

Beethoven erzéhlt keine Geschichte (Ankommen, Aussteigen, Begriilen ....), sondern stellt verschiedene Empfindun-
gen, die mit der Grundvorstellung "Ankunft auf dem Lande" verbunden sind, dar. Das Entwicklungsprinzip garantiert
die innere Einheit, das Sich-Aus-Sich-Selbst-Entfalten. Vgl. die Uberleitung zum z. Thema (T. 341{f.V
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Abspaltung, Sequenzierung, Umkehrung, 16tel verschwinden, dadurch i ) — |

GleichmiBigkeit vorbereitet - e

Vladimir Helfert: (Zu Smetana)

"Ein Zeitgenosse Havliceks, Wilhelm Gabler, beschreibt ihn in dieser Zeit folgendermaf3en: »Havlicek kam im Jahre
1838 mit dem festen Vorsatz nach Prag, ein tschechischer Schriftsteller zu werden. Fiir das tschechische Volk zu arbei-
ten, es aus der tiefsten Erniedrigung zu filhren und sein tiefgesunkenes nationales Bewufltsein zu heben..., das war
schon im Jahre 1838 das Lebensprogramm des 17jihrigen Deutsch-Briider Gymnasiasten ... Fruchtloses Geschwitz war
ihm immer widerwartig... Das Wissen und die Erfahrungen der gebildeten europédischen Nationen wollte er auf tsche-
chischen Boden iibertragen...« Diesen Havlecik lernte Smetana kennen. Hier begegneten sich zwei einander entspre-
chende Schépfernaturen, die ihre Lebensaufgabe gleichermafen 18sten. Diese Ubereinstimmung zeigt auch, daB die von
Havlecik erhaltenen Anregungen fiir Smetana nicht nutzlos waren.. Ebenso wie Havlicek, so eignete sich auch
Sematana in Prag durch intensives Studium ein groes Wissen und die technische Sicherheit an. Auch darin besteht
zwischen beiden eine Analogie, da3 sie das Verhéltnis der heimatlichen Kultur zur Kultur im WeltmaBstab mit gleichen
Augen betrachteten. Keine Isolation, sondern die Hebung der heimatlichen Kunst auf das Niveau der

europdischen.”

Die schopferische Entwicklung Friedrich Smetanas, Leipzig, 1956, VEB Breitkopf & Hairtel, S.18ff.
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DAS SCHONE IST DAS LEBEN (TSCHERNITSCHEWSKY, 1853)
Modest Mussorgsky: Eine Nacht auf dem kahlen Berge (Rimsky-Korsakow-Fassung)

unterirdischer Larm der Geisterstimmen
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Hubert WiBkirchen
Zu "Eine Nacht auf dem Kahlen Berge"

Moglicherweise entstanden erste Skizzen schon 1858/59 bei
der Arbeit an einer nie fertiggestellten Oper nach Nikolai
Gogols Novelle Johannisnacht. Seit 1860 arbeitete er zu-
sammen mit Balakirew an der Musik zu dem Biihnenstiick
"Die Hexen" von Baron Mengden soll. Dabei soll er diese
Skizzen verwendet haben. Auch diese Arbeit ist verschollen.
Mussorgsky charakterisiert sie in einem Brief vom 24. 10.
1862 , mit dem er auf die negative Kritik Balakirews antwor-
tet, so:

"Nie werde ich aufhoren, dieses Stiick fiir anstdndig zu halten
und namentlich fiir ein solches, in dem ich nach selb-
standigen kleineren Sachen zum ersten Mal auch in einem
grofleren Werk mein eigenes Gesicht gezeigt habe... Ob Sie
nun, lieber Freund, die Absicht haben, meine 'Hexen' aufzu-
filhren oder nicht - am allgemeinen Plan und der Au-
sarbeitung werde ich nichts mehr éndern - an diesen 'Hexen!,
die genau mit dem Inhalt des Vorwurfs {ibereinstimmen und
ohne Verstellung und Nachahmung geschaffen wurden."

Zit. nach: Melos/NZ 1, 1978, S. 12

864 verwendet er Teile dieser Musik (T 359ff.) im 4. Akt der

Oper "Salammbo".

Uber die am 12. Juni begonnene und am 23. Juni 1867 voll-

endetes Originalfassung des Werkes schreibt er in Briefen an

Rimsky-Korssakow (5. - 24. Juli)
"Die Hexen - ein vulgérer Titel, sozusagen ein Spitzname
fiir meine Komposition, ist in Wirklichkeit >Die Johan-
nisnacht auf dem Kahlen Berge<... (Anm.: Der Berg liegt
in der Nidhe von Kiew) Wenn mein Gedéchtnis mich
nicht tduscht, pflegten die Hexen auf diesem Berge
zusanmmenzukommen, trieben ihren Schabernack und
erwarteten ihren Herrn - Satan. Bei seiner Ankunft bilde-
ten sie einen Kreis um den Thron, auf dem er in Form ei-
nes Ziegenbocks safl, und sangen sein Lob. Als Satan
durch ihren Preisgesang geniigend in Leidenschaft ver-
setzt worden war, gab er den Befehl fiir den Sabbat, wo-
bei er fiir sich selbst die Hexen auswéhlte, die seinen
Sinn fesselten. - Das ist also, was ich getan habe. An die

Die Nationalidee in der Musik, 1991

Spitze der Partitur habe ich den Inhalt gesetzt: (1) Ver-
sammlung der Hexen und ihr Geschwitz; (2) Satans Zug;
(3) Widerliche Verherrlichung Satans, und (4) Sabbat.
(Anm.: Hexensabbat, Bacchanal) -Wenn meine Komposi-
tion aufgefiihrt wird, hétte ich gern den Inhalt auf dem
Programm, um ihn dem Hoérer klar zu machen. Form und
Charakter meines Werkes sind russisch und originell. Die
allgemeine Stimmung ist heiflbliitig und ausschweifend..
- Der Sabbat beginnt tatséchlich mit dem Erscheinen der
Teufel, d. h. die widerliche Verherrlichung geméaf3 den
Erzéhlungen bildet den einen Teil des Sabbats; aber ich
habe den einzelnen Episoden verschiedene Uberschriften
(im Inhalt) gegeben, um ein klareres Bild der musikali-
schen Form zu erzielen, da sie neu ist..."
Zit. nach dem Vorwort der Eulenberg-Partitur 841
"Meine Musik ist durch und durch russisch. Die feurigen,
ungeordneten Tone geben ihr eine eigenstindige Form
und einen besonderen Charakter. Meine boshaften Possen
sind wohl eine urrussische Errungenschaft, vollig unab-
héngig und verschieden vom deutschen Tiefsinn und
deutscher Routine."
Zit. nach: GroB3e Komponisten und ihr Musik, Heft 33, S.
797
Das Werk war wirklich neuartig und schockierend und wurde
auch von Mussorgskys Mentor Balakirew vernichtend beur-
teilt. Deshalb kam es zu keiner Auffithrung. Spéter (1872)
verwendete er die Musik in im Opernballett Mlada und
(1875) in der Oper "Der Jahrmarkt von Sorochinzy", die auch
unvollendet blieb und erst 1917 aufgefithrt wurde. In dieser
Form endet das Stiick mit dem Klang der Dorfkirchenglocke
und einer Dumka, in der der junge Landmann sein Ungliick
in der Liebe ausdriickt. Vier Jahre nach Mussorgskys Tod
(1881) fertigte Rimsky-Korsakow, vor allem gestiitzt auf die
Sorochinzy-Fassung, seine Version der "Nacht auf dem Kah-
len Berge" an, die dann 1886 in Petersburg und 1889 auf der
Pariser Weltausstellung mit gewaltigem Erfolg aufgefiihrt
wurde.
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Merkmale russischer Folklore
Nach: MGG 11, Sp. 1222-20

Tonalitit
Vorliebe fiir Moll
Dur-Moll-Wechsel
Labilitit des Grundtons

Pentatonik

modale Leitern (meist plagal)

Melodiebildung

Tt‘tl"d(.h()lddllfbdu oft mit halbtonlosen Trichorden
(cdf, dfe, also Auschnitten aus der pentatonischen
Lmtcr

Kreisen um das Kernintervall der Terz (z. B. d f).
Durch Neben- und Durchgangsnoten entsteht der

Quintrahmen: ¢ d e [s gibt auch die Terzen-

schichtung um eine I\em T&‘IL dfac

f e

b

uartkadenzierungen

£

aktwechsel, ung\\ohnhc?le Tal\tarten (S/-‘r u. al)
unge\\ohnllche Periodenlangen (z.B.6 T)
ungebundenes "Stromen”
Mehrstimmigkeit

Wechsel von Einstimmigkeit und Mehrstimmigkeit

Parallelismus: unisono, Oktavierung, Austeuung, Quint-
und Dlell\lanqspalallelen (‘Organum’)

gelegentlich Quart-Sekund-Klinge (z. B. cfg)

Ausharmo-

russischer Kompaktsatz: ‘Note gegen Note',
nisierung fast jeder Melodienote
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Mussorgsky: Gastgelage

Hubert WiBlkirchen
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Mussorgsky (28. 4. 1862 an Balakirew):

":.. Ubrigens bin ich gar nicht der Ansicht, daB jedes Lernen
Obskurantismus bedeute, dennoch aber ist mir eine zwanglos
freie Entwicklung natiirlicher Anlagen, die in ihren Wurzeln
frisch und gesund sein miissen, ungleich sympathischer als
schulmédfige oder akademische (cela revient au méme) Dres-
sur... Man muf} sich nur vorstellen, was alles die Professoren
in die jungen Kopfe hineinstopfen, und was solch ein Kopf
alles zerknacken muB, bevor er die Féhigkeit gewinnt, die
Spreu vom Weizen zu scheiden, d. h. das Unniitze hinauszu-
werfen und das Notwendige zu behalten." (Riesemann S. 70f.)
Mussorgsky (3. 7. 1868 an Cui):

"In meiner 'Operadialogue’ (Die Heirat) bemiihe
ich mich nach Moglichkeit, jene
Intonationschwankungen grell zu beleuch-
ten, die in den Gesprichen wihrend der Unterhaltung an-
scheinend infolge der geringfiigigsten Ursachen, sogar bei
den unbedeutendsten Worten, zutage treten und in denen
sich, wie mir scheint, ein gut Teil des Gogolschen Humors
verbirgt. (Riesemann, 211f)

Mussorgsky (an Rimski-Korssakov):

"Was fiir eine Rede immer ich hore, wer immer sprechen
mag, vor allem: gleichviel was gesagt wird - sofort arbeitet
mein Gehirn an der musikalischen Darstellung des Gehor-
ten." (Riesemann, S. 216f.)

Mussorgsky (25. 12. 1876 an Stassow):

"Ich arbeite jetzt an der menschlichen Sprache; ich habe da-
bei die durch die Sprache geschaffene Melodie erkannt und
bin zur Gestaltung des Rezitativs als Melodie gelangt. Ich
mochte das - eine 'sinnvoll gerechtfertigte Melodie' nennen.
Die Arbeit macht mir viel Freude: vielleicht wird diese den
klassischen (so sehr beliebten) Formen diametral entgegenge-
setzte Melodie doch einst von allen und jedem verstanden
werden. Ich wiirde es fiir eine Eroberung auf dem Gebiete der
Kunst halten, wenn ich das erreichen sollte, und es mul} er-
reicht werden Ansdtze dazu sind schon in der
'Chowanschtschina' vorhanden." (Riesemann, S. 334)
Mussorgsky (Sommer 1972):

"Die Maler wissen schon lange, wie sie mit ihren Farben
umgehen und tun das groBziigig, wenn Gott ihnen Talent
gegeben hat. Aber unser Bruder Musikus denkt erst nach,
dann rechnet er alles aus, denkt wieder nach - es ist zu kin-
disch" (Seroff, S. 159)

Mussorgsky (Sommer 1972 an Stassow):

"Es ist doch merkwiirdig, dal man sich jungen Malern und
Bildhauern so gut iiber ihre Gedanken und Ziele unterhalten
kann und nur selten von ihrer Technik die Rede ist, wihrend
unter uns Musikern nur von Technik und dem musikalischen
Alphabet wie in der Schule geredet wird... Fiirchte ich mich
vielleicht vor der Technik, weil ich sie nicht richtig beherr-
sche? Aber ich habe sicher Freunde, die mich in der Hinsicht
verteidigen werden... Solange der Kiinstler nicht die Windeln,
Strumpfhalter und Gamaschen verwirft, werden die sinfoni-
schen Priester, die ihren Talmud der ersten und zweiten Aus-
gabe als das Alpha und Omega des kiinstlerischen Lebens
setzen, regieren. Thre kiimmerlichen Gehirne fiihlen, dafl der
Talmud nicht in lebendiger Kunst fiir Menschen fiir das Le-
ben gebraucht werden kann - da ist kein Platz fiir vorge-
schriebene Paragraphen und Kapitel... Mich beunruhigt . . .,
warum Iwan der Vierte und der Dritte, und besonders >Jaros-
law< von Antokolsky, und Repins >Schiffer< so lebendig
sind, so lebendig, dal wenn man ihnen gegeniibergestellt
wird, man sagen mochte: >Ja, gerade Sie habe ich treffen
wollen.< Woher kommt es, daf3 alle unsere zeitgendssische
Musik, trotz ihrer ausgezeichneten Qualitét, nicht so lebendig
ist? " (Seroff, 1591)

Mussorgsky (Sommer 1972 an Repin):

Was ich darstellen will, ist das Volk; ich sehe es, wenn ich
schlafe, ich denke daran, wenn ich esse, und wenn ich trinke,
dann erscheint es vor mir in seiner ganzen Grofe - riesig,
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ohne falschen Farben. Wenn es mir gelingt - gut! Wenn nicht,
werde ich sehr traurig sein. Aber das Volk wird mir nicht aus
dem Kopf gehen - wirklich, im Ernst." (Seroff 161)
Mussorgsky (iiber Tschaikowsky):

"Es kommt ja nicht auf die Musik, auf Worte, Palette oder
Meiflel an - der Teufel hole euch Liigner und Heuchler e tutti
quanti! Gebt uns lebendige Gedanken, laf3t uns in fruchtba-
rem Gesprach mit den Menschen bleiben, gleich iiber was,
aber narrt uns nicht mit hiibschen Melodien, die wie eine
Schachtel Konfekt von einer Dame der Gesellschaft herum-
gereicht werden." (Seroff 164)

Mussorgsky (18. 10. 1872 an Stassow):

"Die kiinstlerische Darstellung der Schonheit allein, im mate-
riellen Sinne des Wortes, ist eine groe Kinderei - das Sdug-
lingsalter der Kunst. Die feinen Ziige der
menschlichen Natur und der menschlichen Mas-
se aufzufinden, ein eigensinniges Bohren in diesen uner-
forschten Regionen und ihre Eroberung - das ist die Mission
des echten Kiinstlers. Zu neuen Ufern! furchtlos durch
Stiirme, hinweg iiber alle Klippen und Untiefen, zu neuen
Ufern! - Der Mensch ist ein geselliges Tier und kann
nichts anderes sein; in den menschlichen Massen, genau
ebenso wie im einzelnen Individuum, gibt es gar feine Ziige,
die der Beobachtung entgleiten, Ziige, die von niemandem
noch beriihrt worden sind: sie zu entdecken und zu studieren,
lesend, beobachtend, erratend, sie mit dem innersten Innern
zu erfassen und dann die Menschheit damit zu ndhren wie mit
einer gesunden, kréftigen Speise, die noch niemand gekostet
hat . das ist eine Aufgabe! Herrlich, wie herrlich! ... Repins
'Burlaki', Antokolskijs 'Inquisition' - das sind Pionierarbei-
ten, die zu neuen Lindern, 'zu neuen Ufern' fiithren."
(Riesemann, S. 130 und 133)

Mussorgsky (7. B. 1875 an Stassow):

... Ich traf den Romer (Rimski auf russisch = der Romer).
Wir sprangen beide von den Droschken und umarmten uns
auf gute Art. Da erfahre ich - er hat 15 Fugen geschrieben,
eine verwickelter als die andere, und - weiter nichts!

Oh, trocknete ihm doch die Tinte ein,

Bevor beim Schreiben sie dem Génsekiel entfleufte! ...

Wann werden diese Leute, statt Fugen ... zu schreiben, in
verniinftige Biicher hineinschauen und auf diese Weise mit
verniinftigen Menschen Umgang pflegen, oder ist es schon zu
spat?

Nicht das erwarten wir heutzutage von der Kunst. Nicht darin
beruht die Aufgabe des Kiinstlers. Das Leben, wo immer
es sich zeigt, die Wahrheit, wie bitter immer sie sei,
eine kiihne, aufrichtige Sprache zu den Menschen a bout
portant (= aus nichster Nihe), das ist mein einziges Bestre-
ben, das will ich, und darin fiirchte ich, mich zu verhauen."
(Riesemann, S. 352)

Mussorgsky (19. 10. 1875 an Stassow):

"Ohne Verstand, ohne eigenen Willen haben sich diese
Kiinstler mit den Fesseln der Tradition umstrickt, sie sind
nichts als wandelnde Beweise des Gesetzes der Tragheit und
bilden sich ein, groBle Taten zu vollbringen... Unterwegs von
der eisernen Klaue Balakirews gepackt, atmeten sie zeitwei-
lig mit seiner gewaltigen Lunge... Jetzt hat sich der eiserne
Griff Balakirews gelockert - und da fiihlen sie plétzlich, daf
sie miide sind und der Ruhe bediirfen. Wo findet man diese
Ruhe? - natiirlich im Althergebrachten, in der Tradition: 'wie
unsere Vorfahren es gehalten haben, so wollen auch wir es
halten'... Das >Méchtige Hauflein< ist zu einer Schar seelen-
loser Verréter ausgeartet ..." (Riesemann, S. 3531.)
Rimski-Korssakow:

"Seinem idealistischen Stile mangelten die durchsichtige,
kristallklare Ausarbeitung und die gefillige Form; sie man-
gelten ihm, weil er weder in der Harmonie noch im Kontra-
punkt irgendwelche Kenntnisse hatte. Der Balakirewsche
Kreis verlachte ja anfangs diese Wissenschaften und erklérte
spéter, daf sie Mussorgski nicht zugénglich seien (!). So hat
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er sein Leben ohne sie gelebt, machte, zum eigenen Trost, aus
der Not seiner Unkenntnis eine Tugend und verspottete die
Technik anderer als Routine und Konservativismus. Aber
wenn ihm eine hiibsche und glatte Wendung gelang, wie war
er dann, ungeachtet seiner Vorurteile, gliicklich! Dessen bin
ich ofters Zeuge gewesen. Wihrend meiner Besuche bei
Mussorgski konnten wir uns mit ihm zwanglos aussprechen,
ohne die Kontrolle von Balakirew und Cui. Ich war entziickt
von vielem, was er mir vorspielte. In ihm brannte das
heilige Feuer der Schaffensbegeisterung, er
lieB mich an allen seinen Pldnen teilnehmen. Er hatte deren
mehr als ich." (Riesemann, S. 198f.)

Rimski-Korssakow (iiber den "Boris"):

"Ich vergottere dieses Werk, und gleichzeitig hasse ich es.
Ich vergéttere es um seiner Originalitdt, Kithnheit, Eigenart
und Schoénheit willen, ich hasse es fiir seine Ungeschliffen-
heit, seine harmonischen Hirten und fiir die stellenweise
vorkommenden musikalischen Ungereimtheiten." Zit. nach
Riesemann S. 241

Tschaikowsky (29. 10. 1874 an seinen Bruder iiber den "Boris"):

Canaan Land

I am bound for Canaan land.
To that happy golden strand.
There I shall receive a blessing
For the work I've done below.

There I'll meet my loved ones gone on,
And the others gone an before.

I'll be in that great reunion

When we gather around the throne.

Though unworthy I may be,

God has prepared a place for me.
He is the king of glory,

He's the man of Galilee.

The Famous Blue Jay Singers, New York 1947, Platte: "Brighten the
Corner Where You are". 1978 (Original: Harlem 1027-B)
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"Die Musik von Mussorgski schicke ich von ganzem Herzen
zum Teufel, sie ist eine gemeine und niedertrichtige Parodie
auf die Musik." (Riesemann, S. 247f.)
Tschaikowsky (24.12.1876 an Frau von Meck):
"Von Mussorgski meinen Sie mit Recht, er sei 'abgetan'. Dem
Talente nach ist er vielleicht der Bedeutendste von allen, nur
ist er ein Mensch, dem das Verlangen nach Selbstvervoll-
kommnung abgeht und der zu sehr von den absurden Theo-
rien seiner Umgebung und dem Glauben an die eigene Genia-
litdt durchdrungen ist. AuBlerdem ist er eine ziemlich tiefste-
hende Natur, die das Grobe, Ungeschliffene, HéBliche liebt ...
Mussorgski kokettiert mit seiner Ungebildetheit; er scheint
stolz zu sein auf seine Unwissenheit und schreibt, wie es ihm
gerade einfillt, indem er blind an die Unfehlbarkeit seines
Genies glaubt. Und in der Tat blitzen oft recht eigenartige
Eingebungen in ihm auf. Er spricht trotz all seiner Scheuf3-
lichkeiten dennoch eine neue Sprache. Sie ist nicht schon,
aber unverbraucht." (Riesemann, S. 247f)
Oskar von Riesemann: Monographien zur russischen Musik II.
Modest Petrowitsch Mussorgski, Miinchen 1926, Nachdruck Hildes-
heim 1975 Viktor I. Seroff: Das Méchtige Hauflein, Ziirich 1963,
Atlantis Verlag

Janheinz Jahn:

"Der Vollzug des Glaubens beruht in der afrikanischen Reli-
gion - und in der der Spirituals - auf Gottesbeschworung
(evocatio), in der christlichen hingegen auf Gottesverehrung
(adoratio) ... Die christliche Religion betont die Allmacht der
Gottheit, der Glaubige verhilt sich der Gottheit gegeniiber
passiv, er muf} auf die Gnade warten, daf} Gott ihn anruft, und
das unmittelbare Erleben Gottes, das nur dem 'Begnadeten'
aus der Sehnsucht nach inniger Vereinigung mit dem Gottli-
chen zuteil wird, erreicht er als Mystiker ... Der hochste
sprachliche Ausdruck des mystischen Erlebens ist die Wort-
losigkeit, das 'Sprechen aus dem Schweigen'. In der afrikani-
schen Religiositdt hingegen die auf den Menschen zentriert
ist, verhélt sich der Glaubige der Gottheit gegeniiber aktiv:
durch Analogiezauber der Beschworung, einen Akt der Ma-
gie, zwingt er die Gottheit, sich in der Ekstase mit ihm zu
vereinigen ... Zur Ausiibung eines afrikanischen Kults sind
Trommeln und andere Perkussionsinstrumente unerléflich . .
. In Nordamerika aber nahm die Entwicklung afrikanischer
Religidsitdt einen anderen Verlauf, weil die protestantischen,
oft gar puritanischen Sklavenhalter im Gegensatz zu ihren
katholischen lateinamerikanischen Kollegen den Gebrauch
der Trommeln untersagten. Mit dem Verbot der Trommeln
verloren die afrikanischen Gottheiten ihre Wirksamkeit, sie
waren nicht mehr beschworbar ... Da zeigten ihnen die Erwe-
ckungsgottesdienste der Baptisten und Methodisten eine
Moglichkeit, das Vakuum wieder zu fiillen. Sie erlebten die
Maoglichkeit, eine Gottheit in der neuen Sprache durch Na-
mensanrufung ohne Trommeln ('Lord! Lord!', 'Jesus!' 'Je-
sus!') zu beschworen. Sie lernten Geschichten der Bibel ken-
nen, setzten deren Bilder und Gestalten in die eigene religitse
Ausdruckswelt ein und afrikanisierten die kultischen Formen
dieser Gottesdienste. In dieser Begegnung entstanden die
Spirituals. Sie entstanden aus einer Kultur, in der Dichtung
magisches Wort ist, kein geschriebenes Wort, sondern Wort,
das zugleich gesungen und getanzt wird. Die Sklavenhalter
Nordamerikas hatten den Sklaven das Tanzen verboten. Bei
den Vorldufern der Spirituals, den noch vollig afrikanischen
Ring-Shouts - Rundtéinzen mit Gesang, doch ohne Trommeln
-, war das Tanzen unerldfllich, um eine Kirchengemeinde in
den Zustand ekstatischer Besessenheit zu versetzen. Die ilte-
ren Spirituals wurden grundsitzlich getanzt (Dauer), doch
wurde das Tanzen mit der Zeit zuriickgedringt. Was blieb,
war neben Héndeklatschen und Fiilestampfen zur Bezeich-
nung des Grundrhythmus eine ekstatische Bewegung des
Kérpers, ein charakteristisches Schwingen (Swinging) als
Zeichen der ekstatischen Erregung."”

Janheinz Jahn, Negro Spirituals, Frankfurt 1962, Fischer Biicherei
472, S. Sff.)
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Oskar von Riesemann:

"Das néchste Stiick heifit: "Samuel Goldenberg und
Schmuyle". >Ich will versuchen, den Juden Hartmanns
beizukommen<, schreibt Mussorgski an Stassow. Der Ver-
such ist gelungen, wer sollte es leugnen? Das Stiick ist sei-
nem Gegenstande nach vielleicht der kiithnste programmusi-
kalische Vorsto3 im Bereich der Miniatiire, der bis dahin
gewagt worden war; wir verdanken ihm eine der amiisantes-
ten Karikaturen, welche die Musikliteratur aufzuweisen hat;
die beiden Juden, der eine reich und behibig und dement-
sprechend zugeknopft, einsilbig und langsam in seinen Be-
wegungen, der andere arm und verhungert und von einer
geschéftigen und geschwitzigen Vielweserigkeit, die jedoch
nicht den geringsten Eindruck auf seinen Partner macht, sind
mit genialem Blick fiir das Charakteristische und Komische
musikalisch nachgezeichnet; man sieht diese beiden gelunge-
nen Typen des Warschauer Ghettos deutlich vor sich, glaubt
geradezu den Kaftan des einen sich bldhen und die Peizker
des anderen flattern zu horen; die musikalische Beobach-
tungsgabe Mussorgskis feiert in diesem einzigartigen musika-
lischen Scherz einen Triumph; es erweist sich, dal3 er es ver-
mag, die >Intonationen der menschlichen Rede< nicht nur
durch die Stimme, sondern auch auf dem Klavier wiederzu-
geben."

Monographien zur russischen Musik II. Modest Petrowitsch
Mussorgski, Miinchen 1926, Nachdruck Hildesheim 1975, S. 369f.

Mussorgskys dsthetisches Hauptaxiom:

"Wabhrheit vor Schonheit"

Zit. nach: Kurt Honolka, Die Musik RuBlands, Stuttgart 1964, Union
Verlag, S. 38

Hegel:

"Das Schone ist die vom Leben prinzipiell abgesonderte
Kunst."

Tschernischewskij (1853):

"Das Schone ist das Leben."

Gerlinde Fiille: M. Mussorgskijs "Boris Godunow", Wiesbaden
1974, Breitkopf & Hartel, S. 22

Dargomyschskij:

"Die Routine sucht Melodien, die dem Ohr schmeicheln. Ich
jage ihnen nicht nach! Ich will, daB der Ton strikt das Wort
ausdriickt. Wahrheit will ich."

Gerlinde Fiille: M. Mussorgskijs "Boris Godunow", Wiesbaden
1974, Breitkopf & Hartel, S. 25

Strawinsky: Le Sacre: Les augures printainiers
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Theodor W Adorno:

Prélude cis-moll von Rachmaninoff Aus Stiicken fiir die Ju-
gend und Schiilerkonzerten sind Stellen vertraut, die
grandioso iiberschrieben sind. Die kleinen Hénde machen die
Geste der Kraft. Kinder imitieren die Erwachsenen; womo-
glich die Liszt paukenden Virtuosen. Es klingt ungeheuer
schwierig, jedenfalls sehr laut. Aber es ist trostlich leicht: das
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spielende Kind weifl genau, dafl die kolossale Stelle nicht
fehlgehen kann, und ist im voraus des Triumphes gewif}, der
keine Anstrengung kostet. Diesen Kindertriumph halt das
Praludium fiir infantile Erwachsene fest. Es hat seine Be-
liebtheit den Horern zu verdanken, die sich mit dem Spieler
identifizieren. Sie wissen, sie kdnnten es ebensogut. Indem
sie die Macht bestaunen, die die vier Notensysteme im vier-
fachen Fortissimo bezwingt, bestaunen sie sich selber. Es
wachsen ihnen die imagindren Tatzen. Psychoanalytiker ha-
ben den Nerokomplex entdeckt. Das Préludium hat ihn vor-
weg befriedigt, Es erlaubt dem GréBenwahn sich auszutoben,
ohne daf er dingfest zu machen wire. Keiner kann den don-
nernden Akkorden nachrechnen, dafl der Dilletant, der sie
makellos hinlegt, an ithnen zum Wehbeherrscher wird. Wag-
nis und Sicherheit vermengen sich in einem der verwegensten
Fille von Tagtrdumen in der Musik. Die Begeisterung steigt
am hochsten, wenn es als Zugabe im dreiviertel verdunkelten
Saal gespielt wird. Die Diisternis der Vernichtung, die der
slawische Jargon des Stiickes androht zugleich und verherr-
licht, weckt in jedem Zuhorer die GewiBlheit, dal bei solch
omindsem Ddmmer auch er selber den Fliigel in Trimmer
schlagen konnte. Dazu hilft ihm aber nicht blof die Konstel-
lation von schwerem Geschiitz und leichter Spielbarkeit son-
dern die Anlage der Riesenbagatelle. Fast alle tonale Musik
und zumal die vorklassische gibt heutzutage dem Amateur
die Chance zur Kraftgeste in der Schlulkadenz. Sie ist affir-
mativ und sagt: es ist so; Bekriftigung als solche. ganz
gleich, was vorausgeht. Daher das Ritardando. Es unter-
streicht, und an seiner Kraft mif3t der Spieler die eigene, in-
dem er sein Ungestim zu béndigen, sich zuriickzuhalten
vermag. Wenn diese gestische Bedeutung der Schlulkadenz
vielleicht erst seit der Romantik markiert wird, so hat Rach-
maninoff in nachromantischem Verschleif sie vollends von
allem Inhalt - allem musikalisch sich Ereignenden - emanzi-
piert und als Ware auf den Markt geworfen. Das Praludium
ist eine einzige Schluffkadenz: wenn man will, ein einziges
unersittliches, wiederholtes Ritardando. Es parodiert die
Stufenfolge der Passacagliaform, indem es die drei
kadenzbildenden Baf3tone, die ein Passacagliathema be-
schlielen koénnten, selber gewissermalien als
Passacagliathema hinstellt. Die Wiederholung prégt es ein
mit riicksichtsloser Reklame; die Kurzatmigkeit der Phrasen
erlaubt noch dem stumpfesten Gehor, sich zurechtzufinden.
Auch die motivbildende melodische Gegenstimme um-
schreibt bloB die Kadenz. Die Musik sagt iiberhaupt nur
noch: es ist so. Dall man nicht weil3 was, macht ihre russische
Mystik aus. In der Mitte kommt es mit Triolen billig zum
Laufen und tduscht virtuose Geldufigkeit vor. Vergebens. Es
ist nur die motivische Gegenstimme. Das Schicksal bleibt
dabei, es sei so und nicht anders., Explodiert es dann aber
zum Schlufl mit der Urgewalt der Konvention, so ist ihm der
Dank all derer gewiB, die es schon immer gewul}t haben und
kommen sahen. Aus: Theodor W Adorno, Musikalische Wa-
renanalysen.

In: Quasi una Fantasia. Musikalische Schriften II Frankfurt 1963,
Suhrkamp Verlag, S. 59-61

Methodius-Liuten:
LP: Das russische Glockenspiel 2, TABOR 8575
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Gk Musik 12/1 1. Klausur 22. 9. 1990

Thema: Analyse und Interpretation von M. Mussorgskys "Schone
Sawischna"

Aufgaben:

1. Gliedere das Stiick nach 'Perioden’ und Formteilen.

2. Ermittle folkloristische Merkmale (Tonalitét, Melodiebildung,
Mehrstimmigkeit).

3. Zeige Beziehungen zwischen Musik und Textvorlage auf.

4.  Erldutere am vorliegenden Beispiel das Realismuskonzept
Mussorgskys.

Arbeitsmaterial: Notentext, Bandaufnahme

Zeit: 1. - 3. Stunde

Hinweise zum Text:

Das Lied entstand zwischen 1866 und 1868. Mussorgsky hat das
Gedicht selbst geschrieben. Gegenstand des Gedichts ist "ein soge-
nannter >Jurodiwyi<, ein >Gottesmensch< - ein in Ruflland héufig
vorkommender Typus schwachsinniger, aber harmloser Narren, die
betend und bettelnd von Dorf zu Dorf ziehen, hin und wieder mehr
Nackenschldge und harte Worte ernten als milde Gaben, im allge-
meinen jedoch als von >Gott gezeichnet< sich einer gewissen scheu-
en Verehrung erfreuen. Im Liede >Schone Sawischna< fiihrt uns
Mussorgski solch einen >Gottesmenschen< in sehr ungewdhnlicher
Lage vor. Das Lied ist die ungelenke Liebeserklarung eines armen
schwachsinnigen T6lpels, der von allen verhohnt und herumgestofen
wird, wéihrend ihn eine sengende Leidenschaft fiir das schonste Mad-
chen im Dorfe verzehrt... Stassow erzihlt, da Mussorgski ihm mit-
geteilt habe, dieses Lied sei ... nach der Natur gezeichnet. Er habe die
geschilderte Szene von einem Fenster des Gutshauses in Minkino aus
beobachtet, wobei das sonderbare Gemisch von verhaltener Leiden-
schaft, Scham und Selbstgeielung in den Worten des >Juridiwyj<,
der trotz seiner Werbung sich vollkommen dariiber klar war, daf3 die
Freuden der Liebe nicht fiir ihn geschaffen seien, einen unausloschli-
chen Eindruck auf ihn gemacht hatten."

Oskar von Riesemann, Monographien zur russischen Musik II.
Modest Petrowitsch Mussorgski, Miinchen 1926, Nachdruck Hildes-
heim 1975, G. Olms Verlag, S. 146f.

Losungsskizze Form:

Vorspiel A(3-10) a(11-12) B813-24 a(25-26) B(27-38)A (39-46) a
47-49) Nachspiel

Folkloristische Merkmale:

Tanzlied (gleichbleibende rhythmische Figuren u. a.) Bordun in den
A(a)-Teilen

o s |

T

o

=

Sa-wisch-na, hel-ler Fal-ke du,

9

»
1
F

—-—

a-<aj'
| —
IJ

schna 1865

wi
T
cho - ne

Irr

i

lieb ein we-nig mich ar-men Té-rich-ten, hab ein we-nig lieb mich Arm-se- li-gen.

)
& 5
R 3 [ .
A
Dy | .
o8 )
£ sl |-
[3)
/]
N b
L * le—
. *44._)
5 s/ | -
=i C
v!§_d¢—
<
——— o ——

12

Die Nationalidee in der Musik, 1991

Quintbordun T 1-4 u. a., einfacher Bordun auf ¢ T 5ff u.a. angedeute-
te Ausharmonisierung in den B-Teilen

Austerzung (Parallelismus) T 5-8 u. a.

Unisono/Oktavierung zwischen Singstimme und Klavier, fast durch-
gehend leichte heterophone Abweichungen Quart-Quintklénge T
21-24 u. a.

Sekundschérfung: das d in den A(a)-Teilen

Ostinato: Klavierbegleitung bleibt rhythmisch immer gleich, melo-
disch bildet sie Varianten Trichorde age (T 5 u. a.), gbc (17f), aeg
(22f.), ega (24) 5/4-Takt (durchgehend)

leiernde Wiederholungen (1, 2; 9, 10 u. a.)

Sequenzierung (5, 6; 7,8 u. a.)

"stromende" Melodik, ohne Pausen, nur Viertel durchgehend Zweit-
aktgruppen (nur T 47-49 Dreitaktgruppe), aber keine 'normale’
achttaktige Periode Tonalitit: in den A(a) Teilen C-Dur mit
Dur-Moll-Wechsel (T 12u.a.)

in den B-Teilen natiirliches c-Moll (Aolisch, modal)

Beziehungen Text-Musik:

Die folkloristischen Elemente entsprechen der dorflichen Szene, der
Tanzliedcharakter dem "Tanzplatz"

Die a(a)-Teile (Bordun, Dur, stirkere Folkloreelemente) kennzeich-
nen das "Gute", das in der Person der Sawischna ersehnt wird.

Die B-Teile (wechselnde Harmonik, Moll) charakterisieren die ver-
zweifelte Lage des Narren.

Der enge Tonraum und die simple Melodik verweisen auf seinen
beschrinkten Geist. Das pausenlose, gleichméBige Singen, die
immer gleichen bzw. dhnlichen Taktmotive bilden sein leierndes
Gezeter nach. Die schwankende, teilweise abrupt wechselnde Dy-
namik zeigt seine exzentrische Art. .

Realismuskonzept

Realistisch ist der Text selbst (konkrete Alltagsszene)

Alle Elemente des Liedes verraten das Bemithen um Wahrheit und
Echtheit

Mussorgsky schreibt hier keine 'schone' Musik nach klassischen
Normen um ihrer selbst willen. Er identifiziert sich mit den Klei-
nen und Unterdriickten, mit seiner nationalen Wirklichkeit.

Diese Realitit sucht er mit musikalischen Mittel, zu denen vor allem
auch die folkloristischen Elemente gehoren, darzustellen.

Er ist der Meinung, da3 man russisches Lebensgefiihl nur mit eige-
nen Mitteln, nicht durch Anleihen bei der westlichen Kultur aus-
driicken kann.
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Gerald Abraham:

"Diese duflerste Primitivitit des musikalischen Denkens gibt
uns manchmal einen harten StoB. Der Russe kiimmert sich
meistens fast ausschlieflich um den Reiz, den die Klang-
struktur im gegenwiartigen Augenblick ausstrahlt, seine geis-
tige Schau ist nicht geniigend weit und gedichtnisstark, um
jenen GenuB} zu vermitteln, den wir aus den besten Werken
von Beethoven oder Brahms zu ziehen vermdgen, wenn wir
fiihlen, um mit den Worten Walter Paters zu reden, dafl der
Komponist )das Ende vorausgesehen und es nie aus den Au-
gen verloren hat<. In seinen >Lebenserinnerungen<, dem
wertvollsten, wenn auch nicht immer ganz verldBlichen aller
Originaldokumente iiber russische Musik, erzdhlt uns
Rimsky-Korsakow, wie die Mitglieder des )Machtigen Hauf-
leins< ihre Urteile zu fillen pflegten: )Meistens wurden die
einzelnen Teile eines Werkes Stiick fiir Stiick hintereinander
kritisiert. Z. B. waren die ersten vier Takte ausgezeichnet, die
nichsten acht schwach, die folgende Melodie war wertlos,
aber der Ubergang zur néchsten Phrase war gut, usw. Nie
wurde eine Komposition als eine kiinstlerische Einheit ange-
sehen. Es war gewohnlich Balakirew, der jenem Kreise neue
Werke vorfiihrte; er tat dies meist ganz fragmentarisch, spiel-
te zuerst den Schluf}, dann den Anfang...

Die Grundlage der neuen Weise musikalischer Komposition
in Westeuropa, das System logischer Entwicklung von urs-
priinglichen Gedanken, dessen erster wahrhaft bedeutender
Meister Beethoven war, ist dem Geist der russischen Musik
vollkommen fremd... Bei den Russen kénnen wir nie be-
obachten, dal3 sich einige unscheinbare Keime entfalten, sich
selbst in immer neuem Lichte zeigen, bis ihre Mdglichkeiten
beinahe unerschopflich erscheinen und sie sich zu einem
groBBen, kunstvoll zusammenhédngenden Klangkoérper aus-
wachsen. Ein solches Denken in Tonen - ein progressives
Denken - ist nicht die Art, in der die Russen gestalten; bei
ihnen besteht die geistige Arbeit mehr in einem Briiten, sie
wilzen die Ideen unaufhorlich in ihrem Geiste umher, be-
trachten sie von den verschiedensten Seiten her, stellen sie
vor sonderbare und phantastische Hintergriinde, aber niemals
entwickeln sie etwas aus ihnen."

Uber russische Musik, Basel 1947. Amerbach-Verlag, S. 14 - 17

Mili Balakirew: Ouverture auf die Themen dreier rus-
sischer Lieder (1858,)

Volker Scherliess:

"Die Urspriinge solchen unorganischen Bauens liessen sich
bereits im Volksgesang annehmen: Er war sprachgezeugt, d
.h. vor allem durch den tonischen Vers geprégt, und er war in
seiner musikalischen Anlage instabil, d.h. offen, weiterdrin-
gend; darin diirfte die Tendenz zu Motivreihungen liegen,
damit zu Ostinatobildungen, die sowohl statisch im Sinne von
Flachigkeit als auch dynamisch als Steigerung wirken. Dane-
ben wiren natiirlich auch die Volkstdnze (die tibrigens nicht
immer rein instrumental, sondern vielfach mit Gesang durch-
setzt waren - noch bei Borodin ist ja der Chor beteiligt) als
Quelle zu nennen. Erinnern wir uns an den Anfang von Stra-
winskys Chroniques de ma sie. )Einer der ersten klanglichen
Eindriicke, dessen ich mich entsinne<, so schreibt er, sei der
Gesang eines alten Bauern gewesen: )Sein Lied bestand aus
zwei Silben, es waren die einzigen, die er aussprechen konn-
te. Sie hatten keinen Sinn, aber er stie sie, mit groBer Ge-
schwindigkeit abwechselnd, unglaublich geschickt hervor.
Dieses Geleier begleitete er auf folgende Weise: er driickte
die rechte Handfliche gegen die linke Achselhdhle und be-
wegte den linken Arm sehr schnell auf und nieder. Dadurch
brachte er unter seinem Hemd in rhythmischer Folge eine
Reihe recht verdéchtiger Tone hervor, die man euphemistisch
als 'Schmatzen' bezeichnen konnte. Mir bereitete das ein
tolles Vergniigen, und zu Hause angekommen, versuchte ich
mit groem Eifer, diese Musik nachzuahmen.< Bezeichnend
genug: so wie die frithesten musikalischen Erlebnisse des
Thomas Mannschen Adrian Leverkiihn im gemeinsamen
Kanonsingen bestanden, ist es hier - und es hat nicht weniger
programmatischen Charakter - die begeisternde Wirkung
zweier gegeneinandergesetzter Ostinati, die das Leben eines
Komponisten als musikalisches Urerlebnis bestimmen sollte.
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In der Tat: nimmt man die Musik des Bauern - rhythmisches
Continuum, kombiniert mit einer stereotypen, unregelmaBig
wiederholten melodischen Floskel -, so hat man Strawinsky
in nuce."

. . ein mechanisches Verfahren; nicht willkiirlich, sondern
begriindbar; aber nicht zwingend - es hétte auch ganz anders
gemacht werden konnen. Keine unumstofBliche Forderung
von auflen (durch ein vorgegebenes Formschema oder eine
notwendige Motivbeantwortung o. &.), sondern eine selbst-
gewihlte Methode. Im Verhiltnis der Einzelteile bleibt vieles
austauschbar, und die klingende Erscheinung ist letztlich das
Ergebnis wechselnder Zuordnung. Wir nennen dieses Verfah-
ren >Schablonentechnik<, ...: Verschiedene klingende Schab-
lonen (d.h., dem allgemeinen Sprachgebrauch entsprechend,
vorgeformte Elemente, von unterschiedlichstem Inhalt) wer-
den hintereinander, iibereinander, parallel und versetzt ge-
bracht. Eine Technik der Komposition, ein Verfahren zur
Synthese - und es enthilt zugleich die formale Analyse. Daf}
die mechanische Prozedur, wie in unserem Beispiel, mit der
Akribie eines Réaderwerks vorgenommen wird, ist nicht
selbstverstindlich; héufig fehlt ein Glied des Zahnrades, oder
es rastet aus und tritt wiederholend auf der Stelle, so daf3 eine
UnregelmiaBigkeit des Ablaufs entsteht (zum Begriff >demo-
lierte Mechanik< vgl. das entsprechende Kapitel bei
Hirsbrunner)."

Igor Strawinsky und seine Zeit, Laaber 1983, Laaber-Verlag, S. 95ff.

Igor Strawinsky: Le Sacre du Printemps: Les augures
printaniers

Theodor W- Adorno:

"Als Virtuosenstiick der Regression ist das Sacre du
Printemps der Versuch, ihrer durch ihr Abbild méchtig zu
werden, nicht einfach ihr sich zu iiberlassen... Das Material
beschrinkt sich wie im Impressionismus auf rudimentére
Tonfolgen. Aber die Debussystische Atomisierung des Mo-
tivs wird aus einem Mittel des bruchlosen Ineinanderrinnens
von Klangtupfen in eines der Desintegration organischen
Fortgangs verwandelt. Versprengte, winzige Reste sollen
herren- und subjektloses Gut der Urzeit, phylogenetische
Erinnerungsspuren vorstellen... Die Melodiepartikel, die je-
weils einem Abschnitt des Sacre zugrundeliegen, sind meist
diatonischer Art, dem Tonfall nach folkloristisch, oder ein-
fach der chromatischen Skala entnommen wie die Quintolen
des Schlufitanzes, nie )atonale<, ganz freie, auf keine vor-
geordnete Skala bezogene Sukzession von Intervallen. Zu-
weilen handelt es sich um eine beschriankte Auswahl aus den
zwolf Toénen, etwa wie in der Pentatonik, so als wiren die
anderen Tone tabu . . . Uberall wirken die Differenzen vom
Motivmodell, als hétten sie durch blofles Herumschiitteln so
sich ergeben. Damit stehen die melodischen Zellen unter
einem Bann: kondensiert nicht, sondern in der Entfaltung
behindert... Konsequent fillt mit der harmonischen Entfal-
tung auch der harmonische Fortgang. Orgelpunkte, wie sie
schon im Petruschka als Mittel der Darstellung eines gewis-
sermaflen zeitlos kreisenden Tonens ihre grofle Rolle spiel-
ten, werden, durchweg in Ostinatorhythmen aufgeldst, zum
ausschlieBlichen Prinzip der Harmonik. Der
harmonischj-rhythmische Ostinatokitt erlaubt von Anbeginn,
bei aller dissonanten Rauheit, leicht zu folgen . . . Jetzt geht
es, abgesechen von den vieltonigen Akkorden als solchen,
aller Polyphonie zuleibe. Kontrapunktische Ansitze gibt es
nur noch spérlich, meist mit schiefen Uberschneidungen der
Themenfragmente. Fragen der Form, als eines sich fortbewe-
genden Ganzen, treten iiberhaupt nicht auf, und der Aufbau
des Ganzen ist wenig durchgevbildet . . . von den Elementen
der Musik wird nur das der markierenden Artikulation des
Sukzessiven, in einem selber hochst spezialisierten Sinn, und
die instrumentale Farbe sei's als expansiver oder zuschlagen-
der Tuttiklang, sei's als koloristischer Sondereffekt zugelas-
sen... Die choreographische Idee des Opfers prigt die musi-
kalische Faktur selber. In ihr, nicht auf der Biihne, wird aus-
gerottet, was als Individuiertes vom Kollektiv sich unter-
scheidet.”

Philosophie der neuen Musik, Frankfurt 1958, S. 158ff.
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Borodin: Steppenskizze aus Mittelasien (1880)

In der einformigen Steppe Mittelasiens erklingen die bisher fremden Téne eines friedlichen russischen Lie-
des. Aus der Ferne vernimmt man das Getrappel fron Pferden und Kamelen und den eigentiimlichen Klang
einer morgenldndischen Weise. Eine einheimische Karawane ndhert sich. Unter dem Schutze der russischen
Waffen zieht sie sicher und sorglos ihren weiten Weg durch die unermefliche Wiiste. Weiter und weiter ent-
fernt sie sich. Das Lied der Russen und die Weise der Asiaten verbinden sich zu einer gemeinsamen Harmo-
nie, deren Widerhall sich nach und nach in den Liiften der Steppe verliert.

Schiilerentwurf, 9. Klasse (A: russ. Lied, B: morgenléndische Weise)

Steppe (leise, ruhige Klange) - - - - - - - - = --=-------

A B A B A A A
B B B
Getrappel - - - -----------------
PP cresc. ff dimin.pp
Material:
“russisches Lied”
ool L ey T * P
oAt 1 o H— 11 I H —r H- I
o = I " [ = ' L I
abgespaltener Kopf des "russischen Liedes”
augmentierter Kopf des “russischen Liedes”
augmentierte Form des “russischen Liedes”
"morgenlandische Weise
N e N N oo I T
A | - | I — I I I NI . <
ANIY = |_ | 1 | | | I | | I . | | . |- T 17 | ~
J — e —1 | -] NERY
"Getrappel”
""" Liegeton
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tierung H H....Ob Ve ... V2 A V1. H Ob Ob
der EH Va Ve EH Kl
Themen- Kl Ve H EH
auftritte Fg FgVa
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§rafische ...................................................
truktur- | | e _ - e
skizze ) -

Beziige russ. |Ge- morgenldndische Weise Karawane zieht Widerhall
Zum Lied (trap- |eigentiimlicher Klang weiter verliert sich
Programm o pel ) \Schu tz der russ. Waffen |verbinden sich

S e ‘Hv : zur Harmonie

eintonig ymne

Stille (pp) akkordischer

einformig Kompaktsat

Steppe
Dynamik- _ T UUTTLSOomb o mmmmmmmmmmmmmmmmmm
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Zu Borodins Steppenskizze:

Borodin komponierte das Stiick anlidflich des bevorstehenden 25. Herrscherjubildums des Zaren Alexander (1880) als Beitrag zu
einem Biihnenstiick, in dem ' lebende Bilder groBer Ereignisse aus. der Regierungszeit des Zaren prisentiert werden sollten. Das
Projekt als ganzes wurde allerdings nie realisiert. Uberhaupt paf3t die Verherrlichung des Zaren und seiner Expansionspolitik in Mit-
telasien nicht zum dsthetischen und politischen Konzept des Méchtigen Haufleins, dem Borodin neben Balakirev, Mussorgsky u. a.
angehorte. Denn diese "Novatoren" standen der Narodniki-("Volksfreunde'-)Bewegung nahe, die sich gegen westliche Uberfremdung
richtete, wie sie seit Peter dem GroBlen betrieben wurde. "Zeitweise stand das gesamte »Maichtige Hauflein« unter Aufsicht der
Ochrana, der zaristischen Geheimpolizei, die in den Zusammenkiinften der Gruppe eine revolutionédre Zelle vermutete; vielleicht war
das gesamte Projekt von Anfang an als Tarnung gedacht, als Vorspiegelung der Zarentreue, und sein Scheitern sogar
vorprogammiert."

(Michael Stegemann in NZ - Neue Zeitschrift fiir Musik - 2/1987, S. 36, Mainz, Schott)

Ein Indiz dafiir konnte der Borodinsche Programmtext sein, der die Szenerie stark ins Musikalische und StimmungsmaBige wendet.
(Konkret greifbar sind lediglich die Aussagen iiber die Karawane.) 'Hauptakteure' sind die beiden Melodien und die 'Landschaft'.

Borodin folgt dem Realismuskonzept des "Méchtigen Haufleins": Er stellt "wahre" Dinge des "Lebens" dar. Dazu gehéren nicht nur
die programmatischen und naturalistischen Elemente seines Stiickes, sondern auch die dsthetische und ideelle Bindung ans '
Russentum' und an die antiwestliche (hier: orientalisierende) Folklore iiberhaupt.

Folkloremerkmale des Russenthemas sind die "stromende" Melodik (keine Zweitaktsymmetrie, asymmetrische Phrasierung), der
Quartfall am SchluBl und die Grundtonlabilitit (die Harmonisierung der 'Hymnen'-Version schwankt zwischen Dur und Aolisch).
Orientalisierende Merkmale des z. Themas sind sind die Eng- und Schlangenmelodik, die Verzierungen und die Borduntone. 'Rus-
sisch' ist vor allem das additive Kompositionsverfahren. Es gibt keine Motivmetamophosen wie bei Beethoven oder in den Sinfoni-
schen Dichtungen Liszts, dem Borodins Steppenskizze gewidmet ist. Die punktuell angewandten 'westlichen' Verfahren der Abspal-
tung und Augmentation sind nicht dsthetisch, sondern in ihrer Funktion der realistischen Darstellung zu verstehen.)

An die Stelle des westlichen 'Entwicklungs'- und 'Organismus'denkens tritt das aus der Folklore stammende Prinzip des Reihens. Die
Materialelemente werden nicht ineinandergearbeitet, sondern nach quasifilmischen Kriterien montiert. Dennoch entwirft Borodin
keine musikalische 'Szene' im Sinne eines Handlungsablaufs, denn er verzichtet weitgehend auf das wichtigste Mittel der Bewe-
gungssuggestion (ndhert sich, entfernt sie sich), das Crescendo und Diminuendo und auf eine genaue 'Lokalisierung' der russischen
Soldaten. Vor allem auch die besondere Behandlung des Hohepunktes bei der ff-Stelle (s. u.) strdubt sich gegen eine rein 'szenische'
Interpretation im Sinne von Mussorgskys "Bydlo" aus den "Bildern einer Ausstellung", wo das Kommen und Gehen des Ochsenkar-
rens dargestellt wird. Es handelt sich bei der Steppenskizze eher um ein poetisches' Gemélde (Charakterstiick) als um Programmusik
im engeren Sinne. (Hier zeigt Borodin eine Nihe zur deutschen Romantik.) Im Vordergrund stehen die Idee des Nationalen und die
Vorliebe fiir orientalisierende Wirkungen, die man bei allen Vertretern des "Méchtigen Haufleins" findet.

Damit lassen sich aber trotzdem die politischen Implikationen nicht ganz wegleugnen. Es bleibt als Symbolgehalt: Das russische Lied
ist 'herrschend. Es steht am Anfang in der Mitte und am Schluf. Es 16st sich aus dem Steppenton und verschmilzt wieder mit ihm:
Die Steppe wird sozusagen 'russifiziert'. Bei dem ff tritt das Russenthema pathetisch aus dem Kontext (Liegetone und Getrappel)
heraus (akkordischer Kompaktsatz, Tutti, harmonische 'Riickung' von Es/c nach C/a). Diese Stelle, die man heute als Glorifizierung
der imperialistischen Macht rezipieren konnte -die folgende 'Intimisierung, wire dann als deren Verinnerlichung zu verstehen - ist
von Borodin ganz im "modo russico gestaltet, wie er in Mussorgskys "Bildern einer Ausstellung" ("Promenade" und "Das grofle Tor
von Kiew") vorgeprégt ist und bedeutet wie dort eine Beschworung des Russentums im Sinne der Vision einer neuen nationalen bzw.
slawischen Identitdt. Das bei Borodin sichtbar werdende Bewuftsein deckt sich vielleicht anndhernd mit dem Dostoevskijs, der 1876
im "Tagebuch eines Schriftstellers" schrieb: "Ruflland kann doch nicht der groBen Idee untreu werden, die es als Verméchtnis von
einer Reihe von Jahrhunderten empfing, und der es bisher unbeirrt folgte. Diese Idee besteht unter anderem auch in der Vereinigung
der Slawen; diese Vereinigung ist aber keine Vergewaltigung und keine Eroberung, sondern ein Dienst der Allmenschheit. Wann und
wie oft hat denn Rufland in der Politik nur seiner direkten Vorteile wegen gehandelt?"

Zit. nach: Europa und RuBland, hrsg. von D. Tschizewskij und D. Groh, Darmstadt 1959, S. 477

Zu S. 21:

Ballade von der gelben Schlange

Pentatonik, rhythmisch frei, Deszendenzmelodie, angedeutete Quintwechselstruktur, die eigentlich nur ein Ausflufl der Tetrachordordnung ist.

Alte Schicht, urspriingliche finnisch-ugrische Schicht (Tetrachord, Quintwechsel)

Liebeslied aus dem Tokajer Vorgebirgsland (Csardas)

Alt ist das unbegleitete Singen.

Giustolied, Tanzlied, alte Paar-Form: Langsam-Schnell, Quint-Wechsel-Struktur, Die Achttaktperiode des schnellen Teils zeigt Einfliisse neuerer
westlicher Musik. Der langsame erste Teil mit seinen asymmetrischen 3 x 4 bzw. 2x6 Takten ist dlteren Modellen verpflichtet (vgl. auch 12taktigen
Blues), deutlich schimmert die Pentatonik durch. Die Form ist reprisenartig: AB°BA, also westlich beeinfluBt. Neuerer westlicher Musik verpflichtet
ist auch die Molltonalitdt (erhohte 6. u. 7. Stufe) im Mittelteil (die A-Teile sind noch &olisch.

Der schnelle Teil hat die Form: AA’B’A'

CSARDAS (ung.: = Bauernschenkentanz, 2/4- oder 4/8-Takt)

- lassu: langsame, melancholisch pathetische Einleitung, Kreistanz der Méanner

- friss (friszka): eigentlicher Csardas, wild aufgeregt, Paartanz im geraden Takt und einem vom Sporenschlag bestimmten akzentuierten Rhythmus.
Herkunft aus dem Heiduckentanz, Bliitezeit 1845 - 1880

ungarischer Rhythmus (Sprachbetonung auf 1. Silbe: auftaktlos, lombardischer Rhythmus, synkopiert)

lombardischer Rhythmus nach Herders Lexikon der Musik umgekehrter punktierter Rhythmus, seit dem 16.Jahrh. als improvisatorische Vortragsma-
nier gleichrhythmisch notierter melodischer Phrasen in den Bereich der Verzierungslehre gehorend. (Bei Couperin durch Bégen und Punkte ange-
zeigt).

Tonskala: iiberm. Schritte (Zigeunertonleiter)

Ausdruck: romantischer Gefiihlsiiberschwang.

Form: (Herder-Lex.): zweiteiliger Aufbau der Verbunkos weiterentwickelt:

- langsame (lassu) und schnelle (gyors) Sétzen bzw. Satzpaare -

geschlossene Perioden

Kerzentanz:

Wir finden hier die lydische Quart und die mixolydische Sept und die iiberméfigen Sekunden wie bei der von Bartok verwendeten Musik, desglei-
chen die gespaltenen Tonstufen g/gis und f/fis. Dies sind aber auch alles typische Merkmale der spéteren Zigeunermusik. Hier zeigt sich wieder die
folkloristische Grundlage dieser sogenannten Zigeunermusik.

Wo kommen diese "orientalischen" Momente denn nun her? Die lange Tiirkenherrschaft hat nicht nur in den Baukunst, z. B. den vielen schénen Mi-
naretten in Ungarn Spuren hinterlassen. Das Verhiltnis zwischen Tiirken und Ungarn war weniger bespannt, als man vermuten konnte. Die Tiirken
duldeten die freie Religionsausiibung, unterstiitzten Rakoczis Freiheitskampf ebenso wie spater Lajos Kossuth. Die tiirkische Musik ihrerseits ist stark
geprégt von der persischen Musik.
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Altrussische Glockenmusik

Nach: Elmar Arro: Die altrussische Glockenmusik. In: Beitrage zur Musikgeschichte Osteuropas (Hg. Von Elmar Arro), Wiesbaden 1977, Franz
Steiner Verlag; S. 77 - 159

Glocken gibt es in RuBlland seit ca. 950, dem Beginn der Christianisierung. Thr Vorldufer in der heidnischen Zeit waren Schlaghdlzer
(Bilos), die auch spéter noch neben den Glocken verwendet wurden, und zwar sowohl in der folkloristischen Praxis als auch in der
Liturgie (z. B. in der Fasten- und Passionszeit als asketische Lautwerke, vergleichbar den in der westlichen Kirche in gleicher Funk-
tion verwendeten Klappern).

C - D

Bilo mit Kléppel

Es wurden meist drei GroBen verwendet. Die grofien waren ca. 6,40 m, die mittleren ca. 2,15 m und die kleinen ca. 1 m lang. Sie
wurden an einem in der Mitte befestigten Strick oder einer Kette gehalten oder aufgehéngt und (wahrscheinlich von zwei Personen -
dafiir spricht die symmetrische Anlage - ) mit holzernen oder eisernen Schlegeln oder Himmern geschlagen. Es handelte sich also
um ein zweistimmiges Spiel. Fiir mehrstimmige Musik spricht auch die Tatsache, daf die Bilos selten einzeln, sondern im Ensemble
gespielt wurden. Je nach der Dicke der Stelle, auf die man schlug war der Ton hoher oder tiefer. Wie immer in der folkloristischen
Musik, handelt es sich um improvisierte Musik, deren reglementierte Motive und freie Paraphrasierungsverfahren nur miindlich tra-
diert wurden.

Heute ist diese verloren. Es gibt nur eine einzige, von Smolenskij erstellte Aufzeichnung eines Bilo-Lautmotivs:

Die russischen Glockengeldute versuchten, solche folkloristischen Musizierpraktiken, die u. a. auch der Nachrichteniibermittlung
(etwa in groBen Klosteranlagen) dienten, zu iibernehmen. Dazu war natiirlich eine grofle Zahl von Glocken vonnéten. (An Kathedra-
len waren es 2 - 3 Dutzend!) Diese Glocken wurden nicht, wie unsere, frei, sondern starr in einem Rahmen aufgehéngt. Sie konnten
also nicht frei schwingen. Beweglich war nur der Kloppel. Er wurde mit Hilfe eines Zugseils gegen die Glockenwandung geschlagen.
Das ermoglicht eine genauere Steuerung der Tone. Ein Glockner konnte dabei mit verschiedenen Seilen an Armen und Beinen meh-
rere Glocken schlagen (vergleichbar der siiddeutschen Praxis des "Beierns"). Haufig wurden die Glocken aber auch - wie die grof3en
Bilos - mit Himmern angeschlagen, da dadurch ein noch genaueres Motivspiel moglich wird. An Kathedralen waren in der Regel
mindestens 6 perfekt ausgebildete und aufeinander eingespielte Lautemusiker angestellt.

Gemeinsame musikalische Kennzeichen russischer Glockenmusik und Folklore:

Perebor ('nacheinander durchnehmen'): Er bildet sozusagen das Vorspiel des Gelduts, bei dem die einzelnen Glocken
quasi probeweise in langsamem Tempo von oben nach unten angeschlagen werden. Die erste (hohe) Glocke

wird dabei hdufig mehrmals angeschlagen. Die Deszendenzmelodik verweist auf die iiber Byzanz vermittelten
antiken Wurzeln.

t-Quint-Dreit tiv: 0 Je—
Quar Qum reitonmotiv v .4 I S _—c —)
rrrr 7

Hier flieBen die nach der Oktave reinsten Intervalle der Obertonreihe, die ja gerade bei der Glocke besonders

deutlich mitschwingt, ineinander und bilden einen Quartsekundklang. Er wurde auch bei den vielen Nachbildungen russischer Glo-
ckenmusik in der Kunstmusik als charakteristisch angesehen, z. B. in Rachmaninows Orchesterstiick "Glocken":

Ein melodischer Reflex auf den Quart-

Quint-Klang ist in der russischen Folklore
die ungewohnlich hiufige Schluffformel

Ansonsten findet aber in der vokalen und instrumentalen Folklore eine Anpassung der Quint- Quart-
struktur an den Tetrachordrahmen statt. Es entstehen die verbreiteten Trichorde (Sekund-Terz- Struk-
tur):

Sie beherrschen auch das obige Rachmmaninow-Beispiel.

Wiederholung: Wie in jeder folkloristischen Praxis spielt die starre (evtl. abgewandelte) Wiederholung kleinmotivischer Floskeln
eine zentrale Rolle.

"Melken" (Seitenschlagfigur mit einem beibehaltenen "Bordun"-Ton, Schaukelmotiv): Es werden héufig dabei die
Tone dreier Grundglocken mit Prim, Quarte und Quinte benutzt. In der "komprimierten" folkloristischen Form
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des Trichords sieht dieses stereotyp wiederholte Lautmotiv so aus: f

Gt ataras]

o
In der beriihmten Dubinuschka ("Ej, Uchnem!), dem Lied der — —
Wolgabootschlepper, wird die Bedeutung dieses Glockenmotivs fiir die Folklore deutlich
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Hau ruck mal! Hau ruck mal! Nur noch ein - mal: hau ruck mal!

Vorliebe fiir extrem hohe und (vor allem) ext-

rem tiefe Tone: Wie die riesigen tiefen Glocken sind auch die extrem tiefen Bésse ein Markenzeichen russischer Gesangsmusik.
Wie fiir den Westen der Tenor Caruso, ist fiir die Russen der Ba3 Schaljapin der Inbegriff des Séngers. In seiner Bearbeitung der
Dubinuschka imitiert Balakirev quasi zur Verdeutlichung des Glockenursprungs dieser Musik im Bal} den tiefen Bolschak, die Kont-
rabafiglocke. Dabei macht Balakirew einen Fehler: In der Glockenmusik gibt der Bolschak den Rhythmus an, die anderen Glocken
richten sich nach ihm. Er miifite also

auf der 1. Taktzeit stehen (Dann wire | ! e e, ,—,————
~ ‘chiiel): (A fer—=t—fe—={ Gra el o [ EFe]
auch die Betonung des Textes richtig!): [ . o = =
Hau ruck mal! Hau ruck mal! —= Hau ruck mal! Hau ruck mal!
= o—1 & T ;: o— & ;: = 5: o—1® T 5: o1&
T e — - - — = " - = &
Peresecka (Uberschlag): Durch den __ e — o= _ -
Aufschlag-Abprall beim Glockenschlagen entstehen Zwischentone, wie sie in i e e | i e ™
den Achteln der "Promenade” Mussorgskys nachgeahmt werden: O - = ===
Heterophonie/Parallelismus: Gleichzeitiges Singen oder Spielen einer Melodie -
etwa von verschieden groflen Bilos - in verschiedenen Tonhdhen, ergibt eine Paral- !
T e F o 4

lelbewegung (Organum). Da in der folkloristischen Praxis die gleiche Melodie aber
immer anders, ndmlich als Variante eines Urtyps gespielt wird (Maqam-Prinzip),
entstehen zu den parallel gefithrten Sekund-, oder Quart-, oder Quintklédngen zuséitz- — — —
liche (Zufalls-)Klénge. Spéter wurden auch Terzparallelen oder Terz-Sext-Parallelen b ﬁfﬁ i .
(Falsobordoni) gebréuchlich. In dem folgenden Beispiel aus Rachmaninows "Glo- h q 3
cken" finden wir neben den Parallelismen eine als glockenhaft empfundene Sequen-

zierungstechnik, die in der Kunstmusik héufig die starre Wiederholung ersetzt.

]

Rachmaninow: 2. Klavierkonzert, Anfang:
A Rachmaninow war als Kind schon von

é L —d—o 7] Z Z i b Z Z 2] den Glocken der Sophien-Kathedrale
[#] 27 27 27 Ld P17 [#] 27 1 T 2 . . . .
o & = = Z Z = =7 PP % — |z in Nowgorod tief beeindruckt. Spater
pp podo a podo cresc. ) . 2 iy hat er oft die Ansicht vertreten, daB
O —— : b 4 i = T # Glocken eine Vielfalt von menschli-
A AT [#] i i %7 [#] [#] [#] [ ¥ 77 1 - . . -
a4 - e 1o 11 & S— s | s | & CRra chen Gefiihlen ausdriicken kénnen.
. j:i — j:i - % - % - % - % - ﬁ 2 > % (Information aus Grofle Komponisten

und ihre Musik 48, S. 1168)

Die russische Glockentradition ist zerstort. Seit 1970 in Deutschland schopferische Weiterfithrung dieser Tradition durch Eberhard
Maria Zumbroich. LP's: Das russische Glockenspiel 1 und 2, TABOR 8492 und 8575

Guillaume Dufay (1400-1474): Conditor alme siderum, 2. Zeile (Adventshymnus)

Cantus oder Superius (cantus firmus)

Superius 4 tiefer (nicht notierte Mittelstimme)

Tenor (Sexten oder Oktaven zum Superius)

Fauxbourdon heif3t wahrscheinlich nicht "falscher BaB3", sondern "Esels-
stimme" (= Stimme der Sackpfeife, von lat. faux = Kehle, Schlund und dem
griech.-lat. Wort fiir Maulesel )

Der Fauxbourdon gehort zu den Canon-Kompositionen. Canon heif3t Richt-
schnur und enthélt die Angabe, auf welche Weise ein Notentext zu lesen ist.
Wie in der gleichzeitigen caccia (s. 0.) wird der Superius nur einmal notiert
Geriist: aber zweifach ausgefiihrt: Im Fauxbourdon wie notiert und in der
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0 Unterquart, in der caccia wie notiert und zeitlich versetzt im Sinne
.- - des modernen Kanons. Der Fauxbourdon wére demnach ein "Canon
’ Z— =z sine pausis".
L2 ° 5 oo e P — Die Parallelbewegung widerspricht den Kontrapunktlehren der Zeit, stellt
e 2 also eine Ausnahmetechnik dar. (Markiert sie die Einbruchstelle folkloristi-

scher Praktiken?)

Hans-Otto Korth: Der Fauxbourdon in seinem musikgeschichtlichen Umfeld. In
Klaus-Heinz Metzger und Rainer Riehn (Hg.), Guillaume Dufay, Miinchen 1988, S.
74 -96
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MUSIK AUS DER UNGARISCHEN PUSZTA

Gesammelt von Béla Bartok und Zoltan Kodaly (Miroslav Basta, wdr 28. 1. 77)
Ballade von der gelben Schlange (Parlando-Lied, Aufgezeichnet Anfang der 50er Jahre in Moldavien
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Liebeslied aus dem Tokajer Vorgebirgsland (Csérdds, Giusto-Lied)
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Dudelsackmelodie (Aufnahmc Ende der 30er Jahre ) Dudelsack mit Melodie-, Kontra- und BalBipfeife
o
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SALTUS HUNGARICUS (ca. 1730), Kerzentanz, Hungaroton SLPD 12445. Noch heute gibt es Varianten des
Kerzentanzes in Nordwest-Ungarn mit dem Text: "Az Argyélus kis madar”. Bei der Aufforderung der Braut
zum Tanz oder vor dem Zubettbringen der Braut wurde er getanzt.

- Barkoczy-Handschrift Nr. 13. Geige solo

- Apponyer Handschrift (1730), Tiirkenpfeife «+ Trommel, Nachtanz im ungeraden Takt.

Ny " wﬁfhwtwl ool . L e ®»
B e e e I e
" 1 1

| 1RN

T
Py
1.
T
[

T T
Z | I I s
£ T T 11 I T Y et
ANV R I I — il

1 |

E‘ny - k =

111 T I}

J ==

Typen der Verbindung von Volksmusik und Kunstmusik

a) Volksliedtranskription
z. B. For Children, Mikrokosmos 95

b) einfache Volksliedbearbeitung z. B. Sonatine .

c¢) komplizierte Volksliedbearbeitung - Volkslied als Rohmaterial, als Motto; Ubergewicht der "Bearbeitung" -

d) Volksliedimitation - freie Verwendung der rhythmischen und melodischen Elemente der Volksmusik, Volksmusik als
"musikalische Muttersprache" - z. B. "Léandlicher Spa3 (Mikrokosmos 130) und "Musik fiir Saiteninstrumente ... (2. Satz) als
Umschreibung eines bekannten ungarischen Liedtypus

e) Volkslied als stilistisches Musterbild - "gesiebte", "transformierte" Einwirkung, bei Bartok z. B. das "Variationsprin-
zip", das Gesetz der stetigen Verdnderung, des "Nie-zweimal-dasselbe" - z. B. "Auf russische Art" (Mikrokosmos 90)

d) Volkslied als prinzipielles geistiges Musterbild - atmosphérische Affinitét -

Nach Szabolcsi, Bartok und die Volksmusik. In: Beta Bartok. Weg und Werk, Kassel 1972, Bérenreiter/dtv, S. 93-104 und 169-173

Béla Barték: Musik fiir Saiteninstrumente und Celesta (2. Satz)
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In: Szabolcsi, Bartok und die Volksmusik. In: Bela Bartok. Weg und Werk, Kassel 1972, Biarenreiter/dtv, S. 99

Béla Bartok: "Das Studium all dieser Bauernmusik war deshalb von entscheidender Bedeutung fiir mich, weil sie mich auf die Mo g-
lichkeit einer vollstindigen Emanzipation von der Alleinherrschaft des bisherigen dur- und moll-Systems brachte. Denn der weitaus
iiberwiegende und gerade wertvollere Teil des Melodienschatzes ist in den alten Kirchentonarten bzw. in altgriechischen und gewis-
sen noch primitiveren (namentlich pentatonischen) Tonarten gehalten und zeigt aulerdem mannigfaltigste und freieste rhythmische
Gebilde und Taktwechsel, sowohl im Rubato- als auch im Tempo giusto-Vortrag. Es erwies sich, daf} die alten, in unserer Kunstmu-
sik nicht mehr gebrauchten Tonleitern ihre Lebensfdhigkeit durchaus nicht verloren haben. Die Anwendung derselben ermdglichte
auch neuartige harmonische Kombinationen. Diese Behandlung der diatonischen Reihe fiihrte zur Befreiung von der erstarrten
Dur-moll-Skala und, als letzte Konsequenz, zur vollkommen freien Verfiigung iiber jeden einzelnen Ton unseres

chromatischen Zwolftonsystems."
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Autobiographie 1921. In: B. Bartok, Weg und Werk, hg. v. B. Szabolcsi, Kassel 1972, Barenreiter, S. 155

Walter Kolneder:
"An einem pentatonischen Melodieausschnitt soll nun gezeigt
werden, was Bartok damit ge-

-
meint hat: A T 7 >
Charakteristisch fiir diese Ton- 4 E——.
folge ohne Halbtone (es fehlen 4 4

die Tone e und h!) ist der sym-
metrische Aufbau. Vom Zentralton g ausgehend je eine Se-
kund und je eine Quart steigend und fallend, die Randt6ne
stehen im Septabstand. Setzt man dazu eine zweite Stimme
mit dem gleichen Tonmaterial und in enger Lage, so ergibt
sich

0 T T T i}
Der Unterschied zum Fﬁiﬁtﬁ:ﬁ
Dur-Moll-System wird hier J o® \
auch in der Mehstimmigkeit deutlich: dort Terzenfolgen, die
sich aus dem Terzenautbau der Akkorde ergeben, hier sogar
Sekundfolgen, weil ja Sekund, Quart und Sept die Strukturin-
tervalle sind. In weniger enger
Fiihrung ergeben sich gelegent- _{} R
lich Quartenparallelen,

fiir die Drei- und Vierstimmigkeit sind folgende Bildungen
typisch:

74 I I I IT
V.4 Il I [T Il I

Alle diese Klinge, ebenso wie die parallelen Sekunden Quar-
ten, Quinten und Septimen, sind charakteristisch fiir die Mu-
sik der letzten fiinfzig Jahre. Bartok hat sie aber nicht durch
Spekulation und Experiment gefunden sondern indem er in
organischer Weise Elemente aus der osteuropéischen Volks-
musik weiterentwickelt hat.

In einem dritten Stadium hat Bartok die Bauernmusik sei-
ner Heimat vollkommen absorbiert. Seine Tonsprache hat
sich von innen her gewandelt, und ein Meisterwerk dieser
Periode, die Sonate fiir Klavier aus dem Jahre 1926, zeigt
eine neue Klang- und Motivtechnik, aber auch eine besondere
Betonung des Rhythmischen und ihren EinfluB auf die
Schreibweise fiir das Klavier. Oft hort man Tonaggregate wie

IJJ) I
7 v o

Das sind nicht mehr

—Q;q.—qe Akkorde im Sinne
i f— der traditionellen
o r r Harmonielehre,
L ; ; , ; derartige Klangbal-
——— | | ‘ lungen sollen ein-
5 55 =l
Schlagzeugwirkunge

n wiedergeben. Die Amerikaner, die fiir eine derartige Be-
handlung des Klaviers sehr viel librig hat- ten, nennen diese
Art »percussion-style«, und ein amerika- nischer Komponist,
Henry Cowell, hat daraus ein System und eine besondere
Spieltechnik entwickelt, um diese »tone-clusters« (Tontrau-
ben), wie er sie nannte, mit dem Daumen, mit der flachen
Hand, mit dem Ellenbogen und dem ganzen Unterarm wie-
derzugeben.

. . In der Tendenz, Melodik und Harmonik immer stirker
chromatisch zu durchdringen, hat er sich in einer bestimmten
Entwicklungsphase sehr stark der zwolftonigen Schreibweise
angendhert ...Zwischen der Zwolftonmethode und Bartdks
Melodiebildung besteht jedoch ein grundlegender Unter-
schied: Bartok schrieb immer modale (d. d. kirchentonale)
Motive, und die Chromatik entstand meist durch eine fort-
wihrende Mutation von einem Modus in einen anderen. Ein
Beispiel aus den »Vier Dialogen« (1926) fiir Klavier zeigt
anschaulich dieses Verfahren:
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... Aus den bisherigen Beispielen geht hervor, daf3 Bartok ,
von deutscher Spatromantik ausgehend, einen Entwicklungs-
gang in zwei Richtungen zugleich gegangen ist: zuriick -
wenn man will - zu den Quellen der Volkskunst und vorwérts
auf den Zeitstil zu."

Béla Bartok. In: Stilportrits der neuen Musik, Berlin 1961, S. 11{f.
Béla Bartok:

"Ein anderer Unterschied zwischen heute und dem 19. Jahr-
hundert macht sich darin bemerkbar, dal sich damals der
Einflu8 der Volksmusik grofitenteils blof in AuBerlichkeiten
bekundete; er wirkte sich eher in der Ubernahme von Moti-
ven, Rhythmen und Verzierungen aus.

Die bewulite und ausschlieBliche Vertiefung in die Bauern-
musik blieb dem Beginn des 20. Jahrhunderts vorbehalten.
Unter den Tondichtern der zweiten Hélfte des vorigen Jahr-
hunderts war Mussorgski der einzige, der sich vollkommen
und ausschlieBlich von der Bauernmusik beeinflussen liefl
und somit - wie man zu sagen pflegt - seinem Zeitalter voraus
war. Den iibrigen auf ihre Volkstimlichkeit sich berufenden
Komponisten des 19. Jahrhunderts geniigte, wie es scheint,
mit geringer Ausnahme als Anregung die volkstiimliche
Kunstmusik der dstlichen und nérdlichen Lander. Sicher gab
es auch in ihr viele, in der bisherigen hoheren westlichen
Kunstmusik fehlende Eigenschaften, die sich aber, wie ich
bereits erwihnte, mit den Schablonen der romantischen Sen-
timentalitdt des Westens vermischten. Es mangelte ihr jedoch
an der unberiihrten Frische, der Urspriinglichkeit, es fehlte ihr
das, was man heute unter »Objektivitdt« versteht und was ich
eher den Mangel an Sentimentalitéit nennen wiirde."

zit. nach: B.B., Weg und Werk, hrsg. v. Bence Szabolcsi, Kassel
1972, Bérenreiter, S. 167f.

Bence Szabolesi:

"Die nachgerade zum Gemeinplatz gewordene »rhythmische
Besessenheit« dieser Musik représentiert sicherlich die grofite
rhythmische Energie, die in der Geschichte der Musik seit
Beethoven zutage trat; und es ist gewil kein Zufall, da3 gera-
de der osteuropdische Komponist dieses uralte Gemein-
schafts-Element in der Musik des zwanzigsten Jahrhunderts
zu seinen Rechten gelangen lieB. Weniger bekannt sind ge-
wisse Elemente der Harmonie, ja auch der kontrapunktischen
Mehrstimmigkeit, die Bartok ebenfalls aus der Volksmusik,
sogar aus der lebenden volkischen Musikiibung geschopft
haben diirfte. Wir wissen, wie stark er sich bei der Wahl sei-
ner Tonarten auf die Volksmusik Osteuropas gestiitzt hat;
und das gilt nicht nur fiir die Pentatonik, sondern auch fiir die
Kombination der lydischen und mixolydischen Tonleiter,
diese »natiirliche« akustische Tonfolge (c-d-e-fis-g-a-b), die
geradezu als Bartoks Grundtonart angesehen werden kann...
Die Bauelemente der Tonfolgen sind fiir Bartok stets zu-
gleich auch Bausteine des Harmoniegebdudes: »Nichts ist
natiirlicher, als dafl wir das, was wir so oft im Nacheinander
als gleichwertig vernommen haben, auch in der Gleichzeitig-
keit als gleichwertig empfinden zu lassen versuchten.« So
erscheint, auf die Einwirkung der fiinfstufigen Volksliedme-
lodien hin, die Septime als konsonantes Intervall; so entste-
hen aus den Quartschritten alter Melodien Quartakkorde...
Ebenso konnen bestimmte volkische Begleitungsarten... An-
regung zu neuartigen Harmonien geben. Das Gebédude der
Musiksprache bleibt indessen durchweg tonal, denn die
Volksmusik duldet keine Atonalitét... Bemerkenwert ist die
Anregung, die die ungarischen Werke Bartoks in ihrem kon-
stitutionellen Aufbau von der Volksmusik erhalten haben. An
erster Stelle sei hier des Variationsprinzips gedacht, jenes
Gesetzes der stetigen Verinderung, des
»Nie-zwei-mal-dasselbe,welches Bartok... als gemeinsamen
Grundzug der Volksmusik und seiner persoénlichen Veranla-
gung erkannte. In dieser Hinsicht fand er - von der scharfen
Konzentrierung des Materials abgesehen - selbst zwischen
seinen Streichquartetten und der Volksmusik keine grofBe
Distanz."

Bartok und die Volksmusik. In: Béla Bartok. Weg und Werk, Kassel
72, Bérenreiter/dtv, S.99ff.
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Lehars "Zigeunerliebe" von 1909 ist die beriihmteste ungarisierende Operette. Man erkennt in der Einleitung sofort den ungarischen Zun-
genschlag: Cymbalklénge, straffe punktierte Rhythmen, den verminderten Septakkord, vor allem die umgekehrte Punktierung (lombardischer
Rhythmus): ungarischer Rhythmus, herriihrend aus der speziellen Betonungsordnung, nach der die erste Silbe eines Wortes betont wird
(abtaktig statt auftaktig). Daneben eine freiere Deklamation mit intensivem Gefiihlsiiberschwang. Das sind allerdings nicht nur Ingredienzien
des Operetten-Ungarn, sondern Kennzeichen der ungarischen Nationalromantik des 19. und beginnenden 20. Jhs. tiberhaupt.

Ahnlich Bartoks Kossuth-Sinfonie von 1903, Auschnitt: Trauermarsch

Neben Kodaly gilt Bartok als der ungarische Komponist iiberhaupt, als der Mann, der die Unechtheit solcher "ungarischer Musik" entlarvt
und das ungarische Idiom in authentischer Form in die Kunstmusik des 20. Jhs. eingebracht hat. In seinem Frithwerk, der Kossuth-Sinf, in
der er den Kampf und das tragische Ende des ungarischen Freiheitskdmpfers von 1848 verherrlicht, zeigt Bartok sich noch als Vertreter der
ungarischen Nationalromantik, der in der Verbindung von Csardas-Elementen mit Richard-Strausscher Harmonik und Orchestrierungstech-
nik seine Sehnsucht nach nationaler Befreiung und Identitdt zum Ausdruck brachte. Er bewegt sich noch ganz auf der Linie der Komponisten
Franz Liszt und Mihaly Mosonyi, die in der Mitte des 19. Jahrhunderts, also zur Zeit der groen Freiheitsbewegungen, diesem nationalen
Idiom im Bereich der Kunstmusik Weltgeltung verschafft haben.

Franz Liszt: Ung. Rhapsodie Nr. 2 "Lassan" Ungarischer Rhythmus, Kadenzformen (Verbunkos, Sporenschlagfigur)

Zum Verstindnis dieser nationalen Bewegung auch in der Musik muf3 man sich klarmachen, da8 Ungarn seit dem Anfang des 16. Jhs. bis
zum Ende des 17. Jhs. unter tiirkischer und habsburgischer Herrschaft, danach ausschliefSlich unter habsburgischer Herrschaft stand. Nach
300jahriger Fremdbestimmung, die sich auch in der kulturellen Fremdbestimmung zeigte, z.B. darin, da3 die fithrenden Schichten nicht un-
garisch, sondern deutsch sprachen - das gilt z.B. auch fiir Franz Liszt - und daf} bis Mitte des 19. Jhs. Latein die Amtssprache war, regten sich
im Beginn des 19. Jhs. immer stérker die nationalen Bestrebungen. I. Szechenyi war einer der Fiihrer der Reform, der radikalste Reformer
und Revolutiondr war der oben erwédhnte Kossuth.

Was ist denn nun eigentlich unecht daran? Liszt war der Meinung, es gibe gar keine eigentliche ungarische Nationalmusik. Er meinte, die
Zigeuner seien die eigentlichen Schopfer der ungarischen Nationalmusik. Deshalb ahmte er sie nach. Was ihn an den Zigeunern faszinierte.
war einmal deren Virtuositét, zum andern aber auch eine im 19. Jh. weitverbreitete Idealisierung des Zigeuners als Symbol eines freien, nicht
an einengende kleinbiirgerliche Konventionen gebundenen Menschen.

Balint Sarosi: Ungarische Zigeunermusik. In: Franz Liszt. Beitrdge von ungarischen Autoren, hrsg. von Klara Hamburger, Budapest 1978,
Corvina Kiado, S. 95ff.: Liszt hielt die geigenspielenden Zigeuner fiir die Schopfer der ungarischen Nationalmusik. Tatsachlich gibt es heute
unter den 300 000 Zigeunern Ungarns nicht mehr als 3600 Berufsmusiker. Es gibt auch nur ein geringes Repertoire an wirklicher Zigeuner-
musik. Vielmehr haben die Zigeuner immer eine besondere Begabung zur Assimilation an die Musik ihrer Wirtsldnder gezeigt.

Bartok schrieb 1931: "... ich mochte mit Nachdruck betonen: Was sie Zigeunermusik nennen, hat nichts mit Zigeunermusik zu tun. Das ist
keine Zigeunermusik, sondern ungarische Musik, eine neuere ungarische, volkstiimliche Kunstmusik ... da sie fast ausnahmslos von ungari-
schen Gentlemen komponiert wurde, ist sie als ungarisch zu betrachten."

Die Zigeunerkapellen spielten vor allem in der Besetzung Geige, Cymbal und BaB. Sie improvisierten iiber Csardas-Melodien. werden und
wie eine freie, prosahafte Rede wirken. Hier spricht man seit Bartok vom Parlando-Rubato-Stil. Diesen Stil iibernimmt Liszt in seinen Ung.
Rhapsodien, wie der Vergleich des authetischen Zigeuner-Csardas ("Hungarian Instrumental Folk Musik", Hungaroton LPX 18045-47,
Seite 6.3) mit dem Anfang der Ung. Rhapsodie Nr. 2 von Liszt zeigt. Die Ziegeunerkapellen improvisierten vor allem iiber
Csardas-Melodien: Beispiel: Cymbal-Csardas der Zigeuner. Diese Technik hat Liszt genau nachgeahmt: Friska aus Liszts Ung Rh. 2.
Dieser Auschnitt ist mit Friska iberschrieben, das ist ein schneller Paar-Tanz in geradem Takt, der rhythmisch straff und gleichméafBig durch-
lauft. Seit Bartok spricht man vom Giusto-Stil. Tempo giusto bedeutet in der Musik allgemein ja: im richtigen Tempo. Der erste Auschnitt
aus Liszts Stiick war mit Lassan iiberschrieben, das ist ein langsamer Méanner-Tanz. Als typisch fiir Zigeunerkappellen gilt das Portamen-
to-Spiel, das Hiniiberziehen eines Tones in den néchsten. Aber auch das ist kein ausschlieBlich zigeunerisches Mittel. Es gab es schon eine
Kontroverse zwischen Liszt und Brassai iiber diese Frage:

Janos Manga: Ungarische Volkslieder und Volksinstrumente, Budapest 1969, Corvina Verlag, S. 70: "Liszt behauptete ndamlich, daf die
von den Zigeunermusikern gespielte Musik die Musik der Zigeuner selbst sei, also echte Zigeunermusik. Er hielt die phantasierende Vor-
tragsweise im ungebundenen, frei schweifenden Rhythmus fiir die uralten musikalischen Uberlieferungen der Zigeuner. Auf diese unrichti-
gen und irrtimlichen Feststellungen Liszts erwiderte Samuel Brassai:». . . die ganze instrumentale Musik der Zigeunerkapellen lief parallel
mit den ziemlich stark iibertriebenen Fiorituren (Schnorkeleien) der europdischen Virtuosen (Imstrumentkiinstler und Sénger) ... die ganze
Fioritur ist nichts anderes als die aufgelesenen Kriimel vom Tisch des europdischen Virtuosentums, und die von lhnen so sehr geriihmte
UnregelmaBigkeit derselben riihrt nicht von der Ungebundenheit des idealisierten Zigeunercharakters her, sondern von der Unvollkommen-
heit des stimperhaft Erlernten, wie wir dies bei jedem sogenannten 'Naturalisten' feststellen konnen, sei er Zigeuner oder nicht Zigeuner.«"

Horen wir ein Beispiel aus dem Anfang des 20. Jahrhundert - Titus Cipa singt Glucks "Ach ich habe sie verloren" (Anf. 20. Jh.?) Bis in die
30er Jahre spielten unsere Streicher in diesem Portamento-Stil. DaB aber Brassai nicht recht hat in der Annahme, es handele sich um eine
bloBe Virtuosenmanier, belegen viele Authahmen aus der Volksmusik der ganzen Erde. Nochmal zum Vergleich und zur Demonstration des
zigeunermiBigen Geigenspiels ein Ausschnitt aus Lehars Zigeuenerliebe: "Hor ich Cymbalklinge". Liszt entnahm die Themen fiir seine
ungarischen Rhapsodien und Brahms die Motive zu seinen ungarischen Tidnzen dem Repertoire der stidtischen Zigeunermusikanten. Etwas
zur Vorgeschichte der Zigeunermusik in Ungarn: Seit dem 15. Jahrhundert dringen die Zigeuner vom Balkan her allméhlich in Ungarn ein.
Ihr Hauptbeschéftigung ist das Schmiedehandwerk. Erst spiter kommt die Musik als weiterer Beschéftigungsbereich hinzu. Es wird berich-
tet, dall ungarische Edelleute sich Zigeuner als Musikanten hielten. Die Zigeuner waren eben in Ungarn weniger gesellschaftlich isoliert als
andeswo. In der Musik bot sich den Zigeunern vor allem auch deshalb eine besondere Moglichkeit zur Sicherung des Lebensunterhalts und
zum Vorwirtskommen, weil das Musizieren als Unterhaltung im alten Ungarn vielleicht noch mehr als anderswo verachtet wurde. In der
zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts erlangten die Zigeuner die Vorherrschaft auf dem Gebiet der Unterhaltungsmusik. Der Erfolg der Zigeu-
nerkapellen beruht vor allem darauf, da3 sie Elemente der zeitgendssischen Musik, also westeuropdische Melodik, Harmonik und Virtuositt
iibernehmen und mit ihrer begeisterten, naiven Kunst der Improvisation verbanden. Die Harmonien waren zwar nicht immer korrekt, aber
dieser Hauch von Dilletantismus wirkte ja gerade so exotisch und sympathisch.. Die waghalsige Originalitdt und Virtuositit der musikali-
schen Improvisationen und die Eigenarten des Vortragsstils (Portamento-Spiel, rubato-Spiel) fand iiber die Grenzen Ungarns hinaus Beach-
tung. Der Stil, den sie prigten, war die Verbunkos-Musik, die also gleichzeitig mit den Zigeunerkapellen im ausgehenden 18. Jh. entstand.
"Anfangs wurde nur der Tanz Verbunkos genannt, den die von Dorf zu Dorf ziehenden Soldatenwerber-Abteilungen vortanzten, um so die
Bauernburschen zum Miltér zu locken." Auf diese Verbunkos-Melodien wendeten die Zigeuner ihren traditionellen Formelbestand, also die
Requisiten des Vortragsstils wie Harmonisierung, Figurationsverfahren, Ornamentik, Kadenzen an. Die Zigeunermusik basiert bis zum heu-
tigen Tag auf ungeschriebener Uberlieferung, die Improvisation ist ihr von ihrem Wesen her eigen. Natiirlich passen diese Formeln nur zur
Melodienwelt, in der sie geboren wurden, also zu den volktiimlichen stiddtischen Liedern des 19. Jahrhunderts, die von dilletiererenden
Komponisten aus der gehobenen Schicht der Edelleute komponiert wurden.. Sie passen iiberhaupt nicht zu den alten authentischen bauerli-
chen Volksliedern, die in Ungarn bis in die Mitte unseres Jahrhunderts hinein lebendig blieben und die nicht auf den westlichen, modernen
Harmonien beruhen, sondern auf édlteren Modellen.

So kann man das in Biichern lesen. Die Wirklichkeit ist aber wieder einmal etwas anders und komplizierter. Der Ausgangspunkt der
Verbunkos-Musik sind wieder nicht die Zigeuner:
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Szabolcsi, Bence: (Geschichte der ungarischen Musik, Leipzig 1965, VEB Breitkopf & Hartel, S. 57f.)

"Der Werbungstanz entwickelte sich als charakteristische Begleiterscheinung der Soldatenwerbungen um etwa 1750 aus in ihrer Gesamtheit
noch unbekannten Wurzeln. Deutlich zu erkennen sind lediglich die Tradition der alten ungarischen Volksmusik (Heiduckentanz, »Schwei-
nehirtentanz«), Stileinfliisse des Islam, des Nahen Orients, des Balkans und, hochstwahrscheinlich durch die Vermittlung von Zigeunern, der
slawischen Musik sowie aulerdem Elemente der neueren Wiener und italienischen Musik. Zu den ersten, die diese Kunstart pflegten, gehor-
ten die nach deutscher Art geschulten Musiker in den Stddten. Einige frithe Verbunkos-Ausgaben und besondere Melodietypen, die in der
Instrumentalmusik sdmtlicher Vélker des Donaubeckens auftauchen, zeigen deutlich, dall der neue Stil sein unerwartetes Auftreten irgendei-
ner alten Uberlieferung des Volkes verdankt. Die jahrhundertealte Kluft wird jetzt plotzlich tiberbriickt: Die biirgerliche Schicht iibernimmt
schnell und freudig, was ihr aus niedrigen Gesellschaftsklassen geboten wird. Die Musiksprache der Werbungsténze ist voller nationaler
Eigenheiten, voll von allgemeingiiltigen, im ganzen Land bekannten und anerkannten Formeln und Wendungen; ja der Werbungstanz selbst
ist ein solches Sinnbild. Seine begeisterte Aufnahme ist gleichbedeutend mit der Besinnung auf das ungarische NationalbewuBtsein. Jetzt
erfolgt die entscheidende Wendung: Ende des 18. und Anfang des 19. Jahrhunderts 6ffnen die Stadte der neuen ungarischen Musik ihre Tore.
Sie huldigen ihr, erlernen diese neue Sprache und stellen ihre westlich orientierte Vortragskunst und die westlichen Formen ihrer Bildung in
ihren Dienst. Die Geburtsstétte des neuen Stils 146t sich heute schwer mit Bestimmtheit feststellen, denn als wir zum erstenmal von ihm ho-
ren, hatte er sich schon die Stadte, die Zigeunerkapellen und die Musiker mit westlicher Kultur erobert: Haydn und Mozart...

Was das Ausland seit 1780 unter dem Namen »ungarische Musik« kennt, ist ausnahmslos die Musik des Werbungstanzes. Sie ist umso leich-
ter zu erkennen, als sie in kurzer Zeit einen ganzen Schatz von Formeln und Gestaltungsprinzipien entwickelt, der einzig fiir sie kennzeich-
nend ist: die »Bokazo«-Formel (ein aus der Cambiata entstandener Kadenztypus), die »Zigeuner«- oder »ungarische Skala« mit {iberméafiger
Sekunde, charakteristischen Figurationen, Triolen-Girlanden, der Wechsel von »langsam« und »frisch«, breite Bogen der freien
»Hallgat6-Musik zum »Zuhdren«, zum Unterschied von Tanzmusik, etwa: stille Weise) und der feurige »Cifra«-Rhythmus, ein figurativer
Schnelltanz: Das sind die in kurzer Zeit gereiften Errungenschaften des Stils... Nun muf3 gesagt werden, dafl diese Musik von Anfang an auf
einen machtigen Verbiindeten, ndmlich auf eine geradezu mitreiflende, unwiderstehliche Vortragskunst rechnen konnte. Die Tradition des
Vortrags des Werbungstanzes entwickelte sich zweifellos in der Musik der Zigeunerkapellen. Fiir den niederen Adel auf dem Lande, der sich
damals und auch spéter gern bei einer »stillen Weise«, dann bei einem Csardas unterhielt, wurde diese Musik im unendlich schmiegsamen,
den personlichen Bediirfnissen entgegenkommenden, orientalisch-gezierten, »herzerwarmenden« Vortrag, im traumerisch-freien und launi-
schen Glanz der improvisierten Ornamente und Umschreibungen bald zum wichtigsten Reizmittel seines Lebens... "

Bei Chopin findet man in den Mazurken sogar sehr genaue Transformationen dieser Musik, so dal man fast an wortliche Zitate denken
konnte. z. B. in seiner B-Dur Mazurka:

Stellt man sich diese Stelle von einem Dudelsack quékend gespielt vor, dann haben wir eine originale Dudelsackmelodie vor uns: Zigeuner-
tonart, Deszendenzmelodik, kreisende Wiederholungen u.d. Aber all das erscheint hier als sentimentale Erinnerung, als genieBerischer klang-
impressionistischer Effekt (hervorgerufen durch das Pianissimo und die verwischende Pedalisierung). Dadurch wird dieser Musik das Rusti-
kale, Vitale und "Schmutzige" genommen. Anders Bartéks Umsetzung einer originalen Dudelsackmelodie in seinem frithen Werk "Sonati-
ne'': lydische (erhohte Quart), Sekundschérfungen als Ersatz fiir die "schmutzige" Tongebung, volles "Ausfahren" der typischen Ornamentik
("Ton-Kiekser").

Die Anpassung der Folklore an die Standards der klassischen Musik sieht man bei Chopins Mazurken z.B. deutlich daran, daf3 die Begleitung
fast wie die Gitarrenbdsse der Walzerbegleitung aussieht. Chopin macht dabei mit der polnischen Mazurka genau das, was vorher schon mit
der ungarischen Musik geschehen war, als sie kunstméBig aufgearbeitet wurde.

Bartok geht es also nicht mehr darum, die Folklore als interessantes, exotisches Einsprengsel in eine hochkultivierte Musiksprache zu benut-
zen. Ihm ging es seiner eigenen Aussage nach darum, in seiner Muttersprache sprechen zu konnen, aus der Folklore heraus eine spezifische
Musiksprache zu entwickeln. Dabei vermeidet er allerdings jeden Nationalismus und jede ideologische oder rassistische Radikalitdt. Das
unterscheidet ihn von Mussorgsky, dem Russen der in der Mitte des 19. Jhs jede Ausbildung am Konservatorium vermied, um nicht von den
dort lehrenden westeuropéischen Lehrern verdorben zu werden.

Liszts Ungarische Rhapsodien, die ungarischen Ténze von Brahms und die Zigeunerweisen von Sarasate sind die bekanntesten Werke, die
von der sogenannten Zigeunermusik inspiriert sind. Der Csardas liefert auch die muskalischen Modelle fiir die sentimantalen Operetten
Lehars. In dem Zitat aus Lehars "Lustiger Witwe" (Jetzt geh ich ins Maxim) verspottet Bartok in seinem Concerto for Orchestra (1943 im
USA-Exil geschrieben) die Banalitit, Dummheit und Brutalitit dieser falschen Operetten-Volkstiimelei.

Liszt hat zwar schon 1828 Sdtze ungarischen Charakters geschrieben, aber zunichst war sein Ungartum nicht ausgeprigt. er sprach deutsch
und war bildungsmaf franzdsisch orientiert. Mit der Verleihung des "Ehrensébels" - "Ritter Liszt" -(ca. 1840), den Liszt in ungarischer
Nationaltracht entgegennahm, dnderte sich das: aus dem heimatlos-weltldufigen Wanderer wurde ein ostentativer Ungar, besonders dann in
den flinfziger Jahren.

Den ungarischen "Zungenschlag" beherrschten fast alle klassischen und romantischen Komponisten bis Brahms: kein Wunder, da3 auch
Liszt sich seiner in den frithen Werken bediente. Nach 1850 aber wurde er sich zunehmend seiner ungarischen Herkunft bewuf3t und schrieb
seine stark national gefarbten Werke: Ungarische Rhapsodien, die Tondichtung Hungaria, die Ungarische Kronungsmesse u.4.

Dabei orientierte er sich an der Musik der ungarischen Zigeuner. Er leugnete die Existenz einer genuinen ungarischen Nationalmusik und
lobte die Zigeunermusik. Was er fiir echte Zigeunermusik hielt, war aber iiberwiegend Musik adliger ungarischer Dilletanten oder
"kiinstlische" Bauernmusik. Den tiefsten Eindruck von der Zigeunermusik erhielt er bezeichnenderweise in Wien, wo er als Jiingling den
berithmten Zigeunervirtuosen Janos Bihari horte, also einen domestizierten, an westlichen Virtuosen wie Paganini sich orientierenden Zigeu-
ner.

Sigfried Schibli:

"Ein Liszt-Lied aus dem Jahre 1860 vermag eine Vorstellung davon zu geben, wie unzeitgeméll im Grunde der Rekurs auf die Zigeuner in
der geschichtlichen Situation der nationalen Identitdtsbildung Ungarns war. Denn Die drei Zigeuner - so der Titel des Liedes auf ein Gedicht
von Nikolaus Lenau - scheinen weder iiber ein explizites (ungarisches) Nationalbewuftsein zu verfiigen, noch ist ihnen ein irgendwie aktiver
Weltbezug eigen: Thre Seinsweise ist untitiges Trdumen, selbstgeniigsames Musizieren: ein anarchischer Privatismus. Der Dichter beschreibt
schonungslos das Faszinosum solch trotziger Weltverachtung, und der Komponist distanziert sich mit keinem Ton von dieser Verherrlichung
gesellschaftlicher Disfunktionalitét: Liszt wendet fiir seine Vertonung die schonsten Tziganismen (erhohte Quart bereits im Klaviervorspiel,
Zymbalimitation, sogar in der Singstimme) auf. Die »trotzig freie« Verachtung der »Erdengeschicke« entsprach seinem eigenen Lebensge-
fiihl, das nach der Identifikation mit der romantischen »indifference« nur die Maske gewechselt hatte... Auf der Materialebene war es die
sogenannte Zigeunertonleiter, die Liszt begeisterte: die Molltonleiter mit erhohter vierter und siebter Stufe (in a-Moll: a-h-c-dis-e-f-gis-a);
ein Leitermodell, das in der ungarischen Bauernmusik unbekannt ist, aber von den Zigeunern mit genialem Spiirsinn fiir den Reiz dieser
Melodik eingefiihrt und gepflegt wurde..." (S. 94) "Zur typischen Verarbeitungweise dieses Materials gehort auch die spezifische Rhythmik
des Verbunkos, der im Csardds aufging - lebhafter 2/4- oder 4/8-Takt mit hdufigen Synkopen, Punktierungen und Triolen sowie einer spezi-
fischen rhythmischen Kadenzformel... Eng mit dem rhythmischen Impetus der Zigeunermusik verbunden ist nach Liszts Auffassung deren
ornamentale Pracht und Fiille, womit sogleich der improvisatorische Vortragsstil und das Klangideal der »idealen« Zigeuner angesprochen
sind: ..." (s. 95): Offertorium der Ungarischen Krénungsmesse von 1867, "dessen Violinsolo das Vorbild zigeunerischen Geigenschmelzes
nicht verhehlt und sogar an das fiir die Verbunkos typische Zusammenschlagen der Hacken denken 1463t."

24



Die Nationalidee in der Musik, 1991

Dvorak: 9 . Sinfonie (189 3)

Hubert WiBlkirchen
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Spiritual "Swing low, sweet chariot”

Miss Baileys Ghost i Y e i s |
The Burl Ives Songbook, New York '\2)9 oo | ;4“.} .m P — Jv’ I
1953, 5. 129 Oh, Miss Bailey, un - fortunate Miss Bailey.
Spiritual "Massa dear”
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Alice C. Fletcher, A Study of Omaha Indian Music. Archeological Papers of the Peabody Museum. Havard University,
Vol. I. Cambridge/Mass. 1893 Zit. nach: Antonin Sychra, Antonin Dvorak. Zur Asthetik seines sinfonischen Schaffens,
Leipzig 1973, S. 309
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Ann Charters (Hg.), The Ragtime Songbook,
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Antonin Dvorik:

"Diese schonen und mannigfaltigen Themen sind ein Produkt des Bodens, sind amerikanisch ... Es sind die Volkslieder Amerikas,
und Eure Komponisten miissen sich ihnen zuwenden. Alle groBen Musiker haben aus den Liedern des einfachen Volkes geschopft.
Einige meiner amerikanischen Schiiler im Fach Komposition scheinen zu denken, daf} es kein besonders guter Geschmack ist, die
Gedanken von den Plantagenliedern zu iibernehmen, aber sie irren, und deshalb bemiihe ich mich, ihnen die Wirklichkeit einzuhdm-
mern, daB} es die groften Komponisten nicht flir unter ihrer Wiirde hielten, Motive in den einfachen Volksliedern zu suchen." (Sychra,
S. 266)

"Die Wahrheit der Volksmusik beruht in ihren charakteristischen Ziigen, in ihrem Kolorit. Ich habe nicht die Absicht, Melodien zu
tibernehmen, seien es nun die der Plantagenarbeiter, kreolische oder solche aus dem Siiden, und sie als Themen zu verarbeiten; so
sieht mein Plan nicht aus. Aber ich studiere bestimmte Melodien so lange, bis ich mir ihre charakteristischen Ziige angeeignet habe
und davon musikalische Gestalten schaffen kann, die diese charakteristischen Ziige bewahren und weiterentwickeln. Die Sinfonie ist
freilich das am wenigsten geeignete Genre, in dem sich dieser ProzeB verwirklichen 148t, ihre Form erlaubt nur, das Kolorit der Nati-
onalitit zu schaffen, um die es geht. Ganz frei kann man hier niemals verfahren." (S. 266)

"In der Volksmusik ist der Charakter enthalten, in ihr &uflern sich die Ziige eines Stammes. Deshalb studierte ich von diesem Stand-
punkt aus diese Melodien (der Neger und Indianer, Anm. d. Verf.). Ich fand, daB die Musik beider Stimme der schottischen Volks-
musik ziemlich dhnlich ist. Beide haben eine besondere Tonleiter, in der bezeichnenderweise Quarte und Septime, resp. der Leitton
fehlen. Bei beiden ist in der Molltonleiter die Septime konsequent klein, die Quarte erscheint, und die Sexte ist ausgelassen ... Des-
halb habe ich sorgfiltig eine bestimmte Anzahl indianischer Melodien studiert, die mir ein Freund gegeben hat, und griindlich habe
ich mir ihre charakteristischen Ziige, eigentlich ihren Geist angeeignet..." (Sychra, S. 266, 270, 278 und 278)

"Es wurde natiirlich darauf hingewiesen, dal} viele der rithrenden Lieder, zum Beispiel die von Foster, nicht von Negern komponiert
wurden, sondern ein Werk der Weillen sind, wihrend andere wieder nicht auf den Plantagen entstanden, sondern aus Afrika heriiber-
gekommen waren. Es scheint mir, daB davon wenig abhéngt... Wenn diese Lieder von Negern auf den Plantagen als ihre eigenen
tibernommen wurden, und nach meinen Erfahrungen wirklich tibernommen worden sind, wurden sie dadurch zu wirklichen Neger-
liedern." (Sychra, S. 267)
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Manuel de Falla: Polo (Nr. 7 aus "Siete Canciones populares Espafiolas", 1915)
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Flamenco:

Musik der andalusischen Zigeuner; antike, maurische und jiidische Einfliisse; nach 1800 von Zigeunern tradiert. Die &lteste Stilform
ist der cante jondo ('tiefer', 'innerlicher' Gesang); urspriinglich rein vokal, dann mit Gitarrenbegleitung, schlieBlich auch mit Tanzerin
(‘'rasende Ménade');

antike Haupttonart Dorisch (heutiges Phrygisch), Deszendenzmelodik, melodischer Kern: fallender Tetrachord (Lamentobal}) mit
besonderer Betonung (=hdufiger Verwendung) des fallenden Leittons. Ambitusausweitung bis zur Sext (Der Sénger setzt in dieser
oberen Region ein und fillt dann zum Grundton ab.), innere Differenzierung des engen Ambitus durch chromatische Zwischentone
(oder Doppelstufen),

Zigeunerelement der {ibermédBigen Sekunde, off-pitch (Portamenti), orientalische Melismatik (Sekundbewegung im Wechsel mit
Haltetonen, endloses Umkreisen von Kerntonen), Verharren auf einer Note bis zur Besessenheit (Vorschlidge von oben und unten,
Beschworungsformel, préahistorischer Sprechgesang);

expressiver, kehliger Stimmklang, teilweise Falsett, improvisatorische Verzierungen, Fehlen eines metrischen Rhythmus (byzanti-
nisch, gesungene Prosa); kontrastreicher Wechsel von lauten und leisen Passagen, von freien und rhythmisierten Abschnitten;
Klagegesang (dauernder Klagelaut "Ay") mit 4 Verszeilen; die Form wird aber durch die exzessiven Verzierungen verundeutlicht.
Altes maqam-Prinzip: Verwendung feststehender Modelle und Formeln in individuell-spontaner Realisierung. Die Harmonik folgt
dem fallenden Tetrachord (s. u.); Die Gitarre spielt rhythmisierte, schnell repetierte Akkorde, in den Zwischenspielen improvisato-
risch-virtuose Einlagen, bei der Begleitung des Séngers folgt sie dem Prinzip der Heterophonie, indem sie eine andere Version der
vom Sidnger realisierten Formel spielt. Die dlteste Form des Flamenco ist die Seguiriya; eine Unterart ist neben vielen anderen der
Polo.

Beispiel: Me pregonas (La Prinaca, voc; Pedro pena, Git.) auf CD "El Cante Flamenco" (Philips 832 531-2)

Flamencoparodie: Horst Koch: Flamenco III, LP "Macht Wind & anderen Unsinn" WB 56 020

'Flamenco' in der Kunstmusik:

J. Ph. Krieger. Passacaglia (1704), Musik im Leben II S. 55; Bach: Chaconne f. Viol. u. a.

Bizet: Carmen: Schluf} der Einleitung Habanera (Nr. 4); Seguidilla (Nr. 10 , Riickverwandlung in 'echten' Flamenco in: Carlos Saura:
Carmen - Film -, CD "Carmen", polydor 817 247-2); Zigeunerlied (Nr. 12)

de Falla: Feuertanz aus "El amor Brujo"

Miles Davis: Flamenco Sketches, LP "Kind of Blue (1959), CBS 62066 (vgl. E. Jost: Free Jazz, Mainz 1975, S. 23ff.

Al Di Meola/John Me Laughlin/Paco De Lucia: Mediterranean Sundance, LP "Friday Night In San Francisco", Philips 6302 137
(rec. 5. 12. 1980, live)

27



