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Hubert Wiltkirchen

Tel. 02238/2192

e-mail: HWisskirchen@t-online.de
Cacilienstr. 2

50259 Pulheim-Stommeln

Im SS 2004 biete ich folgende Veranstaltung an:
Thema: Prinzipien der Gestalt- und Formbildung — Musikanalyse in der Schule

Musiktheorie und Formenlehre als ausdifferenzierte Klassifikationssysteme sind nicht ungefiltert auf
den Unterricht in Schulen iibertragbar. Das wiirde nur die Unlust an ,,Analysen* férdern. Gleichwohl
ist jedes auf die Musik selbst sich einlassendes Verhalten implizit ein analytisches. Die Frage ist nur,
auf welche Referenzen es sich bezieht. Ziel des Unterrichts ist nicht die Anhdufung ,toten” Wissens,
sondern die Eintibung in angemessene Verhaltensweisen der Musik gegenuber. Dazu hilft es wenig,
alle moglichen Intervalle, Tonleitern, Harmonien, Formschemata ,durchzunehmen’, wohl aber,
grundsatzliche Fragen an die Musik zu stellen und so eine praktikable und flr Schiler einsichtige
Musiklehre zu entwickeln. Dies natirlich nicht theoretisierend, sondern in der lebendigen
Auseinandersetzung mit ganz unterschiedlichen Formen von Musik.

Studiengang Schulmusik
Proseminar (zu C 3 der StO)

Ort: Raum 13
Zeit: Mittwoch, 15.00 - 16.30 Uhr
Beginn: Mittwoch, 21.April

Leistung flr Scheinerwerb: Klausur



Hubert WiRkirchen SS 2004

Musik als Zeitkunst

Situation A
Jemand soll ein Gebaude, ein Bild oder eine Person, die ihm bisher unbekannt waren und die er nur eine Sekunde lang
sieht, beschreiben. (So etwas geschieht z. B. bei der Herstellung von Phantombildern.)

Situation B
Jemand soll ein Musikstiick beschreiben, in das er nur eine Sekunde lang hineinhéren kann.

Vergangenheit Gegenwart Zukunft

Die visuelle Wahrnehmung kann zwar auch nicht auf die zeitliche Dimension verzichten - um etwas genauer zu erfassen, mu man
immer wieder hin- und hergucken -, dennoch werden dem Beobachter mit "einem Blick" nicht nur eine ganze Reihe von Einzelheiten,
sondern auch eine (zumindest grobe) Vorstellung der Gesamt"gestalt” vermittelt. Bei der Musik erfasst der Hérer nur den im
Jetztpunkt — die Prasenzzeit betragt 3 Sekunden - gegenwartigen minimalen Ausschnitt, so als ob man ein groRes Bild durch ein sehr
enges Rohr mm? fiir mm? betrachten miite. Das Ganze entsteht erst nach und nach, wenn die klanglichen Details tiber die ganze
Dauer des Stiickes hin aufmerksam erfalt und mittels Erinnerung und Erwartung zueinander in Beziehung gesetzt werden.

Situation C
hort-ge-mer-kre-don-gi-be-ha-und-nie-mo-har-phil-der-in-ich-war-stern-ge

Melodien??
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- Wir schreiben iber die Téne der 1. und 6. Melodie die Stufennummern (8,7,...). Welche der beiden Melodien lasst
sich leichter einpragen (z. B. nachpfeifen)? Woran liegt das? Wir suchen Begriindungen sowohl in der Tonh6hen-
als auch in der Tondauernfolge.

Wir ordnen die sechs Melodien nach dem Grad ihrer "Gestalthaftigkeit" (Horanalyse).

Wir suchen im Notentext nach "gestaltbildenden™ Faktoren (in Tonhdhen- und Zeitordnung), die dem Hoérer die
Orientierung, den Uber"blick" erleichtern, so dass er Fernbeziehungen herstellen, d. h. tber das bloR additive
Wahrnehmen einzelner Klang"punkte" hinaus Gruppen erkennen und schlieBlich zu einer Vorstellung von der
Gesamt"gestalt" kommen kann.

I
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Gestaltbildung in der Musik

»Stichwort Zeit: In zahlreichen Versuchen haben Wissenschaftler nachgewiesen, dafl jeder Mensch einen inneren Zeitrhythmus
besitzt. Der Taktschlag, in dem wir Dinge als Einheit oder Gegenwart wahrnehmen, betrégt gut drei Sekunden. Fiir diese Theorie gibt
es Belege. Spricht man beispielsweise die Silben KU und BA regelméRig in Folge, so hort man entweder KUBA oder BAKU. Dabei
hat sich in Experimenten bestatigt, dal nach etwa drei Sekunden ein Wechsel in der Wahrnehmung stattfindet, also sich beispielsweise
KUBA in BAKU verwandelt. Die Drei-Sekunden-Sequenz ist fiir unsere Wahrnehmung, aber auch fiir Bewegungsablaufe, &uRRerst
wichtig. Wenn wir etwa einem Bekannten die Hand geben, so sind wir bevorzugt auf etwa drei Sekunden programmiert. Dauert das
Héandeschitteln langer, reagieren wir irritiert oder fiihlen uns unwohl. Auch die Dichtkunst hat sich unbewuf3t diesem Rhythmus
angepaft: Als harmonisch empfinden wir eine Verszeile, die man in drei Sekunden vortragen kann. Tatséchlich findet sich in allen
Sprachen der gleiche Rhythmus wieder. Diese Drei-Sekunden-Einheit nennen die Forscher auch >Gegenwartsfenster<*. TV Héren und
Sehen, Nr. 49 (10. - 16. 12. 1994, S. 6ff.

Die Frage ist, wie aus der Folge der Einzelkl&nge, die gleich nach ihrem Erklingen fir immer verschwunden sind, ein erfalbarer
Zusammenhang, eine Gestalt wird. Das Problem spitzt sich zu, wenn man die Musik mit der Sprache vergleicht, dem anderen in der
Zeit ablaufenden akustischen Kommunikationssystem. Wenn jemand den Satz hort: "Gestern war ich in der Philharmonie, da hat
Gidon Kremer gespielt”, achtet er nicht auf die akustische Lautfolge, sondern stellt sich die angesprochenen Personen, Dinge und
Zusammenhange plastisch vor; die Lautfolge hat in sich keinen Sinn, sie verweist vielmehr auf eine von ihr ablésbare Bedeutung.
Deshalb kann man eine solche Aussage auch in eine fremde Sprache, also in eine ganz andere Lautfolge Gibersetzen. Beherrscht
jemand allerdings diese fremde Sprache nicht, dann ergibt die Lautfolge fiir ihn keinen Sinn. Erleichternd beim Sprachverstehen
kommt hinzu, daf die einzelnen Buchstaben/Silben zu (dem Horer bekannten) Wortern als Superzeichen zusammengefafit sind.

Das Besondere der Musik ist es aber nun gerade, dass sie in der Regel nicht auf etwas auerhalb von ihr Liegendes verweist. Deshalb
kann sie auch nicht tbersetzt werden. Der Sinn der Musik muss also in der Klangfolge selbst liegen. Das setzt voraus, das die Folge
der Téne und Tongruppen so organisiert ist, dass der nach Beziehungen und Zusammenhang suchende Horer fiindig werden kann.

Mit welchen Mitteln erreicht Musik eine solche "Verstandlichkeit" und "Fasslichkeit"?

— Horen: Ornette Coleman: free jazz (1961)
—Horen: Pink Floyd: Shine On You, Part VI
—Horen: Schubert: Deutscher Tanz op. 33, Nr. 2, aus dem das obige Fragment stammt.

Es wird deutlich: Die Musik muf3, will sie die Aufnahmekapazitét des Horers nicht hoffnungslos tiberfordern, die Zahl der Elemente,
aus denen sie besteht, stark begrenzen, und sie muss diese Elemente so gruppieren, daB tbersichtliche groRere Einheiten entstehen, die
sich ihrerseits wieder zu einer erfassbar gegliederten Form zusammenschlieRen. Die iberragende Bedeutung der Wiederholung (von
Einzelelementen und Elementengruppen) wird hier unmittelbar einsichtig. Bei der Musik liegen die Dinge insofern kompliziert, als
selbst bei einer einfachen, unbegleiteten Melodie schon mindestens zwei Schichten miteinander gekoppelt sind, die Tonh6hen- und die
Tondauernfolge.

Im folgenden sind sechs Melodien zusammengestellt, die eine unterschiedliche Gestaltqualitdt haben. Die Skala reicht von
musikalisch nahezu sinnloser bis zu hochartikulierter Melodik. An diesen Beispielen lasst sich die Frage untersuchen, in welcher
Weise sich Melodien dem Hdérer als gegliedertes, Uiber*schau*bares Ganzes vermitteln.

Prinzipien der Gestaltbildung

Pragnanz: "Figuren™ heben sich (in der Tondauernordnung, in der Tonhéhenordnung,
in der Klangfarbe, in der Dynamik u. a.) vom "Grund" (z. B. dem
amorphen Zeitverlauf, dem gleichbleibenden KlangfluR) plastisch ab.

Kohérenz /

Homogenitat: Die Elemente ordnen sich zu Gruppen, diese zu tbergeordneten Gruppen
usw. (Musterbildung, Gruppenbildung, Superzeichenbildung).

Die Zahl der Elemente ist begrenzt und der Kapazitat des aufnehmenden
Subjekts angepasst (Prinzip der Wiederholung und Variantenbildung,
Prinzip der Redundanz).

Die Anordnung der Elemente folgt Prinzipien wie: Einfachheit,
Geschlossenheit, RegelmaRigkeit, Symmetrie, partielle VVoraussehbarkeit.

Ubersummativitat: Das Ganze ist mehr als die Summe der Teile.
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Fritz Winckel: "Information als Neuheitswert und Redundanz ergénzen sich im statistischen Sinne gesetzmafig - in
mathematischer Formulierung zu einem Wert Eins. Je grofRer die Redundanz wird, z. B. durch Wiederholung von Zeichen oder
Zeichengruppen, um so geringer wird der Informationshetrag oder der Erwartungswert fur den Perzipienten. Wird im
Extremfalle eine Note ununterbrochen stereotyp auf dem Klavier wiederholt, so ist die Redundanz Eins und der Informa-
tionswert Null geworden (Banalitdt) ... Andererseits ist eine permanente Folge von stets neuen Zeichen (Originalitét) sinnlos
(Informationswert Null), weil sie sich nicht einprégen, was bedeutet, dal die Funktion des Ged&chtnisses als Speicher auBRer
acht gelassen worden ist. Auflerdem kann sich aus solcher Struktur keine Form bilden... Die perzipierbare Lange einer Reihe
hangt von dem Kurzzeit-Speichervermdgen des Gedachtnisses ab. Die Praxis lehrt, da man im Durchschnitt kaum mehr als
sechs Ziffern in einer Folge spontan wiederholen kann (Telefonnummern). Wenn Ziffern dagegen je zweistellig rhythmisch
gesprochen werden, so bedeutet der Rhythmus als eine Gliederung der Formbildung eine forderliche Redundanz... Die
Uberlieferten Formen der Musikgeschichte konnen als ein AuswahlprozeR aus vielen mdglichen Formen mit einer optimalen
Adaption an das menschliche Perzeptionsvermdgen angesehen werden. Die Zahl von Wiederholungen und Teilwiederholungen
von Motiven, Themen, Satzteilen, die Variation bis zu einer gewissen Grenze der Abwandlung, die Passacaglia, die
Ausbildung der Ornamente als einer Umspielung der Motiv-Information und anderes mehr schaffen die Gleichgewichtigkeit

zwischen Information und Redundanz."
Aus: Fritz Winckel, Die informationstheoretische Analyse musikalischer Strukturen, in: Die Musikforschung, 17. Jahrgang, 1964. S. 7-8.

Bildfolge mit wachsendem Komplexitatsgrad
Kriterium: Wieviel Zeit braucht man, das Bild sich so einzupréagen, dass man es aus der Erinnerung
zeichnen kann?

Banalitat / Ordnung /Redundanz

asthetisch interessanter Mittelbereich

Originalitat / Unordnung / Information
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RHYTHMISCHE GERAUSCHE

Audio-Camera 2, Teldec 1974, 6.22011AF

1. Leichenwagen

1234123412341234 4/4-Takt (abtaktig) |ddJdldJJJ|
3412341234123412 4/4-Taket (auftaktig) JJ|JJJJJJ
JJJJ1111dd111]]

Repetition eines rhythmischen Musters ("Vers’prinzip: Anapist bzw. Daktylus)

2. Pferde im Galopp e ———

DRIV R varae 0l 1)
A7) 737303 serae §|) J

Warum hért man den Akzent (”1”) auf die lange Note? Auch als 4/4 - oder 6/8-Takt mobglich.

keine metrisch und rhythmisch klare Gliederung. Warum?
- keine durchzihlbaren Grundschlige (kein metrisches Geriist im Hintergrund)
- keine symmetrischen Wiederholungen (”Prosa”)

4. Wasser tropft auf den FuBboden . u w = = = = uUnd unregelmiBige Tropfen

3}

"Vers” versus “Prosa”

5. Herzschlag mememmn e smem Mmedizinisch: Frequenz: ]gauexi der II))guer 1der Proportion:
stole: 1astole:
JJ JJ JJ Jol JJ 70 0?128 0,58 1: 2,07

Jd Jd Jd Jd Jd 150 0.25 015 1:06

1. Herzton 2. Herzton
Keine der beiden Liosungen ist genau. Die richtige Losung liegt dazwischen.

5. Dumpfe Trommel —— e — ———  —
ddJldddJidddild
Takte: 123412341234123412341234
Motive: a a a
6. Trommelwirbel . — O . E—— S — S . —
JRIRRNS 1NN
Takte: 123 4123412341234
Motive: a b a
Phrasen: X X

Gruppenbildung, Superzeichenbildung

7. Totenglocke "= = ® = m = =

Franz von Suppé: Leichte Kavallerie

Dﬁmﬂln H 5 <
i = = e EEEEEih '
NS (o i ! I
Y Yy =27V y =2V Yy = '
cagt ) 117
.

e Y e T e Ty e Y T
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Franz Schubert: Deutscher Tanz op. 33, Nr. 2

Moderato
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»p9 1P —— i —— T
1 1 1 1 5 F :
= " f =2
Takt 1 2 3 4 5 6 7
Zahlzeiten 3 123 123 1 23 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 23
Metrum | ddd|d & Jd|d & d|]d & d|]d & Jd|d & Jd|]d & @
Grundrhythmus
(Begleitung
rhythm. Motive
(Melodie)
Buchstabenschema
Phrasen
Halbsatze
Periode

Rhythmische Musterbildung

Alter als die taktmaRige Gliederung, die auf ein als Hintergrund gehértes oder gedachtes Pulsschema bezogen ist, ist die Gliederung
der Zeit durch feststehende, repetierte Rhythmen. Ein Rhythmus ist eine Figur, die im Gegensatz zum Metrum in der Regel aus
ungleichen Tonl&ngen besteht, in jedem Falle aber sich als pragnante Zeitgestalt aus dem gleichmaRigen FluR heraushebt (griech:
rhythmos: "Halt und feste Begrenzung der Bewegung"). Der Ursprung rhythmischer Figuren liegt vor allem im Tanz, in der
Korrespondenz mit den wiederholten Tanzschritten. Ein solcher Klang"fuR™ entspricht dem Vers"fuR" (Pes) in der Dichtung (z. B. eq
= Jambus). Im Mittelalter hat man die musikalischen Grundrhythmen nach dem antiken System der VersfliRe geordnet
(Modalrhythmik). Der jambische Rhythmus hiefl3 "2. Modus" und war sehr verbreitet. In sehr vielen alten (Tanz-)Liedern ist er - in
auftaktiger Form, also mit Betonung auf der L&nge - zu finden ("Ich fahr dahin®, "Ich spring an diesem Ringe", "Es ist ein Schnitter"
u.a.):

) Erstblattdruck 1545.

f) I R R L [ R
p i i — f i i — i — T
y AW § | | | | | | | | ] - | | | - - -
(fan e T e 2 E— - < - B~ @7 So treiben wir den Winter aus
_ _ _ z @ T | _ - U —U — U — U —
So trei-ben wir den Win-ter aus durch uns-re Stadt zum Tor hin-aus mit  durch unsre Stadt zum Tor hinaus
g o —U — U — U —
- — | B m— —— mit sein'm Betrug und Listen,
y a0 T 7> I T —— i — —&
[ fan I I @ 7z I o & o - & v o— u—u — —
\QJ)/ — 1 o = L den rechten Antichristen.
sein'm Be-trugund Li - sten, den rech-ten An - ti - chri - sten - U —uU——

Das rhythmische Motiv des Jambus stellt den Bewegungsimpuls des Liedes dar. Motiv heif3t ja auch in der Grundbedeutung
Bewegungsanstol3, Beweggrund. Aufgrund der dauernden Wiederholung I&Rt es sich auch mit dem Motiv (dem Muster) eines
Ornaments, eines Teppichs oder einer Tapete vergleichen.

Solche rhythmischen Patterns (Muster) sind bis heute ein Merkmal der Tanzmusik, aber auch vieler anderer Formen der
Unterhaltungs- und Rockmusik, man denke nur an die verschiedenen Grundrhythmen wie Marsch, Foxtrott, Rumba, Tango usw., die
bei Keyboards auf Knopfdruck stereotyp ablaufen.
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Modern Jazz Quartet: Django
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Motivanalyse (Voribung zu Django)

% Diastematik iﬂ}i‘%ﬁ;}? Intervallstreckung
[ Pff Rhythmik

a. b
[ | . "
Umbkehrung/Spiegel B~ partielle Anderung der
miehrung/Spiegelung Intervallstruktur
a__b a a
L1 I | I | I |
A e e e R 5 s H Abspaltung/
8.\ S O P~ R Verlangerung S equenzierung

6OVt ., N, Verkiirzung

distnaische / ANV A~ N

Perioden?

Phrasen

thythmische Struktur

- Wir interpretieren die Melodie von "Django" hinsichtlich ihrer Raumdisposition und Energetik. Raumdisposition meint die
Bewegung der Melodie im zweidimensionalen "Zeit-Raum" (AufwdrtsAbwarts, Gleichgewicht-Ungleichgewicht,
Symmetrie-Asymmetrie). Energetik meint das Spiel der Kréfte (Energien), das die Bewegung der Melodie steuert bzw. im
Horeindruck durch die Melodie suggeriert wird (Spannung-Entspannung, Steigerung-Ruckentwicklung). Ausgangspunkt der
Untersuchung ist das Hauptmotiv a--b, aus dem die ganze Melodie wéchst. Es hat insgesamt einen fallenden, depressiven
Gestus, enthalt aber in sich widerstrebende Krafte: Element a ist ein haltlos fallendes "Seufzer-Motiv" - die in der Synkope
gewaltsam geballte Kraft verpufft auf der unbetonten 4. Taktzeit -, Element b wirkt dagegen durch die feste Markierung der
betonten Taktzeiten, den punktierten Rhythmus und durch die partielle Aufwartsbewegung stabiler und aktiver. Die
melodische Bewegung ist das Ergebnis dieses Kraftespiels.

- Wir beziehen unsere Untersuchungsergebnisse auf die in dem Titel "Django" zum Ausdruck kommende Aussageabsicht des
Stiickes, die Trauer um den Tod des Jazz-Gitarristen Django Reinhardt (T 1953).

Wir vergleichen unsere Interpretation des Stiickes mit der "Interpretation” Oscar Petersons und beachten dabei besonders die
Dynamik und Agogik.
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Naturtonreihe
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,»Von erhabener Feierlichkeit ist der Beginn. Die Sonne scheint sich zu erheben. Man hélt die Stimmung der ersten Morgenfrihe. Ein
schweres Tremolo der Basse auf C. Orgel und Kontrafagott halten das C. Der Wirbel der groBen Trommel gibt das Bewegende in dem
Dammern an. Die vier Trompeten bringen das Naturthema und die Urbewegung: Tonika, Quint, Oktave in der Urtonart ¢. Noch ruht
das Unbestimmte (ber allem. Die Stimmung hat sich noch nicht zu Dur oder Moll entschieden. Plétzlich funkelt es im Orchester auf:
Dur, fallt aber sofort zurtick in

Moll. Pauken beginnen zu reden, Triolen h&mmern méchtig. Die Sonne naht. Wieder flammt das Naturthema auf, noch einmal funkelt
das Orchester hoch, diesmal umgekehrt, vom Moll nach Dur fallend. Dann donnern die Pauken und aus dem Getdse entsteht in
siegendem Glanze das Naturthema der Trompeten. Ein drittes Funkeln, Becken mischen sich ein, das grole diatonische Schreiten der
C-Dur-Skala beginnt. Endlich steht in méchtiger GroRe der C-Dur-Akkord da, umbraust von der Orgel. Die Sonne glanzt im All."

Aus: Reinhold Conrad Muschler, Richard Strauss, Hildesheim 1924, S. 328f..
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KRITI IN MUKHARI-RAGA KU2
Vina (Langhalslaute); Privateinspielung; Transkription in: Josef Kuckertz: Musik in Asien |, Kassel 1981. Bérenreiter. S. 26f.
Krti: Komposition, 3 Teile:

- Pallavi: 10 Melodiezeilen, Wiederholungen: 1-2.3-4,5-6.7-8, Melodie ruht auf Grundton ¢’

- Anupallavi: 7 vollstdndige Melodieperioden. Die letzten 2 1/2 Perioden greifen auf den Schluf des Pallavi zuriick.

- Carana: 4 volle Verszeilen. Er beginnt in der Mitte der Oktave und prégt seine Melodie aus Figuren der vorhergehenden Teile;

Reprise: (aus vorhergehenden Teilen) 23-26

Periodisch-rhyhtmische Struktur
Tala = Rhythmisches Muster. Rupaka-tala: Viertel-Viertel-Pause. Die Z&hlzeiten sind in Achtel unterteilt (nach der Theorie 6 Schldge, die in
der Praxis zu 3 Ubergeordneten Schldgen zusammengefat werden.)
Die Noten auf 1 und 2 markieren ein Handklatschen, die Pause ein Umdrehen der rechten Hand.
Beim Spiel der Vina werden die Handschlédge durch Anreien der Bordunsaiten ersetzt. Keineswegs geben sie Akzente an. Folglich kann der
Rhythmus der Melodie auch Uber die 'klingenden' Z&hlzeiten hinwegflieRen. Grundlegende Einheit bleibt die Talaperiode. Weder die
Verldngerung der Periode 10 um eine Tala-Periode noch die Verkiirzung im Anupallavi bedeutet daher einen Versto? gegen das
Symmetrieempfinden Es gibt eindeutige Melodietone und Gleitbewegungen (Triller, Tremoli). Dieses ,Rankenwerk' (gamakas =
Verzierungen) ist nach indischer Auffassung ein wesentlicher Bestandteil der Melodie, weil es die Individualitdt der Melodie zum Ausdruck
bringt.
(S. 28) Stark vergrobert kann man den Begriff Raga mit ,Melodietyp’ umschreiben. und jeder Raga wird in bestimmten Tongruppen oder
Melodiefiguren falbar. Ferner liegt jedem Raga eine feste Tonleiter zugrunde, und sie wird in der Praxis stets so vorgefiihrt, da man an ihr
bereits die Haupttdne des Raga sowie gewisse Charakteristika seiner Melodie erkennt.
Raga: "Farbung des Gemiits*; ganzheitliche Auffassung, vgl. Ragamala (Malereien); funktionale Bindung an bestimmte Situationen. Der
vorliegende Raga hat folgenden Inhalt: (Pallavi) Wie kann ich es passend beschreiben, das seltene Gliick der SABARI (Jagerin und
Verehrerin des Gottes Shiva); (Anupallavi) Eine Vielzahl groBer Frauen der Weltweisen erlangte es nicht. (Carana) Sie hatte die Ehre, den
Herrn nach Herzenslust zu sehen, ihm wohlschmeckende Friichte zu opfern, mit Entziicken niederzufallen vor seinen heiligen FiiRen und
Freiheit von der Wiedergeburt zu erlangen in der Gegenwart des Herrn.

TONLEITER im BUKHARI-RAGA:-c d es f g as b c; Grundton und Quinte (c-g) werden als Borduntdne gesetzt., Gliederung in
Tetrachorde (c-f, g-c).Es gibt Zentral- und Nebentone, fest fixierte, ungefahr definierte und gleitende Tonh6hen (glissandi). Die Oktave wird
nach der Theorie in 22 Shruti eingeteilt, die in der Praxis allerdings eher als off-pitch-Ph&nomene behandelt werden. (S. 32) lhre volle
Entfaltung erhalten die Ragamelodien im nichtmetrisierten Anfangsteil eines Raga (ALAPANA, ALAP)

Curt Sachs:

,»Das Urgebilde einer musikalischen Eingebung ist eine pritheoretische Gestalt - wie magam in den arabischen Landern und raga in Indien -
ausgezeichnet durch ihre UmriRkurve, Spannung und Entspannung, Schrittfolge (meist Ausschnitte einer Oktave), bestimmte, oft
wiederkehrende Formeln, Rhythmus, Tempo und Ethos. Die Definition deckt sich ungefahr mit dem Modus. Fur die Einzelheiten innerhalb der
Gestalt bleibt ein erheblicher Grad von Freiheit. Ebenso wie keine zwei Individuen genau gleich sind, obgleich sie alle zu derselben Spezies
Mensch gehodren, so sind alle denkbaren Realisierungen einer musikalischen Eingebung verschieden. Diese Realisierungen nennen wir
Melodien. Unsere Tonleitern sind kiinstliche. leblose Abstraktionen sowohl von den einzelnen Melodien als auch von Ubergeordneten
Gestalten.

In: Vergleichende Musikwissenschaft. Musik der Fremdkulturen. Heidelberg 1957, Verlag Quelle & Meyer, S. 29

Indien (Telugu), Krti
#4184

Transkription: Josef Kuckertz
.2
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Gregorianischer Introitus der Messe am Ostersonntag
Antiphona ad introitum IV

E A o T Ps. 138, 78._3. Get]-2
R bl T 1~ 7
e e
1] ——‘

/4 n;# (/ Vai 7

. tet adhuc te-
g Jl y Vud

E-SURRE-XI, _
L. BV
i — 4

X

Hubert WiRkirchen SS 2004

Der Notentext enthalt neben der
Quadratnotation, wie sie zwischen 1200
und 1400 Gblich war, zwei altere
Neumenhandschriften. Die obere stammt
aus Laon (nach 930), die untere aus
Einsiedeln (Anfang 11. Jh.).

Ubersetzung: Auferstanden bin ich und
immer bin ich bei dir, alleluja. Du hast
auf mich deine Hand gelegt, alleluja. Wie
wunderbar ist es, dich zu erkennen,

: . a — alleluja, alleluja. Herr, gepriift hast du
—& :‘M l""’ii" i 8 P.. 4 mich und erkannt. Du weildt, wann ich
v 77, N7 r sitze und wann ich aufstehe. (Gloria patri
cum sum, al- “le-" 1a-  ja: et filio et spiritui sancto. Sicut erat in
¢ / - /. SR principio et nunc et semper et in saecula
o - Y e - —H—  saeculorum. Amen.) Ehre sei dem Vater
A .'. 5 “~ - " *und dem Sohn und dem Heiligen Geist,
) wie im Anfang, so auch jetzt und alle Zeit
e /7 - J’ Fs KA oy e~ - ) 5 undin Ewigkeit. Amen.
po- su- i- stl su¥ per me ma- num tu-- am_,/éal- le-*= bsalm 138
salm 138:
E fV—ex “L’/ ~ '.c!’ v - P =*=Z_ 1: Herr, du erforschest mich und kennest
; .l .’. mich.
2: Ich sitze oder stehe auf, so weif3t du es.
o :ﬁ , 2 isn a""—h s - 5: [Von allen Seiten umgibst du mich
e s A ’b i f"’ ta e t sci- én- ti- a’” und] haltst deine Hand ber mir.
- 11, : , mrrd- Dbl-ls a- € S 6: Solche Erkenntnis ist mir zu hoch und
lr"V‘ ya M ,./ 2 ,-’V L AV 1/-_/ . zuwunderbar.
o T ik 18: Wenn ich aufwache, bin ich noch bei
a. hd r !"—F-. ] i = dir.
a~, |- " [| } e, e
Y N N 2RI q 9J
tu- 4a, alle=“l4- 1a, al- le- IG- ia. Ps. D6-mi-ne Prosa- und Korrespondenzmelodik
[} ;  "Der Gegensatz von Poesie und Prosa ist
L._H__.__h__a_'_a__._;__ﬁ_._._._._._._._] im Bereich der Sprache so eindeutig, daR
; | er eine grundlegende Scheidung
—rr—T1—77 75— y B A G e s ey darstellt...

Prosa ist ein altlateinisches Wort und

probastx me, et cognovx-stl me : bedeutet ungebundene Rede, die schlicht

tu cognovi-sti sessi- 6-nem

a L und gerade vor sich hingeht: oratio prorsa
] a—3 ' a8 888 oder prosa. Die Prosa des Alltags ist in
! IP._; a !.. jeder Hinsicht frei. Sie bringt stets Neues.
y Aber auch die Kunstprosa verhdlt sich so.
7 - -1 F I S Sie vermeidet im allgemeinen das
me- am, et re-surrecti- 6- nem me- am. ADR Lncellexsfty ... Regelhafte und Geordnete, vermeidet

Wortwiederholung, Assonanz und Reim,
vermeidet sogar beim Satzbau eine allzugroRe Ahnlichkeit, weil dadurch der Eindruck eines gehobenen Stils mit rhythmischem
Parallelismus entstehen kdnnte...

Die Wurzeln unserer Musik liegen einerseits in der bodenstédndigen Tradition, die wir mangels schriftlicher Zeugnisse nicht
unmittelbar erfassen kdnnen. Zum anderen liegt sie im christlichen Kultgesang des ersten Jahrtausends...

Es ist eine folgenschwere Tatsache, daf? der Kultgesang des Christentums nicht mit poetischen Texten verknupft war. Er beruht auf
der Prosa der Heiligen Schrift... Sie prégt nun den Charakter des neuen Singstils. Dieser Charakter wird verstandlich, wenn man sich
die Bedeutung der Texte vor Augen hélt. Sie sind das ,Wort Gottes'. Um sie wiirdig darzustellen, verwendet man alle Mittel einer dem
Wort dienenden Musik, von der feierlichen Lesung lber die Psalmodie bis zum kunstreichen Chor- und Sologesang. Verpont sind
Instrumente, wie das Heidentum sie benutzt. Geringgeschatzt ist alles Lied- und TanzmalRige, soweit es dem Alltag verhaftet bleibt.
Man sucht einen musikalischen ,Hochstil’, der jeden Glaubigen an die Transzendenz der Offenbarung erinnern soll.

Hier haben die Gestalter des Gregorianischen Chorals hervorragende Arbeit geleistet. Seit langem war den Prosatexten eine
Prosamelodik fiir Chor- und Sologesang zugeordnet. In der MelSkomposition wurde das Ublich, was Peter Wagner als 'Gruppenstil’
und 'Melismenstil' bezeichnet: die Zuordnung von zwei, drei und mehr Ténen zu jeder Silbe. Die siloenmé&Rige Deklamation tritt in
den Hintergrund. Statt ihrer beobachtet man sowohl bei den Chor- wie bei den Solopartien des Propriums ein kontinuierliches Auf und
Ab der Stimme, die wie ein Strom dahinflutet.

Dieser Stimmstrom ... ist ein Wahrzeichen der Gregorianik...

Versucht man, den Gegenpol der Prosa begrifflich zu umschreiben, so gelangt man zum Regelhaft-Geordneten, im weitesten Sinne
Gebundenen, also zum ,Poetischen’ in der Musik. Hier ist eine Wiederkehr des Gleichen oder Ahnlichen méglich. Hier gibt es
,Glieder', die man erfalt und wiedererkennt... Man beobachtet also das Grundverhéltnis einer 'Korrespondenz' von kleinsten Teilen.
Die so umschriebene Beziehungsmelodik oder Korrespondenzmelodik, aus Gliedern aufgebaut, ist wohl der Gegenpol zur
Prosamelodik. Besteht ein Glied aus einer Tongruppe, so kann es unmittelbar nacheinander mehrmals wiederholt werden, als ostinater
Bal oder als Begleitfigur. Zu groRRerer Freiheit flihren rhythmische Wiederkehr einer Gruppe, sodann Periodenbau mit
korrespondierenden Gliedern, schlieBlich Themenbildung und thematische Arbeit...

Prift man die Wendepunkte vom Mittelalter bis zur Gegenwart, so zeigt sich ein tiberraschendes Ergebnis. Es war die Tanzmusik, die
mindestens dreimal entscheidend gewirkt hat. Aus ihr ging um 1200 der européische Akzentstufentakt' hervor. Um 1600 erneuert und
bereichert, bildet er seitdem die Grundlage unseres Musizierens. Der um 1760 hinzutretende Periodenbau stammt gleichfalls aus der
Tanzmusik.

Damit waren drei Zeiten genannt, in denen die Korrespondenzmelodik eine fiir Europa typische Form erhielt. Weder die Antike noch
der VVorderorient kennen als Grundlage der Musik rationale Zeitmessung mit Akzentstufentakt."

Aus: Heinrich Besseler, Singstil und Instrumentalstil in der européischen Musik, in: Aufséatze zur Musikasthetik und Musikgeschichte, Reclam, Leipzig
1978, S. 80ff.
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Joseph Haydn: , Et resurrexit” aus der Schopfungsmesse (1801),

Klavierauszug
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A. Bdhm & Sohn, Augsburg 1938, S. 33f.

/0

Ubersetzung:

4 T

Er ist am dritten Tage auferstanden nach der Schrift und auf-
gefahren in den Himmel. Er sitzt zur Rechten des Vaters.
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Tonleitern

Zentral- und Nebentdne

Das erste wesentliche Moment einer Tonleiter ist die hierarchische Ordnung der Tone, denn von dem "wichtigsten" Ton, dem
Grundton, bekommt die Tonleiter ihren "Vornamen", von der Intervallkonstellation (Lage der Ganz- und Halbtonschritte z. B.) ihren
"Nachnamen" (z. B. "C-Dur"). In den A&ltesten, durch eine U(ber tausendjahrige mindliche Tradierung uns zugénglichen
Musizierformen, denen noch keine ausgebildete Tonleiter zugrunde liegt, ist dieses Moment des Zentraltones besonders deutlich
erkennbar. In dem "Rg Veda" rezitiert und psalmodiert ein Ménch aus den Veden, der heiligen Schrift der Inder. Das ist vergleichbar
dem Psalmengesang in unserem Kulturkreis (vgl. das gregorianische Beispiel). Der rezitierende Vortrag macht die Entstehung des
Zentraltones aus dem feierlichen, von der Alltagssprache abgehobenen Sprechen auf einer fixierten Tonhdhe erfahrbar. Gegeniiber
diesem Zentralton sind die tibrigen, eng um den Zentralton gruppierten, nicht immer genau fixierbaren Tonh6hen von untergeordneter
Bedeutung. Der psalmodierende Vortrag des Rg Veda ist hinsichtlich der verwendeten Tonhohen etwas reicher, folgt aber den
gleichen Prinzipien.

R i - 4
RS A v o212 =
qg 4

rezitiert psalmodiert
Musikimmanent betrachtet stellt der Zentralton einen festen Orientierungspunkt im "unendlichen” Tonraum dar, ein
Gravitationszentrum der von ihm ausgehenden und zu ihm zurtckkehrenden melodischen Bewegung. Unter funktionalem Aspekt
dient er der Hinflihrung zu einer intensiven Konzentration.

Musik mit kleinen Tonrepertoires

Grundlegend fiir die Tonleiter ist ferner, dal sie ein aus den vielen méglichen Tonhéhen ausgewéhltes Tonrepertoire darstellt. Dieses
Prinzip der Elementenauswahl und -begrenzung laRt sich wieder besonders gut an alten Musizierformen aufzeigen, die noch keine voll
entwickelte Tonleiter haben. Das Kinderlied "Backe, backe Kuchen" z. B. besteht Uber weite Strecken nur aus drei Ténen, dem

Trichord e g a:
‘9—1_'?’\—“_}\_!_'%!_'\—'\—“_}1_!_'—.\

Tonrepertoire
Der durch das Tonrepertoire vertikal abgesteckte "Klangraum" wird horizontal-zeitlich ausgefaltet. Trotz melodischer Bewegung I43t
sich eine solche Musik als ein"Stehen im Klangraum™ interpretieren. Als Modellvorstellung kann ein Glockengeldute dienen, bei dem
dieser flachenhaft-statische Eindruck noch intensiver erlebt wird, weil hier im horizontalen Ablauf keine deutlichen melodischen
Figuren, Korrespondenzen und Wiederholungen auftreten, die eine Zeitgestalt bzw. eine Entwicklung suggerieren konnten.
Konzentration, meditative Versenkung, Trance, Selbstvergessenheit u. . sind mdgliche Folgen eines Sicheinlassens auf solche Musik.
Vgl. Konstantinosweise:
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Luther: Ein feste Burg (1527)

1. Ein' feste Burg ist unser Gott, v —v—v—v—(v=Kkurz, bzw. unbetont; — = lang, bzw. betont)
ein gute Wehr und Waffen. V—V—v—vV
Er hilft uns frei aus aller Not, V—V—vV—v—
die uns jetzt hat betroffen. V—V—v—vV
Der alt bose Feind, VERVAVES
mit Ernst er's jetzt meint; V—VV—
gro Macht und viel List VERVAVES
sein' grausam' Ristung ist, V—vVv—vVv-—
auf Erd' ist nicht seinsgleichen. V—V—vVv—vV
2. Mit unsrer Macht ist nichts getan, ) — — ) — —
wir sind gar bald verloren; D | | i 0 | —e
es streit' flr uns der rechte Mann, 1. Ein fe - ste Burg ist un - ser Gott, LA migh-ty for - tress is our God,
den Gott hat selbst erkoren. Er hilft uns fret aus al - ler Not, our hel -per he a - mid the flood
Fragst du, wer der ist? ) | | f | |
Er heiit Jesu Christ, e 2 S o 8 6 e e e
der Herr Zebaoth, o A * g & = o \ \ v 4
und ist kein andrer Gott, F N i P S LW
das Feld muss er behalten c i ) ' i i i '
' 0 | # fo} . —
) ) e e e s p.d e e e e s S 1
3. Und wenn die Welt voll Teufel war ?7%4—9—4%7
Und“\NOHt uns.gar ver§chllngen, Der alt bo - se Feind For still our an-cient foe
so fiirchten wir uns nicht so sehr, A \ A .
es soll uns doch gelingen. 7. * > Z e E— — ‘
Der Fiirst dieser Welt, St i ] e — ‘
wie sau'r er sich _Ste”t, mit Emst ers jetzt meint doth seck to work us  woe,
tut er uns doch nicht; A . A L ‘
das macht, er ist gericht". e 5  ———— ——————— 3
ein Wortlein kann ihn fallen. A — i S e e ' ‘
groff Macht und viel List his craft and power are  great,
4. Das Wort sie sollen lassen stahn A L , , A , ‘ ,
und kein' Dank dazu haben; %h'j'_'i_;_i = 75 e e e e e 1
er ist bei uns wohl auf dem Plan o Z o *
Mit seinem Geist und Gaben. sein  grau - sam Ri-stung ist, and armed with cru - el hate,
Nehmen sie den Leib, f | 0 | |
X I | T P4 T I T T T P— i |

| n |
Gut, Ehr', Kind und Weib: e ﬁﬁ@ﬁiﬁ%ﬂ
lass fahren dahin, F 7 1
sie haben's kein' Gewinn, ¢ auf Hrd ist nicht scins—glci¥—/ cltlgln]t. ¢ on ce‘nth is  not his e - qual.
das Reich muss uns doch bleiben.

Luther-Fassung Spétere Fassung
Ein feste Burg
Luther schrieb das Lied 1527 als Trostlied in einer Umbruch-Zeit, die in Angst vor dem Weltuntergang, der Tlrkengefahr und der
ewigen Verdammnis lebte und in der der Teufel als reale Macht galt. Das Lied spiegelt auch Luthers persdnliche Situation: In diesem
Jahr war er todkrank, machte sich Sorgen um die bevorstehende Niederkunft seiner Frau, und beim Pestausbruch in Wittenberg wurde
sein Haus zum Hospital. Er schrieb (1527): ,,Einen (Trost) haben wir, dass wir wenigstens Gottes Wort noch besitzen, ob der Satan
auch die Leiber verschlingt“ (Zit. nach: Ein feste Burg, Dresden 1917, S. 25). Bald schon, nach der Abldsung von der katholischen
Kirche, wird das Lied auch als protestantisches Kampf- und Siegeslied empfunden und eingesetzt, vor allem im 30-jahrigen Krieg.
Liturgisch gehdrte es aber weiter zum Sonntag Oculi (Fastenzeit). Erst in der Mitte des 18. Jahrhunderts wird es dem Reformationstag
(31. 10.) zugeordnet und damit zum ,, Trutz-Lied*. 1817 auf dem Wartburgfest der Urburschenschaftler stand das Lied im Dienst der
Freiheitsbewegung. Andererseits diente es im 19. Jahrhundert der ,,inneren Aufriistung™ der Soldaten. Im 1. Weltkrieg wird es zum
Kampflied gegen den bdsen ,,Erbfeind* Frankreich. Das ,,Reich Gottes* der 4. Strophe wird damit quasi zum ,,Deutschen Reich®. Die
zwiespéltige Rezeption des Liedes dauert bis heute an: Seine Verwendung beim Gedenkgottesdienst nach dem Anschlag auf das
World Trade Center (11.09.2001) in der Washington National Cathedrale am 14.09.01 war Anlass flr einen Streit innerhalb der
methodistischen Kirche: Wurde der Choral hier in einer ,,Gott-mit-uns“-Mentalitat als Kampflied missbraucht?
Heinrich Heine (1834):.
Luther ... war nichts weniger als ein milder Schwan in manchen Gesangen, wo er den Mut der Seinigen anfeuert und sich selber zur
wildesten Kampflust begeistert. Ein Schlachtlied war jener trotzige Gesang, womit er und seine Begleiter in Worms einzogen [Anm.:
Der Reichtag zu Worms war 1521, 6 Jahre vor der Entstehung des Liedes!]. Der alte Dom zitterte bei diesen neuen Klangen, und die
Raben erschraken in ihren obskuren Turmnestern. Jenes Lied, die Marseiller Hymne der Reformation, hat bis auf unsere Tage seine
begeisternde Kraft bewahrt, und vielleicht zu &hnlichen K&mpfen gebrauchen wir néchstens die alten, geharnischten Worte. (Aus: Zur
Geschichte der Religion und Philosophie in Deutschland
Andreas Baudler:
Einen Monat spater [im Oktober 2001] sprach der Musikdirektor der United Methodists, Dean B. McIntyre, von ,,zwei Lagern" von
Trauernden: ,,Offensichtlich meinen viele, ,Ein feste Burg’ sei nicht geeignet, den Schmerz, die Angste, die Verluste und das Leid
,angemessen’ zum Ausdruck zu bringen." Doch er verteidigte die Entscheidung, das mutmachende, in der Vergangenheit oft
missdeutete Lutherlied vorgeschlagen zu haben. ,,A Mighty Fortress" zu singen sei eine Moglichkeit, ,,ruhig, meditativ, langsam und
ausdrucksvoll" den hilflosen Gefiihlen von ,,Schmerz und Trauer" entgegenzutreten. (FAZ 7.5.03, S. N 3)
Metapher
Wenn man von einem FufBballspieler sagt, er sei ein Fels in der Abwehr, ist der Ausdruck ,,Fels* nicht wortlich, sondern in
tibertragener Bedeutung zu verstehen. Er ist ein Sprach-Bild, das durch den Vergleich etwas besonders plastisch kennzeichnen will
(griechisch: metaphérein = anderswohin tragen, iibertragen)
Eph 6,10-10
10 Und schlieBlich: Werdet stark durch die Kraft und Macht des Herrn! 11 Zieht die Riistung Gottes an, damit ihr den listigen
Anschlédgen des Teufels widerstehen konnt. 14 Seid also standhaft: Girtet euch mit Wahrheit, zieht als Panzer die Gerechtigkeit an
15 und als Schuhe die Bereitschaft, fir das Evangelium vom Frieden zu kdmpfen. 16 VVor allem greift zum Schild des Glaubens! Mit
ihm konnt ihr alle feurigen Geschosse des Bosen ausldschen. 17 Nehmt den Helm des Heils und das Schwert des Geistes, das ist das
Wort Gottes.
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M-T: Martin Luther 1527.

Neuerdings diskutiert man einen Zusammenhang des Liedes mit dem Abendmahlsstreit zwischen Luther und Zwingli .In diesem Fall
verweist das ,,ein Wortlein®, das sie ,,sollen lassen stahn®, auf das ,,est“(=,,ist“). Auch der zentrale Gedanke der ,,sola scriptura“ ist
hier impliziert. Weitere biblische Bezlige: Joh 12,31 (vgl. auch. 14,30; 16,11; Eph 2,2).

Die neuere Fassung zeigt das Lied in einem geraden, gleichméRigen Takt. Nur so kann es iiberhaupt als ,,marschierendes*
Triumphlied aufgefasst werden. In dieser Art wurde das Lied - mit geringfiigigen Varianten - schon im 17. Jahrhundert gesungen.
Auch in Bachs beriihmter Kantate 80 (,,Ein feste Burg®) erscheint es so dhnlich. Zur Lutherzeit waren die Melodien noch rhythmisch
freier. Die urspriingliche Gestalt des Liedes ist sehr unregelméRig, nicht leicht zu singen und von daher fiir demagogische Zwecke
ungeeignet. Beim rhythmischen Sprechen des Textes kommt man ins ,,Stolpern‘ bei der ,,alt bose Feind*“. Die Welt Gottes (Zeilen 1-
4) ist in ,,Ordnung*, die des Teufels (Z. 5-8) in Unordnung (diabolus = Verwirrer). Dass die beiden Schlusszeilen sich dem
gleichmaRigen jambischen Rhythmus der 4 Anfangszeilen anpassen, obwohl noch vom Teufel die Rede ist, kénnte ein Zeichen fiir die
Uberlegene Macht Gottes sein.

In der Melodie wird die Antagonie noch deutlicher. Es gibt eine Macht ,von oben’ und eine dagegen sich erhebende Macht ,von
unten’. Die Melodie fiillt vom Hochton ¢’” aus zundchst den oberen Raum. In der 2. Zeile durchlduft sie in einer geradlinigen
Abwirtsbewegung den gesamten Tonraum bis zum Tiefton ¢’. Gottes Macht ist allumfassend. Beide Zeilen entsprechen sich in den
Notenwerten. Die Wiederholung der Melodie (Zeilen 3-4) befestigt die klare Ordnung. Die Teufelszeilen (5-8) zeigen schon im
Notenbild ein groes Durcheinander. Sie sind verschieden, ungleich lang und alle kiirzer als die Gotteszeilen. Die Melodie beginnt
beim Tiefton ¢’ und windet sich dann wie eine Schlangenlinie um die Mittelachse g’ (Schlange = Teufel). Die folgende Zeile beginnt
wieder beim Tiefton, reckt sich dann aber nach einem gewaltigen Sprung zum Hochton ¢’” auf. Sie setzt sich sozusagen wie Luzifer
an die Stelle Gottes (Eph 14,13). Doch dann brdckelt seine Macht. Die melodische Linie fallt - wieder in einer Art
Schlangenbewegung - mehr und mehr in sich zusammen. In der vorletzten Zeile erscheint zum ersten Mal wieder der jambische
Rhythmus aus dem Gottesteil. Die Schlusszeile entspricht musikalisch wortlich der 2. und 4. Das Gottesthema der machtvoll
abfahrenden Tonleiter hat das letzte Wort.

Die Aufnahme prasentiert das Lied in der Osiander-Fassung (1586). Der mehrstimmige Satz ist urspriinglich als Gemeindegesang
konzipiert (Orgeln gab es damals in den Kirchen noch nicht). Der lebendige Rhythmus und die klare Durchhérbarkeit lenken das Ohr
auf die differenzierte Wahrnehmung des Wortes. Die Die Dehnung der kurzen Silbe (fe-)ste unterstreicht den Sinngehalt dieses
Wortes. Das un(-ser) wird durch ein Melisma liebevoll herausgehoben. Die Aufnahme aus Washington mit der neueren Fassung
prisentiert sich im heute iiblichen Stil: das machtvolle ,,Orgelbrausen®, der kréftige Gemeindegesang und der lange Nachhall in der
groRen Kathedralkirche schaffen eine religids-stimmungshafte Atmosphére des Aufgehoben- und Erhobenseins. Keine der beiden
Fassungen erhértet von sich aus den Verdacht der politisch-militérischen Indienstnahme.

Nachtrag zu ,,Also sprach Zarathustra“:
Das Nietzsche-Wort "Die Sonne geht auf. Das Individuum tritt in die Welt oder die Welt ins Individuum" stellte Strauss seiner Partitur
voran.

Friedrich Nietzsche: Also sprach Zarathustra (1883-85). Zarathustra's Vorrede.
Als Zarathustra dreissig Jahr alt war, verliess er seine Heimat und den See seiner Heimat und ging in das Gebirge. Hier genoss er
seines Geistes und seiner Einsamkeit und wurde dessen zehn Jahr nicht miide. Endlich aber verwandelte sich sein Herz, - und eines
Morgens stand er mit der Morgenréthe auf, trat vor die Sonne hin und sprach zu ihr also:
,»DU grosses Gestirn! Was wére dein Gluck, wenn du nicht Die hattest, welchen du leuchtest!
Zehn Jahre kamst du hier herauf zu meiner Hoéhle: du wiirdest deines Lichtes und dieses Weges satt geworden sein, ohne mich,
meinen Adler und meine Schlange. .
Aber wir warteten deiner an jedem Morgen, nahmen dir deinen Uberfluss ab und segneten dich dafiir.
Siehe! Ich bin meiner Weisheit Gberdriissig, wie die Biene, die des Honigs zu viel gesammelt hat, ich bedarf der H&nde, die sich
ausstrecken.
Ich mochte verschenken und austheilen, bis die Weisen unter den Menschen wieder einmal ihrer Thorheit und die Armen einmal ihres
Reichthums froh geworden sind.
Dazu muss ich in die Tiefe steigen: wie du des Abends thust, wenn du hinter das Meer gehst und noch der Unterwelt Licht bringst, du
Uberreiches Gestirn!
Ich muss, gleich dir, untergehen, wie die Menschen es nennen, zu denen ich hinab will.
So segne mich denn, du ruhiges Auge, das ohne Neid auch ein allzugrosses Gliick sehen kann!
Segne den Becher, welche Uberfliessen will, dass das Wasser golden aus ihm fliesse und tberallhin den Abglanz deiner Wonne trage!
Siehe! Dieser Becher will wieder leer werden, und Zarathustra will wieder Mensch werden."
- Also begann Zarathustra's Untergang.

In seiner Sinfonischen Dichtung entwirft Strauss eine Art menschlichen Entwicklungsweg, bestehend aus einer Einleitung und acht
"Stationen" des imaginéren Lebenslaufes. Deren Titel sind Kapiteliiberschriften aus Nietzsches Buch, die vom Komponisten aber erst
nachtréglich in die Partitur eingefiigt wurden. Die berlihmt gewordene Einleitung des Werkes (Trompetenfanfare) umspannt ein weites
Feld moglicher Bedeutungen: von "Erhabenheit", "Natur" und "Universum" bis zu "Urspringlichkeit", "Anfang" und "Leere". Das
Nietzsche-Wort "Die Sonne geht auf. Das Individuum tritt in die Welt oder die Welt ins Individuum" stellte Strauss entsprechend
seiner Partitur voran. Dieser hoffnungsfrohe Beginn miindet in die Geborgenheit bietende, aber im Niederen steckenbleibende Welt
der Glaubigen ("Von den Hinterweltlern™).

Ihre auf das Jenseits gerichtete Weltsicht klingt in einem innigen Choral an, der vom Orchester in einen warmen Streichquartettklang
gehillt ist. Die im Englischhorn widerhallende Trompetenfanfare gibt das Signal zum Aufbruch in die folgenden stiirmisch-bewegten
Abschnitte ("*Von der grofen Sehnsucht", "Von den Freuden und Leidenschaften"). Bald weicht die euphorische Stimmung jedoch
einem Gefiihl der Resignation. Im "Grablied" betrauert Zarathustra die Zerstérung seiner jugendlichen Ideale.

Verfolgt man als Kompositionsidee der Sinfonischen Dichtung das Aufzeigen eines menschlichen Entwicklungsweges, so wie sie
einst selbst von Strauss angefiihrt wurde, unterwirft sich der Held nun den Sicherheit versprechenden Regeln der strengen
Wissenschaft. Allerdings stimmt dieses Unterfangen wenig zuversichtlich: Wie ein "blinder Wurm" kriechen das zwolftnige
Fugenthema und seine kontrapunktische Beantwortung dahin. Solche trockene Gelehrsamkeit erweist sich als wenig lebenstauglich
und wird rasch verworfen. Die abrupte Wende lautet der folgende Abschnitt ein, in dem sich "Der Genesende" der Fiille des Lebens
zuwendet. Hier nun triumphiert die Natur im Aufbliihen von Vogelstimmen und Naturlauten, anschlieBend zieht eine beschwingte
Walzer-Variation ("Das Tanzlied") und das "Nachtwandlerlied" voriiber. Mit der Naturstimmung des Anfangs verklingt das Werk in
zartestem Pianissimo. http://www1.ndr.de/ndr_pages_std/0,2570,01D356994_REF878,00.html 20.05.04

Willie Ruff und John Rodgers, Professoren an der Yale University in den USA, haben die Berechnungen der Musik der Planeten des

Astronomen Johannes Kepler (1571-1630) mit Hilfe eines Synthesizers in Klang umgewandelt. Dabei umkreist die Venus das e’”’” die
Erde gleitet zwischen g’ und gis’’. Das ergibt ein Changieren zwischen Dur- und Moll-Sext.
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Svete tichij svjatyja slavy, B
Bezsmertnago, Otca Nebesnago, Svatago, Blaznnago,

lisuse Christe!
PriSedse na zapad solnca, videvse svet vecernij.

Poem Otca, Syna i Svjatago Ducha, Boga.
Svete tichij! Svete tichij! Svete tichij svjatyja slavy.

Dostoin esi pet byti glasy prepodobnymi,

temze mir Tja slavit.

Licht, freundlich leuchtend,

aus heiliger Herrlichkeit des unsterblichen Vaters, des himmlischen,
heiligen, seligen:

Du Jesus Christus!

Gekommen zur Stunde, da die Sonne untergeht, vor Augen das Licht, am
Abend entziindet,

singen wir Lob dem Vater und dem Sohn und Gottes heiligem Geist.
Licht, freundlich leuchtend! (3x)

Wiirdig bist du, zu allen Zeiten gepriesen zu werden mit frommen
Stimmen,

Gottes Sohn, du gibst das Leben,

deshalb verherrlicht dich das All.

Kdélner Domglocken (Track 46)
Sommerkanon (sumer is icumen)

Ockeghem: Deo gratias (Anfang), CD ,,Utopia triumphans, 1995
Pygmaengesang, CD ,,Echoes Of The Forest®, Track 10, ellipsis 1995
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Der Sommer ist gekommen,
sing laut, Kuckuck!

urspringlich ein f, kein e. Der unter den englischen mit roter Tinte spéter hinzugefugte lateinische  Es wéchst die Saat und bliht die Wiese,

Text (Perspice christicola...) zeigt die Verwischung der Grenzen zwischen weltlicher und
geistlicher Musik. Oder ist er das Alibi, um ein solches Stick in den Kodex aufnehmen zu
kénnen? Oder sollte so die weltliche Rota der Kirchenmusik zugefiihrt werden?

Perspice christicola Erkenne, Verehrer Christi,

que dignacio welche Anerkennung

celicus agricola der himmlische Pfleger der Erde (gewéhrt).
pro vitis vicio Fir die Fehler des Weinstocks

filio non parcens hat er den eigenen Sohn nicht geschont.
exposuit mortis exitio Er hat ihn demTod uberlassen

Qui captivos semivivos und so bewahrt er die halbtoten Gefangenen
a supplicio vor der Strafe,

vite donat schenkt sie dem Leben zuriick

et secumcoronat in und kront sie mit sich zusammen

celi solio. auf dem Himmelsthron.

es springt (wird grun) der Wald nun.
Sing, Kuckuck!

Nach dem Lamm ruft das Schaf,
nach dem Kalb die Kuh.

Vogel singen, Bocke springen,
fréhlich sing, Kuckuck

Kuckuck Kuckuck.

Sing schon, Kuckuck

und schweige nun nie.

Pes:
Sing, Kuckuck
nun sing, Kuckuck.

2 Stimmen laufen - nach dem Stimmtauschprinzip kanonisch verschrankt - als Pes ('Ful’, 'Grund') durch, die anderen 4 Stimmen singen die Melodie
kanonisch im Abstand von 2 'Takten'. In der mittelalterlichen Handschrift wird das Stick als "rota” (lat. = Rad) bezeichnet. Es handelt sich um einen
Kreis- oder Zirkelkanon. Die Musik kommt nicht vom Fleck, sondern umkreist den zwischen zwei Harmonien pendelnden Grundklang. Es entsteht
eine Art Klangflache, bei der - wie bei einem Glockengeldut - die Simultankontraste in einer tibergeordneten Einheit verschmelzen. Der Pes ist ein
Element volkstimlich-spielménnischer Kunst (Improvisieren iiber einem kurzen Tanzbal). Die einzelnen Stimmen bewegen sich improvisatorisch frei

zwischen den durch die beiden Grundklénge festgelegten Kerntdnen.
Walter Salmen:

"Aus der Mitwirkung von Glocken und ventillosen Blechblasinstrumenten in mittelalterlichen Ensembles darf man auf Ostinatoformen schlieRen, wie
sie als fundamentierender Pes etwa im beriihmten Sommerkanon, in kurzen Ba3formeln im Cancionero del Palacio (um 1500), bei Ortiz 1553 oder

gegen Ende des 16. Jahrhunderts in dem Klavierstiick The Bells von W. Byrd begegnen.”
Zit. nach: AfMw 2/1968, S. 89.

Das Bild des Kreises findet sich in alten Formbegriffen wie "Rundgesang”, "rondellus", "round" und "rota" (it..- Rad). Das Imitieren der einen durch
die andere Stimme hief8 auch "fuga" (lat. und it.: Flucht) oder "Kanon" (griech. und lat.: Richtschnur, Regel; in der Musik: die Anweisung, wie aus

einer Stimme eine andere abzuleiten ist).
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Ungerischer Tantz aus dem Lautten Buch (1556) von Wolfgang Heckel
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Das Stiick zeigt die alte modal-harmonische Form des Wechselborduns. Die Kadenz (Schlufloskel) besteht aus der

Verbindung VII-I. Diese modale Setzweise wurde im 16. Jahrhundert zunehmend durch die Dur-Moll-Kadenz abgelost.
Der treibende Faktor in diesem ProzeR war die Einfiihrung der Leittdne (erhdhte 7. Stufe). Durch sie entstand die zum

Grundton (1. Stufe) drdngende Leittonspannung. Den Beginn dieses Prozesses kann man gut an obigem Stiick ablesen

(vgl. die T. 21-22, 56-57, 60-62, 64-66).
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Beatles: Ob-la-di, Ob-la-da (1968)
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Desmond has a barrow in the market place.

Molly is the singer in a band.

Desmond says to Molly >girl | like your face<
And Molly says this as she takes him by the hand:
>QObladi oblada life goes on bra

Lala how the life goes on

Obladi oblada life goes on bra

Lala how the life goes on.<

Desmond takes a trolley to the jewellers stores,
Buys a twenty carat golden ring.

Takes it back to Molly waiting at the door
And as he gives it to her she begins to sing.

In a couple of years they have built

A home sweet home

With a couple of kids running in the yard
Of Desmond and Molly Jones.

Happy ever after in the market place

Desmond lets the children lend a hand.

Molly stays at home and does her pretty face

And in the evening she still sings it with the band.

Happy ever after in the market place

Molly lets the children lend a hand.

Desmond stays at home and does his pretty face
And in the evening she's a singer with the band.
And if you want some fun - take Obladi Oblada
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"Auffrichtige Anleitung,
Wormit denen Liebhabern des Clavieres,
besonders aber denen Lehrbegierigen, eine deut-
liche Art gezeiget wird, nicht alleine (1) mit zwei Stimmen
reine spielen zu lernen, sondern auch bey weiteren pro-
grelen (2) mit dreyen obligaten Partien richtig
und wohl zu verfahren, anbey auch zugleich gute inventio-
nes nicht alleine zu bekommen, sondern auch selbige wohl
durchzufiihren, am allermeisten aber eine cantable Art
im Spielen zu erlangen, und darneben einen
starcken VVorschmack von der Composition zu tber-
kommen.
Verfertiget
von
Joh. Seb. Bach
Hochfirstlich Anhalt-Cothe-

Anno Christi 1723. etc. nischen Cappelmeister.»
Zit. nach dem Faksimile in der Ausgabe von Rudolf Steglich, Miinchen-Duisburg 1954.
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Synoptische Formdarstellung
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So treiben wir den Winter aus: Raumdisposition
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Die zentralen Téne sind zweifellos d (d', d") und a. Sie treten am h&ufigsten auf (a: 10 x, d: 7 x) und haben die grofite Gesamtdauer (a:
17 Viertel, d: 10 Viertel). Der Ton a bildet die Achse, um die sich die Melodie dreht, er ist die "Dominante” (der "vorherrschende"
Ton), der Rezitationston. Der Ton d ist der Grundton, die Basis, von der die Melodie abspringt, und das Ziel, in das die melodische
Bewegung mundet (Finalis, von finis = Ziel, Ende, Grenze), er ist die untere und obere Raumgrenze (tiefster und hdchster Ton). Die
markantesten Punkte innerhalb der rdumlichen Disposition werden also von diesen beiden Tonen besetzt. Auch innerhalb der
Mikrostruktur der vier 2taktigen Phrasen markieren sie, bis auf eine einzige Ausnahme, alle besonders exponierten Raumpunkte:
Anfangs- und Schlufton, héchsten und tiefsten Ton. In der Hélfte aller Félle sind sie an den ins Ohr fallenden betonten Taktzeiten (1
und 4) zu finden. Die rdumliche Disposition wird vom dorischen Modus vorgegeben und gesteuert: Deutlich ist die ordnende und
melodische Spannung erzeugende Funktion der beiden Tetrachorde erkennbar. Phrase 1 und 4 verharren im unteren Tonraum, Phrase
3 begnugt sich mit dem oberen Tetrachord. Phrase 2 vermittelt als Ubergangsphrase zwischen den beiden Tonrdumen. Das allgemeine
Modell kann aber das Besondere, Individuelle nicht ganz erklédren, vor allem nicht bei dieser "spaten” Melodie - sie wurde 1545
aufgezeichnet -, die mit ihrer Aszendenzmelodik — die griechischen Modi wurden von oben nach unten geschrieben und pafiten damit
zur vorherrschenden Dezendenzmelodik - und mit ihrem planmé&Rigen Aufbau Vorbote eines spateren Musikdenkens ist. Die
Bewegung im Raum und der energetische (kréfte- bzw. spannungsmaRige) Verlauf zeigen Konsequenz und Ausgewogenheit im
Ganzen bei abwechslungsreicher Gestaltung der einzelnen Glieder. Harmonie zeigt sich in der symmetrischen Anlage. Der Héhepunkt
liegt in der Mitte. Anstieg und Steigerung des ersten Teils korrespondieren mit dem Abschwung und der Entspannung des zweiten.
Dabei wird aber die Banalitat einer ungebrochenen, von Gegenkraften freien Harmonie vermieden: Der Scheitelpunkt der Melodie ist
um ein Viertel von der exakten Mitte verschoben, die Korrespondenz von An- und Abstieg wird phantasievoll durch andere
Gestaltungsprinzipien aufgebrochen. Einerseits entsprechen sich Anfang und SchluB: der Aufwartssprung d'-a' und seine Umkehrung
in der fallenden Linie a'-d" dokumentieren das Ausbalancieren von Kréften und Bewegungen, andererseits wird in dem Gegensatz von
Sprung und Linie ein anderes Prinzip sichtbar, das fir die Detailausformung des Melodieverlaufs konstituierend ist. Der melodische
Ablauf 18Rt sich als gradueller Vermittlungsprozel zwischen dem Gegensatzpaar verstehen, denn zunehmend werden die durch die
Spriinge aufgerissenen Raume diatonisch ausgefiillt. Flr sich allein genommen, ist natiirlich auch dieses Prinzip des nachtraglichen
Ausfullens von Spriingen ein allgemeines melodisches Grundmodell, wie es z.B. in der Musik Palestrinas (1525-1594) uberall
anzutreffen ist, aber in der Verbindung mit dem Ubergeordneten Prinzip des Anstiegs und Abstiegs entsteht die Eigendynamik und
individuelle Gestalt dieser Melodie: Am Anfang stehen die beiden Zentralténe d' und a', der Aufwadrtssprung, der erste vorsichtige
Versuch, von der Achse a' aus den darunter liegenden Tonraum diatonisch zu fullen, und die Umkehrung des Anfangs in dem
Abwadrtssprung (energetisch gesprochen: das Zuriickfallen in den Grundton, der quasi eine Gravitationskraft ausiibt). Die
Grundkonstellation der Gesamtmelodie ist damit ebenso vorgepragt wie die der einzelnen Phrasen. Die Gestaltungselemente -
sprunghafter Anstieg, Rickfall und zunehmende Raumerschlieliung - bestimmen das Ganze und die Teilglieder. Die zweite Phrase
wiederholt den Ansprung der ersten Phrase, vergewissert sich kurz der schon erreichten Tonstufen (d', a', g') und erobert dann mit
einem zweiten Sprung (g'-c") den oberen Tonraum. Die Ruhelage wird - nach der Sekundausfiilllung des abgesteckten Raumes - nun
auf dem hoheren Plateau (a) erreicht. Von hier gelingt dann in der dritten Phrase der Sprung (a'-d") zum Gipfelpunkt der Melodie. Der
obere Tetrachord wird nun vollstdndig ausgeflllt. Entsprechend wird in der 4. Phrase der untere Tonraum vollstandig erschlossen,
aber nicht nur das: Die Bewegungskonturen der 1. Phrase werden noch einmal, nun in diatonischer Linie, nachgezeichnet. Sogar das
Sprungelement bleibt zunéchst noch erhalten, allerdings in duRerster Reduktion: VVon der Quint des Anfangs bleibt - nach den Quarten
der 2. und 3. Phrase - nun nur noch die Terz Gbrig.
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Das Wandern.
Den Réadern!

Die gar nicht gerne stille stehn,
Die Steine...............

Das Wandern!
Das muf ein schlechter Miiller sein,

Dem niemals fiel das Wandern ein,
Die Steine!
Sie tanzen mit den muntern Reihn

Wilhelm Miiller/Franz Schubert: Die schdne Millerin
Die Réader.

1. Das Wandern
Die sich mein Tag nicht mide drehn (gehn),

1. Das Wandern ist des Miillers Lust,
3. Das sehn wir auch den Radern ab,

4. Die Steine selbst. so schwer sie sind,
Und wollen gar noch schneller sein,
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2. "Wohin?"

|

Du hast mit deinem Rauschen
Mir ganz berauscht den Sinn.
Das kann kein Rauschen sein:
Es singen wohl die Nixen
Tief unten ihren Reihn.

Und wandre fréhlich nach!
Es gehn ja Mihlenrader

5. Was sag ich denn von (vom) Rauschen?
In jedem klaren Bach.

6. Lal singen, Gesell, lal? rauschen,
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Form Strukturskizze Modulationsgang Dynamik  Melodietyp
linke Hand rH.  Melodie a G e D A4 E H Fs mwop melism. = svilab,

1. Ich hort ein Bichlein rauschen

wohl aus dem Felsenquell,

hinab zum Tale rauschen,

so frisch und wunderhell.

2. Ich weify nicht, wie mir wurde,

) | ]

[==]
[

nicht, wer den Rat mir gab,

ich muBte auch hinunter

mit meinem Wanderstab,

ich mupte auch hinunter

mit meinem Wanderstab.

3. Hinunter und immer weiter

r

und immer dem Bache nach,

und immer heller (frischer) rauschte

und immer heller der Bach,

und immer frischer rauschte

und immer heller der Bach.

4. Ist das denn meine Strafie?
O Bichlein, sprich, wohin? E

wohin, sprich wohin?

Du hast mit deinem Rauschen

mir ganz berauscht den Sinn,

du hast mit deinem Rauschen

mir ganz berauscht den Sinn.

5. Was sag ich denn vom Rauschen? E

S S (Y

LT LTI
W W

das kann kein Rauschen sein. D

Es singen wohl die Nixen
tief unten ihren Reihn,

es singen wohl die Nixen

tief unten ilren Reihn.

6. LaB singen, Gesell, 1aB rauschen,

W

und wandre frohlich nach,

es gehn ja Mihlenrider
in jedem klaren Bach,

p—

es gehn ja Miililenrdder

-

in jedem klaren Bach.

IIHIIIIIIII\uk

Laf singen, Gesell, laf rauschen,

und wandre frohlich nach, Al

Jréhlich nach, frohlich nach.

Die kursiv gedruckten Stellen kennzeichnen Text-
wiederholungen.
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Franz Schubert: Eifersucht und Stolz. 2By - : .o P— I
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Wilhelm Miiller:
Eifersucht und Stolz

Wohin so schnell, so kraus, so wild [so kraus und wild],
mein lieber Bach?
Eilst du voll Zorn dem frechen Bruder Jager nach?

Kehr um, kehr um, und schilt erst deine Miillerin, 6y N - — —

Fir ihren leichten, losen, kleinen Flattersinn. Muﬁm ol mrsich Lt ne .'p':if L ;u,'h, mh\fiﬂa”.,,. Hn . dom

Sahst du sie gestern abend nicht am Tore stehn, e — 3 St sl pas L rlaen
g —— e Ererfs

Mit langem Halse nach der groBen StraRe sehn? b
Wenn von dem Fang der Jéger lustig zieht nach Haus, .
Da steckt kein sittsam Kind den Kopf zum Fenster 'naus.
Geh, Béchlein, hin und sag ihr das, doch sag ihr nicht,
Hdorst du, kein Wort, von meinem traurigen Gesicht;

Sag ihr: Er schnitzt bei mir sich eine Pfeif aus Rohr,

ke
iy
b

" } Nt i - + +
Und blast den Kindern schéne Tanz und Lieder vor. i ; ‘ : e j = j T d
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Schuberts Eifersucht und Stolz:

Phasen der psychischen Entwicklung:

1)

2)

3)

4)

5)

6)

7

8)

9)

Verdunkelte Welt, Storung des ,,Einklangs*, Unruhe (T. 1-4) // Grundmodell A

- Das Einklangs-Modell aus ,,Wohin?** (Bachmotiv in Dreiklangsbrechungen, Quintbordun, G-Dur mit eingestreuten
Dominantklangen = Utopie des Gliicks) hat sich verfinstert: g-Moll, gehetzt-regelméaRiger Tonika-Dominant-Wechsel,
Bordun mit drangend-zerhacktem rhythmischem Gestus (Achtel/Viertel/Achtelpause; spéter von der Singstimme
ibernommen: ,,Kehr um!“), rasantes Tempo.

Aufgeregte Fragen an den Bach (= an sich selbst) (T. 4-12) // Entwicklung des Grundmodells

- Das Bachmotiv wird skalisch (tirata- und circulatiodhnlich) und spiegelt das wilde Kreisen der Gedanken.

- Bei der Wiederholung erfolgt eine Hohersequenzierung (Steigerung), also ein Verlassen der Tonart (,,aufler Rand und Band
geraten” oder ,,gegen den Jager anrennen®).

- Die Melodik der Singstimme ist — im Gegensatz zur volksliedmaRigen Dreiklangsmelodik mit ihren leichten Melismen (in
,»Wohin?*) - stark deklamatorisch/syllabisch, nur auf dem Hohepunkt (Jager) findet sich ein melismatische Wendung, die aber
hier wegen der Synkope weniger lyrisch-liedhaft als héhnisch-karikierend wirkt. Der drédngende Begleitrhythmus (s.0.) wird
von der Singstimme diminuiert (16tel/punktierte 8tel), der passus duriusculus b-fis (verminderte Quart) signalisiert ,,Qual*
(,,Die Welt ist in Unordnung geraten®).

Zurtckrufen des Bachs (T. 12-25) // Rickentwicklung zum Grundmodell

- Das Bachmotiv verbindet die Dreiklangs- mit der Skalenform (Dreiklangsform mit Sekundreibungen). Am SchluB erscheint
das Grundmodell wieder in der Anfangsform des Quintborduns.

- Die fallende Melodierichtung entspricht dem ,,Kehr um®. Die rhythmische Figur erscheint nun wieder verlangsamt
(Originalform). Auch die Wiederholung auf der gleichen Tonstufe (statt der Sequenzierung) und die Dehnung der Phrasen auf
5 Takte deutet auf eine leichte ,,Zdhmung™ hin. (Vielleicht beruht sie auf dem Denken an die Miillerin, von der im Text die
Rede ist.) Um so unvermittelter bricht es dafiir am Schluf} aus ihm heraus (3x ,,Kehr um*, hochster Ton des ganzen Stiickes).

Vergegenwartigung der seine Eifersucht ausldsenden Situation (T. 25-36) // Auflésung des Grundmodells

- Das Bachmotiv moduliert tiber einen chromatischen BalRgang von g nach F.

- Uber dem F-Bordunton wechseln die Harmonien: der unterste Ton der Dreiklangsfiguren gleitet chromatisch auf- und ab
(passus duriusculus): Das ist ein Indiz flr den sehr labilen und unsicheren Zustand..

- Die Melodik wird rezitativisch, das heift unlyrisch und realitatsnah. Illusionslos vergegenwartigt das lyrische Ich sich das
Geschehen von gestern abend. Die gleichméaRigen Tonrepetitionen - der lyrisch-liedmaRige Duktus wird verlassen - verraten
ebenso wie das iiberrealistische Nachzeichnen des ,,langen Halses* seine Wut.

Hohnischer Ausbruch, Verlust der Selbstbeherrschung (T. 36-51) // Gegenmodell (,,Jiger) B

- Das Bachmotiv ist verschwunden: das lyrische Ich ist ,,auBer sich“. Die martialischen Akkordschldge kennzeichnen seine Wut
und zugleich den 4stimmigen Hornerklang der Jagd- und Kriegsmusik (vgl. die Einwiirfe im punktierten Rhythmus).

- Das ,,fréhliche” B-Dur der Jager-Musik wird zweimal ,,zuriickgeholt zum g-Moll bzw. (bei der Wiederholung) G-Dur.

- Dem entspricht die Bewegung der Melodie: erst ,,rast“ sie in Akkordbrechungen aufwirts, dann steigt sie in Wellen skalisch
ab. Das bedeutet: das hohnische Verspotten des Nebenbuhlers nutzt ihm nichts, seine Eifersucht holt ihn immer wieder ein.
Ubrigens entspricht der Gesamtduktus der Melodie hier insgesamt dem Anfang des Liedes (aufwarts — abwaérts). Es gibt sogar
wortliche Entsprechungen (T. 15 =T. 41).

Resuimee (T. 51-55) // aufgehelltes Grundmodell (G-Dur)

- Die Verbindung des Grundmodells der Begleitung mit der deklamatorischen Fiihrung der Singstimme (wie am Anfang) fafit
zusammen. Die Aufhellung nach G-Dur ist aber eine wichtige neue Komponente: Das lyrische Ich versucht sich selber (bzw.
der Geliebten) etwas vorzumachen, den Uberlegenen zu spielen, dessen Stolz es nicht ertragen kann zu verlieren.

Beginnende Verstellung (T. 55-67) // Zwiespaltige Entwicklung des Modells

- Das Bachmotiv erscheint gelockert (vgl. die Balitone auf der leichten 2. Taktzeit).

- Die Harmonik verrét aber in den Dur-Moll-Wechseln (59, 61)seinen eigentlichen Zustand (,,trauriges Gesicht®).

- Die Melodik klingt kurzphrasig, uneinheitlich. Sie schwankt zwischen entschiedener Deklamatorik und lyrisch gedehnten,
gefuhlvollen Einzeltnen.

Vorspiegeln falscher Tatsachen (67-87) // Modell des ,,Einklangs* mit deutlichen ,,Kratzern*

- Das Grundmodell A (Bachmotiv) erscheint in ausgeweiteter Form. Aber alle Parameter signalisieren Gespaltenheit: Der
Quintbordun verbindet ruhige Halbe mit dem drédngenden Anfangsrhythmus. Die Dreiklangsbrechungen sind mit
Reibungssekunden durchmischt.

- Die Harmonik verdeutlicht das Unechte, blo Gespielte der im Text geschilderten idyllischen Szenerie durch die Dur-
Mollwechsel. Das Verlassen des Borduns am Schlufl zugunsten der ,,normalen Kadenz (G C D G) suggeriert Sicherheit und
Normalitét und verstérkt diesen Eindruck noch durch die langen oktavierten Baténe.

- Die Melodik beginnt mit dem ,,Einklangsmodell“ des dreiklangsgebundenen Volkslieds mit seinen leichten lyrischen
Melismen, wird dann aber konterkariert durch deklamatorische ,,Einbriiche (,,sag ihr* =, kehr um®) des 1. Teils. Der Schluf3
hélt wieder dagegen mit ausgeweiteten Spriingen und dem fast schon iibertriebenen Schlumelisma (,,Lieder*), das im Verein
mit der harmonischen Kadenz so etwas wie ,,.Durchbruch /,,Lsung® vorspiegelt.

Zuriickgeworfenwerden (T. 88-93) // aufgehelltes Grundmodell (G-Dur)

- Die Durversion des Anfangs (G-Dur) scheint zunéchst den Durchbruch vom SchluB der vorherigen Phase zu bestatigen. Dafiir
kdnnte auch sprechen, daf das Anfangsmodell hier in der Durversion erscheint. Nachdenklich stimmt aber die Tatsache, dal3
die Singstimme dazu den extrem ,,Aufschrei“ von T. 22-25 wiederholt, daB im Bal} der drangende Rhythmus weiterpocht und
daR die Bachfigur in einem wilden Sturzflug in die Tiefe rast. (Innerer Zusammenbruch des lyrischen Ichs?). Vor diesem
Hintergrund hort man die Akkordschldge am SchluB nicht als triumphale Bestatigung, sondern eher als Reminiszenz an die
wiitenden Akkordschlége der ,,Jagerstelle” (T. 46ft.).

Die Gesamtform spiegelt die Sinnfigur des Gedichts, die Komplexitat und Widersprichlichkeit des inneren Geschehens. Das
Bezugnehmen des Grundmodells auf das ,,Einklangsmodell“ von ,,Wohin?* verdeutlicht die allgemein verdnderte Lage. Die Varianten
und Entwicklungen dieses Modells innerhalb des Stiickes leuchten die wechselnden psychischen VVorgdnge aus. Dadurch daR diese
Entwicklungen immer erkennbar auf das Grundmodell verweisen und immer wieder zum Grundmodell selbst zurlickkehren, wird
dieses zur formalen Klammer. Der die lyrische Einheit des Liedes sprengende Einbruch der ,,Jager-Musik* spiegelt die Zerrissenheit
des lyrischen Ichs, den Verlust seiner Lebensmitte. Kompositorisch hat aber Schubert auch an dieser Stelle die Einheit zu wahren
versucht, indem er im Gesamtduktus der Stelle deutliche Beziige zum (brigen Lied schafft (s. 0.).
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Beatles: A Day in the Life (1967)
"Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band"

ln ﬁ ia r 2 r 2 lﬂl 17 ﬁ
I read the news today oh boy b etele™ e i jserer o oo
About a lucky man who made the grade o — = -~ oo
And though the news was rather sad D E o T e e e e e e
Well I just had to laugh T g
I saw the photograph.
He blew his mind out in a car
He didn’t notice that the lights had changed
A crowd of people stood and stared
They’d seen his face before
Nobody was really sure e .
If he was from the House of Lords. :#.:.:.:.:.:.'_Eé’ =
I saw a film today oh boy
The English Army had just won the war
A crowd of people turned away
But I just had to look
I:Iavmg read the book. ; —_——— 5
IleVe to turn you on. M}'\ i 1' oPofofof .: -: : -: ‘: : -}\ : 7 o 4 7 ™
R B === atSEoEeEREEEERS AR £ Z z
m— | — 7
#""""'1 N e i i

Woke up, fell out of bed, e e uﬁﬁhﬁ—ﬁi‘ o
! ' I

Dragged a comb across my head

Found my way downstairs and drank a cup,
And looking up I noticed I was late. = — == =
Found my coat and grabbed my hat

Made the bus in seconds flat

Found my way upstairs and had a smoke,

Somebody spoke and I went into a dream ...

7 > o¥ I FTo (o]
Il el 03 =1 Il T
T 1 1= =1 T
I - Il >} Bl
o
e L P

r e J r I r I o [P P e e

T W Py | Py ger | | FITTT e " oo
73 o N e N S N N S N N Y N N o
I .~ N N N N N N N I | B~ N S N~ S A N A

I read the news today oh boy

Four thousand holes in Blackburn, Lan-
cashire

And though the holes were rather small

They had to count them all

Now they know how many holes it takes to
fill the Albert Hall.

I’d love to turn you on.
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Beatles: A Day in the Life (1967)
"Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band"

I read the news today oh boy

About a lucky man who made the grade
And though the news was rather sad
Well I just had to laugh

| saw the photograph.

He blew his mind out in a car

He didn't notice that the lights had changed
A crowd of people stood and stared

They'd seen his face before

Nobody was really sure

If he was from the House of Lords.

I saw a film today oh boy

The English Army had just won the war
A crowd of people turned away

But | just had to look

Having read the book.

I'd love to turn you on.

Woke up, fell out of bed,

Dragged a comb across my head

Found my way downstairs and drank a cup,
And looking up I noticed | was late.

Found my coat and grabbed my hat

Made the bus in seconds flat

Found my way upstairs and had a smoke,
Somebody spoke and | went into a dream ...

I read the news today oh boy

Four thousand holes in Blackburn, Lancashire

And though the holes were rather small

They had to count them all

Now they know how many holes it takes to fill the Albert
Hall.

I'd love to turn you on.

Ein Tag im Leben

Ich lese heute in der Zeitung, Junge,

von einem Gliickspilz, der es weit gebracht hat.
Obwohl die Nachricht ziemlich traurig war,
musste ich lachen

als ich die Photographie (im Pass) sah.

Er hauchte sein Leben in einem Auto aus.

Er merkte nicht, dass die Ampel (auf Rot) gewechselt hatte.
Eine Menge Leute stand da und starrte auf ihn.

Sie kannten sein Gesicht,

doch niemand war ganz sicher,

ob er nicht vom Oberhaus war.

Ich sah heut einen Film, Junge.

Die englische Armee hatte gerade den Krieg gewonnen.
Eine Menge Leute kehrte sich ab,

aber ich musste es sehen.

Ich hatte das Buch gelesen.

Ich wiirde dich gerne ‘anmachen’..

Ich wachte auf, fiel aus dem Bett,

fuhr mit dem Kamm durch mein Haar,

fand den Weg runter, trank einen Schluck,
sah zur Uhr und merkte, es wurde Zeit.

Ich nahm meinen Mantel, griff zum Hut,
war in wenigen Sekunden beim Bus,

fand den Weg hinauf und rauchte eins.
Jemand sprach, und ich fiel in einen Traum.

Ich lese heute in der Zeitung, Junge,

viertausend Locher gibt’s in Blackburn, Lancashire.
Obwohl die Locher ziemlich klein sind,

mussten sie sie alle zéhlen.

Nun wissen sie, wie viele Locher man braucht, um die Albert Hall

zu flllen.
Ich wiirde dich gerne ‘anmachen’..

Georg Geppert:

Ein Tag im Leben, wie jeder andere auch, mit den Fragen, die sich jeden Tag stellen. Die Geschichte erinnert an die Hebelsche
vom Kannitverstan, in der >der Mensch wohl t&glich Gelegenheit hat ... Betrachtungen tiber den Unbestand aller irdischen Dinge
anzustellen, wenn er will, und zufrieden zu werden mit seinem Schicksal<.

Die 3. Strophe ist rhythmisch, melodisch und inhaltlich von den anderen unterschieden. Sie allein beschreibt das personlich erlebte
Leben. Es wirkt gehetzt, in Eile, getrieben. Im Autobus kommt der Mensch zur Ruhe. Er raucht und fallt in tiefen Traum. Eine
wortlose, rauschhafte, alles verflieRen lassende Musik setzt ein. In England sah man in dieser Stelle (und im ganzen Lied) eine
Anspielung auf Rauschgift. Die Beatles verwahrten sich gegen diese Deutung. Wie immer es sei: Rausch, Traum und das Vergessen
der Alltagswirklichkeit erscheinen als das Erstrebenswerte und als Weise der Lebenserfillung.

Die anderen Strophen zeigen mancherlei Sinnlosigkeiten des Lebens, so wie sie taglich erlebt werden kénnen:

- der pl6tzliche Tod eines Mannes auf der Hohe des Erfolgs, den alle Tichtigkeit nicht vor einer Unaufmerksamkeit bewahren

konnte.

- vergangene Kriegsgeschichten, die Torheit, Hass, Grausamkeit, Sinnlosigkeit wieder aufleben lassen. (Der Text spielt auf R.
Lesters Film an >How | won the War<, der die Absurditat jedes Krieges zeigen will. John Lennon hat in diesem Film eine
Nebenrolle tbernommen.)

- der Unsinn der vielen, zu nichts dienenden, sinnlosen Vergleiche und statistischen Berechnungen.

Die Strophen enden mit dem vieldeutigen I'd love to turn you on, wie gern wiirde ich dich einfiihren. Man muss es in
Zusammenhang sehen mit dem Slogan der Hippies an der Westkiiste der USA. Tune in, turn on, drop out. Tune in war bereits in
Strawberry Fields Forever angeklungen. Turn on kann fast pseudoreligits gemeint sein und beinhaltet mancherlei, vor allem eine
Einfuhrung in den Gebrauch von Narkotika, dies aber nicht als Letztzweck, sondern als Hinfiihrung zu einer Lebenslehre oder
Lebenshaltung.

Es scheint fast, als wollten sich die Beatles auf jeden Fall an die Spitze dieser neuen Hippie-Bewegung setzen, von der nachher
noch zu sprechen sein wird. A Day in the Life macht zusammenfassend horbar, was den Beatles wichtig erscheint: Spiel, Musik,
Zuwendung zum Irrationalen erfiillen den Menschen. Hier liegt die notwendige Erganzung zu seinem sonstigen Tun. Uber den Weg,
den man einschlagen muss, gibt es offenbar keine Eindeutigkeit. Weniger jedoch als andere Gruppen, zum Beispiel die Rolling
Stones, treten die Beatles fiir den Gebrauch von Narkotika ein. Die Platte endet, nachdem durch die Musik alle Gefiihle in eine
&uRerste Spannung gebracht sind, in einer nicht endenwollenden Harmonie voller Wohlklang.

Songs der Beatles. Texte und Interpretationen, Miinchen 1968, S. 79ff.

Peter Schuster:

Jetzt wird auch der Kontrast zwischen den Liedern McCartneys und denen Lennons immer deutlicher. Zugleich arbeiten die beiden
auf dieser LP zusammen wie schon lange nicht mehr (und wie nie mehr in der Zukunft). "A Day In The Life" besteht aus zwei
Teilen. Im ersten Teil ("l read the news .. .") besingt Lennon Zeitungsmeldungen. Das Verkehrsopfer, von dem er spricht, ist
tibrigens der 21jahrige Guinness-Erbe Tara Brown, der mit den McCartneys befreundet war. Der zweite Teil ("Woke up.. .") stammt
von Paul {und wird auch von ihm gesungen}. Zusammengesetzt und durch ein Orchester unterstiitzt ist das Lied ein Hohepunkt der
LP.

Four Ever. Die Geschichte der Beatles, Stuttgart1991, S. 48
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Die 3. Generation: Glaub nicht alles (2001)

Songtext

Intro
Glaub nicht alles, glaub nicht alles, was du siehst.

1. Strophe
a: Erster Sanger:
Ich sehe so vieles, was mir geféllt.
Ich lenke meine Sehnsucht hinein in diese weite Welt.
Ich steh’ auf den Tag und ich lebe die Nacht.
Vieles was mich tief beriihrt, mein Herz gliicklich macht.
b: Zweiter Sanger:
Es gibt nicht nur Sterne, wenn man in den Himmel schaut.
Man sollte wissen, wem man vertraut.
Es gibt viele Menschen, die mich inspirieren,
doch ihr Wort nicht halten, sich andauernd verlieren
c: Dritter Sénger:
in den Flussen der Ligen, der Strome der Intrigen,
die nur darauf aus sind, jeden Feind zu besiegen,
die gut aussehen, dich in ihr Weltbild fugen
und hinter deinem Riicken dich einfach nur betriigen.

Refrain

Alle drei:
Glaub, was du willst, wenn du meinst, was du fiihlst, ist richtig.
Doch glaub nicht alles, glaub nicht alles, was du siehst.
Tu was du willst, wenn du flihlst, was du machst, ist richtig.
Doch glaub nicht alles, glaub nicht alles, was du siehst.
Doch glaub nicht alles, glaub nicht alles, was du siehst.

2. Strophe
a: Erster Sanger:
Ich gehe meine Wege, 6ffne meine Seele.
Ich sehe nur das Gute auf dem Weg, den ich wéhle.
Ich lerne zu vertrauen, warum sollt ich es auch nicht.
Ich weil} doch ganz genau: Nicht jeder ist so wie ich.
b: Zweiter Sanger:
Ich geh trotzdem auf die Reise, um, zumindest ansatzweise,
die Blender zu erkennen, die meiner Lebensweise
mit Abscheu begegnen, meine Wege nicht segnen,
fur die soll es ihr ganzes Leben Mitleid regnen.
c: Dritter Sénger:
Im ersten Augenblick kriegst du die groRen Versprechen,
viele Gedanken, die deinen Wiinschen entsprechen.
Ja niemand will deine Erwartung brechen,
und dann siehst du zu, wie die Versprechen zerbrechen.

Refrain

3. Strophe
Zweiter Sanger:
Mach deinen Kopf frei von gut gemeinten Meinungen.
Beschiitze dich gut vor allen Folgeerscheinungen
der Menschen, die dich in die falsche Richtung locken wollen,
die selber nur das tun, was sie nicht wollen, sondern sollen.
Dritter Sénger:
Lasse dir nichts erzahlen, was dir selber nicht schmeckt,
sondern finde heraus, was hinter der Fassade steckt.
Sieh zu, dass du nicht vor deiner Wahrheit fliehst
und vor allem: glaub nicht alles, was du siehst!

Refrain
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8 steh' auf den Tag und ich le-be die Nacht. Vie-les was mich tief be-rithrt, mein Herz gliick-lich macht.
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1. Analysieren sie das Chanson ,,Jerusalem® hinsichtlich seiner musikalischen Gestalt und deren Beziehung zum Text.
2. Skizzieren Sie ein Unterrichtskonzept fiir den Unterricht in der Oberstufe.

Edith Piaf: Jerusalem (1960)
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Seul, dans le désert et brdlé par le soleil Einsam in der Wiste und verbrannt von der Sonne
De Jérusalem, de Jérusalem, Jerusalems,
Seul, un homme en blanc de loin assiste au réveil einsam erlebt ein Mann in Weilt von fern das Erwachen
De Jérusalem, de Jérusalem. Jerusalems.

Dans ses yeux il y a la bonté du monde,
Dans son ceeur il y a tout I’amour du monde
Dans ses mains il y a la magie du monde

Tout I’univers est 1a grace a lui dans ce désert.

Et I’homme seul, transfiguré va guidé par 1’oiseau blanc

Vers Jérusalem, vers Jérusalem.
La il marchaient parmi les soldats et les gens,
De Jérusalem, de Jérusalem.

Dans leurs yeux il y a la misére du monde,
Dans leurs cceurs il y a la douleur du monde
Dans leurs mains il y a la colére du monde

Mais I’homme en blanc sourit, son regard posé sur eux.

Le tambour bat pour annoncer que s’accomplit le destin

De Jérusalem, de Jérusalem.

Car un homme est tombé sur les pierres du chemin

De Jérusalem, de Jérusalem.

Dans ses yeux il y a le pardon du monde,

De son cceur se répand tout I’amour du monde,

De ses mains a surgit la lumiere du monde

C’est un soleil nouveau qui renait dans le soleil

De Jérusalem, de Jérusalem.

In seinen Augen ist die Giite der Welt,

in seinem Herzen ist die ganze Liebe der Welt,

in seinen H&nden ist der ganze Zauber der Welt,

das ganze Universum ist durch ihn in dieser Wiiste gegenwartig.

Und der einsame, verklarte Mann kommt, geleitet von einem weiRen
Vogel, nach Jerusalem.

Dort wandelt er unter den Soldaten und den Leuten

von Jerusalem.

In ihren Augen ist das Elend der Welt,

in ihren Herzen ist der Schmerz der Welt,

in ihren Handen ist der Zorn der Welt,

aber der Mann in Weil3 lachelt und schaut sie an.

Der Trommler schldgt, um zu verkiinden, dass das Schicksal
Jerusalems sich erfiillt,

denn ein Mann ist Uiber die Steine der Strale

von Jerusalem gefallen.

In seinen Augen ist die Vergebung der Welt,

sein Herz spiegelt die ganze Liebe der Welt,

aus seinen Handen ist das Licht der Welt hervorgegangen,
es ist eine neue Sonne, die wiedergeboren wird in der Sonne
Jerusalems.
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enttduscht ......................

Erwartungen werden geweckt ..

bestatigt ......

Erwartung der vorigen

..erneut geweckt .........co.cceiiiiiiienns

e

Enttduschung wird nicht erftllt

7. phe

Robert Jourdain: Das wohltemperierte Gehirn. Wie Musik im Kopf entsteht, Heidelberg 1998
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