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Sehr geehrte Damen und Herren,

nachfolgend sende ich Thnen Angaben tiber meine Veranstaltung im WS 1995/96:

Thema: Methoden der Wort-Ton-Analyse im Unterricht
Art: Proseminar (zu C 3 der StO)

Studiengang: Schulmusik

Beginn: Dienstag, 17. Oktober

Ort: Raum 13

Zeit: Dienstag 17.00 - 1900 Uhr

Ncihere Inhalte:
Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen Sprache und Musik; de-
notative und konnotative Bedeutung; Verfahren der Semantisierung:
Analogcodierung (barocke Figurenlehre), "Intonation"; Leitmotivik u. a.

Stoffe, an denen gearbeitet wird.
konkrete Poesie (Jandl), Melodram (Schoénberg), Sprachmusik (Berio),
Rezitativ, Arie (Bach, Haydn), Werbe- und Filmmusik, Queen: Bohemian
Rhapsody, Programmusik (Vivaldi), Klavierlied (Schubert, Mussorgsky),
(Musik-)Drama (Wagner), Strawinsky: Petruschka

Leistung fir Scheinerwerb: Klausur

Herzliche Grafse

Ihr
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1. Sitzung

Singen und Sprechen

Melodram und Rezitativ

Als die Menschen anfingen, sich akustisch zu duflern, haben sie wahrscheinlich noch nicht zwischen Musik und Spra-
che unterschieden, nicht in Begriffen und Sétzen gesprochen, nicht Melodien gesungen. (Wir kennen heute noch solche
unbegrifflichen AuBerungen, z. B. "oh!", "ah!", "ssst!", "auweia!" usw.) Erst in einer langen Entwicklung haben sich
Sprache und Musik als eigenstindige Kommunikationssysteme herausgebildet: die Sprache als ein Instrument fiir exak-
te Mitteilungen, die Musik als ein Medium, das mehr die gefiihlsméBigen, die kdrperbetonten und die spielerischen
Komponenten akustischer AuBerungen kultiviert.
Noch bei den Griechen gab es kein Wort fiir 'Musik': Thr Begriff 'musike’ meinte eine Verbindung von Vers, Gesang,
instrumentaler Begleitung und Tanz. IThre Dramen wurden nicht gesprochen wie ein modernes Theaterstiick, aber auch
nicht gesungen wie eine Oper. Die akustischen Aktionen der Schauspieler bewegten sich in einem fiir uns nicht mehr
rekonstruierbaren Zwischenbereich zwischen Sprechen und Singen.
Selbst heute, wo die Sprache in erster Linie als denotatives ('bezeichnendes') Zeichensystem fungiert, dessen Zeichen
mit relativ eindeutigen Vorstellungen gekoppelt sind - und das sich deshalb besonders zum Austausch exakter Mittei-
lungen eignet -, hat die gesprochene Sprache - wie die Musik - noch einen Klangleib (Prosodie = 'Bei-Gesang'), der
durch die 4 Grundparameter (Tonhéhe, Tondauer, Tonstirke, Klangfarbe) sowie durch syntaktische Gliederungsele-
mente ('Satz', 'Periode' u.d.) gekennzeichnet ist. Er tibertragt speziell konnotative ('mitbezeichnete') Inhalte, z. B. die
Erregung des Sprechers, seine Resignation, seine Entriistung u. 4. Gerade diese 'musikalischen’ Sprachelemente sind fiir
die Wirkung des Gesprochenen von grof3er, wenn nicht sogar entscheidender Bedeutung. Der gleiche 'Text' nimmt so
ganz unterschiedliche 'Bedeutungen’ an: Das "Komm mal her!" des Lehrers ist fiir den Schiiler freundliche Einladung
oder finstere Drohung; die Unterscheidung erfolgt aufgrund der 'Sprachmelodie' und anderer nonverbaler 'Zeichen', z.
B. der Korpersprache.
Die 'musikalischen’ Sprachelemente sind nicht nur im affektiven Bereich wirksam, sie dienen auch - durch die Beto-
nung zentraler Begriffe, durch sinnvolle Zasuren, durch die Herstellung von Fernbeziehungen u. &. - der besseren Ver-
standlichkeit. Wer es nicht glaubt, hore einmal in Thomas Manns "Joseph und seine Briider" - gelesen von Gerd
Westphal - hinein: die Kunstfertigkeit der verschachtelten Sétze - fiir das Auge eine hohe Barriere - wirkt durch die
plastische 'Satzmelodie' unerwartet natiirlich, iiberschaubar und gewinnend.
Kein Wunder also, daB auch das Spracherkennungssystem eines Computers ein Prosodiemodul enthélt, wie sollte er
auch sonst die verschieden Bedeutungen von "Ja-zur-Not-geht-es-auch-Samstag"
- Ja, zur Not geht es auch Samstag."

"Ja, zur Not! Geht es auch Samstag?"

unterscheiden?
Sprache Sprache und Musik Musik
"So pocht das Schicksal an die Pfor-
te."
DENOTATION
Entschliisselung der konkreten, be- klangsinnliches Erlebnis
grifflich sauberen Bedeutung Kérperreflexe
KONNOTATION Prosodie ("Beigesang") / KONNOTATION
Emotionen: Angst,Schadenfreude, < Parameter — Emotionen: Aggressivitit ...
Verachtung ... (Hohe, Lange, Stirke, Farbe)
Assoziationen: Erinnerung an eine beeinflussen Assoziationen: Klopfen, himisches
mit diesem Satz verbundene Situation KONNOTATION Lachen (hahahahaa!), Erinnerung an
oder Person...) ebenso wie Mimik/Gestik Situationen, in denen das Motiv gehort
wurde
digitale Kodierung (willkiirliches
Zeichen > Bedeutung)
analoge Codierung: "pocht" (Onoma- analoge Codierung: (akustische
topoeie = Lautmalerei) Nachahmung des Klopfrhythmus)
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Arnold Schonberg: "Der Mondfleck" (aus "Pierrot lunaire", op. 21, 1912)

- Wir versuchen, den kurzen Ausschnitt aus dem "Mondfleck" nach dem notierten Rhythmus zu sprechen und
nach dem notierten Tonh6henverlauf (mit Unterstiitzung eines Instruments) zu singen.

1 - -
= ———
b ¥
Ei-nen wei Ren Fleck des hel-len Mon-des auf dem Rik -ken sei-nes schwar-zen Rok - kes,
n L I 6 1 I L 6 1
2 N1 K |
> re 4o T N N
[Y) ﬁd B y 4o qd o Hd
e} spa-ziert Pier rot im lau-en A -bend, auf - zu - su - chen Gliick und A - ben-teu-er.

- Wir erléutern Schonbergs Anweisungen und versuchen sie anndherungsweise zu realisieren. Welche Probleme
ergeben sich?

- Wir vergleichen verschiedene Einspielungen des "Mondflecks", beschreiben die Unterschiede und diskutieren
die jeweiligen Interpretationskonzepte.

- Wir nehmen mit Hilfe des Kassettenrekorders auffallende Beispiele (aus Theaterstiicken, Filmen, Reden oder
Interviews - hier st6f3t man bei manchen Moderatoren und Reportern auf grotesk gekiinstelte Satzmelodien -) auf
und analysieren sie (Vgl. auch den unten abgedruckten Leserbrief aus der FAZ).

Arpqld Schﬁnberg:. . Der Mondfleck

"Die in der Sprechstimme durch Noten angegebene Melodie

ist (bis auf einzelne besonders bezeichnete Ausnahmen) Einen weiBen Fleck des hellen Mondes
nicht zum Singen bestimmt. Der Ausfiihrende hat die Auf dem Riicken seines schwarzen Rockes,
Aufgabe, sie unter guter Beriicksichtigung der vorgezeichne- So spaziert Pierrot im lauen Abend,

ten Tonhohen in eine Sprechmelodie umzuwandeln. Aufzusuchen Gliick und Abenteuer.

Das geschieht, indem er
I. den Rhythmus haarscharf so einhalt, als ob er sdnge, d. h.
mit nicht mehr Freiheit, als er sich bei einer Gesangsmelodie

Plotzlich stort ihn was an seinem Anzug,
Er besieht sich rings und findet richtig -
Einen weiflen Fleck des hellen Mondes

geSt.atten dirfte; . . Auf dem Riicken seines schwarzen Rockes.

II. sich des Unterschiedes zwischen Gesangston und

Sprechton genau bewulit wird; der Gesangston hélt die Warte! denkt er: das ist so ein Gipsfleck!

Tonhohe unabénderlich fest, der Sprechton gibt sie zwar an, Wischt und wischt, doch - bringt ihn nicht herunter!
verlaBt sie aber durch Fallen oder Steigen sofort wieder. Der Und so geht er giftgeschwollen weiter,
Ausfiihrende muB sich aber sehr hiiten,in eine >singende< Reibt und reibt bis an den frihen Morgen -
Sprechweise zu verfallen. Das ist absolut nicht gemeint. Es Einen weillen Fleck des hellen Mondes.

wird zwar keineswegs ein realistisch-natiirliches Sprechen
angestrebt. Im Gegenteil, der Unterschied zwischen gewohnlichem und einem Sprechen, das in einer musikali-
schen Form mitwirkt, soll deutlich werden. Aber es darf auch nie an Gesang erinnern." Vorwort zum Pierrot lunaire
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Wenn man den notierten Satz aus dem "Mondfleck" exakt gemdB dem fixierten Rhythmus und den fixierten Tonhdhen
realisiert, singt man ihn. Wenn man entsprechend der Alltagssprache Rhythmus und Tonhdhenverlauf stark nivelliert,
wird der Bereich der Musik verlassen. Am geringsten ist der Unterschied zwischen Singen und Sprechen im Rhythmi-
schen. Man kann den Satz exakt im notierten Rhythmus sprechen, ohne daB er seinen Sprechcharakter ganz verliert. Er
wirkt dann lediglich im Sinne der Bithnensprache zugespitzt. Vollzieht man gleichzeitig den Tonhohenverlauf
glissandierend - ohne genaue Tonhohen - nach, verstérkt sich dieser Effekt. Eine solch 'singende' Sprechweise wirkt
heute leicht komisch, auf alten Schallplatten aus der ersten Jahrhunderthélfte kann man sie aber bei Schauspielern noch
horen. (Damals spielten auch die Geiger noch mehr Portamento - das ist ein glissandoartiges Ziehen der Tone - von den
Séngern ganz zu schweigen.) Schonbergs Stiick gehort in dieses Umfeld. Es ist es fiir die Leipziger Diseuse (Vortrags-
kiinstlerin) Albertine Zehme geschrieben, deren Doméne die damals beliebten Melodramen - zur Musik gesprochene
Texte - waren. Schonberg mochte allerdings im Unterschied zur gdngigen Praxis in seinem Pierrot lunaire die Sprech-
stimme ndher an die Musik heranfiihren, um eine bessere Integration mit dem Instrumentalpart zu erreichen.

Das Gedicht "Mondfleck" stammt aus dem Gedichtzyklus Pierrot lunaire (1884) des Belgiers Albert Giraud. Er wurde
1892 von Otto Erich von Hartleben ins Deutsche iibersetzt. Diese Ubersetzung erschien 1811 in einer Neuauflage in
Miinchen und erregte die Aufmerksam Albertine Zehmes, die Schonberg mit der Vertonung beauftragte. Die Gedichte
spiegeln die Decadence einer ausgehenden Epoche, die Abkehr von einer als verbraucht und einengend empfundenen
Tradition. Sie stellen in der Figur des mondsiichtigen, hysterischen Clowns das Gegenbild des Normalen ins Zentrum.
Die Gesetze der Phantasie, die Ungebundenheit bzw. Selbstgesetzlichkeit des expressionistischen Kiinstlers und die
kiinstliche Konstruktion stehen gegen das naturalistische und rationalistische Denken der Zeit. Nachtig-traumhafte In-
nenwelt wird gegen niichterne AuBBenwelt ausgespielt. Schonberg war von diesen sentimental-ironischen Gedichten
fasziniert und fiihlte sich von ihnen zu einer neuen gestischen Ausdruckskunst - er spricht davon, daB die Klénge hier
"ein geradezu tierisch unmmittelbarer Ausdruck sinnlicher und seelischer Bewegung" werden -, aber auch zu hocharti-
fiziellen konstruktiven Ideen inspiriert:

Die charakteristischen Figuren des ungewohnlichen Instrumentalparts veranschaulichen
- durch die Repetitionen der Streicher die unabléssigen Wischbewegungen,
- durch die kanonische Fithrung der Stimmen (Piccoloflote/Klarinette/Klavier - letzteres rhyth-
misch augmentiert - sowie Violine/Violoncello) das Zwanghafte der Situation und
- durch das skurril-undurchsichtige Gesamtbild den exzentrischen Charakter des Pierrot.

Dem Gipsfleck als Spiegelung des Mondlichts entspricht die vertikale Achsenspiegelung der Gesamtform, die von der
Mitte an (T. 10,3) riickwérts in den Anfang zuriicklauft - Mitte und Ende miinden ja auch im Text jeweils in die An-
fangszeile.
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2. Sitzung

Didaktische Reflexion des Vorgehens:

nicht primédr fachsystematisch orientiert (Melodram, Rezitativ, Arie, Lied, Song...... ). Das kommt zwar auch inhaltlich
vor, aber in einen grundsitzlichen Fragehorizont eingebettet

problemorientiert:
- Verankerung in der Lebenswelt
- Ankniipfung an anthropologische Voraussetzungen, die auch Schiiler in ihrem Fragehorizont tangieren
- fdcheriibergreifende Zusammenhinge (Sprache, Musik, Bilder ...)

handlungsorientiert
- praktisch: Singen, Sprachmelodien entwickeln, Melodien entwerfen
- zu Texten Kompositionserwartungen entwickeln
- mitdenkendes Fragen und Analysieren

methodische differenziert
- -verschiedene ErschlieBungsstrategien (Parameteranalyse, motivische Analyse, Vergleiche, Auswerten histori-
scher Quellen ...)

- Wir lesen den Text von Bachs Rezitativ nach den beiden oben abgedruckten Schiilervorschlagen (Zeilen A und
B). Wir charakterisieren die beiden Losungen hinsichtlich der Tonhéhenkurve, Akzentgebung (>) und Pausen-
plazierung. Wir versuchen eigene Realisationen und zeichnen sie in den Zeilen C und D auf.

- Wir sprechen den Text nach der Vertonung von Bach (Zeile E) und vergleichen diese mit den bisherigen Losun-
gen.

- Wir horen verschiedene Einspielungen des Stiickes und bewerten Sie auf dem Hintergrund des folgenden Textes,
der zeitgleich mit der Matthduspassion entstand. Der Autor ist ein Vetter Bachs:

Johann Gottfried Walther:

"Recitatif (gall.) ist eine Sing=Art, welche eben so viel von der Declamation als von dem Gesange hat,
gleich ob declamirte man singend, oder séinge declamirend; da man denn folglich mehr befliessen ist die
Affectus zu exprimiren, als nach dem vorgeschriebenen Tacte zu singen. Diesem ungeachtet, schreibet
man dennoch diese Gesang=Art im richtigen Tacte hin; gleichwie man aber Freyheit hat, die Noten der
Geltung nach zu veriandern, und selbige ldnger und kiirtzer zu machen; also ist nothig, da3 die recitirende

Stimme iiber den G.B. geschrieben werde, da3 der Accompagnateur dem Recitenten nachgeben kénne."
Musikalisches Lexikon, Leipzig 1732, S. 515

- Wir ergidnzen den Raster (F) und interpretieren das Ergebnis hinsichtlich der Beziehungen zwischen Musik und
Text.

- Wir vergleichen den Schonberg- und den Walther-Text. Was haben Sprechmelodie und Rezitativ gemeinsam,
was unterscheidet sie?

- Wir vergleichen Bachs Rezitativ mit den Parallelstellen aus den Matthduspassionen von Georg Philipp Telemann
(1730), Orlando die Lasso (1575) und Heinrich Schiitz (um 1666) sowie der Johannespassion von Arvo Pért
(1982). v

Orlando di Lasso: Matthauspassion (1575):
Et venerunt in locum qui dicitur Golgotha, quod est )

Calvariae locus. Et dederunt ei vinum bibere cum felle #Pﬁtﬁﬁ

mistum. Et cum gustasset, noluit bibere.

Heinrich Schiitz: Matthiuspassion (um 1666):

N
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Arvo Pirt: Passio Domini nostri Jesu Christi secundum Johannem (1982):

Evangelist:

Tunc ergo tradidit eis illum ut crucifigeretur. Da iibergab er (Pilatus) ihn (Jesus) ihnen, damit er
gekreuzigt wiirde.

Susceperunt autem Jesum et eduxerunt. Sie aber nahmen Jesus und fiihrten ihn hinaus.
Et baiulans sibi crucem exivit in eum, qui dicitur Und er nahm das Kreuz auf sich und ging hinaus zu
Calvariae locum, Hebraice autem Golgatha, dem Ort, der Schédelstétte heiflt, hebréisch Golgatha.
ubi crucifixerunt eum, et cum eo alios duos hinc et Dort kreuzigten sie ihn und mit ihm zwei andere zu
hinc, medium autem Jesum. beiden Seiten, in der Mitte aber Jesus.
CD ECM 1370 (1988), 54:11 - 56:16

Bachs Rezitativ ist wirkungsvolle Rede, musikalische 'Predigt' mit deklamatorischen Mitteln, wie sie im dramatischen
Opernstil entwickelt wurden. Bach 146t den Evangelisten die Schrift nicht mehr im unpersonlich-rituell psalmodieren-
den Lektionston, sondern mit plastischer Satzmelodie vortragen. Er will den Hoérer nicht in eine abgehobene meditative
Stimmung versetzen, sondern ihn in seiner sinnlichen und assoziativen Erlebnisfdhigkeit packen, ihn mit eindringlichen
rhetorischen Mitteln in die dramatische Handlung hineinversetzen, ihn das Geschehen unmittelbar miterleben lassen,
ihn erschiittern. Darin ist Bachs Musik vergleichbar der drastisch-suggestiven Bildersprache der Barockkirchen. Wie
Schonbergs Sprechmelodie ist Bachs Rezitativ von groen Intervallen und einem weiten Ambitus geprigt - bei Schon-
berg Zeichen expressionistischen Ausdrucksstrebens, bei Bach (dhnlich) Mittel, die "Affectus zu exprimiren", d. h. die
'Gemiitszustdnde' herauszustellen und auf den Zuhérer zu tibertragen. Bei Orlando di Lasso wurden die
Evangelistenrolle und die Jesuspartien noch vom Priester im gregorianischen Psalmodie- (Lektions-)Ton ('Leseton’)
vorgetragen, dessen Tonrepetitionen am Anfang, in der Mitte und am Schluf} der einzelnen Glieder mit bestimmten
melodischen Floskeln angereichert sind, die die Satz- bzw. Versstruktur verdeutlichen, aber keine affektive Komponen-
te in den Vortrag bringen. Bei Schiitz ist dieser Leseton noch zu spiiren, andererseits sind schon deutliche Textbezlige in
der melodischen Gestaltung zu erkennen. In Bachs Rezitativ gibt es zwar auch noch traditionelle Floskeln (‘Redewen-
dungen'), z. B. den (offen wirkenden) Beginn mit dem Sextakkord, die "Plum-plum"-Schlufloskel (V-I-Kadenz) und
bestimmte Gesangsmanieren wie

(notiert) @ (gesungen) @ ,

aber insgesamt sind das Floskelhafte des liturgischen Lektionstons und die melodische Weichzeichnung der
Schiitzschen Fassung einer scharf konturierten Bewegung gewichen.

Bach versteht das Rezitativ weniger als feierlich 'vorlesenden', vielmehr als gestenreich 'vortragenden' Stil. Seine 'Me-
lodie' ist die tonhohenmiBige Fixierung eines affektiv gesteigerten Sprechduktus. Alle genuin musikalischen Merkmale
barocker Melodiebildung fehlen: klare Gestaltbildung, korrespondierende Figuren und Abschnitte, Wiederholungen,
Sequenzierungen, Fortspinnung u. d. Als reine Melodie auf dem Klavier gespielt, ist die Tonhdhenkurve seines Rezita-
tivs sinnlos.

Trotzdem bleibt es bis heute strittig, wie weit man in der sprachgestischen bzw. in der gesanglichen Fiihrung der Stim-
me beim Vortrag gehen soll. Das zeigte sich deutlich in den beiden obigen Interpretationen. Der Streit entziindete und
entziindet sich vor allem angesichts des Auffiihrungsortes und der Funktion der Musik: sie ist nimlich Bestandteil der
liturgischen Feier am Karfreitag.

Christian G. Gerber (1732):

"Als in einer vornehmen Stadt diese Paions-Music mit 12 Violinen, vielen Hautbois, Fagots und anderen
Instrumenten mehr, zum erstenmal gemacht ward, erstaunten viele Leute dariiber und wullten nicht, was
sie daraus machen sollten. Auf einer Adelichen Kirch-Stube waren viele Hohe Ministri und Adeliche
Damen beysammen, die das erste Passions-Lied (des Passionsgottesdienstes am Karfreitag) aus ihren Bii-
chern mit groBBer Devotion sungen: Als nun diese theatralische Music angieng, so geriethen alle diese Per-
sonen in die grofite Verwunderung, sahen einander an und sagten: >Was soll daraus werden?< Eine alte
Adeliche Wittwe sagte: >Gott behiite, ihr Kinder! Ist es doch, als ob man in einer Opera-Comddie wi-

re.«"
Geschichte der Kirchen-Ceremonien in Sachsen aus dem Jahre 1732. Mitgeteilt bei Carl Heinrich Bitter: Johann Sebastian Bach,
Berlin 1881, Bd. II, S. 58 Anm.
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Bei Telemanns Rezitativ hat man das Gefiihl, daB3 er stirker die rein gesanglich-melodische Komponente beriicksichtigt.

Bach artikuliert prononcierter als Telemann oder die angefiihrten Schiilerlosungen, z. B.:

- "gaben sieihm Essig (!)zu trinken (!!)- Man stelle sich das vor! -

- "mit Gallen vermischet": plotzlicher starker Stimmabfall, tiefste Stelle des Stiickes; Darstellung des "Unappetitli-
chen' des Vorgangs durch dunkle Stimmfarbung: Man 'sieht’ férmlich, wie der Sprecher angewidert das Gesicht ver-
zieht: "wollte (!) - unwirsche Abwehr - er's (!) nicht (!) - auf keinen Fall! - trinken."

Ritselhaft ist zundchst die unerwartete Hervorhebung des "kamen". Die Melodielinie 148t sich hier nicht rhetorisch,
sondern nur als abbildende Anabasis- ('Aufstiegs'-) Figur deuten, die den Weg nach Golgatha darstellt.

Arvo Pirt benutzt archaische Praktiken zur Erzeugung einer abgehobenen mystischen Klang-Aura. Der Text wird nicht
eigentlich deklamiert, sondern in formelhafte, frei schwebende Wendungen eingehiillt (steigende und fallende sowie
engmelodisch kreisende Tonfolgen, die iiberwiegend aus Sekundintervallen bestehen). Durch Modifikationen des
unprofilierten Materials (z. B. Dehnung und Verldngerung des Ansteigens bei "crucifigeretur", plotzliches Springen
zum Hochton bei "crucifixerunt") und durch Besonderheiten der satztechnischen Fithrung der Vokal- und Instrumental-
stimmen (z. B. Sekundreibungen bei "Golgatha™) erreicht er trotz des Verzichts auf dulere rhetorische Gestik intensive
Gefithswirkungen und eindringliche Schattierungen des Textes.

Zwischen realistischer Darstellung und meditativer Versenkung: die Gestaltung der Sterbeszene bei Webber,
Penderecki und Bach

- Wir beschreiben die Gestaltung der Sterbeszene ("The Crucifixion" und "John Nineteen:Forty-One") aus An-
drew LLoyd Webbers Rockoper "Jesus Christ Superstar" und halten den Ablauf in einer grafischen Horskizze
fest.

- Wir ordnen das verwendete Material: konkrete Klange (Umweltklange wie z. B. Geléchter) - technische Manipu-

lation solcher Klénge - Klangflachen und Klangfelder u. a.

Warum singt Jesus nicht? Wie spricht er?

Welche Intention verfolgt der Komponist mit seiner Gestaltung (vgl. die Kapiteliiberschrift)? Welche Funktion

hat das Streicher-Nachspiel, in dem die Gethsemane-Nummer instrumental zitiert wird?

I

God forgive them - they don't know what they're doing
Who is my mother? Where is my mother?

Gott, vergib ihnen - sie wissen nicht, was sie tun.
Wer ist meine Mutter? Wo ist meine Mutter?

My God My God why have you forgotten me?

I am thirsty

Mein Gott, mein Gott, warum hast du mich ver-
lassen?
Ich bin durstig.

It is finished Es ist vollbracht.
Father into your hands I commend my spirit Vater, in deine Hénde lege ich meinen Geist
(Joh. 19.41)
Gethsemane
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3. Sitzung

-

VNN

Wir untersuchen in dhnlicher Weise Pendereckis Gestaltung der Szene.

Welche Rolle spielen bei der Gestaltung das B-A-C-H-Motiv und dessen verschiedene )

buB
D
.
]

Modi (Grundgestalt, Umkehrung, Krebs, Krebs der Umkehrung)? < 3
Welche Bedeutung hat die Verwendung diese Motivs? B A C H
Welche Arten von Clustern ('Tontrauben') kommen vor (ruhender Cluster, in sich bewegter Cluster,
glissandierender Cluster)? Welche Funktion haben sie?

Welche Rolle spielt das Seufzermotiv (fallende kleine Sekunde) in dem Ausschnitt?

Welche Formen der Zeitgestaltung kommen vor?

Welche Rolle spielt die Zwolftontechnik? Wir untersuchen daraufhin die Orgelstimme (A), die
Evangelistenstelle (C) und die Knabenchorstelle (C).

Wir ordnen die einzelnen Stil- und Ausdrucksbereiche den bisher behandelten Modellen (Gregorianik, Schiitz,
Bach, Webber) zu.

Webber 146t uns das Geschehen aus der Perspektive des sterbenden Jesus erleben. Das Einschlagen der Nagel,
das Geldchter der Umstehenden wird verzerrt wahrgenommen. Mit dem Nahen des Todes werden die realisti-
schen Gerdusche durch rein musikalische Elemente verdréngt. Die hohen Liegetone mit ihren dissonanten Rei-
bungen und die chaotischen Klangfelder lassen uns sozusagen den Schmerz im Gehirn des Sterbenden direkt
miterleben. Das Nachspiel hebt vollig von der Realitdt ab in einen rein musikalischen Raum, der Anlaf} bietet
zum Nachsinnen und Traumen.

Penderecki verwendet alle bisher behandelten Stil- und Ausdrucksbereiche vom realistischen Abbilden (z. B. des
Bebens), der psychischen Einfithlung (Aufschrei und Zusammensinken des Sterbenden) bis hin zu ritueller Spra-
che ("Consummatum est"). Darstellung, Psychologisierung und mystische Versenkung bilden eine untrennbare
Einheit. Das Seufzermotiv durchwaltet alle Bereiche der Komposition: Das B-A-C-H-Motiv ist nicht nur eine
Hommage an das groBe Vorbild, sondern ist auch ein Schmerzmotiv, denn es besteht aus zwei abwirtsgerichte-
ten Seufzer-Sekunden und 148t sich auch als Kreuzmotiv verstehen (vgl. 45). Bei "Pater" ist das Seufzermotiv re-
alistisch als Aufschrei eingesetzt, im "Consummatum est" - in der Umkehrung - Bestandteil der aufwértsgerich-
teten Figur, die als religiose Verklarung erscheint. In der SchluSreflexion der Streicher werden Grundgestalt und
Umkehrung des Seufzermotivs vielfdltig kombiniert.
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Johann Sebastian Bach: Matthiuspassion, Nr. 71 - 73

Hubert WiBkirchen WS 1995

- Wir priifen an dem folgenden groBeren Ausschnitt aus der Matthdus-Passion die Frage nach den realistisch dra-
matisierenden und meditativ betrachtenden Anteilen in Bachs Passion. v
EVANGELIST Aber Jesus schriee abermals laut, und verschied.

Und von der sechsten Stunde an ward eine Finsternis iiber
das ganze Land, bis zu der neunten Stunde. Und um die
neunte Stunde schriee Jesus laut, und sprach :

JESUS
Eli, Eli, lama asabthani?

EVANGELIST

Das ist: Mein Gott, mein Gott, warum hast du mich verlas-
sen?

Etliche aber, die da stunden, da sie das horeten, sprachen sie:

CHORUS 1
Der rufet dem Elias!

EVANGELIST

Und bald lief einer unter ihnen, nahm einen Schwamm, und
fiillete ihn mit Essig, und steckete ihn auf ein Rohr, und
trankete ihn. Die andern aber sprachen:

CHORUS 11
Halt, a3 sehen, ob Elias komme und ihm helfe?

EVANGELIST

J. S. Bach: Matthéuspassion, Nr. 73

CHORAL

Wenn ich einmal soll scheiden,
So scheide nicht von mir!
Wenn ich den Tod soll leiden,
So tritt du dann herfiir!

Wenn mir am allerbdngsten
Wird um das Herze sein,

So reif mich aus den Angsten
Kraft deiner Angst und Pein!

EVANGELISTA

Und siehe da, der Vorhang im Tempel zerriB3 in zwei Stiick,
von oben an bis unten aus. Und die Erde erbebete, und die
Felsen zerrissen, und die Graber téiten sich auf, und stunden
auf viel Leiber der Heiligen, die da schliefen; und gingen aus
den Grébern nach seiner Auferstehung, und kamen in die
heilige Stadt, und erschienen vielen.

Aber der Hauptmann, und die bei ihm waren und bewahreten
Jesum, da sie sahen das Erdbeben und was da geschah, er-
schraken sie sehr und sprachen:

CHORUSI & 11
Wahrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen.

9 oY Pt s b\ R — I N 2 e - K e
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Die Passion ist die Leidenschichte Jesu, wie sie die Evangelisten beschreiben. Die Passionen werden in den Gottes-
diensten wihrend der Karwoche verlesen bzw. gesungen. Die Matthduspassion gehort in den Gottesdienst am Karfrei-
tag. Schon sehr friih lockerte man diese Lesung dadurch auf, dal man sie mit verteilten Rollen vortrug, einer iibernahm
die Evangelisten-, einer die Jesus-, ein dritter die tibrigen Rollen (Petrus, die Magd ...).
Die Passion ist eine Sonderform des Oratoriums. Oratorium heif3t 'Betsaal'. So nannte der hl. Philipp Neri in der 2.
Halfte des 16. Jahrhunderts in Rom den Ort, an dem er zusammen mit Mitgliedern seiner Kongregation die fiir Priester
tiglich vorgeschriebenen Lesungen und Gebete verrichtete. Das Neue war, daB8 Neri diese geistlichen Ubungen durch
eingeschobene Lieder abwechslungsreicher und dadurch intensiver gestaltete. Diese Praxis wurde zum Ausgangspunkt
der Entwicklung des Oratoriums.
Bach vertont die Partie des Evangelisten als Rezitative, also im 'vorlesenden' Stil, die wortlichen Reden werden - je
nach der Zahl der Sprechenden - von Soliloquenten (Solosédngern) oder Choren (Turbachor = Chor der Menge) vorge-
tragen. Die Rolle Jesu wird dabei nicht als Recitativo secco (trockenes, nur von dem Continuo, bzw. dem Generalbal3
mit Stiitzakkorden begleitetes Rezitativ), sondern als Recitativo accompagnato (von Instrumenten reicher und eigen-
standiger begleitetes Rezitativ) gestaltet. Die vokale Fithrung der Jesus-Partie ist dabei stirker melodisch geprégt als ein
normales Rezitativ. Die Figur Jesu wird so als Gottessohn aus seiner Umgebung und der irdischen Realitét herausgeho-
ben. Die in den biblischen Bericht eingestreuten betrachtenden Texte werden als selbstindige musikalische Formen
(Arie, Chorsatz oder Choralsatz) ausgebildet, weil sie die beschriebene Realitit verlassen und sich in einem meditati-
ven, die Geschehnisse als heilsgeschichtliche Ereignisse reflektierenden Raum bewegen.

Die in dem Notenbeispiel vorliegende Stelle "Und der Vorhang im Tempel zerrif3" zeigt realistische Ziige in der drama-
tisch erregten, weitrdumig gezackten Sprachmelodie, in der musikalischen Nachahmung von Bewegungen (Zerreifen
und Herabfallen des Vorhangs, Erbeben der Erde, Schlafen) und in der dissonanten Harmonik, die das AuBlergewohn-
liche ("Anormale') der Situation spiegelt. Die Erschiitterung des Grundtons C, bzw. der Grundtonart C-Dur durch die
Tremoli und die chromatische Totale im Ball symbolisieren den Aufruhr der Elemente, das Auf-den-Kopf-stellen des
Weltgefiiges. (Der musikalische Kosmos der 12 Tone versinnbildlicht also den Kosmos an sich.) Demgegeniiber ver-
weist die musikalische Auspriagung des "Wahrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen" auf die hinter dem duferen Gesche-
hen aufleuchtende gottliche Sphére.

- Wir bringen unsere Ergebnisse in Zusammenhang mit den folgenden Informationen iiber Kreuzigunsbilder:

Kreuzigungsbilder

Romanisches Kreuz aus Katalanien Gotisches Kreuz ,,Der Gott ergebene Christus* aus Perpignan

Bis zum 5. Jahrhundert gibt es erstaunlicherweise iiberhaupt keine Kreuzigungsdarstellungen. Ein Grund dafiir ist viel-
leicht das nachwirkende Bildnisverbot des Alten Testamentes. (Wie man Gott in seiner Grofie nicht anschauen kann, so
soll man ihn auch nicht, wie die 'Heiden' das in ihren 'G6tzenbildern' tun, in eine bildliche Darstellung 'zwingen'.)

Die frithen Darstellungen des 5. Jahrhunderts zeigen die Heilsbedeutung der Kreuzigung, aber keine Spur von Leiden.
In der Ikonenmalerei der Ostkirche lebt diese Tradition weiter. Es {iberwiegen die symbolischen Elemente. Golgotha
wird zum Berg der Verkldrung, der Goldhintergrund symbolisiert die Herrlichkeit Christi am Kreuz.

12
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Das romanische Kreuz des Abendlandes kommt dieser Tradition nahe. Die Dornenkrone fehlt oder wird sogar durch
eine Kaiserkrone ersetzt. Das Leiden wird zwar nicht verborgen, aber auch nicht realistisch dargestellt. Der Akzent liegt
vielmehr auf dem Aspekt der Erlosung, des Friedens und des Heils.
Die Gotik betont bis an die Grenze zur Brutalitdt den leidenden Christus. Zeichen dafiir sind die Dornenkrone, die
Nackheit des Gekreuzigten und seine qualvoll verzerrte Korperhaltung. Das gotische Kreuz vermittelt nicht mehr eine
Aura des Friedens und der stillen Meditation, sondern fordert mit seiner Dramatik den Betrachter heraus. Der Gekreu-
zigte ist weniger als Gott, sondern als geschundener Mensch dargestellt. Die nunmehr stirkere menschliche Anteilnah-
me kommt in der Folgezeit vor allem dadurch zum Ausdruck, da3 - sozusagen stellvertretend fiir den Betrachter und als
Identifikationspersonen - immer mehr Menschen unter dem Kreuz dargestellt werden. Neben Maria und Johannes er-
fiillt diese Funktion vor allem die Biilerin Maria Magdalena, die sich vor dem Kreuz niedergeworfen hat und die Fiile
Jesu kiift.

Der flamische Maler Hans Memling, der schon die Renaissance beriihrt, stellt ein ganzes 'Passionsspiel’ dar. Jesu Lei-
den wird in die spétmittelalterliche Stadt versetzt. Es gibt keine transzendente Symbolik mehr (Goldgrund, Himmels-
blau, Kathedralen), Jesus hat auch keinen Heiligenschein mehr: Die Betonung liegt auf dem Menschlichen des Gesche-
hens. Solche Bilder greifen die in Passionsspielen entwickelten Darstellungsformen auf.

Hans Memling: ,,Die Passion Jesu Christi
(1471/73), Ausschnitt aus: ,,Das Jiingste
Gericht*

schtzngrmm
schtzngrmm
. t-t-t-t
Sprachmusik s
grrrmmmmm
tot-t-t
Ernst Jandl: schtzngrmm §------ C------ h
(Laut und Luise, Wien 1976, Stuttgart 1991, S. 38) tzngrmm
tzngrmm
. . . . . tzngrmm
- Wir sprechen das Lautgedicht "Karawane" auf unterschiedliche Art, indem wir grrrmmmmm
verschiedene emotionale und situative Haltungen simulieren. (Der Vortragende schtzn
stellt sich einen konkreten Text vor und tragt dessen Inhalt und die mit ihm fihttztn
verbundene emotionale Haltung mit den Lauten des Ball-Gedichtes vor. Die fotetet
Zuhorer versuchen den 'Gestus' (die 'Haltung') zu erraten (z. B.: "flammende schtzngrmm
Politikerrede", "verliebtes Gestammel"). f;’shstszsféggsglsgssssssss
- Wir beziehen die Erfahrungen, die wir dabei machen, auf den obigen Text von arrt
Beck und Frohlich. grrrrrt
- Wir versuchen aus Vokalmusikstiicken, deren Text wir nicht verstehen - z. B. grﬂ;rrrrm
der russischen Version von Mussorgskys "Abendgebet" S. xx) - in einer Hor- :ght
analyse Ausdrucksgesten zu bestimmen. AnschlieBend vergleichen wir die Er- totot-t-t-t-t-t-t-t
gebnisse mit den aus dem Notentext und der Textiibersetzung zu entnehmenden | scht
Bedeutungen. Zggrmm
- Wir versuchen Jandls Gedicht angemessen zu sprechen und héren die Interpre- et fototototototot
tation durch Jandl selbst. Dabei ermitteln wir den Sinn der Konsonantenfolgen. scht
Wo handelt es sich um Restbestdnde von Worten, deren Vokale ausgelassen SCE:
wurden, wo haben die Konsonantenfolgen lautmalerische Funktion. Zght
- Wir analysieren das Gedicht unter 'musikalischen’ Gesichtspunkten: Welche scht
Prinzipien musikalischer Syntax und Formbildung werden angewandt? Mit gw
welchen Mittel wird 'Bedeutung' gewonnen? )

13
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4. Sitzung

le (1966)

Wir versuchen dem Text von Kutter eine Aussage zu entnehmen. Wie spiegelt sie sich in der Musik?
Wir analysieren den Ausschnitt aus Berios Sequenza III hinsichtlich der verschiedenen Materialebenen (Konso-

ini

luciano berio: sequenza III per voce femmi

%
%

Worte, Sétze; sprachliche Laute und musikalische Tone), und der verschiedenen Stufen

nanten, Vokale, Silben,

von Bedeutungen (konnotativen, denotativen).
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Der Text von Kutter ist sehr verschliisselt. Schon in der dufleren Prasentation erschwert er dem Leser den Zugang, tut er
doch so, als sei er kein Satz, sondern eine Ansammlung von Versatzstiicken, die beliebig verschieb- und kombinierbar
sind, was teilweise in der Komposition auch geschieht. Dadurch behalten die einzelnen Satzelemente, auch wenn der
Zusammenhang erkannt ist, ein groBBeres Eigengewicht, fordern den Leser auf, bei der SinnerschlieBung mehr Eigenes
beizutragen, hinter den sehr einfachen, scheinbar umgangssprachlich formulierten Sprachbildern die tiefere Bedeutung
selbst zu erschlielen.

Alle Formulierungen sind natiirlich Metaphern. Das wichtigste Wort steht - die lockere Fiigung ist also auch ein Ele-
ment der Tauschung - kunstvoll genau in der Mitte: truth (Wahrheit). Die in der Partitur abgedruckte Ubersetzung 148t
es - auch ein Zeichen des Versteckens? - unberiicksichtigt. Statt "von einer Welt" hitte die Ubersetzung also genauer
"von einer wahren Welt" lauten miissen. Wahr, das meint hier nicht eine logisch-begriffliche Wahrheit, sondern eine
erlebte im Sinne von 'wahrem' Leben. Das zeigen die anderen Begriffe:
- "Haus" suggeriert Sicherheit, Schutz, Bestdndigkeit,
- "singen fiir eine Frau" meint Liebe, innere Sicherheit, Geborgenheit.
- Indem "ohne Kummer" ist ein weiterer positiver Wunsch ausgesprochen, aber er ist schon negativ formuliert
und leitet damit iiber zu der lapidaren, bedrohlichen SchluBwendung:
- "bevor die Nacht kommt". Das ist das letzte Wort, es 146t alles Vorherige als Illusion erscheinen. Was "Nacht"
genau ist, bleibt der Phantasie des Lesers oder Horers iiberlassen. Jedenfalls ist das Gegenteil des vorher Be-
schworenen gemeint: also Unsicherheit, Lieblosigkeit, vielleicht sogar Untergang, Tod.

Das Gedicht formuliert die Lebensangst des Menschen und seinen Traum vom Gliick. Dieses Gliick 'gelingt' aber nicht
in der Realitit, sondern nur in der Kunst, in der Musik (to sing).

Berio de-komponiert den sprachlichen Satz bis hinunter zu seinen einfachsten akustischen (phonetischen) Elementen
und baut ihn dann - allerdings nur partiell - als 'Text' wieder auf bis zur Ebene der verstidndlichen sprachlichen Artikula-
tion. Die Stufen sind:

(1) Gerausche, Konsonanzen, Vokale, Husten

(2) Silben,

(3) Worter und

(4) Teilsitze.

Das Grundmaterial ordnet er auf einer zweiten Ebene nach
(1) sprachlichen Elementen,
(2) Vokalen (als Briicke zwischen 1 und 3) und
(3) in engerem Sinne musikalischen Elementen (T6nen, Tonverbindungen, 'Melodien").

Das Stiick aktiviert vor allem vorsprachliche Ausdrucksformen in ander groen Spannweite, von exzentrischen Laut-
duferungen bis zu intimen Formen der Beruhigung, wie wir sie als Kinder etwa erlebt haben ("in den Schlaf summen")
oder auch spiter erfahren habe ("Singen im finstern Wald oder im dunklen Keller"). Die Horeinstellung erfordert also
eine Umstellung und Weitung der Wahrnehmungsbereitschaft.
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5. Sitzung
Modest Mussorgsky: Abendgebet (Nr. 9 aus "Kinderstube', 1870)

Allegro moderato
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seg-ne und be-hii-te sie. Lie -ber Gott, be - hii-te  Bru-der Was-sin-ka und Bru-der Mi-schen-ka
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Und be-hiit, lie-ber Gott, Tan-te Kat-ja, Tan-te Ne - ta - scha, Tan-te Ma-scha, Tan-te Pa-

rafscha, Tan-te LJu -ba, Warﬁa und Sa-scha und O\*Ja und Tanfja und  Nad-ja, Onkel Pet-ja und Kol-ja,
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On-kel Wa-lo-dja und Gri-schaund Sa-scha, sie al - le, lie-ber Gott,be - hu - te und schit -ze, auch
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sag’, Nja-njal Wie geht es wei-ter? “Du bist ein un-acht-sa - mes Biirsch-chen!

Abends, will ich  schlafen gehn, vierzehn En—gel  um mich stehn:
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zwel zu mei—ner  Rech — ten, Zwel zu mei—ner
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Lin - ken, zwei—e, diemich dek - ken, zwei—e, die mich

zwei —e, die mich wei — sen zu  Himmelspara — dei - sen!
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lija Repin: Mussorgsky (1881)

Humperdinck (1854-1921) vertont in seinem
Mirchenspiel den (von allzu groflen Grausamkei-
ten gereinigten) Inhalt des Grimmschen Mér-
chens. Die Situation beim "Abendsegen" ist fol-
gende:

Hinsel und Gretel sind von der Mutter zum Bee-
rensammeln in den Wald geschickt worden. Beim
Spielen vergessen sie die Zeit. Es wird dunkel.
Sie verlieren die Orientierung und geraten in
grofle Angst. Da schwebt das Sandménnchen
heran, streut ihnen Sand in die Augen und
wiinscht ihnen sanfte Ruh'. Bevor sie beruhigt
einschlafen, beten sie den Abendsegen. Wahrend
sie schlafen, erscheinen tatsdchlich die 14 Engel
und umsorgen sie.
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- Wir horen, falls uns eine entsprechende Aufnahme zur Verfiigung steht, Mussorgskys Lied in russischer Spra-
che und versuchen, aus der Musik auf die psychologische Befindlichkeit der singenden Person zu schlieBen.
Welche musikalischen Merkmale rufen die von uns erlebte Ausdrucksgestik hervor?

- Wir horen das Lied in deutscher Sprache und verfolgen die Singstimme im Notentext. Wie verhalten sich
Sprachmelodie und musikalische Melodie? Welche Rolle spielen vers- und prosamelodische (periodische und
aperiodische) Elemente? Was verrit die melodische Gestik tiber die Befindlichkeit des Kindes und der Amme?

- Wir beziehen unsere Analyseergebnisse auf die folgenden Informationen:

Modest Mussorgsky (1839-1881) verstand sich als nationalrussischer Komponist. Er wehrte sich, zusammen mit seinen
Freunden Balakirew, Borodin, Cui und Rimski-Korsakow, gegen die Uberfremdung der russischen Musik. Um sich
nicht verbiegen zu lassen, verzichtete er auf ein Musikstudium, denn am Moskauer und Petersburger Konservatorium
wirkten damals iiberwiegend deutsche und italienische Lehrer. Zum Vorbild nahm er sich, vor allem was seine Vokal-
kompositionen anbetraf, Alexander Dargomyshski (1813-1869). Dieser hatte in seiner nach Alexander Puschkins
(1799-1837) >Steinernem Gast< geschaffenen gleichnamigen Oper versucht, ein melodisches Rezitativ zu schaffen, in
dem die Sprachmelodik der Verse aufgefangen wird. Auf diese Weise wollte er zu einer nationaltypischen Rezitativ-
form gelangen. Sein zentrales dsthetisches Anliegen hatte er in dem Begriff der >musikalischen Wahrheit< zusammen-
gefait. Genau an diesem Punkt kniipfte Mussorgsky an. Dem grofen >Lehrer der musikalischen Wahrheit< widmete er
das >Wiegenlied des Jerjomuschka< (1868) und >Mit der Njanja<, das erste Lied des Zyklus >Die Kinderstube<. Bei
der Arbeit an seiner Oper 'Die Heirat' (1868) geht Mussorgski im Interesse der "Wahrheit' noch iiber Dargomyshski
hinaus, indem er auf Verse verzichtet und einen Prosatext vertont. Am 30. Juli 1868 schreibt er an Ljudmila
Schestakowa iiber seine Arbeit:

Modest Mussorgsky:

"(...) Ich strebe folgendes an: Dafl meine handelnden Personen so auf der Szene sprechen wie lebende Menschen reden, dabei
aber so, da3 der Charakter und die Kraft der Intonation der handelnden Personen, gestiitzt durch das Orchester, das das musi-
kalische Gewebe ihres Sprechens bildet, ihr Ziel direkt erreichen; das heif3t, meine Musik soll die kiinstlerische Neuerzeu-
gung der menschlichen Rede in all ihren feinsten Brechungen sein, das heifit, die Téne der menschlichen Rede, als duB3erliche
Bekundungen von Denken und Fiihlen, sollen, ohne Outrierung und Verstiarkung, eine wahrhaftige, genaue, aber kiinstleri-
sche, hochkiinstlerische Musik ergeben. Dieses Ideal erstrebe ich (>Schone Sawischna<, >Die Waise<, >Das Wiegenlied
Jerjomuschkas<, >Mit der Amme<)".

Ubersetzung: Sigrid Neef: Die Russischen Fiinf, Berlin 1992, S. 155

Nikolai Tschernyschewskij (1855):

"Das Schone ist das Leben; schon ist das Wesen, in dem wir das Leben so sehen, wie es unseren Begriffen nach sein
soll; schon ist der Gegenstand, der in sich das Leben zum Ausdruck bringt oder uns an das Leben erinnert."

Zit. nach: Ders.: Die dsthetischen Beziehungen der Kunst zur Wirklichkeit, hg. von Georg Lukécs, Berlin 1954, S. 46

Georg Friedrich Hegel (1832ff.):

"Das Schone ist die vom Leben abgewandte Kunst."

"Mit einem Worte, die Kunst hat die Bestimmung, das Dasein in seiner Erscheinung als wahr aufzufassen und darzu-
stellen, d. i. in seiner Angemessenheit zu dem sich selbst geméaBen, dem an und fiir sich seienden Inhalt. Die Wahr-
heit der Kunst darf also keine blofe Richtigkeit sein, worauf sich die sogenannte Nachahmung der Natur beschrénkt,
sondern das AuBere muf mit einem Inneren zusammenstimmen, das in sich selbst zusammenstimmt und eben da-
durch sich als sich selbst im AuBeren offenbaren kann. Indem die Kunst nun das in dem sonstigen Dasein von der Zu-
filligkeit und AuBerlichkeit Befleckte zu dieser Harmonie mit seinem wahren Begriffe zuriickfiihrt, wirft sie alles,
was in der Erscheinung demselben nicht entspricht, beiseite und bringt erst durch diese Reinigung das Ideal hervor.
Man kann dies fiir eine Schmeichelei der Kunst ausgeben, wie man z. B. Portratmalern nachsagt, daf3 sie schmei-
cheln. Aber selbst der Portratmaler, der es noch am wenigsten mit dem Ideal der Kunst zu tun hat, muf} in diesem
Sinne schmeicheln, d. h. alle die AuBerlichkeiten in Gestalt und Ausdruck, in Form, Farbe und Ziigen, das nur Natiir-
liche des bediirftigen Daseins, die Harchen, Poren, Nérbchen, Flecke der Haut muB er fortlassen und das Subjekt in
seinem allgemeinen Charakter und seiner bleibenden Eigentlimlichkeit auffassen und wiedergeben. Es ist etwas
durchaus anderes, ob er die Physiognomie nur iiberhaupt ganz so nachahmt, wie sie ruhig in ihrer Oberfldche und
AuBengestalt vor ihm dasitzt, oder ob er die wahren Ziige, welche der Ausdruck der eigensten Seele des Subjekts
sind, darzustellen versteht. Denn zum Ideale gehort durchweg, daB3 die duflere Form fiir sich der Seele entspreche. So
ahmen z. B. die in neuester Zeit Mode gewordenen sogenannten lebenden Bilder zweckméBig und erfreulich beriihm-
te Meisterwerke nach, und das Beiwesen, Drapierung usf. bilden sie richtig ab; aber fiir den geistigen Ausdruck der
Gestalten sieht man héufig genug Alltagsgesichter verwenden, und dies wirkt zweckwidrig. Raffaelische Madonnen
dagegen zeigen uns Formen des Gesichts, der Wangen, der Augen, der Nase, des Mundes, welche als Formen {iber-
haupt schon der seligen, freudigen, frommen zugleich und demiitigen Mutterliebe geméB sind. Man konnte allerdings
behaupten wollen, alle Frauen seien dieser Empfindung fahig, aber nicht jede Form der Physiognomie geniigt dem
vollen Ausdruck solcher Seelentiefe..."

Vorlesungen tiber die Asthetik I, Frankfurt 1986, S. 205f.
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Zwei Grundauffassungen von Musik

Die Gemeinsamkeiten von Musik und Sprache, ihre gemeinsamen Wurzeln in einer wie immer gearteten Ursprache,
diirfen nicht dariiber hinwegtéuschen, dafl damit die Entstehung und das Wesen der Musik nicht hinreichend bestimmt
werden konnen. Neben dem Mitteilungsbediirfnis ist die Lust am spielerischen Umgang mit Kldngen eine starke Trieb-
feder musikalischer Aktionen. Schon bei den Tieren, etwa im Gesang der Vogel, ist in dem Drang zu Wiederholung und
Variation musikalischer Gestalten ein {iber deren bloe Funktion hinausgehendes eigenstdndiges Organisationsprinzip
am Werk. In der Geschichte der Menschheit kam schon in den ersten Hochkulturen, man denke etwa an den Griechen
Pythagoras (vgl. Bd. I, S. 47f.), eine weitere Variante der Auffassung von Musik als eigenstidndiger Kunst hinzu: die
Vorstellung, dal der Musik eine transzendente, irdisch-menschliche Funktionen {ibersteigende Bedeutung zukommt.
Musik erscheint als Sprache aus einer anderen Welt, die den Menschen teilhaben 146t an hoheren Erfahrungen und ihn
seinem eigentlichen Wesen niherbringt. Beide Auffassungen der Musik durchziehen die ganze abendldndische Musik-
geschichte. Die darstellungs- bzw. inhaltsdsthetische Auffassung geht davon aus, dafl Musik eine expressive Funktion
hat, daB3 sie von Wirklichkeitserfahrungen ausgeht, diese zwar in transformierter und akzentuierter Form wiedergibt,
dabei aber immer angebunden bleibt an das Leben', wie Tschernyschewskij und Mussorgsky sagen wiirden. Die form-
asthetische Auffassung sieht die Musik als autonome Kunst an, die nach eigenen Gesetzen, nach genuin entstandenen
Prinzipien Formen ausprégt, die nicht als Hinweis auf einen hinter ihnen stehenden Inhalt verstanden, sondern um ihrer
eigenen Schonheit und Schliissigkeit willen ange'schaut' werden. Und wenn ihnen ein Verweischarakter zukommt, dann
ist es der Verweis auf das ganz Andere.

Beide Auffassungen sind allerdings als Pole auf einer breiten Skala von Zwischenstufen zu verstehen. Hegel (S. 20)
predigt nicht die vo11ige Losung der Kunst vom Leben, und Mussorgsky versteht seine Werke nichtals blo B e
Darstellung realer Personen und Gegebenheiten, sondern als "eine wahrhaftige, genaue, aber kiinstlerische, hochkiinst-
lerische Musik" (vgl. S. 23).

- Wir beziehen die Ergebnisse unseres Vergleichs zwischen Mussorgsky und Humperdinck auf die zwei Entste-
hungsmythen der Musik aus der griechischen Antike (S. 19).

Auch heute noch wirkt die Unterscheidung zwischen einer auf konkrete Lebensbeziige sich einlassenden und einer
'reinen’, 'vollkommenen' Musik nach. Merkmale der 'reinen' Musik sind solche, die sich am weitesten von der Wort-
sprache entfernen, in folgender Auflistung also die Endpunkte auf der rechten Seite:

Wortsprache: ‘reine’ Musik

- gerduschhafte Klange > dissonante Klidnge > harmonische Klénge

- glissandierende Sprachtlaute > distinkte Tonhohen mit Glissandi > Tonhdhen ohne Glissandi

- ungeordneter Tonraum (Kontinuum) > Tonordnungen ohne tonale Zentren > Zentraltone, diatonische Ton-
(z. B. Zwolftonmusik) ordnung

- Prosarhythmus > Versrhythmus > periodische Korresponenzen

Interessant ist der Bezug zum apollinischen Entstehungsmythos und zur pythagoreischen Theorie: die Merkmale der
'reinen' Musik beruhen auf abstrakten ('geistigen’, theoretischen) und einfachen (= vollkommenen) Zahlenverhéltnissen
und Ordnungsprinzipien (Intervallproportionen, symmetrischer Zeitordnung, diatonischer Tonordnung). Noch in Berios
Sequenza III ist, wie gesehen, diese Stufung nach Sprachnihe konstitutiv fiir die Semantisierung, obwohl dieses Stiick
auf einem neuen, erweiterten Musikbegriff beruht.

Geradezu vermarktet werden solche Rezeptionsmuster in der Film- und Werbemusik.

Der Stilumbruch um 1600

In der Entwicklung der abendléndischen Kunstmusik dominierte zunichst (in der mehrstimmigen Musik vom 12. bis
zum 16. Jahrhundert) das apollinische Prinzip. Die Musik zdhlte zu den 'naturwissenschaftlichen' Disziplinen des Quad-
riviums (Arithmetik, Geometrie, Astronomie und Musik). IThr Wesen wurde - wie das der gleichzeitig entstandenen
gotischen Kathedrale - in der durch die Proportion 'heiliger' MaB-Zahlen bestimmten vollkommenen Ordnung gesehen,
die ihrerseits ein Spiegel des von Gott geschaffenen Weltganzen ist. Noch bei Goethe und bei Schelling finden sich
Spuren dieser nichtsprachlichen Auffassung von Musik, wenn gelegentlich Musik als klingende Architektur, die Archi-
tektur als erstarrte Musik interpretiert wird. Seit dem 17. Jahrhundert verstand man dagegen Musik immer mehr als
Klangrede und brachte sie in Zusammenhang mit den sprachlichen Disziplinen des Triviums (Grammatik, Rhetorik,
Dialektik).

Der Wendepunkt liegt ziemlich genau um das Jahr 1600. Die altklassische Polyphonie wurde abgeldst von der M o n o
d i e (griech.: Einzelgesang). Der Begriff verweist auf die antike Tragddie, die man sich zum Muster fiir die neue Form
des dramma per musica (spater Oper genannt) nahm. In der Tragddie bezeichnete der Begriff 'monodia’ den solistischen
Schauspieler'gesang' (mit Kitharabegleitung) in Abgrenzung zum Chor'gesang'.
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Zwei Entstehungsmythen der Musik

Thrasybulos Georgiades:
Thrasybulos Georgiades:
"PINDAR sagt nun (in seiner 12. Pythischen Ode), wie das Aulosspiel
durch ATHENA erfunden wurde: Als PERSEUS MEDUSA enthauptete,
horte ATHENA das Klagen der Schwestern. Und nachdem sie PERSEUS
von seinen Miihen erldst hatte, erfand sie das Aulosspiel, und zwar eine
bestimmte Weise, um jenes herzzerreifiende, lauttonende Wehklagen dar-
zustellen. Sie {ibergab den Menschen diese Modellweise... Diese Weise
durchzieht das diinne Kupfer und das Schilfrohr (ndmlich das Mundstiick)
des Aulos...
Diese Musik aber, das Aulosspiel, war nicht der Affektausdruck selbst,
sondern seine kunstméfige Wiedergabe. Die Gottin ATHENA war so tief
beeindruckt vom Wehklagen der Medusenschwester EURYALE, daf3 sie
nicht anders konnte, als es festzuhalten. Sie hatte das Bediirfnis, diesem
Eindruck feste, objektive Gestalt zu verleihen. Dieser iiberwéltigende,
herzzerreilende Eindruck des als Wehklage sich duBlernden Leides wurde
durch die Aulosweise oder besser: als Aulosweise >dargestellt<. Die Weh-
klage wurde in Kunst, in Kénnen, in Aulosspiel, in Musik verwandelt.
ATHENA hat diese Weise gleichsam aus den Motiven der Wehklage
geflochten. PINDAR lehrt uns in diesem Chorgesang zweierlei: 1. Er
unterscheidet zwischen dem Leid und dem geistigen Schauen des Leides.
Aulosspieler mit Phorbeia (lederner Mundbinde) und Tdnze- Das eine, der Affektausdruck selbst, ist menschlich, ist Merkmal des Lebens,
rin mit Krotala (Handklappern) bei einem Symposion. Von  jst Leben selbst, Das andere aber, da8 dem Leid durch die Kunst objektive
einer Schale des Topfers Python und des Vasenmalers Gestalt verlichen wird, ist gottlich, ist befreiend, ist geistige Tat. Und nur
Epiktetos, um 510 v. Chr., London BM (MGG 5, Sp. 879) sofern die Menschen dieses Gottliche besitzen, nur sofern sie dazu fahig
sind, es gleichsam aus den Handen der Géttin in Empfang zu nehmen, sind sie des Geistigen teilhaftig. 2. PINDAR sagt uns konkret,
daf3 die Musik des Blasinstruments als Darstellung des menschlichen Affekts aufgefafit wird. Dies ist iiberaus wichtig. PINDAR
weist ndmlich dadurch auf eine bestimmte Entstehungsweise von Musik hin, er kennzeichnet eine bestimmte Art von Musik: Musik
als Ausdrucksdarstellung. Diese Musik ist ihrem Charakter nach einstimmig, so wie der menschliche und auch der tierische Schrei.
Sie ist, konnen wir sagen, >linear<...

Neben den Mythos iiber die Entstehung des Aulosspiels 148t sich ein anderer stellen, der
die Erfindung der Lyra beschreibt. Der Gott HERMES soll die Lyra erfunden haben, als er
das Gehduse einer Schildkrdte erblickte und auf den Gedanken kam, es konne Klang er-
zeugen, wenn es als Klangkdrper beniitzt werde. Durch diesen Mythos wird also nichts
anderes gesagt, als daB3 die Erfindung der Lyra der Entdeckung der Welt als Erklingen, der
Entdeckung der >tonenden Welt< gleichkommt. In diesem Mythos findet man keine Spur
eines Zusammenhangs von menschlich-subjektivem Ausdruck und Musik...

Man versteht leicht, dafl die Kunst, auf solchem Instrument zu spielen, nicht primér als
Darstellung des Ausdrucks, des Schreies, des Wehklagens aufgefa3t werden kann. Der
Zauber, den die Musik hier ausiibt, ist eher mit dem Staunen vor dem Erklingen als sol-
chem zu vergleichen. Was hier durch Kunst festgehalten wird, ist eben dieses Staunen iiber
das Wunder des Erklingens, das Staunen dariiber, daf ein Gegenstand tont, daf3 ein Instru-
ment Klinge - auch Zusammenklinge - erzeugen kann. Und zwar sind das Klinge, die
zueinander passen. Grundlage des Lyraspiels ist also das Konsonanz-Phdnomen. Was hier
entsteht, ist nicht eine primér lineare, sondern, wir kdnnen sagen, eine primér klangliche
Musik. So ist das Aulosspiel das Gestaltwerden unserer eigenen Wirksamkeit, unseres Ich.
Das Lyraspiel aber ist das Bewufltmachen desjenigen, was uns umgibt. Es fangt die Welt
als Erklingen ein. Die Musik erscheint hier nicht als Ausdrucksdarstellung, sondern als
Spiegel der Weltharmonie, die der Mensch durch das Instrumentenspiel staunend entdeckt.
So fafite man seit PYTHAGORAS und seiner Schule bis hin zu KEPLER die Musik als das
unvollkommene, den Menschen zugéngliche Abbild der dem menschlichen Ohr unzuging-
lichen Sphérenharmonie auf, jener unhdrbaren Klénge, die den Planeten zugeordnet wur-
den.

Die beiden ebenso elementaren wie einander entgegengesetzten Grundauffassungen von
Musik, wie wir sie durch diese zwei griechischen Mythen kennenlernen, enthalten die
Maoglichkeiten der gesamten Musik in sich. Sie sind zwei Eckpfeiler, die die gesamte Mu-
sik bis heute tragen. Sie sind zwei Extreme, zwischen denen alle historisch gegebene
Musik pendelt. Die Lyra ist bezeichnenderweise das Instrument HOMERS, das Instrument
des Epos, der ruhigen Weltbetrachtung. Der Aulos aber ist mehr das Instrument der ekstati-
schen, der begeisterten Haltung, das Instrument des Dithyrambos. Die Lyra ist das Instru-
ment des APOLLON, der Aulos ist das Instrument der DIONYSOS-Feiern. In der klassi-
schen Zeit, so auch bei PINDAR, finden wir beide Instrumente, den Aulos und die Lyra,
somit beide musikalischen Grundhaltungen, entweder getrennt oder auch vereint."

Kithara spielender Apollo (Gott der
Musen) von einer schwarzfigurigen
attischen Amphora, London B 147
(MGG 1, Sp. 565)

Musik und Rhythmus bei den Griechen. Zum Ursprung der abendléndischen Musik, Hamburg 1958, S.
9-10 und 21-24
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Christobal de Morales: "Lamentabatur Jacob" (1543)
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Lamentabatur Jacob de duobus filiis suis. Heu me, dolens sum de Joseph perdito, et tristis nimis de Benjamin ducto pro alimoniis. Precor
caelestem regem, ut me dolentem nimium faciat eos cernere. Prosternens se Jacob vehementer cum lacrimis pronus in terram, et adorans ait:
Precor caelestem regem, ut me dolentem nimium faciat eos cernere.

Es klagte Jakob iiber seine beiden Sohne. Weh mir, traurig bin ich iiber Josephs Verlust und tiefbetriibt iiber Benjamin, den man fiir Nahrung
weggefiihrt hat. Ich flehe den himmlischen Konig an, mich tiefbetriibten sie wiedersehen zu lassen. Unter Trdinen heftig zu Boden sich wer-
fend, betete Jakob: Ich flehe den himmlischen Konig an, mich tiefbetriibten sie wiedersehen zu lassen. (Ubersetzung des Verf.)

Giulio Caccini (1602):

"Ich habe in der sehr kunstsinnigen camerata des erlauchten Herrn Bardi, Grafen von Vernio, verkehrt, als sie in hochster
Bliite stand und ihr nicht allein ein grofler Teil des Adels, sondern auch die ersten Musiker, die bedeutendsten Ménner,
Poeten und Philosophen der Stadt angehdrten. Ich kann sagen, daf3 ich bei ihren Gespriachen mehr gelernt habe als in
dreiBigjihriger Ubung der kontrapunktischen Schreibweise. Diese gebildeten Edelleute und trefflichen Minner haben
mich stets darin bestdrkt und es mir mit Griinden belegt, dafl die Musik keine Wertschéitzung verdient, wenn sie die Wor-
te unvollkommen verstehen 1463t oder wenn sie, dem Sinn und Versmal entgegen, Silben verldngert oder verkiirzt, ledig-
lich dem Kontrapunkt zuliebe. Das ist ein Zerreilen der Dichtung. Man riet mir also, ich solle mich jener von Plato und
anderen klassischen Schriftstellern gerithmten Kunst zuwenden. Diese Philosophen aber bezeugen, daf3 die Musik zu-
néchst Sprache und Rhythmus sei und erst dann Ton, nicht umgekehrt. Mir kam daher der Gedanke, eine Art von Musik
zu setzen, in der man gleichsam harmonisch zu sprechen vermag infolge der Einfithrung einer edlen Zuriicksetzung des
eigentlichen Gesanges gegeniiber dem Worte... Abgesehen davon, daf3 es sich um dramatische Poesie handelte, in der
fiiglich durch den Gesang die Sprache nachgeahmt werden muf3 - denn zweifellos spricht man nicht singend -, glaube ich,
daf die alten Griechen und Romer, die nach weitverbreiteter Meinung ganze Tragddien auf der Biihne sangen, eine Aus-
drucksweise gebrauchten, die der des gewohnlichen Sprechens iiberlegen war, aber doch so stark von der Melodie des
Gesanges abwich, dal3 sie die Gestalt eines Mitteldings zwischen Sprechen und Singen annahm... Daher lie8 ich jede an-
dere bisher gehorte Gesangsart beiseite und gab mich génzlich der Aufsuchung der Nachahmung hin, welche solchen
Dichtungen gebiihrte... Auch bemerkte ich, daf} in unserer Redeweise einige Worte so betont werden, daf sich darauf
Harmonie griinden 146t und daB man im Laufe der Rede durch viele andere hindurchgeht, die nicht betont werden, bis
man zu einem andern kommt, das der Bewegung einer neuen Konsonanz fahig ist. Ich gab nur acht auf diese Weisen und
Akzente, deren man sich im Schmerz, in der Freude und Ahnlichem bedient, lieB den BaB sich ihnen gemiB bewegen,
bald mehr, bald weniger, je nach den Affekten, und hielt ihn fest durch die guten und falschen Proportionen, bis die
Stimme des Redenden, durch verschiedene Noten hindurchgehend, dahin kam, was im Reden gewohnlich betont, einem
neuen Zusammenklang die Bahn 6ffnet... So habe ich geglaubt, daf3 dies der Gesang sei, den allein uns unsere Musik ge-
ben kann, indem sie sich nach unserer Sprache richtet."

Vorrede zu Giulio Caccinis "Nuove musiche", Florenz 1602.

Zit. nach: Hugo Wolfram Schmidt, Aloys Weber und Alfred Krings (Hg.): Die Garbe, Musikkunde Teil I, Koln 1977, S. 176f.
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Claudio Monteverdi: "Lasciate mi morire" (aus "L'Arianna", 1608)

Hubert WiBlkirchen WS 1995
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Lafst mich sterben, laf3t mich sterben! Oder was wollt ihr, das mich stirke in einem so harten Schicksal, in so grofier Qual? Lafst
mich sterben, lafst mich sterben!
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O Wolken, o Stiirme, o Winde, versenkt ihn in diesen Wellen, eilt, Meeresungeheuer und Wale, und fiillt mit euren schleimigen Glie-
dern die tiefen Schliinde!

Christobal de Morales (um 1500-1553), ein Spanier, war seit 1534 Mitglied der Cappella Sistina in Rom. Andrea
Adami beschreibt in seinen Osservazioni per ben regolare il coro dei Cantori della Cappella Pontificia (Rom 1711) die
Motette Lamentabatur Jacob als "Wunder der Kunst ... die prezidseste Komposition, die in unseren Archiven zu finden
ist". Zu Adamis Zeit noch wurde sie regelmifBlig beim Offertiorium der Messe am dritten Sonntag der Fastenzeit ge-
sungen.

Claudio Monteverdi (1567-1643) war der bedeutendste italienische Komponist zu Beginn des 17. Jahrhunderts. Neben
Kirchenmusik und weltlichen Madrigalen schrieb er vor allem Opern. 1607 gelang ihm als Hofkapellmeister in Mantua
mit L'Orfeo das erste Meisterwerk der noch jungen Operngeschichte. 1608 komponierte er fiir die Hochzeit des Herzogs
Francesco Gonzaga die Oper L'Arianna. Aus diesem Werk ist nur das Lamento d'Arianna erhalten, das der Komponist
fiir sein gelungenstes Werk hielt und das damals grofles Aufsehen erregte. Es wurde als die Geburt einer neuen Musik
voller Leidenschaft, emotionaler Dichte und Intimitét empfunden und fand viele Nachahmer, die sich an dem gleichen
Text versuchten. Ariadne - so ihr griechischer Name - beklagt sich dariiber, da Theseus, den sie mit Hilfe des Fadens
den Weg aus dem kretischen Labyrinth des Minotaurus finden lie und mit dem sie anschlieBend nach Naxos gefliichtet
war, sie verlassen hat. Das Stiick schwankt zwischen tiefer Resignation und unbéndiger Wut. Es wird berichtet, dafl vor
allem die Frauen durch das Stiick zu Tranen geriihrt wurden. Kein Wunder, 148t das Stiick sich doch als Abwehr eines
unerwiinschten weiblichen Rollenmusters lesen: Ariadne, die selbstbewufte Frau, die sich nach eigenem Willen den
Geliebten wihlt, wird iiber die Katharsis von Wehklage und Schmerz geldutert, so daB am Ende der Name des geliebten
Theseus ersetzt wird durch die Anrufung von Vater und Mutter - ein Indiz fiir die Unterwerfung unter die Ordnungs-
macht der Familie. Weinen die Frauen, weil sie in Ariadnes Schicksal ihre eigene Lage als verheiratete Frauen erken-
nen?
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Ottavio Rinuccini (1562-1621): "L'Arianna", 1608 (Ubersetzung des Verf.)

Lamento d'Arianna
Lasciatemi morire,

Lasciatemi morire;

E chi volete voi che mi conforte
In cosi dura sorte,

In cosi gran martire?
Lasciatemi morire.

O Teseo, o Teseo mio,
Si che mio ti vo' dir, che mio pur sei,

Benché t'involi, ahi crudo! a gli occhi miei.

Volgiti, Teseo mio,

Volgiti, Teseo, oh Dio!

Volgiti indietro a rimirar colei

Che lasciato ha per te la patria e il regno,
E in queste arene ancora,

Cibo di fere dispietate e crude,
Lascera I'ossa ignude.

O Teseo, o Teseo mio,

Se tu sapessi, oh Dio!

Se tu sapessi, ohim¢!, come s'affanna
La povera Arianna,

Forse, forse pentito

Rivolgeresti ancor la prora al lito.
Ma con I'aure serene

Tu te ne vai felice, et io qui piango;
A te prepara Atene

Liete pompe superbe, ed io rimango
Cibo di fere in solitarie arene;

Te I'uno e I'altro tuo vecchio parente
Stringeran lieti, et io

Piu non vedrovvi, o madre, o padre mio.

Dove, dove ¢ la fede,

Che tanto mi giuravi?

Cosi ne ['alta sede

Tu mi ripon de gli avi?

Son queste le corone

Onde m'adorni il crine?

Questi gli scettri sono,

Queste le gemme e gli ori:

Lasciarmi in abbandono

A fera che mi strazi e mi divori?

Ah Teseo, ah Teseo mio,

Lascerai tu morire,

In van piangendo, in van gridando aita,
La misera Arianna

Che a te fidossi, e ti di¢ gloria e vita?

Ahi, che non pur rispondi!

Ahi, che piu d'aspe € sordo a' miei lamenti!

O nembi, o turbi, o venti,
Sommergetelo voi dentr'a quell'onde!
Correte, orche e balene,

E de le membra immonde

Empiete le voragini profonde,

Che parlo, ahi!, che vaneggio?
Misera, ohime! che chieggio?

O Teseo, o0 Teseo mio,

Non son, non son quell'io,

Non son quell'io che i feri detti sciolse:
Parlo I'affanno mio, parlo il dolore;
Parlo la lingua si, ma non gia 'l core.

Misera! ancor do loco
A la tradita speme, ¢ non si spegne,
Fra tanto scherno ancor, d'amore il foco?

Spegni tu, Morte, omai le fiamme indegne.

O madre, o padre, o de I'antico regno
Superbi alberghi, ov'ebbi d'or la cuna,

O servi, o fidi amici (ahi Fato indegno!),
Mirate ove m'ha scorto empia fortuna!
Mirate di che duol m'han fatto erede

L'amor mio, la mia fede, e I'altrui inganno.

Cosi va chi tropp'ama e troppo crede.
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Klage der Ariadne

Lalit mich sterben,

LaBt mich sterben;

Oder was wollt ihr, das mich stirke
in einem so harten Schicksal,

in so grofer Qual?

LaBt mich sterben!

O Theseus, o mein Theseus,

Ja, mein will ich dich nennen, denn du bist doch mein,
Auch wenn du, ach, Grausamer, mir aus den Augen schwindest.
Wende dich um, mein Theseus,

Wende dich um, Theseus, o Gott!

Wende dich um, um diejenige noch einmal anzublicken,
Die fiir dich Heimat und Herrschaft aufgegeben hat
Und nun an dieser Stelle

Als Opfer erbarmungsloser, grausamer Bestien

ihre nackten Knochen zuriicklassen wird.

O Theseus, o mein Theseus,

Wenn du wiilitest, o Gott,

Wenn du wiilltest, ach, wie sich graimt

Die arme Ariadne,

Vielleicht wiirdest du voller Reue

Das Schiff noch einmal zum Ufer wenden.

Doch mit giinstigen Winden

Féhrst du gliicklich davon, und ich weine hier;

Fiir Dich bereitet Athen

Frohe, stolze Feste, und ich bleibe hier zuriick,

Als FraB3 fiir wilde Tieren an einsamer Stitte;

Dich werden deine beiden alten Eltern

Froh umarmen, und ich

Werde euch nicht mehr sehen, o Mutter, o mein Vater.

Wo, wo ist die Treue,

Die du mir so fest geschworen hast?

So willst du mich auf den erhabenen Thron

Meiner Eltern erheben?

Sind das die Kronen,

Mit denen du mein Haar schmiickst?

Sind das die Zepter,

Das die Juwelen und der Goldschmuck?

Mich hier allein zuriickzulassen

Bei den wilden Tieren, die mich zerfleischen und fressen?
Ach, Theseus, ach, mein Theseus,

LaBt du die sterben,

Die vergeblich weint, vergeblich um Hilfe ruft,

Die arme Ariadne,

Die sich dir anvertraute und dir Ruhm und Leben gab?

Ach, er antwortet nicht einmal!

Ach, gleichgiiltiger als eine Natter ist er meinen Klagen gegeniiber!
O Wolken, o Stiirme, o Winde,

versenkt ihn in diesen Wellen,

eilt, Meeresungeheuer und Wale,

und fiillt mit euren schleimigen Gliedern

die tiefen Schliinde!

Was rede ich? Ach, was phantasiere ich?

Ich Arme, ach, was verlange ich?

O Theseus, o mein Theseus,

Das bin, das bin nicht ich,

Die diese wilden Worte sprach:

Es sprach mein Kummer, es sprach mein Schmerz;
Es sprach die Zunge, ja, aber nicht das Herz.

Ich Arme! Noch immer gebe ich Raum

Der verratenen Hoffnung, und noch nicht erlischt,

auch wenn ich so verhohnt werde, der Liebe Feuer?
Losche du, Tod, nunmehr die unwiirdigen Liebesflammen.
O Mutter, o Vater, o du meines alten Reiches

stolzer Palast, wo meine goldene Wiege stand,

O Diener, o treue Freunde (ach, unverdientes Los!),

Seht, wohin mich ein grausames Schicksal gebracht hat!
Seht, zu welchen Schmerzes Erbe mich

Meine Liebe, meine Treue, eines anderen Betrug gemacht haben.
So geht es dem, der zu sehr liebt und zu sehr vertraut.
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Vincenzo Galilei (1581): "Bevor der antike Musiker ein beliebiges Gedicht sang, untersuchte er aufs sorgféltigste die Wesensart der
sprechenden Person, das Alter, das Geschlecht ... Und diese Auffassung ... brachte der Musiker dann mit jenem Tonfall und jenen
Gesten zum Ausdruck, mit jener Menge und Art des Klanges und mit jenem Rhyhthmus, der in jener Handlung einer solchen Person
gebiihrte." Dialogo della musica antica et della moderna, Florenz 1581, S. 90. Ubs. von Silke Leopold. In: Funkkolleg Musikgeschichte SBB 4,
43f., Tibingen 1987, S. 41f.

Giovanni Maria Artusi (1600): "Wilt Ihr nicht, daB alle Wissenschaften und alle Kiinste von Gelehrten geregelt wurden, und daf3
uns zu jeder von ihnen die wichtigsten Elemente iibergeben wurden - die Regeln und die Vorschriften, auf die sie sich griinden, auf
dal3 der eine, wenn er nicht von den Normen und von den guten Regeln abweicht, verstehen kann, was der andere sagt oder tut? Und
ebenso wie es, um die Konfusion in den Wissenschaften und den Kiinsten zu vermeiden, nicht jedem einfachen Schulmeister erlaubt
ist, die Regeln Guarinos [eines Rhetorikers] abzudndern, und nicht jedem Dichter, in einem Vers eine lange Silbe an die Stelle einer
kurzen zu setzen, und nicht jedem Arithmetiker, jene Verfahren und Demonstrationen zu verderben, die dieser Wissenschaft eigen
sind, so ist es auch nicht jedem Dudelheini erlaubt zu verderben, zu verhunzen und mit neuen Normen, die vom Marktplatz stammen,
eine neue Kompositionsweise einfiihren zu wollen." )

L'Artusi overo delle imperfettioni della moderna musica I, Venedig 1600, S. 43. Ubs. von Silke Leopold, s.o., S. 44

"Die neuen Regeln sind dem Ohr wenig gefallig, und es kann nicht anders sein. Denn wéhrend sie die guten Vorschriften iiberschrei-
ten, die sich teils auf die Erfahrung als Mutter aller Lehre griinden, teils der Natur abgelauscht und teils durch den Verstand bewiesen
sind, miissen wir dafiir halten, da3 sie mi3gestaltet und unnatiirlich, dem Wesen der Harmonie zuwider sind und dem Zweck des
Tonkiinstlers fernstehen, der die Ergotzung ist. Auf die Art, wie Dissonanzen von den Alten durch Konsonanzen vorbereitet und
abgeleitet und unmittelbar wieder in sie aufgeldst wurden, verschwand deren Herbigkeit. Ja, so konnten sie mit ihnen dem Ohr gera-
de wohltun. Offen, ohne Vorbereitung auftretend, konnen sie dagegen keine gute Wirkung erzeugen. Wie die Dissonanzen zu ge-
brauchen seien, haben Adrian Willaert, Cyprian de Rore, Palestrina, Claudio Merulo, Gabrieli und Orlando Lasso gelehrt. Doch was
kiimmern sich darum jene Neuerer? Ihnen scheint es genug, wenn sie das Ohr befriedigen. Tag und Nacht miihen sie sich auf Instru-
menten ab, um darauf den Effekt ihrer dissonanzgespickten Sétze zu erproben - die Toren! Sie merken nicht, daB3 die Instrumente sie
betriigen..." Zit. nach: Hans Joachim Moser: Dokumente der Musikgeschichte, Wien 1954, S. 58

Claudio Monteverdi (1605): "FleiBBige Leser! Wundert Euch nicht, daf3 ich diese Madrigale dem Druck iibergebe, ohne vorher auf
die Angriffe zu antworten, welche Artusi gegen einige kleine Satzchen derselben erhoben hat. Im Dienste seiner Hoheit (des Her-
zogs von Mantua) stehend, verfiige ich nicht iiber die Zeit, die fiir eine ausfiihrliche Widerlegung nétig ist.

Gleichwohl habe ich begonnen, eine Antwort zu schreiben, um der Welt kundzutun, daf ich nicht planlos komponiere. Sobald ich sie
iiberarbeitet habe, wird sie erscheinen; sie wird den Titel tragen >Seconda Pratica, ovvero, Perfetioni della Moderna Musica<. Eini-
ge, die da meinen, es gibe keine anderen als die von Zarlino aufgestellten Kunstgesetze, werden sich wundern; sie mogen versichert
sein, daf3 - was die Konsonanzen und Dissonanzen angeht - noch eine andere, von der {iblichen Anschauung abweichende Ansicht
berechtigt ist, welche unter vollstindiger Befriedigung des Sinnes und des Verstandes die moderne Kompositionsweise rechtfertigt.
Und dieses habe ich Euch nur sagen wollen, damit der Ausdruck >Seconda Pratica< von keinem andern in Anspruch genommen
werde, denn inzwischen konnten die Verstidndigen bei der Betrachtung der Harmonie [im Sinne der seconda pratica] andere Dinge
wahrnehmen und einsehen, dafl der moderne Komponist auf den Grundlagen der Wahrheit arbeitet. Lebt wohl."

Vorwort zum 5. Madrigalbuch. Zit. nach: Lenz Meierott/Hans-Bernd Schmitz: Materialien zur Musikgeschichte, Bd. 1Miinchen 1980, S. 36

Giulio Cesare: "Vor einigen Monaten wurde ein Brief meines Bruders Claudio Monteverdi gedruckt und verdffentlicht... Eine
gewisse Person, unter dem fiktiven Namen Antonio Braccini da Todi, hat sich angestrengt, der Welt ein Hirngespinst und Eitelkeit
vorzugaukeln. Aus diesem Grunde, von der Liebe zu meinem Bruder und mehr noch von der Wahrheit, die in besagtem Briefe ent-
halten ist, angetrieben, ... habe ich nun beschlossen, den Vorwiirfen, die gegen ihn erhoben werden, zu antworten; indem ich ausfiihr-
lich nach und nach erklére, was mein Bruder in besagtem Brief in kurzen Worten gesagt hat, mit dem Ziele, dal dieser [ Artusi] und
wer immer ihm folgen mag die Wahrheit erkennt, die [in jenem Brief] enthalten ist, und die sehr verschieden ist von dem, was dieser
[Artusi] in seiner Schrift verkiindet...

Der Gegner will die moderne Musik angreifen und die alte verteidigen; diese sind in der Tat voneinander verschieden - und zwar in
der besonderen Art, Konsonanzen und Dissonanzen zu gebrauchen, wie mein Bruder zeigen wird - dieser Unterschied ist aber dem
niamlichen Gegner nicht bekannt. Jeder soll nun verstehen, was es mit der einen und mit der anderen [Art] auf sich hat, damit die
Wabhrheit klarer wird. Mein Bruder verehrt und lobt beide Arten von Musik; der alten hat er den Namen >prima pratica< gegeben,
weil sie zuerst im praktischen Gebrauch war, und die moderne Musik hat er >seconda pratica< genannt, weil sie die zweite im prakti-
schen Gebrauch war. Unter >prima pratica< versteht er diejenige, die sich der Vervollkommnung der Harmonie zuwendet, das heif3t
diejenige, die die Harmonie nicht als die beherrschte, sondern als die herrschende, nicht als die Dienerin, sondern als die Herrin des
Wortes ansieht; und diese Praxis wurde von denjenigen Ménnern begriindet, die einer einzigen Stimme mehr als eine weitere Stimme
hinzufiigten, sie wurde dann weiter verfolgt und erweitert von Occheghem, Josquin de pres, Pietro della Rue, Iouan Motton,
Crequillon, Clemens non Papa, Gombert und anderen dieser Zeit, sie wurde schlieBlich vervollkommnet durch Messer Adriano in der
tatséchlichen praktischen Komposition und durch den hervorragenden Zarlino durch sein so verstindiges Lehrwerk.

Die >seconda pratica<, deren erster Erneuerer der gottliche Cipriano Rore war, wie mein Bruder zeigen wird, gefolgt und erweitert
nicht nur von den genannten Herren, sondern von Ingegneri, Marenzo, Giaches Wert, Luzzasco, genauso von Giaccopo Peri, Giulio
Caccini und schlie8lich von erlauchten Geistern, die die wahrhafte Kunst verstehen. Er [Monteverdi] versteht [unter dieser seconda
pratica], daB sie sich der Vervollkommnung der Melodie zuwendet, das heif3t, daf3 sie die Harmonie als die beherrschte, nicht als die
herrschende betrachtet und die Worte so gestaltet, daB sie die Herrin der Harmonie werden; aus diesen Griinden hat er sie die >zwei-
te<und nicht die >neue< genannt; und er hat sie >Praxis< und nicht >Theorie< genannt, weil er sie darin begriindet sieht, wie Kon-
sonanzen und Dissonanzen in der tatsdchlichen kompositorischen Praxis verwendet werden. . ."

Erlduterung des Briefes von Claudio Monteverdi im 5. Madrigalbuch durch dessen Bruder. Ebda. S. 38

Pietro della Valle (1640): "Die Komponisten des vergangenen Zeitalters haben die Kunst des Komponierens bestens verstanden,
aber nur wenige waren in der Lage, sie mit Verstand anzuwenden; ihre Kompositionen sind voller subtilster Finessen, aber ... sie
kiimmerten sich so wenig darum, daf} ihre Noten den Text gut begleiteten, dal man von einigen, und sogar den besten unter ihnen,
weil, daf3 sie ihre Kompositionen oft zunéchst nur mit einfachen Noten machten, denen sie dann, nachdem sie fertig waren, Worte
unterlegten, die am besten pafiten." Zit. nach: Funkkolleg Musikgeschichte, s. 0. S. 40
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Morales' "Lamentabatur Jacob" ist geprdgt von Melodie- und Satzformeln, d. h. unspezifischen, allgemeinen, in ver-
schiedenen Zusammenhéngen gebrauchten Gestaltelementen, die aus der Tradition {ibernommen werden und keine
subjektiven und expressiv-charakteristischen Merkmale aufweisen.
Das Soggetto des Anfangs weist nur in seiner fallenden Bewegung einen Bezug zum Textinhalt auf. Sein stromender,
iiberwiegend diatonischer Duktus verweist auf seine Herkunft aus der Gregorianik. Entweder hat Morales hier eine
Melodiezeile direkt aus der Gregorianik entlehnt oder er hat auf eine

schon von anderen Komponisten benutzte Floskel zuriickgegriffen. W&D—T—C:m

Wie dhnlich sich solche allgemeinen Klage-Floskeln sind, mag neben- - w -

stehende Wendung aus Heinrich Isaacs "Quis dabit capiti meo aquam" Bt re—qui~e~sca-mus in pa-ce
belegen, die direkt aus der gregorianischen Antiphon "Salva nos, (Und wir mogen ruhen in Frieden)
domine" entnommen ist.

Die verwendete Satzformel ist die Imitation. Wie in der gotischen Kathedrale durch die horizontale Reihung und verti-
kale Schichtung bestimmter Bauelemente die ausgewogene Einheit des Ganzen gewihrleistet wird, so fiihrt auch hier
die (modifizierte) Wiederholung des soggetto in den einzelnen Stimmen selbst und seine Durch-Fiihrung durch die
Stimmen insgesamt zu dem ruhigen, geschlossenen Gesamteindruck. Die Vervielféltigung des Einen steht fiir einen
statischen Zeitbegriff, der seinerseits Reflex eines Denkens ist, das sich an einer vorgegebenen und allseits akzeptierten
Ordnung orientiert.

Die Form des Werkes ist die motettische. Die einzelnen Textgruppen unterscheiden sich hinsichtlich der Melodie- und
Satzformeln, so daf3 - wie in der gotischen Kathedrale - auch das Kontrastprinzip zum Tragen kommt. Andererseits sind
sich die Formeln wieder so &hnlich, daB3 der vorherrschende Eindruck doch der der Gleichférmigkeit ist.

Unspezifisch und ungerichtet ist auch die Harmonik: sie bewegt sich in dem e i n ¢ n, durch den Modus vorgegebenen
Klangraum. Der Textinhalt wird nicht mit seinem affektiven Gehalt und nicht in seiner sprachlichen Gestik dargestellt,
sondern in seinem allgemeinen Sinngehalt préasentiert. Musik ist in erster Linie Verherrlichung Gottes. Die flieBenden
melodischen Wellen passen sich nicht dem Text an, sondern der Text hangt sich, mehr oder weniger passend, an die
melodischen Wellen. Die Textwiederholungen sind nicht als rhetorisches Mittel der Steigerung gedacht, sondern als
Mittel der endlosen Reduplikation eines Zustandes.

Dem Vorwort, das Giovanni Animuccia, ein romischer Kollege von Morales - er war Kapellmeister an St. Peter -, sei-
ner Messenausgabe von 1567 voranstellt, kann man die Funktion einer solchen Musik entnehmen: Sie hat die Aufgabe,
"die Gebete und Lobpreisungen Gottes so durch Gesang zu schmiicken, daf3 das Verstehen der Worte moglichst wenig
gestort werde, aber doch so, daB} einerseits nicht die Kunstfertigkeit fehle, andererseits dem Vergniigen des Ohres ein
wenig gedient sei."

Nicht so Monteverdi. Schon sein Text ist ganz anders, namlich rhetorisch (d. h. hier: im Sinne der Biihnenaktion) kon-
zipiert. Die Melodiefiihrung folgt dem deklamatorischen Gestus. Man kann den Text nach der Musik sprechen und
erlebt eine affektreiche Bithnensprache. Im Unterschied zum Rezitativ sind allerdings vor allem die Langenakzente
durch Uberdehnung stirker musikalisiert. Musikalisch iiberhdht werden auch die im Text angelegten Parallelisierungen
(che mi conforte, in cosi dura sorte, in cosi gran martire), und zwar durch steigende Sequenzierung. Die Musik tut aber
noch mehr. Sie baut parallel zum Text eine eigene Affektebene auf, vor allem durch den Gebrauch von Dissonanzen
und durch Raumgesten. Gleich am Anfang fallt das 'b' aus der Tonart und reibt sich 'schmerzlich' mit dem a-Moll-
Akkord. Der Wechsel von Auflehnung/Aufschrei und Resignation wird durch die konsequente Nutzung der beiden
Tetrachordrdume suggestiv gestaltet. Den oberen Raum a' - d" charakterisiert die 'quélende' chromatische Aufwirtsbe-
wegung (a, b, h, c, cis, d). Der untere Tonraum wird zunichst nur in seiner unteren Hélfte benutzt und durch diatonische
Abwirtsbewegung gefiillt (f, e, d). Die Wiederholung des "Lasciate mi morire" wird musikalisch {iberformt durch eine
Entwicklung: Die Spannung zwischen Auf/Ab und Oben/Unten wird beim zweiten Mal vergroBert, und beide Phrasen
werden durch die konsequente sukzessive Ausfiillung des Oktavrahmens von der Achse a' aus zu einem ausdrucksvol-
len musikalischen Bogen. Und dieser Bogen spiegelt sich effektvoll auch in den Umrifllinien von Melodie und BaBfiih-
rung, die durch ihre Gegenbewegung den Raum facherartig 6ffnen und schlieen. Die Aussparung des 'g' signalisiert die
Trennung der Rdume. Im Mittelteil wird dieses bisher vernachléssigte Mittelsegment ins Zentrum geriickt. Die Auf-
wartssequenzierungen, Zeichen der Auflehnung gegen die Resignation des zweiten "morire", das sich wie eine Schlu$3-
wendung anhdrt, durchbrechen sogar die bisherige Trennungslinie (a') und stoflen bis zum Ton 'h' vor. Dadurch kommt
es, da nun die Wiederholung des 1. Teils folgt, zu einer Konfrontation von h und b, die zum Indiz fiir das schwankende
Gefiihl wird. Die musikalische Form gentigt nicht nur musikalisch-dsthetischen Belangen, sondern zeichnet gleichzeitig
den im Text gemeinten psychologischen Vorgang nach. Die Musik wird sprachfdhig durch die Individualisierung, Ver-
fremdung, charakteristische Umformung und konsequente Semantisierung von Melodie- und Satzformeln. Morales'
Stiick beginnt im Sopran zwar auch mit der diatonischen Ausfiillung des Raumes a' - d', und den fallenden Duktus die-
ser Formel konnte man mit dem Kernwort "klagen" in Verbindung bringen. Aber man muf} es nicht zwingend! Gegen-
iiber solch einer semantischen Unverbindlichkeit ist Monteverdis Stiick von sprechender Charakteristik.
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7. Sitzung

Horen - Sehen - Fuhlen

Musik ist nicht ein Reich fiir sich, das fernab unserer sonstigen Erfahrungs-, Denk-, und Empfindungshorizonte liegt.
Wir héren Musik

- assoziativ, d. h. wir verbinden bildliche und gedankliche Vorstellungen mit ihr,

- emotional, d. h. wir reagieren gefiihsméBig auf sie,

- motorisch-reflexiv, d. h. wir reagieren korperlich auf sie.

Immer sprechen wir analog (griech.: 'ghnlich’, 'entsprechend’) von der Musik, d. h.: immer beziehen wir sie auf Aufler-
musikalisches, selbst da, wo wir scheinbar nur Sachbeschreibungen geben. Wir sprechen von 'hohen' und 'tiefen' Ténen
(die es rein akustisch nicht gibt), von 'wellenformiger' Melodiebewegung, von 'hellen' und 'dunklen' Klangen, 'vollen'
Akkorden usw. Der Grund liegt darin, da8 die Musik von allen AuBerungsformen des Menschen die unanschaulichste,
abstrakteste, realititsfernste ist, die Sprache aber, um einigermaflen eindeutig zu sein, auf gemeinsame und konkrete
Vorstellungsinhalte sich beziehen muf3. Auch bei der Kennzeichnung des Gefiihlsgehalts - nach landlaufiger Meinung
d i e Domine der Musik - konnen wir analog reden, ob wir die Wirkung der Musik nun 'aggressiv', 'zartlich', 'traurig'
oder sonstwie nennen. Besonders viele solcher analogen AuBerungen beziehen sich auf Visuelles, 'Anschauliches',
Réumlich-Zeitliches. Das liegt einfach daran, da3 unser gesamtes Vorstellungsvermogen auf der Raum- und Zeitan-
schauung beruht. Durch die Notation von Musik, die ja den musikalischen Ablauf in einem zweidimensionalen
Zeit/Raum-Raster darstellt, wird diese Tendenz noch verstarkt, und zwar iiber die genannten natiirlichen - aber auch
kulturell bedingten - Entsprechungen hinaus. Wenn man in der Anfangsphase des Musikunterrichts z. B. mit Kindern
kleine Musikdiktate macht, in denen sie einfache Melodieverldufe mit Linien nachzeichnen sollen, wird man in Einzel-
fallen immer wieder erleben konnen, dafl die Tonhéhenbewegung (aufwirts, abwérts) genau umgekehrt wahrgenommen
wird. Was wir iiber das Horen von der Umwelt wahrnehmen, ist weniger anschaulich - etwas ist laut, dumpf usw. -. Wir
beziehen es direkt auf GefithlsmiBiges oder assoziieren es mit Visuell-Radumlichem.

Beispiele fiir die Analogcodierung in der Musik

—  Wir suchen in dem folgenden Beispiel aus Haydns Schopfung nach moglichst genauen Analogien (Entsprechun-
gen) zwischen der Musik und einzelnen Begriffen oder Vorstellungen des Textes, z. B. (bei Nr. 2 auf S. 37):

Tonleiter aufwirts: 'kommt hervor', 'tritt auf'
Marschrhythmus und unisono: 'kraftvoll', 'straff'

Dreiklang aufwirts, staccato-dhnlich: 'stolz' ('zackig'), 'erhobenen' Hauptes
tiefer Triller, Kontrafagott: 'Briillen' (akustische Nachahmung)

Haydn benutzt zur Charakterisierung einige in der Tradition gefestigte rhythmische 'Vokabeln':

Auf akustischer Nachahmung beruhen =
der Trab- und Galopprhythmus. J D

Siciliano g o ¢ o |
Der Siciliano geht auf eine Musizierpraxis

(sizilianische Volks- bzw. Hirtenmusik)

zuriick: durch die Pifferari (die auf der

Hirtenflote blasenden Hirten), die zu Trabrhythmus 6

Weihnachten in Rom einzogen und

solche Weisen spielten, wurde der
Siciliano zum Synonym fiir 'Pastoralmusik’

('Hirtenmusik', Weihnachtsmusik). Den
Sicilianorhythmus im 6/8-Takt mit Galopprhythmus -8
einfacher, volksliedartiger Begleitung

kennen wir z. B. aus dem Weihnachtslied
"Stille Nacht".

Der Marschrhyhthmus driickt durch die Marschrhy thmus %—’_J—Em
Punktierung etwas Gestisch-Affektives

aus: 'straff', 'zackig', 'kraftvoll'.
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2.1.1  Joseph Haydn: Arie Nr. 21 aus der "Schopfung' (1798)
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Rezitativ (Nr. 11) aus "Die Jahreszeiten" - Modellanalyse

Joseph Haydn
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Schliisselwort

"steigt herauf"

"sie strahlt"

Konnotationen

'langsam’, 'kontinuierlich'

'wird grofer’
‘erste Strahlen'

Hubert WiBlkirchen WS 1995

musikalische Figuren

Anabasis

chromatisch (in kleinstmoglichen Schritten)

durchgehende Achtelbewegung (Komplementarrhythmik)

legato

zunehmende vertikale Dichte, wachsender Ambitus ab T. 4
eingestreute Staccatotone

Tonwiederholung und Portatofigur (T. 2) als Vorstufe des Tremolo

0 N N N
v Wie R;uch ver-f{ie - gret . das 1e;ch-;e Ge-w‘iilk 32te1—F1gur (ab T. 2)
9 | . E it 5 = "verfliegendes Gewdlk",
© ,#‘ £8 FE . vgl. Rez. Nr. 10:
a5 . P ‘?f#F i 5
. ﬁ-}-‘%‘ V% 1 ] . <
'immer heller' 16tel-Tremolo ... 32tel-Tremolo ... 32tel-Triolen-Brechungen
'immer breiter' Die Lichtfiguren dehnen sich nach oben und unten aus: Alles ist von
Licht durchflutet.
'immer gewaltiger' p - cresc.- ff
'immer klarer' Die ‘'triibe' Chromatik weicht zunehmend der Diatonik, die
dissonanzgeschérfte Harmonik miindet nach dem 'Durchbruch' in T. 6
in einfache Kadenzharmonik (A-D-A).
"Pracht" 'Masse' Choreinsatz, schnelleres Sprechtempo
"flammend" 'Zenit erreicht' langgehaltener Spitzenton a"
'stechend', 'gleiBBend' unisono
"Majestat" 'gewaltig' Klangmassierung,
'riesig grof3' breiter Ambitus
grof3e Intervallspriinge (Oktave in T. 7)
'k6niglich' musikalisches Konigssymbol (nach der alten Zunftordnung):
'mit Pauken und Trompeten'
Fanfarenmelodik (Dreiklangsmelodik)
punktierter, marschartiger Rhythmus
"Geschmetter" (schnelle Tonrepetitionen mit daktylischem Rhythmus
(lang, kurz, kurz). Es kiindigt sich schon in den Tonrepetitionen des
Choreinsatzes an.)
D-Dur als 'Konigstonart', vgl. Arbeitsbuch 2, S. 43)
Die Rolle der Musik:

Der Text selbst hat schon weniger die Funktion bloBer Mitteilung ("Die Sonne geht auf!"), sondern versucht den Natur-
vorgang durch dichterische Mittel - Klangmalerei (sie... sie... sie...), Wiederholungen gleicher oder verwandter Begriffe,
Metaphernbildung (Pracht, Majestit) - im Gemiit des Horers tief zu verankern, seine iiber das AuBere hinausgehende
iibertragene Bedeutung nachvollziehbar zu machen. Der Chorsatz, zu dem unser Rezitativ den Vorspann bildet, bringt
es auf den Punkt: "Heil, o Sonne, Heil! des Lichts und Lebens Quelle, Heil! o du des Weltalls Seel und Aug, der Gott-
heit schonstes Bild! dich griifen dankbar wir."

- Die Musik verstdrkt und erweitert die im Text angelegten Bewegungs-, Raum- und Helligkeitsvorstellungen, durch
abbildende Figuren (Anabasis, Tremolo u.4.).

- Die Musik verstirkt und erweitert die gefiihlsmafige Wirkung durch Affektfiguren (chromatisch aufsteigender
passus duriusculus, Konsonanz-/Dissonanzfiguren, crescendo).

- Sie verstarkt die assoziativen Konnotationen (Metaphern) des Textes durch entsprechende in der musikalischen
Tradition gebildete "Vokabeln'/Symbole (z. B. 'Konigsmusik').

Gegeniiber einer bloen Rezitation des Textes erhoht sich durch die Vertonung

- aufgrund der Sinnenfdlligkeit musikalischer Zeichen (Analogcodierung) die suggestive Wirkung,

- aufgrund der Mdglichkeit zu haufiger Wiederholung bzw. Sequenzierung die Intensitdt der Einstimmung,

- aufgrund der Modifizierbarkeit musikalischer Zeichen (vgl. z. B. die verschiedenen Formen des Tremolos)
der Nuancenreichtum,

- aufgrund der Kombinierbarkeit von Zeichen (vertikale Schichtung verschiedener Zeichen, Bildung zusam-
mengesetzter Zeichen, z. B. die Verbindung von Anabasis - ansteigende Figur - und passus duriusculus - 'etwas
harter', chromatischer Gang -) die Komplexitét der Darstellung.
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8. Sitzung

Rezitativ (Nr. 12) aus "Die Schopfung' (1798)

Joseph Haydn

0, Andante
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Haydn stellt die Erschaffung des Firmaments dar. Das vorausgehende Rezitativ (Nr. 11) hat folgenden Text:
"Und Gott sprach: Es sei'n Lichter an der Feste des Himmels, um den Tag von der Nacht zu scheiden und Licht auf der Erde zu ge-
ben, und es sei'n diese fiir Zeichen und flir Zeiten, und fiir Tage und fiir Jahre. Er machte die Sterne gleichfalls."
Dieser Text ist als einfacher Bericht in der Form des Recitativo secco (‘trockenes Rezitativ') vertont, bei dem die Begleitung
(basso continuo) sich auf Stiitzakkorde beschrankt.
Darauf folgt das vorliegende Stiick in Form eines Recitativo accompagnato (‘begleitetes Rezitativ'), bei dem die Beglei-
tung selbstindiger und reicher ausgestattet ist.
Dieses miindet seinerseits in einen groflen Preisgesang fiir Chor und Soli (Nr. 13): "Die Himmel erzdhlen die Ehre Gottes. Und seiner
Héande Werk zeigt an das Firmament."

- Wir analysieren und nach dem obigen Modell die Parallelstelle aus der Schopfung.

- Wir versuchen das Stiick mit Hilfe der nachfolgenden Informationen genauer zu interpretieren.

- Inwiefern sind die Vorwiirfe der Zeitgenossen (s. u.) berechtigt? Lassen sich Gegenargumente finden? Hat das
Stiick wirklich keinen 'einheitlichen Charakter'?

Die Natur bekommt bei Haydn - nach der vorherrschenden (pantheistischen bzw. naturmystischen) Vorstellung der Zeit - eine gottli-
che Weihe, wie sie damals auch in dem beriihmten Gellertschen Gedicht "Die Ehre Gottes aus der Natur" zum Ausdruck kommt, wo
es in der 2. und 3. Strophe heif3t:

"Wer trigt der Himmel unzdhlbare Sterne?

Wer fiihrt die Sonn aus ihrem Zelt?

Sie kommt und leuchtet und lacht uns von ferne
und lduft den Weg gleich als ein Held.
Vernimm's und siehe die Wunder der Werke,
Die die Natur dir aufgestellt!

Verkiindigt Weisheit und Ordnung und Stéirke
Dir nicht den Herrn, den Herrn der Welt?"

Die Emphase, mit der die Entstehung des Lichts gefeiert wird, erklart sich aus dessen metaphorischer Bedeutung fiir die Aufklarung.
Eine neue optimistische Welt- und Menschensicht wendet sich ab von den diisteren Jammertal-Vorstellungen des Barock und ver-
traut darauf, die Erde mit Vernunft in ein irdisches, humanes Paradies verwandeln zu konnen. Diese Idee ist der zentrale Inhalt von
Haydns Schopfung. Das Werk ist damit vollkommener Ausdruck des Zeitgeistes und verdankt dieser Tatsache seine ungeheure Wir-
kung auf die Zeitgenossen. Es wird ein Paradies ohne Siindenfall und eine Theologie ohne Kreuzestod beschworen. (Nicht umsonst
wurden damals Auffithrungen der Schopfung in Kirchen verboten.) Dall Haydn selbst sein Werk als ein religidses verstanden wissen
will, belegen eigene Aussagen:

"Seit jeher wurde die Schopfung als das erhabenste, als das am meisten Ehrfurcht einfloBende Bild fiir den Menschen angesehen.
Dieses grofle Werk mit einer ihm angemessenen Musik zu begleiten, konnte sicher keine andere Folge haben, als diese heiligen
Empfindungen in dem Herzen des Menschen zu erhdhen, und ihn in eine hochst empfindsame Lage fiir die Giite und Allmacht des
Schopfers hinzustimmen. - Und diese Erregung heiliger Gefiihle sollte Entweihung der Kirche sein?"

Brief aus Eisenstadt vom 24. 7. 1801 an Karl Ockl in Plan. Zit. nach: Victor Ravizza: Joseph Haydn. Die Schopfung, Miinchen1981,
S. 63.

Haydn benutzt als zentrale Figur den stile antico, also den Georg Philipp Telemann: Der Schulmeister (Kantate)

alten Kirchenstil, der im 17. und 18. Jahrhundert neben dem

. R .. . ce — ci—de—runt, ce—ci—de —runtin pro - fun - dum
modernen Stil weiterexistierte und, wie der Name sagt, vor allem P

b I e e
I

. . R . ‘ | L

in der Kirchenmusik seine Doméne hatte. Als sogenannter 'reiner T S i e Rt B | s B B i B e
Satz' spielt er bis heute bei der Ausbildung der Musiker eine Dl = { i B r f r
Rolle. Man erkennt ihn mf:ist éu{&erli(fh schon an den relatiy ce —ci— de - runt in proffun - dum
langen Notenwerten, der reinen Diatonik und der kontrapunkti- o P e e 5 = |
schen Fiithrung der Stimmen, die hdufig einen cantus firmus \’ : : 1 1 i | i” “
('fester Gesang'), d..h..eine 'ehrwiirdige Melodie' eines‘alt‘en ce —ci — de — runt in pro - fun - dum
Meisters oder gregorianischen Ursprungs umranken. Dabei wird Sie fielen in die Tiefe.

der cantus firmus wie das soggetto einer Motette oder Fuge

durchimitiert. In dem nebenstehenden Beispiel aus seiner komischer Kantate "Der Schulmeister" karikiert Telemann die Kontra-
punktiibungen, die die Kompositionsschiiler damals in Anlehnung an den Palestrinastil absolvieren muflten. Zugleich spielt er in der
skalisch fallenden Bewegungsfigur (Katabasis/Descensus) auf die Figurenlehre an.

An Haydns Oratorien entziindete sich eine heftige Diskussion iiber Nachahmungs- und Ausdruckésthetik. Schiller schrieb in einem
Brief an Korner (am 5. 1. 1801): "Am Neujahrsabend wurde die 'Schopfung' von Hydn aufgefiihrt, an der ich aber wenig Freude
hatte, weil sie ein charakterloses Mischmasch ist... Haydn ist ein geschickter Kiinstler, dem es aber an Begeisterung fehlt... Das Gan-
ze ist kalt." Argernis waren fiir ihn und seine Zeitgenossen - und zwar spitestens seit Johann Jakob Engels Schrift "Ueber die musi-
kalische Malerey", Berlin 1780 (vgl. Arbeitsbuch Bd. 2, S. 80), - die tonmalerischen Schilderungen. (Auch Beethoven schiitzt sich ja
in seiner 6. Sinfonie mit dem "Mehr Ausdruck der Empfindung als Malerei" vor solchen Anwiirfen.) In einer Zeit, in der man die
Tonkunst als autonome, nach eigenen natiirlichen Gesetzen sich entwickelnden Zusammenhang verstand, war es ein Argernis, wenn
die Musik sich durch ein Programm oder eine Textvorlage fremdbestimmen lie. Dal Haydn allerdings nicht nur malt, sondern die
'realistischen’ Figuren als Elemente einer Empfindungssprache benutzt, wird ganz deutlich an der "Mond"-Stelle. Die Katabasis wird
in T. 33 nicht (tonmalerisch folgerichtig) weitergefiihrt, sondern durch eine kadenzierende Bafifiihrung abgeldst, die Ruhe und Si-
cherheit suggeriert. Auch die Pausenfigur bei "stille" ist nicht nur malend, sondern wird im Kontext der anderen Figuren, vor allem
auch im Zusammenhang mit dem liedhaften Melisma und dem 'Kirchenstil', zu einer Wendung nach innen, zu einem Zeichen von
Herzensfrieden und Naturfrommigkeit (im Sinne eines 'anddchtigen Schweigens'). Dal} es iiberdies bei allem Am-Text-entlang-
Komponieren auch einheitsstiftende Momente gibt, die dem Stiick Charakter im Sinne der 'Einheit in der Mannigfaltig' geben, 146t
sich ebenfalls belegen.
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Die Tremolofigur

Ein Beispiel fiir den Zusammenhang von Hoéren, Sehen und Fiihlen ist die Tremolofigur. Sie signalisiert Spannung,
Dramatik u. &.

Tremolo (ital.) heiflit "zittern". In dem Wort selbst schon sind Visuelles und Psychologisches verbunden. Der
upsriinglich visuelle Vorgang der unruhigen und schnellen Hin- und Herbewegung wird {ibertragen auf die innere Un-
ruhe und Angst. Eine solche Bedeutungsiibertragung nennt man Metapher. In dem Ausdruck "mit zitternder Stimme"
wird das Visuelle auf das Akustische tibertragen: auf die schnellen, schwankenden Impulse.

In der Musik ist das Tremolo die schnelle Wiederholung eines oder mehrerer Tone:

0
B
éﬁjﬁjﬁjﬁjﬁjﬁjﬁ abgekﬂrzl:% Bei der Ausfithrung dieser Figur wird die Hand schnell hin- und

J herbewegt, sie 'zittert'. Akustisch hort man eine dichte Impulsfolge,
Q B die man - wie bei der zitternden Stimme - mit Unruhe, Angst usw.
(Yo o ool leleie % assoziiert.

(©Degesese00090002.

L]

Der erste Komponist, der ein solches Tremolo als schnelle Tonwiederholung in der Vokalmusik einsetzte, war Monte-
verdi. Er benutzte es als Ausdrucksmittel des stile concitato (‘erregter Stil'). Hier besteht also auch ein Zusammenhang
mit dem Sprechen: in der Wut und Erregung 'bebt' die Stimme.

/)

J - T

V) " T -

g i

o z é Die Schmach reizt den Zorn zur Rache, zur Rache. . .

) L L Claudio Monteverdi:

J N INY N N INY N N INY N N INY N INY N N T T . . . .
ot PR e e e e e e e St e e S e B e Il combattimento di Tancredi e Clorinda,
o W

Ton—ta ir—ri—ta losdegno al-la vendettaal —la ven rdet-ta 1624

a0 - - T - -

J (e - - T - - -

2T P P E—
< b= & > E—

Wer eine Fremdsprache lernt, erfihrt bald, dal man die Grundbedeutung von Vokabeln kennen muf3, damit man evtl.
abweichende Spezial- oder tibertragene Bedeutungen davon ableiten kann. Auch in der Sprache ergibt sich der genaue
Wortsinn aus dem Zusammenhang, dem Kontext. Ganz besonders gilt dies fiir dquivoke (gleichlautende) Begriffe, z. B.
Bank - Ich hebe auf der Bank Geld ab. Ich nehme auf der Bank im Park Platz -. Das gibt es auch in der Musik. Die
Tremoli des folgenden Beispiels aus Haydns Schopfung (Nr. 21, T. 89f.) sind keine Angstfiguren. Sie stellen das 'Glit-
zern zahlloser Sterne' dar. Die Ahnlichkeit - das 'tertium comparationis' (das gemeinsame 'Dritte’ beim Vergleich) -
zwischen dieser musikalischen Figur und dem 'Glitzern zahlloser Sterne' ist die 'Masse kleiner Partikel'. Ein partieller
Zusammenhang mit der Grundbedeutung 'schnelle Hin- und Her-Bewegung' besteht hochstens in dem 'Glitzern' (Licht-
gefunkel, schwirrende Lichtpartikel). Wie genau auch sonstige Analogien zwischen Musik und Text aufgesucht werden,
verdeutlicht folgendes Schaubild:

Den ausgedehnten Himmelsraum  ziert ohne Zahl der hellen Sterne Gold
hohe’ Lage ’Menge’ von Ténen Joseph
=% Py = el H > Haydn:
5 5 S t Glitzern’  (Kontextbedeutung) "Die
- - - } | Schop-
*groBer’ I’;p_ - - *Zittern’ (Grundbedeutung) gllll?gT" ’ 8N9;
Ambitus < < < T\ | — als abbildends Figur
o o o o TREMOLO
I — als affektive Figur
‘weit entfernt’ ’andéchtiger Schauer’
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Die barocke Nachahmungsiisthetik

Der Gedanke, daf3 die Kunst die Natur nachahmt, beherrschte die ganze Barockzeit und wirkte bis ins 19. Jahrhundert
nach. (Allerdings deutete man damals diesen Gedanken um: Der Kiinstler bildet nicht mehr dulere Dinge oder innere
Vorginge ab, sondern schafft nach dem innersten, organischen Prinzip der Natur.) Das Ganze geht auf die Antike zu-
riick, ndmlich auf die Poetik des Aristoteles, die sich mit dem Wesen der Tragddie, der damals hochsten Kunstform,
auseinandersetzt.

Aristoteles unterscheidet drei fundamentale Elemente der Tragodie:
- Katharsis ('Reinigung'),

- Einfiihlung und

- Mimesis ('Nachahmung').

In der Mimesis ahmt der Schauspieler einen bestimmten Charakter so iiberzeugend nach, dal er mit der Rolle, die er
spielt, eins wird. Die Folge: Der Zuschauer erliegt der Suggestion, wird zur Einfithlung, zur Identifikation mit dem
Schauspieler gezwungen. Im '"Mit-leiden' der dargestellten Schicksale 'reinigt' der Zuschauer 'seine Seele' (Katharsis).
Da die Helden der Tragddie grundlegende Werte verkorpern, akzeptiert der Zuschauer unbewufit auch die hinter der
Tragddie stehende, als absolut gedachte Weltordnung.

Seit im Gefolge der humanistischen Wiederaufnahme aiken Denkens die Oper entstand, galt das mimetische Prinzip
zunehmend auch fiir die Musik. Im 17. Jahrhundert entwickelte sich die Musik zu einer rhetorischen Kunst ('Klangre-
de') und zu einer Affektsprache. Durch Nachahmung duflerer und innerer Vorgénge bildete sie 'Vokabeln' aus, die in
musiktheoretischen Werken als feste "Figuren" katalogisiert und tiberliefert wurden. Eine solche Semantisierung (Be-
deutungszuweisung an Zeichen) ist besonders suggestiv, weil sie - anders als die Wortsprache das normalerweise tut -
ihre "Zeichen" nach dem Prinzip der Analogie (Entsprechung), also sinnfillig und dadurch unmittelbar gefiihlswirksam
gewinnt. Die Ausgangsanalogie ist meist eine bildlich-rdumliche (aufwirts, abwérts, hoch, tief, schnell, langsam) bzw.
akustische (laut, leise). Mit diesen sind aber immer assoziative und affektive Konnotationen verbunden. Die Anabasis
bedeutet als abbildende Figur 'Aufstieg', metaphorisch (in {ibertragener Bedeutung) je nach Kontext z. B. 'Sehnsucht',
affektiv evtl. 'Zuversicht'. Uberwiegend affektiv sind die im Bereich Diatonik/Chromatik und Konsonanz/Dissonanz
gebildeten Figuren. Diatonische und konsonante Figuren haben meist einen positiven, chromatische und dissonante - als
Abweichung von der Norm - einen negativen Affekt.

Den Wirkungsmechanismus der Musik sah man - wie schon Pythagoras - in dem Gleichklang zwischen musikalischer
und seelischer Bewegung begriindet, einem Gleichklang, wie er auch zwischen Musik und Kosmos angenommen wur-
de. Als allen diesen Wirklichkeitsbereichen gemeinsam wurden ndmlich die Zahlengesetze angesehen, denen sie alle
gehorchen (harmonikales Denken). Im Barock wurde die Vorstellung einer Analogie zwischen Musik und Seele zusitz-
lich - im Sinne der aufkommenden Naturwissenschaften - physiologisch mit dem Phianomen der Resonanz erklért (Des-
cartes). Die Wirkung der Musik ist danach nicht subjektiv-zufillig, sondern zwangsldufig. Wenn der Komponist den
richtigen "Ton" trifft, tritt die beabsichtigte Wirkung notwendigerweise ein. Um den richtigen "Ton" zu treffen, muf3 der
Komponist allerdings diese Gesetze der Analogie zwischen musikalischen "Figuren" und den darzustellenden Vorgéin-
gen, Vorstellungen und Affekten genau studieren. Resonanz setzt partielle Gleichheit voraus. Die ganze barocke Figu-
ren- und Affektsprache beruht auf diesem Prinzip der partiellen Ubereinstimmung. Der Komponist muf8 Gefiihle, die er
erregen will, analog abbilden. Hier liegt der Grund fiir die seit Aristoteles geldufige Verkniipfung der Rhetorik mit der
Mimesislehre. Der Barockkomponist folgt dem Darstellungsprinzip, nicht, wie der Komponist des 19. Jahrhunderts,
dem Ausdrucksprinzip.
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Figurentabelle
Figurennamen Beispiele von barocken Theoretikern Grundbedeutung
und aus Kompositionen tibertragene Bedeutung
o |
Anabasis/ Ascensus i —F—+— "ansteigen”, "aufsteigen”,
) 1 Auferstehung, Erhohung ...
/ |
Katabasis/Descensus 7 I } } — . "absteigen",
%if sterben, Erniedrigung, Grab,
J T Holle ...
A y
Tirata i oo "Zug", "Strich",
NIV o ®® | | chuf3, Pfe , Schwert—
(& g o ' Schufi, Pfeilwurf, Sch
J - @ ! - streich, Blitz, stiirzen, fallen...
n n Lassus |
Kyklosis/Circulatio pr——— ofel Ao lpe P e |'umkreisen',
% - ANE YA L —— umschlieflen, herumgehen,
R 4 quae cir-cum-da-bit me | Fessel, Ring, Rad, Krone,
(die mich umzingeln wird) Schlange, Erde ...
/
Fuga (1) / I I "Flucht",
NSV 7 s flichtige Bewegung, File,
o | — Augenblick ...
n | Bach: Johani&s\pass/ig& A~ o~
Fuga (2.) N P — ﬁ ! | :H:: "Flucht" (vom Verfolger aus
> — 11 — - H— E E | ra— y) gesehen),
J ] ) 4 ) ] ) r Verfolgung, Nachfolge,
n Ich |fol - ge dir [gleich- falls mit | freu-di - gen ?c'llrltf—t:i Nachahmung (‘Imitation’) ...
/D o o o . ]
1) A B B P 74
o S
o Y
n 4 Haydn: Die Schopfung (Nr. 19)
Extensio 2 ﬂ = - z z —e "Ausdehnung",
" — Ewigkeit, unablissig, Ruhe ...
J und e - - - - - - - - - - - - wg
/
Climax/Gradatio / J_m \g o—,:@?—pm? "Treppe", "Leiter",
@j I 1] ' T *Steigerung’ (durch sequen—
N — — = zierende Wiederholung)
Bononcini (1688) Bach: Matthauspassion
| Au =
Ekphonesis/ i { - dl I ["Ausruf"
Exclamatio @ I 6—6 @ T i ‘ Tt f' r — (Moll-Sexte: negativ),
J T T o — 7 ol
Som -mo Di - o (Groier Gott) er - bar - me dich
Mozart: Zauberflote
4 Dur- Sexte: positi
b e o ( - positiv)
aroe [V G
AN VA lV ] ? 4
’-) Dies Bild - nis ist (bezaubernd schon)
Mattheson Schubert: Wohin?
oV A A |
Interrogatio V1 PR AN A N T "Frage",
y 11X Hﬁ#ﬁ‘— Heben der Stimm
NI A4 VA NIV < ”}—: eben der e,
cur non ce - dis? 0 Bichlei et . (meist grofle Sekunde und
ach-lem, sprich,  wo - o hiufig phrygische Kadenz)
n“' Bach: Matthéi:spassion
I\
h D L
\Pa— - e o t J
I
._) Was diin - ket euch?
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Tmesis/Suspiratio

— (Seufzermotiv)

Dubitatio

Passus duriusculus/
Saltus duriusculus

Tremolo

Kreuzsymbol

nV(gt

P-
i*? i i\l}l’
L3700 B o2 7

pi — ro ad te
seuf — ze’ nach dir)

“T

sus —
(ich

Schiitz

N
A -

r-\—:hH‘—P—P—ﬁ’—a 2

TR

so ist es Mih

"
L

=
F
|

LD >
4

ist voll — bracht

0 | | | 0 I ) |
4 | I | | | | ” || I | ]
oS A - 1 1AS ez 240 Y I P2 D77
NIV :H-G 40 6—| Ilz/ud Gl ANIVA4 i %0 il [#]
-
’-) Lamentobafl (Klage’) '-) _d- _8_
—
,ﬁ\ I I Tritonus (diabolus in musica)
ANV Yo
._) = 1
n 44 Bach: Matthéuspassion — —
o o | - o | o
g @ e B s m
G e e T T e ot
o [N [ # Y 4 'H'
Buff’ und Reu, Buff" und Reu, Buff® und Rew’
Bernhard
A A A
I/ N N N N | A
—a'pp g
| o [ hd ~
J g o4 &
und dein Herz falsch, falsch ge—we — sen ist

= .

 deee 2 @

n Bach: Matthéuspasssion
| |

—  (zigen) gis

"Seufzer", "Trennung"
Plage, Ermattung, Sehnsucht,
Alter ...

"Zwei — fel",

Unsicherheit, Gespaltenheit
(Ligaturen, ungewohnliche
Modulation, Imitation) ...

Stillstand, Zogern,
(’stehender’ Akkord, Fermaten)

"etwas harter Gang"
"etwas harter Sprung"

"Zittern",
Beben, Donnern, Angst ...

griech. X (Chi):
Anfangsbuchstabe von Christus,
vgl. auch Chiasmus: abba




Hubert WiBlkirchen WS 1995
Musikalische Formen als Rahmen fiir die Textvertonung

Die Sprache ist die eine Wurzel der Musik. Die andere ist der Tanz. VomTanz her werden die spezifischen 'rein' musi-
kalischen Ordnungsfaktoren bestimmt:

- der Zwang zu Wiederholung bzw. Variantenbildung (im Makro- und Mikrobereich),

- die periodische Zeitgliederung,

- die Materialreduktion (motivisch-thematische Durchbildung im zeitlichen Ablauf und in der vertikalen Di-

mension des musikalischen Satzes),

- die artifizielle Entfaltung der musikalischen Méglichkeiten (Variation, Imitation, Koloratur usw.).
In den groflen vokalen Gattungen, z. B. in der Oper, koexistieren die sprach- und musikbestimmten Formen. In den
rezitativischen, also sprachbestimmten Formen steht die Musik in engem Kontakt zum Text und zur Handlung. In den
Arien spricht sie sich selbstdndiger aus. Das kommt duBerlich schon dadurch zur Geltung, dafl der Text der Arie sehr
kurz ist und oft endlos wiederholt wird. Die Funktion der Musik in der Arie kann sich also nicht nur darauf beschrin-
ken, an der erfolgreichen Préisentation des Textes bzw. der Handlung mitzuwirken. Der Arientext gibt lediglich das
'"Thema' vor (z. B. eine spezielle Situation oder einen Gedanken), das dann mit den Mitteln der Musik relativ selbstindig
entfaltet wird. Viel stérker als in den rezitativischen Formen bildet sich in der Arie die musikalische Form nach genuin
musikalischen Prinzipien, wie sie auch in der Instrumentalmusik gelten.
So ist die Arie meist dreiteilig gegliedert (A - B - A), und ihre Struktur ist von nur wenigen musikalischen Elementen
bestimmt, die nach den Regeln der Kompositionstechnik ausgearbeitet werden. In der barocken Oper wechseln sich
Rezitative und Arien ab, wobei in den Rezitativen der Handlungfaden weitergesponnen, in den Arien besondere Situati-
onen und Charaktere in verdichteter Form und in teilweise virtuoser Manier ausmusiziert werden.

Georg Friedrich Hiindel: Rezitativ und Arie der Cleopatra aus der Oper "Julius Casar" (1724)

-
-

men?

Wir horen das Stiick, lesen den Text bzw. die Notenausziige mit und beschreiben die Wort-Tonbeziehung.
Welche Funktion hat das dreiténige Anfangsmotiv ("piangero") in der Gesangs- und in den Instrumentalstim-

- Wie sind die Schliisselbegriffe des Mittelteils (“jagen', 'Gespenst') in Musik iibersetzt worden?

Cleopatra, die Schwester des dgyptischen
Konigs Ptolemdus, rivalisiert mit ihrem
Bruder um die Macht. Mit Hilfe des rémi-
schen Feldherrn Cdsar sucht sie die Ko-
nigswiirde zu erlangen. Dabei verliebt sie
sich in Cdsar. Wihrend eines Treffens mit
Cleopatra wird Cdsar iiberfallen, muf3
fliehen und springt von einer Felsenhohe
ins Meer, wo er nach Cleopatras Meinung
ertrunken ist. (In Wirklichkeit konnte er
sich schwimmend an Land retten.) In der
anschlieflenden kriegerischen Auseinan-
dersetzung mit Cleopatra bleibt Ptolemd-
us Sieger. Cleopatra wird verhaftet. In
dieser Situation, wo sie alles verloren zu
haben glaubt, singt sie das folgende Rezi-
tativ mit anschliefsender Arie (5. Szene

des 3. Akts):

E pur cosi in un giorno
perdo fasti e grandezze?

Ahi, fato rio!

Cesare, il mio bel nume,

¢ forse estinto;

Cornelia e Sesto inermi son,

non sanno darmi soccorso.

Oh Dio,

non resta alcuna speme al viver
mio.

Piangero la sorte mia,
si crudele e tanto ria,
finche vita in petto avro!

Ma poi morta
d'ogn’ intorno

il tiranno

e notte e giorno
fatta spettro agitero.

Und so, an einem einzigen
Tage,

verliere ich Ansehen und
Wiirde?

O hartes Los!

César, mein herrlicher Abgott,

ist vielleicht tot;

Cornelia und Sextus sind ohne
Waffen,

koénnen mir nicht helfen.

O Gott,

mir bleibt keine Hoffnung
mehr in meinem Leben.

Ich beklage mein Los,

ein so grausames und hartes,

solange ich Leben in der Brust
habe!

Aber dann als Tote werde ich

iiberall

den Tyrannen

Tag und Nacht

als Gespenst jagen.
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Rezitativ und Arie der Cleopatra aus der Oper "Julius César' (1724)

Georg Friedrich Hiindel

Rezitativ
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Es folgt die - in der Ausfiihrung meist improvisatorisch verzierte - Reprise des 1. Teils.

Joh. Phil. Krieger: Passacaglia (1704)
Aus der Partita "Lustige Feld-Music", Nr. 11

- Wir besghreiber.l an derp ne.benstehen.der.l Beispiel @9 53 —— — IE\ : :& 3 | J
von Krieger die musikalischen Prinzipien der i : [9 = P r F ‘
formalen und satztechnischen Organisation der f r r r
Passacaglia. S o — : ! !

i - C z=
\

- Wir zeigen, wie Hindel in seiner Arie dieses 5
Ordnungsprinzip in freier Form {ibernimmt bzw. ‘ A | A ; K | _
modifiziert. S = Dl r " L ? Jr__m

-  Wir deuten die Ubernahme des _ | I . ﬁ
Passacagliagedankens: Welche Bedeutung be- o 2 2 ==

[

kommt dieses (urspriinglich improvisatorische)
Musiziermodell des Tanzbasses in diesem Zu-
sammenhang? (Zur Bedeutung der Passacaglia
vgl. auch S. 69, 71f1.)

Eﬂ

L
T —We|8

Ein Unisono kann in der Musik verschiedene Bedeutungen haben, je nach den sonstigen Merkmalen
der Figur. Ausgangspunkt jeder Bedeutungszuweisung ist das Grundmerkmal des Unisono, das 'Zusam-
mennehmen der Stimmen' bzw. das 'Fehlen der Harmonik'. Am Anfang von Héandels Tierarie (vgl. S. 37)
unterstreicht das Unisono die 'gesammelte Kraft', das 'Straffe' dieser Figur. Bei 'spettro’ (Gespenst, T. 57)
in Hindels Arie bedeutet sie - vor allem im Zusammenhang mit den 'flatternd' huschenden Sechzehnteln -
so viel wie 'ohne Fleisch, schattenhaft'.

Die Passacaglia mit ihrem periodischen Umspielen einer BaBformel steht fiir etwas Statisches, (im
negativen Sinne:) Ausweglos-Kreisendes, Schicksalhaftes.
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9. Sitzung
Wolfgang Amadeus Mozart: Arie Nr. 13 aus: "Die Entfiihrung aus dem Serail" (1782)

Pedrillo, der Diener Belmontes, der zusammen mit Konstanze, der Geliebten seines Herrn, und deren Zofe Blonde im
Palast des Bassa Selim als Sklave festgehalten wird, soll im Auftrag Belmontes, dessen Schiff im Hafen bereitsteht,
alles fiir den Fluchtversuch um Mitternacht vorbereiten. Gerade hat er Blonde in den Plan eingeweiht. Nun wird es
ernst. Besondere Angst hat er vor seiner ersten Aufgabe: er soll den miBtrauischen Haremswéchter Osmin auszuschal-
ten. Er plant, ihn mit Hilfe eines Rausches unschéddlich zu machen. Das Problem ist nur, da3 Osmin als Moslem gar
keinen Wein trinken darf und auerdem ungewdhnlich schlecht auf Pedrillo zu sprechen ist, weil der hinter Blonde her
ist, die Osmin als Sklavin zugesprochen worden war. Das ist die Situation kurz vor dem Eintreffen des seine Runde
machenden Osmin.

In dem gesprochenen Text ist eigentlich alles schon gesagt. Der Siebenter Auftritt

folgende Arientext bringt keine eigentlich neue Information. Pedrillo (allein) - gesprochen -

Aber die Musik 'redet'! Und was man da alles erfihrt! Wir Ah, daf3 es schon vorbei wire! daf8 wir schon
konnen in Pedrillos Herz sehen, seine Gedanken lesen, den auf offener See wiren, unsre Mddels im Arm
Widerspruch zwischen seinen markigen Worten und seinen und das verwiinschte Land im Riicken hditten!
geheimen Angsten erkennen. Die Musik enthilt {iberdies die Doch sei's gewagt, entweder jetzt oder nie-
bestmogliche Regicanweisung fiir das gestische Agieren auf mals! Wer zagt, verliert!

der Biihne. Wie er den Degen ziickt, mit erhobener Waffe hel-

disch vorwirts stiirmt, wo er innehilt, zusammenschrickt, tiber- Nr. 13 - Arie -

legt, kopfiiber davonrennt, alles ist genauestens musikalisch Frisch zum Kampfe,

gezeichnet. Nicht alle diese Figuren des Davonlaufens frisch zum Streite!

(Katabasis/Tirata), der abrupten oder schreckhaften Bewegung Nur ein feiger Tropf verzagt.

(fuga), des Zitterns (Tremolo), vor Angst Stotterns, des Fuch- Sollt ich zittern,

telns mit dem Degen sind wortlich zu verstehen, so als miifiten sollt ich zagen,

sie simtlich und genau in der Reihenfolge, in der sie in der nicht mein Leben mutig wagen?

Musik auftreten, auf der Biihne verdoppelt werden. Das wire Nein, ach nein, es sei gewagt!

allzu vordergriindig. Gestische Posen werden von Mozart auch Nur ein feiger Tropf verzagt.

als Ausdrucks- und Charakterisierungsmittel benutzt, die inne-
re Haltungen und Gedanken signalisieren. Der Degen als Re-
quisit ist also durchaus verzichtbar und hier auch deshalb fehl
am Platz, weil Pedrillo Osmin tiberlisten, nicht im Kampf be-
siegen will. Die Degen-Figur versteht sich als Metapher fiir
Mut, und zwar genau so wie das Wort "Kampf" in der Textvor-
lage. Und wo Pedrillo wirklich oder nur in Gedanken davon-
rennt, das ist die Frage.

- Wir horen die Arie des Pedrillo und lesen den Text mit. Wie behandelt Mozart den Text des Librettos? Wie
verdandert sich der Sinn des Textes durch die Musik? Wir beschreiben das Charakterbild Pedrillos, das Mozart in
seiner Musik entwirft.

- Wir untersuchen mit Hilfe der folgenden Notenausziige genauer die musikalischen Figuren und deren Funktion.
(Eine besondere Rolle spielt die Anabasis- bzw. Katabasisfigur, die in verschiedenen Formen, auch als Tirata,
auftritt.)

- In welcher Weise spiegelt die musikalische Formanlage die Situation?

- Wir vergleichen verschiedene Inszenierungen der Oper, die uns auf Video zugénglich sind: Welche Aufgabe hat

der Regisseur bzw. welche Probleme muB er 16sen? Mit welchem Konzept versucht die jeweilige Inszenierung
einerseits der Musik, andererseits den Erfordernissen des Theaters gerecht zu werden?
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Wolfgang Amadeus Mozart: Arie des Pedrillo (Nr. 13), Notenausziige
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Hindels Gestaltung der Arie ist, wie es dem Barock entspricht, eher typisierend. Die Affekte werden durch Figuren
deutlich abgegrenzt und ohne grofBe Differenzierung in einem mehr einheitlichen Ablauf dargestellt.
Bei Mozart werden die Figuren stirker nuanciert und durchmischt als in der Arie von Héndel. Sie werden flexible Zei-
chen innerer, beziehungsreicher Entwicklungen. Die absteigende Tonleiterfigur z. B. ("Weglauffigur') durchzieht in
wechselnder Gestalt das ganze Stiick: Im Vorspiel ist sie als Gegenbewegung zur vorwértsstiirmenden Oberstimme
Zeichen der 'Gespieltheit' des Mutes. In T. 12ff. erscheint sie nach Art der Suspiratio als zaghaft fallender Tetrachord.
In T. 35 markiert sie - endlich in 'umgedrehter', nach oben gerichteter Form - den nach vielen Windungen erreichten
Durchbruch zum Spitzenton a", um dann ganz am Schluf3 (T. 100f.) umso hastiger in die Tiefe zu stiirzen. Mozart kom-
poniert keine typisierten Affekte, sondern individuelle menschlische Gefiihle. Die flexible Handhabung der Figuren
dient einer beredt-lebendigen Ausdruckssprache, die Darstellungs- und Empfindungsmomente verbindet.

Zum Problem des Regisseurs und der Choreographie:

Beispiele:
1. Inszenierung von Michael Hampe, Schwetzingen 1990
2. Inszenierung von Harald Clemen, Drottingholm 1990 (VHS VVD 848 RM ARTS)

Die Arie hdlt den Handlungsfaden an, sie gestattet einen Blick in das Innere des Protagonisten, hier in den Widerstreit
seiner Gefiihle. In alten Inszenierungen liel man den Sénger irgendwie auf der Biithne sich bewegen, konzentrierte sich
aber eigentlich nur auf die Musik. Die oft unbeholfenen und weder einem genauen Konzept noch den musikalischen
Gesten folgenden Aktionen des Séngers wirken dabei vom Standpunkt des modernen Regie-Theaters aus etwas lacher-
lich. Eine choreographische 'Eins-zu eins-Ubersetzung' der musikalischen Gesten wiire aber - als bloBe Verdopplung
und VerduBerlichung des in der Musik Gesagten - aufdringlich und in sich als 'Handlung' nicht schliissig.

Beide genannten Inszenierungen suggerieren wihrend der 'toten' Zeit der Arie, daB die Handlung wie in einem Theater-
stiick weitergeht, und zwar indem sie Pedrillo die Vorbereitungen zu seinem Vorhabens treffen lassen (Beimischung
des Schlafmittels zum Wein). Dabei kommt es notgedrungen zu Divergenzen zwischen szenischer Aktion und musikali-
scher Gestik, z. B. wenn der vorwértsstiirmende, 'heldische' musikalische Gestus des Anfangs mit dem Holen der Fla-
schen zusammentrifft). Es gibt aber auch {iiberraschenden Synchronpunkte, z. B. wenn durch Aufstehen und
Niederknieen der Wechsel von (gespieltem) Mut und feiger Verzagtheit, durch dngstliches Zur-Seite-Schauen das 'Zu-
sammenzucken' (fuga-Figur in T. 26 u. a.) verdeutlicht wird. Wo eine direkt Kongruenz nicht méglich erscheint bemii-
hen sich beide Regisseure um plausible Umdeutungen: Ein Aquivalent fiir die (fiktive) 'Weglauffigur' am SchluB} (T.
100f.) - Pedrillo lduft sozusagen vor dem néchsten Anflug von Verzagtheit davon - findet

Hampe, indem er Pedrillo nach dem Einfiillen des Gifts die Weinflasche schiitteln 148t - die (duBere) Entsprechung liegt
in der hektischen Bewegung -, Clemen, indem er Pedrillo sich Mut antrinken 148t: Das 'Davonlaufen vor der eigenen
Angst' findet eine (innere) Entsprechung in dem 'Betduben' der Feigheit. Interessant ist auch, daf in der Drottingholmer
Inszenierung der "feige Tropf" und das "Sollt ich zittern?" zunédchst mit verdchtlich wegwerfenden Gesten vorgetragen
wird, und erst gegen SchluB, wo die Stelle "Nur ein feiger Tropf verzagt" rein instrumental vorgetragen wird - wo
Pedrillo also sozusagen das Wort im Munde steckenbleibt - auch in der dueren Darstellung Verunsicherung und Angst
zum Ausdruck kommt.
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10. Sitzung

Sensus und Scopus

Ein wesentlicher Unterschied zwischen Musik und Sprache besteht darin, dal die Musik mit nur wenigen Vokabeln
spricht, die allerdings, da sie in allen Parametern verdnderbar sowie vertikal und horizontal (sukzessiv) untereinander
vielfdltig kombinierbar sind, sehr nuancenreich eingesetzt werden kdnnen. Sprache spricht in langen Wortketten, deren
einzelne Worte unverénderbar sind und in der Regel nicht wiederholt werden. Musik gewinnt ihre Aussagekraft durch
"dasselbe-immer-anders-Sagen", Sprache dadurch, dafl immer neue Begriffe (reale oder fiktive Inhalte) gereiht werden,
allerdings - und hier treffen sich beide Kommunikationssysteme wieder - so, daf eine einheitliche, zusammenhéngende
"Nachricht' entsteht. Wenn jemand nur additiv reihend daherredet, assoziativ von Gedanke zu Gedanke springt, denken
wir: Was meint er eigentlich? Wovon redet er? In der barocken Poetik priagte man zur Unterscheidung die Begriffe
scopus und sensus. Sensus ist der Einzelsinn (eines Wortes, eines Satzes, eines Abschnittes), scopus der Gesamtsinn,
also das, was hinter allen Details als Kerngedanke gemeint ist.

Aus dieser Sachlage entspringt das Kernproblem bei der Verbindung von Musik und Sprache. Wenn Musik allzu vor-
dergriindig alle fiir sie analog abbildbaren 'Bilder' und Gefiihlsinhalte eines Textes aufgreift, verstofit sie gegen ihr eige-
nes Prinzip. In den rezitativischen, episch-erzéhlenden Formen geht das bis zu einem gewissen Grade schon eher, wie
das Rezitativ aus Haydns Schopfung zeigt, in einer Arie oder in einem Lied, Formen in denen die Musik als Musik sich
konstituiert, ist das ganz unmdglich. Das heifit andererseits aber nicht, dal die Musik nur einen allgemeinen Stim-
mungshintergrund als Folie fiir den Text bieten soll. Dann wiirde sie ja den Kerngedanken, die Sinnfigur des Textes,
verfehlen. Das Grundmaterial der Musik und seine spezifische Formung miissen also einen konkreten Bezug zum Text
aufweisen, wenn die Musik die Aussage des Textes ins Musikalische transformieren will. In Handels Cleopatra-Arie
spiegelt die Formanlage das Schwanken zwischen Klage und ausbrechender Wut. Die zentralen musikalischen Figuren

non: non

sind dabei aus konkreten Schliisselbegriffen des Textes abgeleitet: "klagen", "jagen", "Gespenst".

Film- und Werbemusik

In der Film- und Werbemusik stellt sich das Problem von scopus und sensus noch entschiedener. Der Film besteht aus
einer Folge statischer Bilder, die nur durch die Schnelligkeit ihrer Abfolge die Suggestion kontinuierlicher Bewegung
hervorrufen. Auf der Makroebene kann der Film sein Manko aber nicht vertuschen. Da er Wirklichkeit nur ausschnitt-
weise wiedergeben kann - ein Film mit unverdnderter Totaleinstellung ist (von Andy Warhol einmal abgesehen) nahezu
undenkbar -, bedarf er zur Herstellung zusammenhangender, komplexer 'Geschichten' der Schittechnik mit wechselnden
Einstellungen. Die Einheit der Schnittsequenzen mul3 der Zuschauer in einem Akt der Imagination selbst herstellen.
Dabei bleibt das ganze aber relativ 'kalt'. Das Auge hilt mehr auf Distanz als das Ohr. Zu Stummfilmzeiten versuchte
man beide Probleme durch die Unterlegung von Musik zu beheben. Die Musik legt zumindest den Schein des Zusam-
menhangs {liber die Schnittfolgen und suggeriert psychische Ndhe. Auch beim Tonfilm blieb die Musik aus dhnlichen
Griinden ein fast unverzichtbares Mittel der Imaginations- und Gefiihlssteuerung. Beide Kiinste vereinigen dabei ihre
extreme Asthetik (Einheitsablauf - Montageprinzip) zu einem befriedigenden Ganzen. Die Fihigkeit der Musik zur
gebiindelten Ubermittlung psychischer Botschaften wird auch in Serien und in der Werbung sehr intensiv genutzt. Mu-
sik fungiert hier sozusagen als akustisches Marken-, Wiedererkennungs- und Identifikationsymbol. Wie bei Arien und
Klavierliedern hiangt auch hier die Wirkung der Musik von ihrer spezifischen Charakteristik ab. Bei einer Titelmusik
mulB die Musik sich - analog zum Strophenlied - auf den scopus, die charakteristische Grundaussage beschrianken, bei
Filmsequenzen sind deutlichere sensus-Beziige moglich, wobei allerdings in der Regel Beschrinkung nétig ist (s. o.).
Die Musik nimmt zusammenhangstiftende (syntaktische) Funktion war, indem sie, wie im Strophenlied, den richtigen
'Ton' trifft (Mood-Technik). Dabei ist immer wieder erstaunlich, wie prézise die Komponisten gelegentlich ihr Konzept
reflektieren, wie genau sie die Musik strategisch auf eine klare Intention hin ausrichten und dabei auch musikalisch
iiberzeugende Losungen finden. Darin stehen sie in glinstigen Féllen Komponisten von Klavierliedern kaum nach. An
bestimmten wichtigen Stellen kommt es dann aber zu Synchronpunkten, an denen eine spezifische Text- oder
Bildaussage zeitgleich mit ihrer musikalischen 'Abbildung' zusammentrifft und dadurch besondere Aufmerksamkeit
erregt. Fast immer geschieht so etwas bei dem in der Werbung héufig verwendeten Deus-ex-machina-Topos. Das ist das
alte 'Gott-aus-der-Maschine-Klischee' des Theaters: wenn die Verwicklungen unentwirrbar geworden sind, tritt der
Gotterbote mit der erlésenden Nachricht auf. In der Werbung lduft das meisz so ab: Wenn die bedréngende Realitét (vor
dem Kauf des Produkts) beschworen wird, ist die Musik z. B. dissonant, mit unangenehmen Gerduschen durchsetzt
usw.; sobald das Produkt in Erscheinung tritt, schldgt die Musik einen freundlichen, wellenartig flieBenden, harmoni-
schen oder triumphalen Ton an. Eine extrem sensusorientierte Form des Filmmusik ist das sogenannte underscoring
(‘'unterstreichen'), d. h. die genau parallele Illustrierung oder Unterstreichung filmischer Aktionen in der Musik. Die
bekannteste Variante dieses Verfahrens ist das mickeymousing, bei dem vor allem Bewegungsabldufe sekundengenau
'verdoppelt' und akustische Pendants erginzt werden.
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TV-Spot von Uniroyal (1992)
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SCHNITTE:

1

Es regnet. Affe A schaukelt
in einem  aufgehidngten
Uniroyal-Autoreifen.

6

A winkt ab, als B ihm die Ba-
nane anbietet (damit er ihn auf
seinen Reifen 14f3t?).

Gesprochene Produktinformati-
on:

"Bei diesem Wetter erste Wahl:
Winterreifen von Uniroyal"

2

Affe B Kklettert von seinem
Reifen (nicht UNIROYAL!
nicht rutschfest?) herab.

7
B schiebt einen Schubkarren
voller Bananen heran.

Affe A
wie 1

8
A winkt wieder ab.

4
B betrachtet nachdenklich
eine Banane in seiner Hand.

9

A - in gelbem Schutzhelm -
winkt dem Kranfiihrer, der ein
ganzes Netz voller Bananen
ablaft.

5
Regen, Reifen

10

A hilt sich die Hand vors Ge-
sicht, um nicht in Versuchung
zu kommen.
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Titelmusik der Westernserie "Westlich von Santa Fe"
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EBENE GANGIGER ASSOZIATIONEN (KLISCHEES)
'Kampf', 'Gewalt', 'Spannung' (Paukenwirbel = Tremolofigur) 'Kampfbereitschaft' 'Kultur', 'Sieg des Gu-
'Gefahr" 'Wald' (‘"Waldhorn'), 'Treibjagd', "Wil- ten'
der Westen' (Streichinstrumente
stehen fiir Gefiihl,
Menschlichkeit u. 4.)
ritardando = 'Es geht
dem Ende zu'.
crescendo = 'Steigerung'
"Triumph'’
MUSIKALISCHES KONZEPT
Réumliche Disposition: /\/\/_
(ohne Pauken)
x \/;
—

Diastematik der Melodie: unterer (a-d") + mittlerer Raum (d'-a') mittlerer Raum (e'-a") oberer Raum (a'-d")
Ansprung vom tiefsten Ton zum d', | Stok- | Kreisen auf engem Raum Durchbruch zum
grofraumiges Umfahren des Grund- | kung Spitzenton
tons
Signalquart, Fanfarenmelodik zunehmend skalisch in den Spitzenténen

skalisch

Rhythmik: punktierte Marschrhyhtmik Ubergang zu flieBenden Ach- | flieBende Achtel

teln
harte Synkope (scotch snap, ein scotch snap zum letzten Mal keine Synkope mehr
Merkmal amerikanischer Musik)

Satz: unisono 2stimmig 3stimmig Sstimmig

Ambitus (ohne Pauken): a-a a-a' d-da"

Harmonik: D A D A D A D G) A D

BILDEBENE

1. Einstellung:
Held frontal, vom Girtel an abwiérts, das Gewehr an die Hiifte geprefit, sein Magazin leerschieBend.

2. Einstellung

Held vom Giirtel an
aufwirts, den Ober-
korper abgedreht, in
der Bewegung inne-
haltend, nachdenklich.

HANDLUNGSMUSTER DER SERIE

Ein schreiendes Unrecht geschieht - vergeblicher Versuch des Helden, den Konflikt mit legalen Mitteln zu
16sen - Anwendung von Gewalt -

Der Rechtszustand ist
wiederhergestellt.
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Die Schlacht von Ag

mcourt

Filmmusik von William Walton aus dem Film "Henry V" (1944)

heranriickende franzésische Bogenschiitzen
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Beginn der Schlacht durch die franzdsischen Krieger

ein dunkler Weiher, Pferdehufe, Schatten von Pferden;
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Nach: Roger Manvell/John Huntley (rev. von Richard Arnell/Peter
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}\Pfcllc

>
i

e
i

Streicher
Tutti

80

|

e.

(20}

45



Hubert WiBlkirchen WS 1995
Werbespot der Deutschen Bundesbahn (1992): "Entdeckungsreise 45"

- Wir iiberlegen, wie man fiir ICE werben konnte? Wichtiger als sachliche Argumente zu den Vorteilen des ICE
gegeniiber anderen Verkehrsmitteln sprechen, sind dabei indirekte "Verfiihrungsmittel', die den Betrachter ver-
gessen lassen, daBl hier primér geworben wird. Es geht also darum, ein Image festzulegen, die Zielgruppe ins
Auge zu fassen, Gliicksversprechen zu machen, Identifikationsmuster anzubieten, Aufmerksamkeit zu erregen u.
a.

- Wir analysieren - auf dem Hintergrund unserer eigenen Uberlegungen - das Konzept der Bundesbahn, wie es in
der folgenden Skizzierung der Filmschnitte erkennbar wird:

1. Opa und Kind auf dem Bahnsteig

2. O + K im Gang des Zuges

3. O + K im Abteil

4. Finger des Kindes driickt Einschaltknopf des Fernsehgerétes.
5. K guckt Fernsehen (Zeichentrickfilm).

6. O macht ein Nickerchen.

7. K schleicht sich davon.

8. K geht iiber den Gang.

9. Kind sieht Sekretdrin im Biiro.

10. O wacht auf, sucht K.

11. K im Speisewagen, it Schokolade.

12. O kommt, sieht K.

13.  Ksieht O, fiihlt sich ertappt.

14. K lauft weg.

15.  Bedienung hélt O auf: Er muB fiir K zahlen.

16. K lduft durch den Gang.

17.  Jemand telefoniert in einem Abteil.

18. K versteckt sich in einem Abteil hinter dem Vorhang.

19.  Indem Abteil (in der Ndhe der Tiir) kii8t sich ein Paar.

20. O schaut kurz hinein und geht weiter nach links.

21. K kommt heraus, geht nach rechts.

22, Klauft.

23. O geht.

24.  Opa schaut erstaunt, als er das Kind auf seinem Platz sieht.
25. K stellt sich schafend.

26.  O's erleichtertes Gesicht

27.  Zug fahrt iiber Briicke.

28.  Bahnsteig, wartende Mutter

29.  Nahaufnahme der Mutter

30. O (mit erleichtertem Gesichtsausdruck) + K auf dem Bahnsteig

- Wir entwickeln eigene Vorstellungen fiir die musikalische Umsetzung dieses Werbekonzepts (Art der Musik?
Moodtechnik/Scopus? Mickeymousing/Sensus/Synchronpunkte? ...)

- Wir analysieren - auf dem Hintergrund unserer eigenen Uberlegungen - den Werbespot mit Hilfe der schriftli-
chen Fixierung auf S. 64.

- Warum wihlte der Komponist romantische Klaviermusik (vgl. die beiden Ausschnitte aus Chopins Mazurken
auf S. 63) als Grundmaterial?
- Wieviele Abschnitte weist die Musik auf? Wie unterscheiden sie sich? Wie hdngen sie motivisch zusammen?
Wie paBt die Musik zu den einzelnen Plateaus?
- Wo werden besondere Synchronpunkte gesetzt?
- Was driicken folgende musikalische Mittel aus:
einfache Harmonik,
hin und her pendelnde Akkorde iiber liegenbleibendem Baf3ton,
modulierende Akkordfolgen,
Aufwirts- und Abwértssequenzierungen,
Instrumente?
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- Wir verfolgen die Wandlungen des anapistischen Motivs (kurz-kurz-lang, zwei 16tel + eine ldngere Note) durch
das Stiick. Wie lassen sich die verschiedenen Verdnderungen deuten?

- Wie erreicht es der Komponist, daB3 die Musik deutlich Abschnitte und Synchronpunkte markiert und dennoch
den Eindruck relativer Geschlossenheit erweckt?

Das Konzept des Werbespots:

Der ICE bietet mehr als Transport. Er ist eine Welt fiir sich: Geschiftsreisende kdonnen Biirordume und Biirokréfte in
Anspruch nehmen, man kann telefonieren, im gepflegten Speisewagen essen, Fernsehen gucken. Besonders akzentuiert
wird die menschliche Atmosphédre. Das kommt vor allem in der Wahl der Hauptpersonen (Opa und Enkel), aber auch in
dem sich kiissenden Liebespaar zum Ausdruck. Der Zug wird sozusagen zum behaglichen Salon oder Wohnzimmer.
Der letztgenannte Aspekt darf natiirlich nicht zu deutlich im Vordergrund stehen, das ergidbe ein zu biederes und damit
negatives Image. Deshalb wird des Menschlich-Behagliche iiberformt mit der 'spannenden’' Story von dem auf
Endeckungen gehenden Enkel und dem an der Nase herumgefiihrten Opa. Auf dieser Entdeckungsreise konnen dann
ganz unverfinglich, quasi beildufig, alle Angebote der Bahn ins Bild geriickt werden. Eine Reise mit dem ICE ist eine
Erlebnisreise voller 'Abenteuer'. DaB3 keine Langeweile aufkommt, unterstreicht nicht zuletzt die ungewdhnlich schnelle
Folge der Schnitte.

Frédéric Chopin: Mazurka op. 24, Nr. 1, T. 33ff.
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Schnitte: 1.Opaund 2.0+K 3.0+K Kind 5. K guckt 6. Omacht 7. K schleicht sich davon.
Kind auf dem im Gang im Abteil druckt Ein- Zeichen-  ein Nicker-
Bahnsteig des schaltknopf.  trickfilm. chen.
Zuges
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11. K im Speisewagen, 12. O kommt, sieht K.
it Schokolade. 13. K sicht O, fihlt sich
ertappt.
8. K geht tiber 9. Kind sieht 10. O wacht auf, sucht K. 14. K lauft weg.
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22. K lauft. 23 0 24 O schaut erstaunt, als er K auf seinem 27. Zug fihrt iiber Briicke.  31. O lichelt verlegen. BegriiBung
geht. 25. K stellt sich schafend. Platz sieht. 28. Bahnsteig, wartende Mutter
26. O’s erleichtertes Gesicht 29 Nahaufnahme der Mutter
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| | | | P | | .
? ! " = - . Glockenspiel
! - ! 25
- ~ B e LT
 fan WA - i P a I | S — | ﬁ% —1
) o o @ I | @ 7 oV T -
Y] = o & = — - ! & q% Z-
el .
| E ] 0 h |
: o | O . | | %E T o>
O 3 I [ [ I I
2 T A S N S W B
! ! | | =Y ! <
Gut, dal3 die Fahrt von Frankfurt nach Hamburg nur noch 3 1/2 Stunden
dauert im Intercity Express! Unternehmen Zukunft. Die Deutschen Bahnen.
(Sprecher)
(eingeblendete Schrift:) 1
Unternehmen Zukunft
Transkription des Ver. . DR DB
Drs}ngpogvx?urll’dee;eéesteﬂt von der Werbeagentur Ogilvy & Mather, Frankfurt Die Deutschen Bahnen
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11. Sitzung

Strophenlied

Wie unmoglich ein blofes Am-Text-entlang-Komponieren ist, wird deutlich, wenn man sich das konkret an einem
Beispiel vorstellt. Bei Goethes Gedicht "Jagers Abendlied" (S. 66) miiten gleich in der 1. Zeile Figuren und Affekte
dauernd hin- und herspringen: "schleichen" - "still" - "wild" - "schwebt" - "licht" - "siif}", denn fiir alle diese Begriffe
sind addquate musikalische Formulierungen leicht vorstellbar. In der durch die Liedform vorgezeichneten engen Raum
1aBt sich aber eine solche Fiille nicht unterbringen. AuBlerdem darf man auch den Text nicht so lesen! Die einzelnen
Bilder des Textes werden vom Horer/Leser nicht als realistische Schilderung einer duleren Szenerie begriffen, sondern
als Facetten eines Gesamtbildes, einer lyrischen Gesamtaussage. Die sprachliche Gestalt selbst hebt durch Wiederho-
lung und Plazierung bestimmte Vorstellungen schon als zentral heraus: still, Bild (der Geliebten), dauernder Perspekti-
venwechsel vom Ich zum Du. Eine verschrinkte Kontrastfigur (ich - du, still -wild) bestimmt den ganzen Ablauf (vgl.
die Visualisierung auf S. 66). Diese Struktur spiegelt die Kernaussage (scopus) des Gedichtes: Uberwindung der (real
unaufhebbaren) Trennung von der Geliebten in der Illusion (Verzauberung). Die Spannung (ich - du, rauhe Realitét -
traumhafte Vision) wird gleich in der ersten Zeile in der auffélligen Formulierung "still und wild" angesprochen, und
dieser Grundgedanke durchzieht dann in immer groBeren Kreisen das Gedicht. Die Musik miifite also diese Sinnfigur
ins Musikalische iibersetzen, will sie mehr sein als eine - relativ beliebige - klangliche 'Kolorierung' des Gedichts. Es
ergibt sich noch ein weiteres Problem, wenn man an ein Strophenlied denkt - und das ganze 19. Jahrhundert {iber galt
das Strophenlied als Inbegriff des Klavierliedes! -: Wird der genannte Kontrast in der Musik sehr plastisch herausgear-
beitet, dann palt die Vertonung genau zur 1. Strophe, wo der Gegensatz in den Zeilen 1/2 und 3/4 exponiert ist, zur
zweiten Strophe schon schlechter, weil hier die kontrastierenden Ebenen in umgekehrter Reihenfolge erscheinen, und
zu den beiden letzten Strophen gar nicht, weil diese als Strophen im ganzen zwar kontrastieren, aber in sich keinen
Kontrast enthalten. Das Problem ist letzlich nicht zu 16sen. Man muf3 hier mit Kompromissen leben, oder, wie Schubert
es in seiner Vertonung des Gedichts tut (S. 67), den Text der Musik anpassen: durch Zeilenwiederholungen und Weg-
lassen einer ganzen Strophe, die zum kompositorischen Konzept nicht pafit.

- Wir horen Reichardts Lied und iiberlegen, zu welcher Strophe des Gedichtes die Musik am besten pafit. In wel-
cher Strophe macht z. B. die Melodiefiihrung der 4. Zeile mit dem auffallend herausstechenden Hochton d" einen
Sinn, wo nicht?

- Wie spiegeln sich Rhythmus und Zeilenstruktur des Gedichts (Wechsel von 5- und 3hebigen Jamben) in der
Musik wieder?

- Inwieweit sind Schlisselvorstellungen des Textes (z. B. die oben angesprochene Kontrastfigur) in der Musik

analog codiert?

Warum schliefen die beiden Melodiehélften nicht auf dem Grundton, sondern auf der Terz?

Wir vergleichen die Melodie mit uns bekannten Jagdliedern oder mit der Hornmelodie aus der Titelmusik der

Westernserie "Westlich von Santa Fe" (S. 59). Wie verhélt sich dieser Melodiegestus zur Vortragsanweisung

"langsam und leise". Was soll damit zum Ausdruck gebracht werden?

Worauf spielt der kompakt-akkordische Klaviersatz an? Wo wird er modifiziert? Warum?

Wie stellt sich Goethe die Rolle der Musik bei einer Gedichtvertonung vor (Texte S. 66)? Was ist seiner Mei-

nung nach die Aufgabe der kompositorischen Struktur, was die Aufgabe des Vortrags?

L

"

Wir untersuchen in dhnlicher Weise die Schubertsche Vertonung?

Welche Rolle haben die Figuren der Klavierbegleitung (der chromatisch steigende passus duriusculus und die
nachschlagenden Akkorde)?

Welche Aufgabe erfiillt die in den Phasen des Liedes unterschiedliche harmonische Gestaltung?

Warum hat Schubert die dritte Strophe weggelassen?

Warum hat Goethe sich abfillig iiber Schuberts Liedvertonungen geduflert und auf die Zusendung des vorliegen-
den Liedes durch Schubert nicht reagiert?

1l

RN
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Langsam und leise
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Johann Wolfgang von Goethe: . Johann Wolfgang von Goethe:
du - .1Ch "Brauchbar und angenehm in manchen Rollen war Ehlers als
still wild | Schauspieler und Sénger, besonders in dieser letzten Eigenschaft

Jégers Abendlied

1. Im Felde schleich' ich still und wild,
Lausch mit dem Feuerrohr,
Da schwebt so licht dein liebes Bild.
Dein siifles Bild mir vor.

Du wandelst jetzt wohl still und mild
Durch Feld und liebes Thal,

Und, ach, mein schnell verrauschend Bild,
Stellt sich dir's nicht einmal?

3. Des Menschen, der die Welt durchstreift
Voll Unmut und VerdruB,
Nach Osten und nach Westen schweift,
Weil er dich lassen muf.

Mir ist es, denk' ich nur an dich,
Als in den Mond zu sehn;

Ein stiller Friede kommt auf mich,
Weil} nicht, wie mir geschehn.

geselliger Unterhaltung hochst willkommen, indem er Balladen
und andere Lieder der Art zur Gitarre mit genauester Prézision der
Textworte ganz unvergleichlich vortrug. Er war unermiidet im
Studieren des eigentlichsten Ausdrucks, der darin besteht, daf3 der
Sanger nach einer Melodie die verschiedenste Bedeutung der
einzelnen Strophen hervorzuheben und so die Pflicht des Lyrikers
und Epikers zugleich zu erfiillen wei8. Hiervon durchdrungen, lief
er sich's gern gefallen, wenn ich ihm zumutete, mehrere Abend-
stunden, ja bis tief in die Nacht hinein, dasselbe Lied mit allen
Schattierungen aufs piinktlichste zu wiederholen: denn bei der
gelungenen Praxis iiberzeugte er sich, wie verwerflich alles soge-
nannte Durchkomponieren der Lieder sei, wodurch der allgemein
lyrische Charakter ganz aufgehoben und eine falsche Teilnahme
am Einzelnen gefordert und erregt wird."

Annalen 1801

Bericht des Singers Eduard Genast, Januar 1815:

". . . wahrscheinlich wollte er (Goethe) sich iiberzeugen, ob ich
Fortschritte im Vortrag, der bei ihm die Hauptsache war, gemacht
habe. Ich sang ihm zuerst <Jdgers Abendlied>, von Reichardt
komponiert. Er safl dabei im Lehnstuhl und bedeckte sich mit der
Hand die Augen. Gegen Ende des Liedes sprang er auf und rief:
<Das Lied singst du schlecht!> Dann ging er vor sich hinsummend
eine Weile im Zimmer auf und ab und fuhr dann fort, indem er vor
mich hintrat und mich mit seinen wunderschonen Augen anblitzte:
<Der erste Vers sowie der dritte miissen markig, mit einer Art
Wildheit vorgetragen werden, der zweite und vierte weicher; denn
da tritt eine andere Empfindung ein. Siehst du so! (indem er scharf
markierte): Da ramm! da ramm! da ramm! da ramm!> Dabei be-
zeichnete er, zugleich mit beiden Armen auf und ab fahrend, das
Tempo und sang dies <Da ramm!> in einem tiefen Tone. Ich wufite
nun, was er wollte, und auf sein Verlangen wiederholte ich das
Lied. Er war zufrieden und sagte: <So ist es besser! Nach und nach
wird es dir schon klar werden, wie man solche Strophenlieder
vorzutragen hat.>"

In: Goethes Gedanken tiber Musik, Frankfurt a/M 1985, it 800, S.
144f.
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Franz Schubert: Jigers Abendlied, op. 3, Nr. 4 (Goethe)

Sehr langsam, leise. (ﬁ =63)

Hubert WiBlkirchen WS 1995
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Wilhelm Miiller/Franz Schubert:

1. Wanderschaft MiBig geschwind
(Das Wandern) )L h Co . ]
SV Iz e b |2 1 T
Das Wandern ist des Miillers Lust, ry, 7 S 7
Das Wandern! -
Das muB ein schlechter Miiller sein, A . - . . . > '!
Dem niemals fiel das Wandern ein frre s e P P el Lol e
’ i e’ e i o e B e = e o B = e

Das Wandern. ] — — SN
iy ‘ P_ . mf
Vom Wasser haben wir's gelernt, 3 ) - " ~ ! — } — -
Vom Wasser! G o o ! o .} P '; tﬁ} 1
Das hat nicht Rast bei Tag und Nacht, A - - - - - 7 - ;f
Ist stets auf Wanderschaft bedacht, - -
Das Wasser.
Das sehn wir auch den Rddern ab, b |L\, T T h, I‘nl —— H )
Den Ridern! A\3%4 2 - 71 -
Die gar nicht gerne stille stehn, [Y) = r rr
Die sich mein Tag nicht miide drehn (gehn), L PR R N I N R T
Die Réder. 2 Tom— — — — ] = —
Dic Steine selbst. so schwer se sind = e L L L e e |
1€ temeDsi?3 Sst'gi;(é!sc wer sie sind, ;/ = — —_—
Sie tanzen mit den muntern Reihn s ] ~ = ] e ——— j —
Und wollen gar noch schneller sein, S = % - - % H - e —
Die Steine. - - # - - h: -
; [y

O Wandern. Wandern. meine Lust,
O Wandern!

Herr Meister und Frau Meisterin,

Lalit mich in Frieden weiter ziechn
Und wandern.

Arnold Feil:

"Der Gerechtigkeit halber mufl man fragen, ob nicht Zollners Melodie angemessener, vielleicht sogar besser sei als die Schuberts. In
der Tat ist bei ndherem Zusehen festzustellen, daf sie dem Text viel mehr nachgeht. »Stichwort« ist schlieSlich »Das Wandern«. Thm
miissen bei einer Vertonung alle anderen Worter nach- und untergeordnet werden. Und dieser Forderung entspricht Zollners Melodie.
Gleich beim ersten Anheben ist »Das Wandern« hervorgehoben und »des Miillers Lust« zuriickgelassen; beim zweiten ist wieder
»Das Wandern« betont, »des Miillers Lust« aber in der melodischen Wiederholung danebengestellt und damit in seiner Bedeutung
gekennzeichnet. Zollners Melodie ist meisterlich ausgewogen. Von Schuberts Melodie kann man dasselbe nicht behaupten. Die
melodische Hervorhebung »des Miillers Lust« wirkt geradezu lacherlich; und wenn die Zeile »Das muB} ein schlechter Miiller sein«
schon melodisch und in der Sequenz wenig gliicklich erscheint, so erst recht die Betonung »Das muf3 ein schlechter Miiller sein«.
Nun scheint es aber, dafl Schubert seine Melodie nicht auf den Text der ersten Strophe erfunden hat. Das ist zunéchst nichts Besonde-
res. Bei Vertonungen von Strophenliedern 146t sich immer wieder beobachten, da3 die Melodie nicht auf die erste Textstrophe ent-
worfen ist, weil der Komponist sich an einer anderen entziindet hat, weil sein Einfall von einer spateren Strophe ausgegangen ist.
Schubert hat hier offenbar seinen Einfall fiir den ersten Teil des Liedes am ersten Satz der dritten Strophe gewonnen, den fiir den
zweiten Teil am zweiten Satz der vierten:

»Das sehn wir auch den Riadern ab, Den Ridern!«

»Sie tanzen mit den muntern Reihn Und wollen gar noch schneller sein, Die Steine.«

Man sieht sofort: nun harmonieren Text und Melodie, nun scheint die Melodie fiir den Text geschaffen. Den anderen Strophen frei-
lich fiigt sie sich mehr schlecht als recht und das, obwohl - wie gesagt - das »Stichwort« doch schon in der ersten fillt... Wichtiger
aber als eine Hervorhebung nur des Stichwortes durch das einfache Mittel besonders nachdriicklicher Vertonung, wichtiger als das
Erwecken einer wanderfréhlichen Stimmung durch einfache Assoziation {iber das Stichwort »Wandern« ist Schubert offenbar gewe-
sen, daf3 der Horer bewegt und nicht nur eingestimmt wird, bewegt aber in einem konkreten Sinne. Die musikalische Struktur ist so,
dal} sie hoérenden Mitvollzug verlangt, damit sie zur Wirkung komme. Bringt der Horer die geforderte Aktivitdt des Horens auf,
gewinnt er gleichsam Anteil an einer Musik, die sich tatsdchlich zu bewegen scheint. Und also gerdt der Horer selbst in eine Art
Bewegung, die anders, mehr ist als Bewegung aus Empfindung des Herzens."

Zit. nach: Franz Schubert. Die schone Miillerin. Winterreise, Stuttgart 1975, S. 62ff.
Carl Friedrich Zollner: Des Miillers Lust und Leid, op. 6, Nr.1 (1844)
(Hier in einer zum Volkslied zurechtgesungenen Form)

Das Wan-dernist des Mil-lers Lust, das Wan-dernist des Mil-lersLust,das Wan - dern. Das

2 R N —— A AN R = A N
- 1Y 1Y I I 1T | 1y T 1Y 1Y T 17 N 1Y T L | N Y]
L T T T | Hl T IL‘ h I T T | I‘l T IL‘ h I Pl I\, B T
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mu ein schlech-ter Mil-ler sein, dem nie -mals fiel das Wan-dern ein, dem nie - mals fiel das

oJ |4 Y ' 4 L= N |4 L= W~ 4 '
Wan-dern ein, das Wan - dern. Das Wan - dern, das Wan - dern, das Wan - dern.
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Schuberts Liedésthetik

Hans Heinrich Eggebrecht:

"Der primire Einfall (die >inventio<, das >Thema<) und so auch dessen dauernde Prisenz, seine Durchfiihrung und
Wiederkehr, sind im Lied Schuberts in der Regel hochst konkret auf den Text, die Aussage des Gedichts bezogen.
Und diesen durch den Sprachgehalt des Gedichts veranlafiten Erfindungskern sowie jenes Ein und dasselbe, das aus
ihm als Erfindungsquelle kompositorisch hervorgeht und im ganzen Liede wiéhrt, nenne ich den >Ton< des Liedes.
Fiir diesen Gebrauch des Wortes >Ton< finde ich (nachtréglich) einen Hinweis bei Hegel: >Das Néhere des Inhalts
(bei der 'begleitenden Musik') ist nun eben das, was der Text angibt... Ein Lied z. B., obschon es als Gedicht und Text
in sich selbst ein Ganzes von mannigfach nuancierten Stimmungen, Anschauungen und Vorstellungen enthalten
kann, hat dennoch meist den Grundklang ein und derselben, sich durch alles fortziehenden Empfindung und schlagt
dadurch vornehmlich einen Gemiitston an. Diesen zu fassen und in Ténen wiederzugeben macht die Hauptwirksam-
keit solcher Liedermelodie aus... Solch ein Ton, mag er auch nur fiir ein paar Verse passen und fiir andere nicht,
muB... im Liede herrschen, weil hier der bestimmte Sinn der Worte nicht das Uberwiegende sein darf, sondern die
Melodie einfach fiir sich iiber der Verschiedenartigkeit schwebt.< Hegel denkt hier allerdings an die am Gedicht ori-
entierte 'Stimmung' eines Liedes. (>Es geht damit wie in einer Landschaft, wo auch die verschiedenartigsten Gegen-
stdnde uns vor Augen gestellt sind und doch nur ein und dieselbe Grundstimmung und Situation der Natur das Ganze
belebt<, ebenda.) Dall Schubert jedoch, indem er die Sprachschicht der Lyrik in musikalische Struktur verwandelt,
sich im Unterschied zur 'romantischen' Liedvertonung nicht im musikalischen Erfassen der 'Stimmung' erschopft,
nicht also nur gleichsam den >Schatten< vertont, den Lyrik als Stimmung aufs Gefiihl wirft..., sondern die Sprache
selbst, den >Sprachkorper<, das >Korperhaft-Wirkliche der Sprache< zur Realitdt des musikalischen Gefiiges erhebt,
ist eine der zentralen Feststellungen im Schubert-Buch von Georgiades (vgl. z. B. S. 35 £, 38, 48, 67)... Im Rahmen
dieser Studie ist es nicht moglich, Schuberts variatives Verfahren beim Durchfiihren eines Lied-Tones auch nur an-
ndhernd erschopfend zu beschreiben. Es ist das Vermdgen, bestindig ein und dasselbe zwar beizubehalten und doch
zugleich durchzufiihren und dabei bestéindig auf die Details des Gedichts einzugehen."

Zit. nach: Prinzipien des Schubert-Liedes. In: Sinn und Gehalt, Wilhelmshaven 1979, S. 166 f.

Dreiklangsmelodik: 'Naturtonreihe', Horn-, Handwerksburschenlied aus dem 18. Jahrhundert

Fanfarenmelodik = "Natur", 'Einfachheit’ Nu (Erk-Bﬁhmle: Nr. 1592) | |

(in Verbindung mit punktierter Marschrhythmik m — e — —_— ! \ T ]
und anapistischer Schmetter-/Repetitions-Figur o i” e = e i |
="Jagd', 'Krieg', vgl. S. 68 und 69) 5 Es, es, es und es, es ist ein har-ter  SchiuR,
Volksliedmodell des 18. Jahrhunderts: Beto- A, | . L | | o
nung des Dreiklangsrahmens, Mischung aus AT—— e e — i S— ] | H—— —
Syllabik und Zweier-Melismatik, einfache ’39—{’—”—H—-H.—,‘—,H*4—bﬂ—ﬁ"—‘;t‘
Kadenzharmonik, 8taktige Periodik = 'Volk', g weil, weil, weil und wei, weil ich aus Frank-furt muR!  Drum
Einfachheit, Harmonie, Natiirlichkeit, 'Natur' fol} . —~

Bordun: 'Volksmusik' (Dudelsack, Drehleier) = MM_MM%
'natiirlich'; statisch, kreisend, monoton = "ma- “of | T | &

gisch"-elementar 13
leere Quinte: Bordunquinte (s. o.); Fehlen der Q& I , | | | |

Terz, die tiber Dur und Moll entscheidet (sozusa- {fy —9—o @ & | @ £ @ 7 |

gen 'Fleisch und Blut' hinzufiigt) = 'geisterhaft’, “&J [ r [

schemenhaft will mein Gliick pro - bie ren, mar - schie - ren.
Chr?maﬁk: Ausbrechen aus der_ diatonischen Populir gewordenes Lied aus dem Singspiel "Das Sonntagskind" (1793)
(‘matiirlichen', 'mormalen', 'harmonischen') Ord- von Wenzel Miiller

nung in Melodik und Harmonik = 'anormal’,

'unsicher’, subjektive Befindlichkeit ausdriickend,
(fallend:) leiden, weinen, resignieren u. &.; (stei-
gend:) Sehnsucht, wachsende Erregung

liedhafte Melodik: teilweise melismatisch, lyrisch (stimmungshaft-zusténdlich) = in der lyrischen Situation gefangen, verinnerlicht,
abgehoben, gefiihlvoll

deklamatorisch-rezitativische Melodik: syllabisch, parlando (Tonwiederholungen), 'Sprechmelodie', episch (erzdhlend) = der
Realitét ndher, aus der lyrischen Situation heraustretend, dramatisch

plotzlicher Dur-Moll-Wechsel: = Eintriibung bzw. Aufhellung (vgl. "Tduschung", S. 93, T. 23)

Unisonofithrung von Melodie und Bass (Puccini-Effekt): = 'den Boden unter den Fiilen verlieren', 'Einswerden' (vgl. Bach-Arie
Nr. 5, S. 86, T. 35: Unio mystica)

Wer nie -mals ei - nen Rausch ge-habt, das ist kein bra-ver Mann, ja, ja,

53



Hubert Wi3kirchen WS 1995
Wilhelm Miiller/Franz Schubert: "Wohin?"

1. Ich hort' ein Béchlein rauschen A
Wohl aus dem Felsenquell,
Hinab zum Tale rauschen
So frisch und wunderhell.

2. Ich weil} nicht, wie mir wurde,
Nicht, wer den Rat mir gab,
Ich mufite auch hinunter
Mit meinem Wanderstab.

3. Hinunter und immer weiter,
Und immer dem Bache nach,

Und immer heller (frischer) rauschte
Und immer heller der Bach.

4. Ist das denn meine Straf3e?
O Bichlein, sprich, wohin?
Du hast mit deinem Rauschen

Mir ganz berauscht den Sinn. =

: SRR TR
5. Was sag ich denn von (vom) Rauschen? DES==E== m’T 3'—_?_——:! —
Das kann kein Rauschen sein: %/ 7/ %/ 7/ 5‘/ s/ 2“/ </ #I/

Es singen wohl die Nixen
Tief unten ihren Reihn.

6. LaB singen, Gesell, 1a3 rauschen,
Und wandre fréhlich nach!
Es gehn ja Miihlenrdder
In jedem klaren Bach.

Gegeniiber dem vitalen Erdffnungslied schldgt im 2. Lied (Wohin?) die Stimmung um. Das wird ganz unmittelbar greifbar in dem
Wechsel von B- nach G-Dur und in der ganz zuriickgenommenen Dynamik. Dem optimistischen Aufbruch folgen erste Zweifel an
der Richtigkeit des eingeschlagenen Weges. Der Bach als Dialogpartner erscheint als magisch verlockende Kraft (vgl. die Klangma-
gie des Gedichts mit dem Wort rauschen/berauschen). Die leisen Zweifel der 2. und und die deutlich auf Distanz gehende Frage der
3. Strophe bleiben gegen die Macht der Verzauberung machtlos. Willenlos folgt das lyrische Ich der Verlockung und iiberredet sich
in den beiden SchluBstrophen sogar selbst. Wenn man den ganzen Zyklus kennt, bemerkt man hinter der volksliedhaft glatten Fassa-
de das hintergriindig Bedrohliche: die Nixen "tief unten" verweisen auf die Stelle, an der das lyrische Ich am Schluf} seine letzte
Rubhestitte findet.

- Wir deuten die durchgingigen Sielfiguren - Sextolenfigur und die verschiedenen Formen des Achtelbasses (vgl.

auch den Achtelbal} des vorhergehenden Liedes) - als abbildende und symbolische Figuren.

Wie gestaltet Schubert die magische Verlockung des Baches? Wie die verschiedenen Stufen der Distanzierung?

Wir horen das Lied und schreiben den Formverlauf mit den vorgegebenen Buchstaben (A, B...) mit. Wie wird

die Ubermacht der Verlockung gegeniiber den Zweifeln deutlich?

- Wir untersuchen das Lied genauer mit Hilfe der Darstellung der Strukturmerkmale in den einzelnen Parametern
auf S. 92. Hinweis zur Lokalisierung: links bedeutet Verlockung/Verzauberung, nach rechts folgen die Stufen
zunehmender Distanzierung (ausgenommen Spalte "Strukturskizze").

1
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Franz Schubert: Wohin?
Form Strukturskizze Modulationsgang Dynamik  Melodietyp
linke Hand rH  Melodie a G e D A E H Fs P melism. — syllab.

1. Ich hort’ ein Béchlein rauschen

wohl aus dem Felsenquell,

hinab zum Tale rauschen,

so frisch und wunderhell.

2. Ich weiB} nicht, wie mir wurde,

o~}
[

nicht, wer den Rat mir gab,

ich mufite auch hinunter

mit meinem Wanderstab,

ich mufSte auch hinunter

mit meinem Wanderstab.

3. Hinunter und immer weiter

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 e e R (Y

das kann kein Rauschen sein. D

T e LT
W W

Es singen wohl die Nixen
tief unten ihren Reihn,

es singen wohl die Nixen

tief unten ihren Reihn.

6. LaB singen, Gesell, laB3 rauschen,

A

und wandre frohlich nach,

es gehn ja Miihlenrader

in jedem klaren Bach,

—

es gehn ja Miihlenrdider

T k\\\

-

in jedem kilaren Bach.

Lap singen, Gesell, laf3 rauschen,
und wandre fréhlich nach, A
[frohlich nach, frohlich nach.

Die kursiv gedruckten Stellen kennzeichnen Text-
wiederholungen.
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Schuberts Liedasthetik

—

Wir reflektieren die Analyseergebnisse anhand der folgenden Informationen:

Hans Heinrich Eggebrecht:

"Der primére Einfall (die >inventio<, das >Thema<) und so auch dessen dauernde Prisenz, seine Durchfiihrung
und Wiederkehr, sind im Lied Schuberts in der Regel hochst konkret auf den Text, die Aussage des Gedichts be-
zogen. Und diesen durch den Sprachgehalt des Gedichts veranlaten Erfindungskern sowie jenes Ein und dassel-
be, das aus ihm als Erfindungsquelle kompositorisch hervorgeht und im ganzen Liede wiéhrt, nenne ich den
>Ton< des Liedes. Fiir diesen Gebrauch des Wortes >Ton< finde ich (nachtréglich) einen Hinweis bei Hegel:
>Das Nihere des Inhalts (bei der 'begleitenden Musik') ist nun eben das, was der Text angibt... Ein Lied z. B., ob-
schon es als Gedicht und Text in sich selbst ein Ganzes von mannigfach nuancierten Stimmungen, Anschauungen
und Vorstellungen enthalten kann, hat dennoch meist den Grundklang ein und derselben, sich durch alles fortzie-
henden Empfindung und schlédgt dadurch vornehmlich einen Gemiitston an. Diesen zu fassen und in Ténen wie-
derzugeben macht die Hauptwirksamkeit solcher Liedermelodie aus... Solch ein Ton, mag er auch nur fiir ein paar
Verse passen und fiir andere nicht, muB... im Liede herrschen, weil hier der bestimmte Sinn der Worte nicht das
Uberwiegende sein darf, sondern die Melodie einfach fiir sich {iber der Verschiedenartigkeit schwebt.< Hegel
denkt hier allerdings an die am Gedicht orientierte 'Stimmung' eines Liedes. (>Es geht damit wie in einer Land-
schaft, wo auch die verschiedenartigsten Gegenstdnde uns vor Augen gestellt sind und doch nur ein und dieselbe
Grundstimmung und Situation der Natur das Ganze belebt<, ebenda.) Dafl Schubert jedoch, indem er die Sprach-
schicht der Lyrik in musikalische Struktur verwandelt, sich im Unterschied zur 'romantischen' Liedvertonung
nicht im musikalischen Erfassen der 'Stimmung' erschopft, nicht also nur gleichsam den >Schatten< vertont, den
Lyrik als Stimmung aufs Gefiihl wirft..., sondern die Sprache selbst, den >Sprachkérper<, das >Korperhaft-
Wirkliche der Sprache< zur Realitét des musikalischen Gefliges erhebt, ist eine der zentralen Feststellungen im
Schubert-Buch von Georgiades (vgl. z. B. S. 35f, 38, 48, 67)... Im Rahmen dieser Studie ist es nicht moglich,
Schuberts variatives Verfahren beim Durchfiihren eines Lied-Tones auch nur anndhernd erschopfend zu be-
schreiben. Es ist das Vermdgen, bestéindig ein und dasselbe zwar beizubehalten und doch zugleich durchzufiihren
und dabei bestindig auf die Details des Gedichts einzugehen."

Zit. nach: Prinzipien des Schubert-Liedes. In: Sinn und Gehalt, Wilhelmshaven 1979, S. 166f.

Bei der konkreten Transformation eines Textes in Musikverwendet Schubert immer noch die Analogcodierung wie die
alte Figurenlehre. Neben Figuren im engeren Sinne bekommen aber Intonationen (Stilzitate, Anspielungen auf Musi-
zierformen und deren Kontext, z. B. das Anschlagen des Volkslied-Tons) eine immer groere Bedeutung.

Haufig in der "schonen Miillerin" und anderen Schubertliedern vorkommende 'musikalische Vokabeln' sind:

Dreiklangsmelodik:  'Naturtonreihe', Hormn-, Handwerksburschenlied aus dem 18. Jahrhundert
Fanfarenmelodik = "Natur", 'Einfachheit' 0 (Erk-Bohme, Nr. 1592)

. . . . U | I | I | |

(in Verbindung mit punktierter Marsch- m —  E—— S —————— w o — |
rhythmik  und  anapéstischer ~ Schmetter- T i" e e —— r I
/Repetl.tlons-Flgur = Jagd', 'Krieg', vgl. 8. 59) 5 Es, es, es und es, es ist ein har-ter  SchiuR,
Volksliedmodell des 18. Jahrhunderts: Beto- A, | . L | | e
nung des Dreiklangsrahmens, Mischung aus AT—— . e E— i m— 1 | H— —
Syllabik und Zweier-Melismatik, einfache ) | oo i
Kadenzharmonik, 8taktige Periodik = 'Volk', g weil, weil,  weil und  weil, well ich aus Frank-furt muR! Drum
Einfachheit, Harmonie, Natiirlichkeit, 'Natur' 8 I R N o W —~—

Bordun: 'Volksmusik' (Dudelsack, Drehleier) =
'natiirlich'; statisch, kreisend, monoton
= "magisch"-elementar
leere Quinte: Bordunquinte (s. o.); Fehlen der
Terz, die tiber Dur und Moll entscheidet, sozusa-
gen 'Fleisch und Blut' hinzufiigt = 'geisterhaft',
schemenhaft
Chromatik: Ausbrechen aus der diatonischen
('matiirlichen', 'mormalen', 'harmonischen') Ord-
nung in Melodik und Harmonik = 'anormal’,
'unsicher’, subjektive Befindlichkeit ausdriickend,
(fallend:) leiden, weinen, resignieren u. &.; (stei-
gend:) Sehnsucht, wachsende Erregung

will mein Gliick pro - bie ren, mar - schie - ren.

Populir gewordenes Lied aus dem Singspiel "Das Sonntagskind" (1793)
von Wenzel Miiller

yymey |
P A | G P D!
8y r»r ¢ " 1 | T 1
NI VAN . I~ B |

= —

Wer nie -mals ei - nen Rausch ge-habt, das ist kein bra-ver Mann, ja, ja,

liedhafte Melodik: teilweise melismatisch, lyrisch (stimmungshaft-zusténdlich) = in der lyrischen Situation gefangen, verinnerlicht,

abgehoben, gefiihlvoll

deklamatorisch-rezitativische Melodik: syllabisch, parlando (Tonwiederholungen), 'Sprechmelodie', episch (erzdhlend) = der
Realitdt ndher, aus der lyrischen Situation heraustretend, dramatisch

plotzlicher Dur-Moll-Wechsel: = Eintriibung bzw. Aufhellung (vgl. "Tduschung", S. 86, T. 23)

Unisonofiihrung von Melodie und Baf} (Puccini-Effekt): = 'den Boden unter den Fiiflen verlieren', 'Einswerden' (vgl. Bach-Arie S.

80, T. 35: Unio mystica)
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3.2.5 Franz Schubert: "Gefrorne Trinen' (Nr. 3 der "Winterreise')

Diisterer als die Miillerin-Lieder sind die Lieder der Winterreise. Sie enthalten fast keine duflere Handlung mehr. Alle
Lieder stellen den unaufhaltsamen Weg des Wanderers durch eisige Winterlandschaft zum Tode dar. In den beiden
ersten Liedern "Gute Nacht" ("Fremd bin ich eingezogen, fremd zieh ich wieder aus") und "Die Wetterfahne" erfahrt
man andeutungsweise eine Begriindung: Seine Hoffnung auf Liebe, Ehe, Geborgenheit in der Gemeinschaft wird zu-
nichte, weil ein Reicherer ihm vorgezogen wird. Die Winter-Bilder sind Metaphern fiir die Kélte der Welt. "Winter' steht
auch fiir gesellschaftliche Zusténde bzw. fiir die Art, wie das Subjekt seine Umwelt und sich selbst erlebt.

Der Titel des Gedichts "Gefrorne Trianen" kennzeichnet in einem einpragsamen Bild die Stellung des lyrischen Ichs zur
AuBenwelt: Die Welt ist so kalt, da3 die Tridnen, der Ausdruck seines Leidens, zu Eis werden.

- Wir stellen in einer Tabelle die Gegenbegriffe des Gedichts zusammen, die diesen Gegensatz zwischen dem
'warmen' Inneren des Ichs und der 'kalten' Welt ausdriicken.

Die Sinnfigur des Gedichts ist aber nicht nur durch diese Gegenbegriffe bestimmt, sondern zusétzlich durch zwei entge-
gengesetzte Vorginge: der "Winter" versucht, z. T. schon erfolgreich, das Ich (reprisentiert durch die "Trénen") zum
Erstarren zu bringen, und das Ich will, wohl vergeblich (vgl. den Konjunktiv "als wollte"), die Erstarrung 16sen, das Eis
zum Schmelzen bringen.

- Wie konnte man eine solche Sinnfigur vertonen? Wie kann man musikalisch "Erstarrung" bzw. "Leben, Bewe-
gung..." darstellen (Parameter: Melodik, Rhythmik, Harmonik, Dynamik, Artikulation u. a.). Wir formulieren
mogliche musikalische Merkmale fiir die beiden Seiten der obigen Tabelle.

- Wir vergleichen unsere Erwartungen mit dem Vorspiel des Liedes. Wie hat Schubert die Sinnfigur des Gedichtes

ins Musikalische transformiert?

Wir horen das ganze Lied und analysieren, wie die Figuren des Vorspiels im Lied weiterentwickelt werden.

Der Ton 'c' ist der "Eis"-Ton, der Ton 'des' ist der opponierende "Gefiihlston". Welche Rolle spielt diese Konstel-

lation im Vorspiels und im ganzen Lied? (c-des: Aufweichversuch, des-c: Riickfall in Starre, Seufzer)

- Wir horen verschiedene Interpretationen (Hiisch, Shirai) und charakterisieren sie nach dem Grad der realisti-
schen bzw. formésthetischen Auffassung von Interpretation. Inwieweit versuchen die Interpreten Details, Wider-
spriiche (z. B. zwischen Melodie und Begleitung), Gegensétze deutlich darzustellen? Inwieweit konzentrieren sie
sich darauf, den 'groflen Bogen', die 'schone' Einheit des Ganzen in den Vordergrund zu stellen?

— Wir diskutieren die unterschiedlichen Auffasungen, indem wir am Lied selbst priifen, inwieweit Schubert bei
den charakterisierenden Figuren realistische Momente beriicksichtigt bzw. inwieweit er mehr allge-
mein-stimmungshaft komponiert.

- Wir erdrtern das ésthetische Problem anhand der Textausziige aus Hegels Asthetik (S. 94 und 96).

I

Georg Wilhelm Friedrich Hegel (ca. 1820-1824):

"Mit einem Worte, die Kunst hat die Bestimmung, das Dasein in seiner Erscheinung als wahr aufzufassen und darzustel-
len, d. i. in seiner Angemessenheit zu dem sich selbst geméfBen, dem an und fiir sich seienden Inhalt. Die Wahrheit der
Kunst darf also keine bloBe Richtigkeit sein, worauf sich die sogenannte Nachahmung der Natur beschrankt, sondern das
AuBere muB mit einem Inneren zusammenstimmen, das in sich selbst zusammenstimmt und eben dadurch sich als sich
selbst im AuBeren offenbaren kann. Indem die Kunst nun das in dem sonstigen Dasein von der Zufilligkeit und AuBer-
lichkeit Befleckte zu dieser Harmonie mit seinem wahren Begriffe zuriickfiihrt, wirft sie alles, was in der Erscheinung
demselben nicht entspricht, beiseite und bringt erst durch diese Reinigung das Ideal hervor. Man kann dies fiir eine
Schmeichelei der Kunst ausgeben, wie man z. B. Portrdtmalern nachsagt, daf3 sie schmeicheln. Aber selbst der Portrdtma-
ler, der es noch am wenigsten mit dem Ideal der Kunst zu tun hat, muB in diesem Sinne schmeicheln, d. h. alle die AuBer-
lichkeiten in Gestalt und Ausdruck, in Form, Farbe und Ziigen, das nur Natiirliche des bediirftigen Daseins, die Harchen,
Poren, Narbchen, Flecke der Haut muf3 er fortlassen und das Subjekt in seinem allgemeinen Charakter und seiner blei-
benden Eigentiimlichkeit auffassen und wiedergeben. Es ist etwas durchaus anderes, ob er die Physiognomie nur iiber-
haupt ganz so nachahmt, wie sie ruhig in ihrer Oberfliche und Auflengestalt vor ihm dasitzt, oder ob er die wahren Ziige,
welche der Ausdruck der eigensten Seele des Subjekts sind, darzustellen versteht. Denn zum Ideale gehort durchweg, daf3
die duBere Form fiir sich der Seele entspreche..

In: Ders.: Vorlesungen iiber die Asthetik I, Frankfurt 1986, S. 205f.
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Nicht zu langsam

Franz Schubert: "Gefrorne Trinen"
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12. Sitzung

WS 1995/96 Klausur 6.2. 1996

Thema: Franz Schubert: Die Forelle
Aufgaben:

1. Analysieren und interpretieren Sie Schuberts Lied mit Hilfe der folgenden Materialien.
2. Skizzieren Sie den methodischen Weg, den Sie bei Behandlung des Stiickes in der Oberstufe gehen wiirden.

C.E.D. Schubart:
Die Forelle

In einem Biéchlein helle,

Da scho8} in froher Eil'

Die launige (witzige) Forelle
Voriiber wie ein Pfeil.

Ich stand an dem Gestade,
Und sah in siiler Ruh',

Des muntern Fisches Bade
Im klaren Béchlein zu.

Ein Fischer mit der Ruthe
Wohl an dem Ufer stand,
Und sah's mit kaltem Blute,
Wie sich das Fischlein wand.
So lang dem Wasser Helle,
So dacht ich, nicht gebricht,
So fangt er die Forelle

Mit seiner Angel nicht.

Doch plétzlich ward dem Diebe
Die Zeit zu lang. Er macht

Das Bichlein tiickisch triibe,
Und eh' ich es gedacht; -

So zuckte seine Ruthe,

Das Fischlein zappelt dran,
Und ich mit regem Blute

Sah die Betrogne an.

Frieder Reininghaus:

"... Schuberts Leben im Wiirttemberg des spéten 18. Jahrhunderts, kleinstaatlich begrenzt, verlief nicht idyllisch und
nicht friedlich zuriickgezogen: seit 1774 gab er die >Deutsche Chronik< heraus, und sein despotischer Duodezfurst
konnte deren Kritik an den Zustinden des wiirttembergischen Hofes nicht ertragen...

Wegen solcher versteckter Kritik mufite Schuberts >Deutsche Chronik< schon bald auBlerhalb des herzoglichen H o-
heitsgebiets erscheinen, im >auslidndischen< Augsburg bzw. in der >freien Reichsstadt< Ulm. Mit einer gefalschten
Nachricht, er solle sich mit dem ihm bekannten Prof. Gmehlin in Blaubeuren treffen, wurde Schubart aus dem Exil in
die Ndhe der wiirttembergischen Grenze gelockt...

Der intrigante Plan gelang. Die Konstabler des beleidigten Herrn schleppten ihn auf den Hohenasperg: Zehn Jahre
Kerkerhaft ohne Urteil folgten. Und wenn sein Blick aus einem der vergitterten Fenster ins Tal ging, konnte er wie-
der die schwébischen Wiesen und die silbernen Méander der heimatlichen Béche sehen. Im Gefdngnis entstanden
nicht nur die Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst und, gleichfalls erst nach Schuberts Tod herausgegeben, die Au-
tobiographie Schubarts Leben und Gesinnungen, sondern - wie schon in den Jahren des freien Engagements - Ge-
dichte und Lieder. Im Stil der >Schwibischen Liederschule< vertonte der musikalische Autodidakt eine stattliche
Anzahl eigener Texte: karge Musik in einer Zeit, in der geistige und wirtschaftliche Armut in Doérfern und hohldugi-
gen Stiddten herrschte; empfindsam und mit den einfachen musikalischen Mitteln des jungen Mozart und des Clavi-
chords. Das kleine Lied von der Forelle ist 1783 auf dem Hohenasperg entstanden und enthilt ein autobiographisches
Motiv: die launische, freie Forelle wird nur durch List und Tiicke von einem >Dieb< gefangen. Und der Erzdhler der
Fabel macht keinen Hehl aus seiner Sympathie mit der verfolgten Kreatur."

Schubert und das Wirtshaus. Musik unter Metternich, Oberbaumverlag, S. 37f
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