
Hubert Wißkirchen 14.08.2009 

1 

 

Materialien zum Zentralabitur Musik 2010 NRW  

Teil a 

 
Verbindliche Inhalte 

 

Das polyphone Prinzip in der Musik 

-  kanonische und kontrapunktische Gestaltungstechniken 

 

 

 

 

 

Å Pink Floyd: Careful With That Axe, Eugene (1969) 

Å Palestrina: ñKyrieò aus der Missa Papae Marcelli 

 

 

 

Å  Pärt:  Cantus in memoriam Benjamin Britten 

 

 

Å  Bach: Präludium und Fuge c-Moll BWV 847 

 

 

Å  Schumann: ĂTrªumereiñ aus ĂKinderszenenñ  

 

Möglicher unterrichtlicher Kontext  

 

Sommerkanon (ca. 1260) 

Byrd: The Bells 

Pachelbel: Kanon 

Armstrong: Sugar Foot Stomp und 2.19 Blues  

Cordier: Tout par compas (ca. 1400) 

Hildegard von Bingen:  ĂCaritas abundat in omniañ (ca. 1151-

1158) und ĂKyrieñ 

 

Missa Luba: Kyrie (1964) 

Bach: Ehre sei Gott (Weihnachtsoratorium) 

Beethoven: Kyrie aus der C-Dur-Messe 

Liszt: Kyrie aus der Missa choralis 

 

Morales: "Lamentabatur Jacob" (1543) 

Monteverdi: Klage der Ariadne (1608) 

 

Pierre Schaeffer: Bilude, Preludio II 

Ligeti: Continuum (1968) 

 
Verbindliche Vorgaben 
2.1 Inhaltliche Schwerpunkte 
Inhaltlicher Schwerpunkt I 
(zum Bereich des Faches I: Musik gewinnt Ausdruck vor dem Hintergrund von 
Gestaltungsregeln) 

Das polyphone Prinzip in der Musik 
- kanonische 
Das polyphone Prinzip in der Musik 
- kanonische und kontrapunktische Gestaltungstechniken 

Å Giovanni Pierluigi da Palestrina: ñKyrieò aus der Missa Papae Marcelli 
Å Johann Sebastian Bach: Präludium und Fuge c-Moll BWV 847 
Å Robert Schumann: ĂTrªumereiñ aus ĂKinderszenenñ op. 15 (Nr. 7) 
Å Arvo Pärt: Cantus in memoriam Benjamin Britten 
Inhaltlicher Schwerpunkt II 
(zum Bereich des Faches II: Musik erhält Bedeutung durch Interpretation) 

Formen interpretierenden Umgangs schwerpunktmäßig am Beispiel textgebundener 
Musik 
- aspektorientierte, interpretierende Umgangsweisen mit vorgegebenen Kompositionen 
- Verklanglichung vorgegebener Texte 

Å Einspielungs(āInterpretations-ô)vergleich: Pink Floyd: ĂCareful With That 
Axe, Eugeneñ Live-Mitschnitt (ĂUMMAGUMMAñ, EMI B000026LDW) und 
Studio-Aufnahme (ĂRelicsñ, EMI B000002U0D) 
Å Bearbeitung: Richard Wagner: ĂLied der Spinnerinnenñ aus ĂDer fliegende 
Hollªnderñ (2. Aufzug, 4. Szene) ï Franz Liszt: ĂSpinnerlied aus āDer fliegende 
Hollªnderô von Richard Wagner. F¿r das Pianoforteñ 
Å Vertonung eines Textes durch verschiedene Komponisten: Johann Wolfgang 
von Goethe: ĂErlkºnigñ durch Johann Friedrich Reichardt (1794), Karl 
Friedrich Zelter (1797), Franz Schubert (D 328 (op. 1), 1815), Carl Loewe 
(op. 1 Nr. 3, 1818) 
73 

Inhaltlicher Schwerpunkt III 
(zum Bereich des Faches III: Musik hat geschichtlich sich verändernden Gehalt) 
Musik im Spannungsfeld zwischen Kunstanspruch und Popularität 
- Kunstwerksgedanke 
- Gebrauchsmusik 
- musikalischer Kitsch 

Å Antonio Vivaldi: La Primavera, 1. Satz aus Le Quattro Stagioni op. 8 (Nr. 1) 
und Bearbeitungen (in der Lerngruppe wählbar) 
Å Wolfgang Amadeus Mozart: Eine kleine Nachtmusik KV 525, 1. Satz 
Å Frédéric Chopin: Nocturne op. 55.1 im Vergleich zu Tekla Badarzewska: 
La pri¯re dôune vierge 
Å The Beatles: ĂYesterdayñ im Vergleich zu z. B. ĂMichelleñ 
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homophon? - polyphon? 

Sommerkanon (ca. 1260, anonymer englischer Musiker)  

 

mp3 

Der Sommer ist gekommen,  

sing laut, Kuckuck!  

Es wächst die Saat und blüht die Wiese,  

es springt (wird grün) der Wald nun.  

Sing, Kuckuck!  

Nach dem Lamm ruft das Schaf,  

nach dem Kalb die Kuh.  

Vögel singen, Böcke springen,  

fröhlich sing, Kuckuck,  

Kuckuck, Kuckuck.  

Sing schön, Kuckuck,  

und schweige nun nie. 

 

Pes:  

Sing, Kuckuck, nun sing, Kuckuck. 

 

 

2 Stimmen laufen - nach dem Stimmtauschprinzip kanonisch verschränkt - 

als Pes ('Fuß', 'Grund') durch, die anderen 4 Stimmen singen die Melodie 

kanonisch im Abstand von 2 'Takten'. In der mittelalterlichen Handschrift 

wird das Stück als "rota" (lat. = Rad) bezeichnet. Es handelt sich um einen 

Kreis- oder Zirkelkanon. Die Musik kommt nicht vom Fleck, sondern 

umkreist den zwischen zwei Harmonien pendelnden Grundklang. Es 

entsteht eine Art Klangfläche, bei der - wie bei einem Glockengeläut - die 

Simultankontraste in einer übergeordneten Einheit verschmelzen. Der Pes 

ist ein Element volkstümlich-spielmännischer Kunst (Improvisieren über 

einem kurzen Tanzbass). Die einzelnen Stimmen bewegen sich 

improvisatorisch frei zwischen den durch die beiden Grundklänge (F ï g - 

F ï g usw.) festgelegten Kerntönen. 

Das Stück konnte in der mittelalterlichen Handschrift nur erhalten werden, 

weil unter den weltlichen Text ein lateinisch-geistlicher Text geschrieben 

wurde (Kontrafaktur).   

 

 
 

 

 Wir verfolgen den Notentext beim Hören und beschreiben die 

entstehende Form.  

 Was verändert sich für den Hörer, wenn immer mehr Stimmen 

kanonisch einsetzen? 

 Wir prüfen die folgende Definition von Polyphonie und Homophonie 

am Sommerkanon: 
 
ĂPolyphonie kann die Selbstständigkeit zusammenklingender Stimmen 
bezeichnen. Dann versteht man Polyphonie als Gegensatz zur Homophonie 
(dem mehrstimmigen, aber bloß akkordischen Musizieren). Wenn man auf 

einer Gitarre nur Akkorde spielt statt mehrere selbstständige Melodien, würde man in dieser Bedeutung des Wortes nicht 
polyphon spielen. Ähnlich ist es bei Registerklängen von Orgeln oder elektronischen Instrumenten: Beim Betätigen einer Taste 
erklingen zwar mehrere Stimmen, aber sie sind nicht selbstständig. 
Polyphonie in diesem Sinn ist eine Form der Mehrstimmigkeit, bei der die einzelnen Stimmen im Wesentlichen gleichwertig sind. 
Dies wird erreicht, indem ein Komponist ihren Verlauf nach den Regeln des Kontrapunkts führt. Polyphone Musikstücke sind in 
ihrer inneren Struktur stark linear bzw. horizontal orientiert, d.h. die Unabhängigkeit der einzelnen Stimmen drückt sich darin 
aus, dass sie unterschiedliche Rhythmen und Tonhöhenverläufe haben. 
http://de.wikipedia.org/wiki/Polyphonie 

 

Gerade beim Kanon, der nach landläufiger Meinung strengsten Form polyphoner Musik, sind die nachfolgenden Stimmen total 

abhängig, nicht unabhängig. Allerdings sind sie gleichwertig, weil identisch. Der Sommerkanon ist von der Faktur her sowohl 

homophon (vgl. den ostinaten Pes) als polyphon. Er ist auch leicht zu improvisieren, weil er von dem einfachen harmonischen 

Ostinato (Pes) gesteuert wird: F ï g ï F - g 

 Wir vergleichen den Sommerkanon mit kurzen Ausschnitten aus einem Pygmäen-Gesang1 aus Afrika und Ockeghems ĂDeo  

gratiasñ2, Stücken, die von dichten Strukturen geprägt sind. 

 

Bei all diesen Stücken handelt es sich im Höreindruck um in sich bewegte Klangflächen. Beim Pygmäengesang ergibt die Summe 

der einzelnen pentatonischen ĂRufeñ eine Klangglocke, die die im Wald ausschwärmende Gesellschaft zusammenhält, vielleicht vor 

bösen Geistern schützt. Ockeghems 36st. neunfacher Kanon besteht aus 9 verschiedenen 4st. Chören und bildet die neun Chöre der 

Engel nach. Es ergibt sich ein Klanggewoge wie bei einem Glockengeläut.

                                                           
1 CD ĂEchoes Of The Forestñ, Track 10, ellipsis 1995 
2 CD ĂUtopia triumphans, 1995 

http://www.wisskirchen-online.de/downloads/sumer.mp3
http://maucamedus.net/img/sumer.jpg
http://de.wikipedia.org/wiki/Stimme_%28Musik%29
http://de.wikipedia.org/wiki/Homophonie
http://de.wikipedia.org/wiki/Akkord
http://de.wikipedia.org/wiki/Gitarre
http://de.wikipedia.org/wiki/Melodie
http://de.wikipedia.org/wiki/Register_%28Orgel%29
http://de.wikipedia.org/wiki/Kontrapunkt
http://de.wikipedia.org/wiki/Rhythmus_%28Musik%29
http://de.wikipedia.org/wiki/Tonh%C3%B6he
http://de.wikipedia.org/wiki/Polyphonie
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/pygmaeen.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/ockeghem.mp3
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Die Mathematik des Urwalds Von Claus Spahn | © DIE ZEIT, 26/2001 

Von Generation zu Generation wird das Wissen um die richtigen Töne mündlich weitergegeben. In der Grobform ist die Pygmäen-

Musik simpel, sie besteht aus endlos repetierten Rundgesängen. 

Das Komplexe liegt im Detail. Alle in der Stammesgemeinschaft sind am musikalischen Geschehen beteiligt, und nahezu jeder singt 

etwas anderes - jeweils kurze aneinander gereihte, von Pausen löchrig durchsetzte Tonlaute und Jodelmotive, die immerzu variiert 

werden. Vielsträhnig laufen sie parallel in kühnen metrischen Verhältnissen - und bleiben doch immer aufeinander bezogen. So fügt 

sich der Gesang zu einer hin- und herwogenden, suggestiv leiernden Vokalmusik, deren Bauplan das an der abendländischen Musik 

geschulte Ohr nicht zu enträtseln vermag. Ligeti vergleicht die Pygmäen-Chöre mit den chaotisch-schönen Erscheinungsformen der 

Fraktalgeometrie, bei der ebenfalls einfache Grundformeln die bizarrsten Strukturblüten austreiben können. In seinen eigenen 

Stücken hat Ligeti immer wieder ein ähnlich verrücktes polymetrisches Räderwerk in Gang gesetzt, nachdem er Anfang der achtziger 

Jahre die zentralafrikanische Musik für sich entdeckt hatte. Auch Conlon Nancarrows irr laufende Stücke für das players piano sind 

nicht weit weg von der Rhythmik der Pygmäen, ebenso wie manch stochastisch ertüfteltes Rhythmusgefüge im Werk von Iannis 

Xenakis. Und die Minimal Music von Steve Reich wirkt wie eine ins Meditative gewendete Light-Version der afrikanischen Motiv-

Pulsationen. Natürlich führen solche Parallelen nicht sehr weit, viel zu radikal verschieden sind die kulturellen Kontexte der 

Musikproduktion. Aber dem Fortschrittsbegriff der abendländischen Kunstmusiktradition und dem daran geknüpften 

Überlegenheitsanspruch steht die Pygmäen-Polyphonie allemal entgegen: Was Ligeti rhythmisch in seinen equilibristischen 

Klavieretüden verarbeitet, haben die afrikanischen Eingeborenen mit ihrer Hoquetus-Gesangstechnik schon den ägyptischen 

Pharaonen vorgesungen. 
 

William Byrd (1543-1623): The Bells  http://www.youtube.com/watch?v=IaioTO6YUaQ 

 

Der aus dem volkstümlichen Musizieren 

bekannte Pes (Ground) ist hier Grundlage 

eines umfangreichen figurativen 

Varationenwerkes mit Kanonbildung. 

 
 

Johann Pachelbel (1653-1706): Kanon http://www.youtube.com/watch?v=G6Q1P1hO7LQ 
 

Den Ground bildet nun die 
kadenzierende Basslinie. Die 
polyphonen Linienfiguren heben sich von 
dem homophonen ĂGrundñ ab. Aber auch 
innerhalb der polyphonen Linien entsteht 
wieder ein Figur-Grund-Verhältnis. Die 
jeweils neue rhythmische Figur ï z.B. die 
Achtelbewegung ï erhält gegenüber der 
bisherigen (und fortdauernden) 
Viertelbewegung ein deutlicheres Profil. 

 

Louis Armstrong: Sugar Foot Stomp (1957)   

Ähnliches geschieht im Blues. Vor dem 

ñGrundò (Harmonieschema und rhythm 

section) heben sich die Instrumente der 

melodic section als ĂFigurñ ab. 

Die Unterscheidung von Grund und 

Figur ist eines der wesentlichen Gestalt-

Wahrnehmungs-Gesetze. Dieses 

Begriffspaar ist klarer und offener als 

ĂHomophonie-Polyphonieñ und eignet 

sich auch in der Musik sehr gut zur 

Sensibisierung von Wahrnehmung und 

Reflexion. 

 

Hörskizze zum Sugar Foot Stomp (1957) 
 

Die Bluesformel (Kadenz) dient als 

Improvisationsgrundlage. 

Die Teile mit Soloimprovisation (z.B. Chorus 3 und 

4) wären nach landläufiger Definition homophon,  

die Kollektivimprovisation (z.B. Chorus 1 und 2) 

polyphon. Stimmt das so einfach?  

Welche Teile sind nicht improvisiert (head-

arrangement)? 

Wie wenig Ăfreiñ die Improvisation ist, zeigt ein 

Vergleich mit der King Oliber-Band von 1923, in 

der Armstrong als junger Musiker mitwirkte: 
http://www.youtube.com/watch?v=J-HJI464CVs 

 

Die gleichen Fragen könnte man auch an das Stück 

Ăfree jazzñ (1960) von Ornette Coleman stellen. 

Hier sind sie sogar besonders interessant: Spielt hier 

wirklich jeder āfreeó im Sinne von āwas er willó? 

http://www.youtube.com/watch?v=UrzOzgYL1-o 

http://www.youtube.com/watch?v=IaioTO6YUaQ
http://www.youtube.com/watch?v=G6Q1P1hO7LQ
http://www.youtube.com/watch?v=J-HJI464CVs
http://www.youtube.com/watch?v=UrzOzgYL1-o
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Louis Armstrong: 2.19 Blues  mp3 

 

 
Der 1. Teil des 2.19  Blues zeigt das 

typische Merkmal des New-Orleans-Stils 

um 1920, die Kollektivimprovisation. 

Alle drei Melodieinstrumente 

improvisieren über das Harmoniegerüst 

und das zugrundeliegende 

Melodiemodell. Wie in den frühen 

Formen der Mehrstimmigkeit liegt eine 

Gespaltenheit des Satzes vor 

(Bassgerüstsatz versus 

Melodiestimmen). Die drei 

Melodiestimmen sind - fast nach Art der 

dreistimmigen Caccia - gespalten in die 

Unterstimme (tb) und die imitatorisch 

(nach dem call & response-Prinzip) 

verflochtenen beiden Oberstimmen. 

Allerdings tritt in dem Blues an die 

Stelle der strengen Imitation ein freies 

āGesprªchó. 

 

 

 
 

 

Baude Cordier: Tout par compas (ca. 1400)  mp3 

 
 

Tout au compas je suis composé  

Sur ce cercle exactement,  

Pour me chanter plus sûrement  

Regarde comme je suis disposé,  

Compagnon, je t'en prie cordialement;  

Tout au compas je suis composé  

Sur ce cercle exactement.  

Trois temps entiers par toi posés  

Tu peux me conduire joyeusement  

Si en chantant tu as vrai sentiment. 

 

Ganz im Kreis bin ich komponiert,  

genau auf diesem Kreis;  

damit du mich sicherer singen kannst,  

schau, wie ich angelegt bin,  

Gefährte, darum bitte ich dich herzlich,  

ganz im Kreis bin ich komponiert,  

genau auf diesem Kreis.  

Setze drei ganze (Zähl-)Zeiten,  

und du kannst mich fröhlich ausführen,  

wenn du beim Singen wahres Gefühl hast 

 

Cordiers "Tout par compas" ist eine "Caccia" (it.: Jagd): Die beiden Oberstimmen 'jagen' sich. Das "compas" verweist auf den 

Kreislauf der zwischen den Stimmen ausgetauschten Melodieabschnitte und den Rücklauf in den Ausgangspunkt. Das Bild des 

Kreises findet sich auch in alten Formbegriffen wie "Rundgesang", "rondellus", "round" und "rota" (it.: Rad). Das Imitieren der einen 

durch die andere Stimme hieß auch "fuga" (lat. und it.: Flucht) oder "Kanon" (griech. und lat.: Richtschnur, Regel; in der Musik: die 

Anweisung, wie aus einer Stimme eine andere abzuleiten ist). Das System der Kanonbildung ist vergleichbar dem bei Ăsumer is 

icumenñ: Der harmonische Pes ĂF-Klang ï C-Klangñ liegt jedem Takt zugrunde. Der Unterschied liegt in der hohen Professionalität, 

die den Anfang der Kanon-K¿nste der āNiederlªnderó signalisiert. 

http://www.wisskirchen-online.de/downloads/armstrong2.19.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/cordier.mp3
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Mystischer Gesang 

ca. 1230 

 

Vision bzw. Audition Hildegards 

Die Musik ist eine himmlische Kunst, ein Einstimmen des Menschen in die Musik der Sphären 

(antike Vorstellung) und der Engel (mittelalterlich-christliche Vorstellung). 

 

 
Gregorianische Pfingst-Communio 
(ĂEs erhob sich plötzlich vom Himmel her ein Geräuschñ) 

 

 

Hildegard von Bingen: Antiphon ĂCaritas abundat in omniañ (ca. 1151-1158) 

 

 
Wie alle alte Musik, ist auch Hildegards 

Komposition von Zentraltönen bestimmt, hier 

der Finalis d und der Oberquinte a 

(Reperkussionston). Der dorische Modus ist 

aber nicht mehr durchgängig gewahrt (vgl. die 

häufig erniedrigte 6. Stufe). Die beiden 

Klangachsen trennen drei Räume ab: den 

Kernraum dó-aó, den oberen Tetrachordraum 

aó-dóó und den unteren Tetrachordraum a-dó. 

Alle Phrasen beginnen und enden entweder 

mit dó oder aó. Die mystisch-schwebende, 

nicht durch Metrum und Takt geerdete 

Melodie wird durch die Bindung an die 

Zentraltöne vor konturlosem Verfließen und 

dem Verlust der Identität bewahrt. Das 

entspricht der Nüchternheit, auf die Hildegard 

bzgl. ihrer Visionen immer hingewiesen hat. 

Christliche Mystik steht so im Gegensatz zur 

Trance und Esoterik. Einstimmigkeit und 

rhythmisch frei strömender Ablauf belegen das 

Verwurzeltsein in der Gregorianik. Von den 

älteren Formen der Gregorianik unterscheidet 

sich Hildegards Musik allerdings durch die 

enorme Ausdehnung des musikalischen 

Raumes in der Höhe, von den neueren Formen 

(z. B. den Sequenzen, vgl. das davon 

abgeleitete Lied ĂChrist ist erstandenñ) durch 

das Festhalten an der Melismatik und sogar 

deren Ausweitung. Gerade die schier 

āendlosenô Melismen suggerieren einen 

grenzenlosen mystischen Raum. Diese 

Merkmale der Musik kann man in Analogie 

zur Architektur des 11./12. Jahrhunderts sehen: 

Licht, Raumausweitung in den Himmel. 

Wort und Melodie sind nur gelegentlich direkt aufeinander bezogen. Der auffallende Anfang, der den aufgerissenen Quintraum sofort 

nochmal zur Sept überhöht,  versinnbildet ï wie schon in der gregorianischen Pfingst-Communio ï die alles übersteigende, von āoben 

einbrechende Kraft des Heiligen Geistes, der mit seiner Liebe das All erf¿llt. Auch der Hochton dóó bei Ăsummo regiñ ist hier zu 

nennen. Umso erstaunter ist man angesichts des Hochtons dóó ausgerechnet bei Ăde imisñ und des Tieftons a bei Ăsuper siderañ ï das 

Gegenteil hätte man hier nach neuerem Verständnis erwartet. Mystik befreit sich vom alltäglichen Orientierungsystem. Es geht nicht 

um wörtliche Abbildung der verortenden Bilder. Immerhin entspricht die Musik in dem deutlichen Gegenüberstellen entfernter 

Klangräume generell der Textaussage. Hildegards Vision vom Kosmos-Rad veranschaulicht diese 

allumfassende komplexe kosmische Vernetzung. Gottvater (der bärtige Kopf) steht außerhalb des 

Kosmos, die (rote) Menschengestalt (Christus) versinnbildet die Inkarnation, seine Füße stehen 

auf der (braunen) Erde, der rote Kreis veranschaulicht das Feuer der Liebe (des Heiligen Geistes). 

Der Mensch als Ebenbild Gottes hat Teil an der Erde (kleiner brauner Kreis), dem Kosmos und 

Gott. 

 
Hildegard hat auch ein Kyrie geschrieben. Interessant ist der Vergleich der Aufnahmen von Jeremy Summerly 
(1993) und Richard Souther (1996). Letztere ist ein Arrangement im Sinne des New Age, crossover-mäßig 

leicht āindischó angehaucht (vgl. die Bordungrundierung). Die Aufnahme ist stark verhallt und flächig. In diese 

Fläche werden zusätzliche Klangelemente hineingemischt, und es fehlen auch nicht die Schlagzeug-Patterns, 
denn solche körperliche Stimulation scheint heutzutage nichts mehr zu gehen. Die Aufnahme verdeutlicht die 

aktuellen Vorstellungen von Mystik als Verschwimmen und sich Verlieren.  

In die gleiche Richtung gehen die Videos http://de.youtube.com/watch?v=VXvOvipSWVU 
(die Richard Souther-Version wird ābebildertó) und http://de.youtube.com/watch?v=LX5yRCRwllg (Volker 

H.: Saturnium II, mit Zitat aus Hildegards Kyrie). 

Peter Pringle begleitet den Gesang mit Harfe und Theremin (Ätherwellengeige): 
http://de.youtube.com/watch?v=jCZdjYrB788 

http://de.youtube.com/watch?v=VXvOvipSWVU
http://de.youtube.com/watch?v=LX5yRCRwllg
http://de.youtube.com/watch?v=jCZdjYrB788
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http://www.youtube.com/watch?v=8yXJ0MDTI4Q 

 

Mystik  

ĂDie Grenzen von Meditation zu Mystik sind fließend. Laut Teresa v. Avila kann 

beim Beten eines Vaterunsers tiefste mystische Vereinigung erfahren werden. 

Unter Mystik im eigentlichen Sinn versteht die christliche Tradition Erfahrung 

der Einheit mit Gott durch Christus: "Nicht mehr ich lebe, Christus lebt in mirñ 

(Gal 2,20), oder "Ich und der Vater sind eins" (Joh 10, 30). Diese Erfahrung 

übersteigt nicht den Horizont des Glaubens, wird aber im Glauben als alles 

durchdringende Wirklichkeit wahrgenommen. Edith Stein drückt es so aus: "Du 

bist der Raum, der rund mein Sein umschließt und in sich birgt. Aus dir 

entlassen sänk' es in den Abgrund des Nichts, aus dem du es zum Sein erhobst. 

Du näher mir als ich mir selbst und innerlicher als mein Innerstes und doch 

ungreifbar und unfassbar". é Hier zeigt sich das unterscheidend Christliche: 

personale Vereinigung von Gott und Mensch, von Schöpfer und Geschöpf - aber 

ohne Aufgabe der eigenen Person, ohne Identitätsverlust.ñ (Waldenfels) 

 

 

 

New Age 

Für die Astrologen bedeutet dieser Begriff die Ablösung des Zeitalters der Fische vom Zeitalter des Wassermanns. So wurde 

das Ăneue Zeitalterñ auch in dem Song  ĂAquariusñ des Musicals Hair (1968) besungen. Als Reaktion auf die sozialen und 

ökologischen Krisenerscheinungen der Moderne und anknüpfend an Grunderfahrungen der Jugend- und Studentenbewegung 

begann, zuerst in USA, in den Siebzigerjahren eine Rückbesinnung auf transzendentale und spirituelle Traditionen, wie sie 

vor allem in den asiatischen Kulturen und in Naturreligionen überliefert sind. Einheit der Menschheit und Einheit des 

Menschen mit der Natur sind das Ziel des āneuen Denkensô. Kernpunkte dieser Misch-Philosophie sind: Ganzheitlichkeit, 

Selbstfindung, kosmische Beziehung und Vernetzbarkeit aller Dinge, Einklang von Körper, Geist und Seele. All das soll 

möglichst sanft durch ritualisierte Bewusstseinserfahrungen in Trance erreicht werden. Mit dieser Geistesrichtung einher geht 

eine riesige Vermarktungswelle. Nicht zuletzt ging mit dieser Entwicklung auch die Wiederentdeckung Hildegard von 

Bingens einher. 
 

Pink Floyd: Careful With That Axe, Eugene (1969, CD: Ummagumma) 

    
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

David Gilmour: Gitarren // Roger Waters: Baßgitarre, Gesang // Richard Wright: Farfisa Orgel, Piano // Nick Mason: Schlagzeug 
 

http://www.youtube.com/watch?v=8yXJ0MDTI4Q
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Die erste Version des Stückes (Arbeitstitel: "Keep Smiling, People", 1968) wurde unter dem Spitznamen "the one chord wonder" 

bekannt, und zwar wegen des durchgezogenen Bassborduns, um den die übrigen Instrumente ihre modalen Linien zogen. Diese 

Grundstruktur ist also recht archaisch und zeigt von daher eine große Nähe zur Musik Hildegard von Bingens. Neu sind allerdings 

die off-pitch-Phänomene, die Schlagzeug-Grundierung und die gerade Metrik.  

Pink Floyd war eine der populärsten Bands des Psychedelic Rock, wie er z.B. in Sgt. Pepperôs Lonely Hearts Club Band der Beatles 

(1967) vorgeprägt ist. Der Begriff Psychedelic wurde von Humphry Osmond gemeinsam mit Aldous Huxley erfunden und beschreibt 

die Auswirkungen halluzinogener Drogen auf die Wahrnehmung des Menschen. Hier liegt eine weitere Analogie zu Hildegard von 

Bingen. Auch bei Pink Floyd geht es also um außeralltägliche Wahrnehmungen und Erfahrungen. Allerdings sind das  nicht ï wie bei 

Hildegard - mystische, sondern (durch Drogen unterstützte) Trance-Erfahrungen, die, wie der Schrei signalisiert, auch die Züge eines 

Horror-Trips (ĂSei vorsichtig mit dem Beil, Eugenñ!) annehmen können. Vgl. dazu auch ĂA Day in the Lifeñ (1967) der Beatles. 

Der endgültige Titel des Songs kam von der Single "Point Me At The Sky", wo der Name Eugene erwähnt wird. Nach Waters ist 

"Eugene" eine Reflexion über Aggressionen, die sich in dem manisch-geisteskranken Schrei entladen. Der Song wurde auch wegen 

seiner neuartigen elektronischen Mittel ber¿hmt, so lieÇ man den ĂSchrei" mit Hilfe  eines Joysticks durch das quadrophonische 

Soundsystem kreisen. 
 

 

 

  Wir hören die Live-Version (CD ĂUmmagummañ) und versuchen dabei am Klavier die zentralen Tºne der natürlichen d-Moll -

Tonleiter (dd) uns bewusst zu machen. Wir achten auf die verschiedenen Klangräume, die ï ähnlich wie bei Hildegard von 

Bingen - dabei āabgefahrenó werden. 

  Wo wechselt das natürliche Moll zum Zigeuner-Moll (mit erhöhter 4. Stufe)? 

 Wir analysieren den Anfang der Ummagumma-Version genauer mit Hilfe des Notenexzerpts.  

 Wir vergleichen damit die Studio-Version des St¿cks (CD ĂRelicsñ, 1971). Dazu verschaffen wir uns am besten zunächst einen 

schriftlich fixierten Überblick über den formalen Ablauf:  

 
z. B.: Ummagumma:  

pp, Background/Akkorde / keybord-Melodie / 1:15: übermäßige Sekunde / 1:35: E-Git.-Melodie, verschiedene weiche Linien eingefügt / 3:00 
Flüstern (careful with that Axe Eugene), dann explosionsartig der entsetzliche Schrei ééé 

 

 Wie erklären wir uns den folgenden Ausspruch von Roger Waters ¿ber ĂUmmagummañ?  

ĂIn retrospect it was a complete disasteré an embarrassment [Peinlichkeit].ñ3 

 

 

Insgesamt wirkt die Studioaufnahme dichter und geschlossener. Sie ist 3 Minuten kürzer. Der Schrei schlägt nicht wie ein Asteroid 

ein, sondern ist stärker integriert: Er wird deutlich vorbereitet durch ein Crescendo und die Verdichtung der musikalischen 

Strukturen. Er ist akustisch besser eingepasst und wird ï das zeigen die häufigeren, schwächer werdenden Wiederholungen - wie ein 

musikalisches Formelement behandelt. Das Prinzip der Kollektivimprovisation ist stärker ausgeprägt. 

 

 

 

 

 Video-Aufnahme vom Pompeji-Konzert 1971: http://de.youtube.com/watch?v=rzUUkBrPkiU 

 

Down, down. Down, down. The star is screaming. 

Beneath the lies. Lie, lie. Tschay, tschay, tschay. 

[sound of Waters blowing into the microphone] 

[light screaming from Waters] 

Careful, careful, careful with that axe, Eugene. 

[very loud and prolonged scream] 

[another very loud and prolonged scream] 

[Waters blowing into the microphone] 

[light screaming from Waters] 

The stars are screaming loud. 

Tsch. 

Tsch. 

Tsch. 

[low groaning sound from Waters] 

 

Die Bildebene des Clips zeigt das Ambiente von Pompeji, vor allem vulkanische Eruptionen, die mit dem Schrei korrelieren. 

 

 

 

 

Video: Pink Floyd - Careful With That Axe Eugene From Superstars In Concert - Earl's Court 5-18-73: 
http://www.youtube.com/watch?v=tMpGdG27K9o 

                                                           
3
 Zit. nach der DVD ñPink Floyds Ummagummaò 

http://de.wikipedia.org/wiki/Psychedelic_Rock
http://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Humphry_Osmond&action=edit&redlink=1
http://de.wikipedia.org/wiki/Aldous_Huxley
http://de.wikipedia.org/wiki/Droge
http://de.youtube.com/watch?v=rzUUkBrPkiU
http://www.youtube.com/watch?v=tMpGdG27K9o
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Der motettische Stil der Renaissance als Urform der polyphonen Formen 

 

Giovanni Pierluigi da Palestrina: Kyrie 1 aus der "Missa Papae Marcelli" (1562) 

Wie der Name (franz. mot: Wort) sagt, handelt es sich bei der Motette um vokale Musik, speziell um vokale Kirchenmusik. Die hier 

zu untersuchende Messe ist dem 1555 - nach nur dreiwöchigem Pontifikat - verstorbenen Papst Marcellus II. gewidmet. Berühmt 

geworden ist sie durch die legendär ausgeschmückte Rolle, die sie beim Konzil von Trient gespielt haben soll: Mit ihr soll Palestrina 

zum "Retter der Kirchenmusik" geworden sein, insofern als er mit diesem Werk den Teil der Kardinäle, der die (ihrer Meinung nach) 

verweltlichte, auf äußere Pracht und künstlerische Demonstration bedachte ( "verkünstelte und theatralische") polyphone Musik aus 

der Kirche verbannen wollte, von der Möglichkeit einer künstlerisch hochstehenden und doch würdigen, "heiligen", für den 

Gottesdienst geeigneten Musik überzeugen konnte. 

 Wir machen uns das Wesen dieser Kirchenmusik klar, indem wir sie im Vergleich 

mit einer ganz anders gearteten, einem anderen Kulturkreis entstammenden 

vergleichen. Wir hören das Kyrie aus der Missa Papae Marcelli und das Kyrie der 

afrikanischen "Missa Luba" und beschreiben die Unterschiede. 

 Wir beziehen in unsere Überlegungen den Text von Janheinz Jahn ein und versuchen 

die musikalischen Mittel zu benennen, mit denen die unterschiedlichen Wirkungen 

erreicht werden. 

 

Hermann Kurzke:  

ĂIn der tridentinischen Messliturgie ¿berwogen die vertikalen Motive: Priester und Volk 

blicken in eine Richtung, von der erhobenen Hostie hinauf auf das Kreuz und das Lamm 

und zum Namen Gottes." 

Aus: Gebt einander ein Zeichen des Friedens, FAZ vom 3. 9. 1988. 

 

 

 

 

 

 

 

Illustration aus einem französischen Messerläuterungsbuch von 1726. 

 

 

 

 Missa Luba 

 
Solo 

 

Gemeinde 

 

Gourd 

Tom-tom (low) 

Tom-tom (high) 

 

http://de.youtube.com/watch?v=ToNb-02n3KY 
Wechselbordun, call&response, time-keeper-Funktion der Schlaginstrumente, im 3. Teil Imitationen (wie in der altklassischen Kirchenmusik), 

Vermischung afrikanischer und traditionell-europäischer Musik.  

 
Janheinz Jahn: 

"Der Vollzug des Glaubens beruht in der afrikanischen Religion - und in der der Spirituals - auf Gottesbeschwärung (evocatio), in der 

christlichen hingegen auf Gottesverehrung (adoratio) ... Die christliche Religion betont die Allmacht der Gottheit, der Gläubige 

verhält sich der Gottheit gegenüber passiv, er muss auf die Gnade warten, dass Gott ihn anruft, und das unmittelbare Erleben Gottes, 

das nur dem 'Begnadeten' aus der Sehnsucht nach inniger Vereinigung mit dem Göttlichen zuteil wird, erreicht er als Mystiker . . . 

Der höchste sprachliche Ausdruck des mystischen Erlebens ist die Wortlosigkeit, das 'Sprechen aus dem Schweigen'. In der 

afrikanischen Religiosität hingegen, die auf den Menschen zentriert ist, verhält sich der Gläubige der Gottheit gegenüber aktiv- durch 

Analogiezauber der Beschwörung, einen Akt der Magie, zwingt er die Gottheit, sich in der Ekstase mit ihm zu vereinigen ... Zur 

Ausübung eines afrikanischen Kults sind Trommeln und andere Perkussionsinstrumente unerlässlich ... In Nordamerika aber nahm 

die Entwicklung afrikanischer Religiosität einen anderen Verlauf, weil die protestantischen, oft gar puritanischen Sklavenhalter im 

Gegensatz zu ihren katholischen lateinamerikanischen Kollegen den Gebrauch der Trommeln untersagten. Mit dem Verbot der 

Trommeln verloren die afrikanischen Gottheiten ihre Wirksamkeit, sie waren nicht mehr beschwörbar ... Da zeigten ihnen die 

Erweckungsgottesdienste der Baptisten und Methodisten eine Möglichkeit, das Vakuum wieder zu füllen. Sie erlebten die 

Möglichkeit eine Gottheit in der neuen Sprache durch Namensanrufung ohne Trommeln Mord! Lord!', 'Jesus!' 'Jesus!') zu 

beschwören. Sie lernten Geschichten der Bibel kennen, setzten deren Bilder und Gestalten in die eigene religiöse Ausdruckswelt ein 

und afrikanisierten die kultischen Formen dieser Gottesdienste. In dieser Begegnung entstanden die Spirituals. Sie entstanden aus 

einer Kultur, in der Dichtung magisches Wort ist, kein geschriebenes Wort, sondern Wort, das zugleich gesungen und getanzt wird. 

Die Sklavenhalter Nordamerikas hatten den Sklaven das Tanzen verboten. Bei den Vorläufern der Spirituals, den noch völlig 

afrikanischen Ring-Shouts - Rundtänzen mit Gesang, doch ohne Trommeln -, war das Tanzen unerlässlich, um eine 

Kirchengemeinde in den Zustand ekstatischer Besessenheit zu versetzen. Die älteren Spirituals wurden grundsätzlich getanzt (Dauer), 

doch wurde das Tanzen mit der Zeit zurückgedrängt. Was blieb, war neben Händeklatschen und Füßestampfen zur Bezeichnung des 

Grundrhythmus eine ekstatische Bewegung des Körpers, ein charakteristisches Schwingen (Swinging) als Zeichen der ekstatischen 

Erregung!ñ  
Aus: Negro Spirituals, Frankfurt am Main, 1962, S. 8ff. 

http://de.youtube.com/watch?v=ToNb-02n3KY


Hubert Wißkirchen 14.08.2009 

10 

 

Das kirchenmusikalische Programm des Tridentiner Konzils 

 

Das gegenreformatorische Programm des Tridentiner Konzils (Dekrete aus den Jahren 1562 und 1563) für die Kirchenmusik umfasst 

folgende Kernpunkte: 

- Alles Weltliche (profanum), Anstößige bzw. Ausschweifende (lascivum) und Unreine (impurum) soll vermieden werden. 

Gemeint sind vor allem auch Elemente und Instrumente der weltlichen Musik. Das Haus Gottes soll wahrhaft ein Haus des 

Gebetes sein (ut domus Dei vere domus orationis esse videatur). 

- Alles Verweichlichte (molle), bloß Gefühlige soll vermieden werden. Gewünscht wird die "pia gravitas" (frommer Ernst). 

- Die Musik soll so komponiert sein, dass die Worte von allen verstanden werden können (ut verba ab omnibus percipi possint), 

damit die Herzen der Zuhörer vom Verlangen nach der himmlischen Harmonie und dem Gedanken an die Freude der Seligen 

ergriffen werden (ut audientium corda ad coelestis harmoniae desiderium beatorumque gaudia contemplanda rapiantur). Mit dem 

Titel seiner Messe beruft sich Palestrina auf den Papst, der schon 1555 die Textverständlichkeit gefordert hatte. 
Vgl dazu: Karl Weinmann: Das Konzil von Trient und die Kirchenmusik, Leipzig 1919, S. 3f. (Funkkolleg für Musikgeschichte; S. 382f.). 

 

Raffaels "Heilige Cäcilia" ist die bildnerische Umsetzung eines solchen 

musiktheologischen Programms. Es entstand im Zusammenhang mit den 

römischen Reformbestrebungen des 5. Laterankonzils (1514).  

Die Patronin der Kirchenmusik lauscht mit himmelndem Blick verklärt, aber 

auch aufmerksam wach, der himmlischen Musik. Ihr eigenes Instrument, das 

Portativ, lässt sie sinken, so dass die Pfeifen zu Boden gleiten. Völlig entwertet 

sind die zu ihren Füßen liegenden, teilweise beschädigten weltlichen Instrumente 

(Gamben, Flöten, Triangel, Tambourin u. a.).4 

Die anderen Heiligenfiguren (von links nach rechts: Paulus, Johannes, 

Augustinus und Maria Magdalena) zeigen verschiedene Verhaltensweisen der 

Musik gegenüber.  

 

Liszt5 deutet das so: 

Paulus: Er ist der Mann des Wortes, der das Gefühl mit der Vernunft versöhnt. 

Er denkt über die intuitive Wirkung der Musik nach, die ohne Worte verkündet.6 

Johannes: Er ist der Lieblingsjünger Jesu, der den Herrn wie kein anderer geliebt 

hat. Er gibt sich ganz der Musik hin.7 

Augustinus: Er hört kühl zu. Er bleibt auch bei den heiligsten Rührungen auf der 

Hut. Vielleicht lauert auch hinter der Außenseite himmlischer Erscheinungen das 

Böse.8 

Magdalena: ĂEs liegt in ihrem Aussehen etwas Hoffªrtiges, Weltlichesñ. Sie 

reprªsentiert die weltliche, sinnliche Liebe. Sie ist Ămehr von dem sinnlichen 

Reiz der Tºne gefesseltñ. 9 

 

 

Polyphonie und Homophonie 

Die Wurzeln der Mehrstimmigkeit liegen in der volkstümlichen Musizierpraxis. 

Primäre Formen sind: 

- die Parallelführung (Verdopplung einer Melodie in der Oktav, Quinte, Quart 

u. a.), im Mittelalter Organum genannt, 

- der antiphonale Wechselgesang (call & response), vgl. Missa Luba, 

- der Kanon, der - in einem stehenden Klang kreisend - nach dem Stimmtauschprinzip ostinate Melodiefloskeln durch die Stimmen 

führt, vgl. Sommerkanon. Die natürliche Grundlage des Kanons ist das Phänomen des Echos, das in Zeiten, wo die Menschen in 

Wäldern und Höhlen lebten, eine prägende musikalische Grunderfahrung war. 

                                                           
4 Betont wird in dem Bild der Vorrang der musica mundana (der Sphären- bzw. Engelsmusik) vor der vom Menschen gemachten Musik. Der reine a-

cappella-Stil wurde streng nur in der Capella Sistina praktiziert. Ansonsten wurden Palestrinas Messen auch mit Instrumenten musiziert, wie ja auch 

bildnerische Darstellungen der musizierenden Engel fast immer auch Instrumente beinhalten. Psallere heiÇt Ădie Zither spielenñ. Im Alten Testament 
bedeutet es Ădie Psalmen singenñ. Und König David, dem die Psalmen zugeschrieben wurden, wird in diesem Zusammenhang immer mit der Harfe 

dargestellt. Instrumentalmusik war im Tempel in großem Umfang anzutreffen. Allerdings war dieses aufwendige Gotteslob nur im Tempel möglich. 

Nach der Zerstörung des Tempels verschwand es im Gottesdienst der Synagoge. Für die Christen aber war mit Jesu Kreuzestod und Auferstehung 
Ăder Vorhang des Tempels zerrissenñ und das festliche Gotteslob ¿berall mºglich. Es dauerte allerdings sehr lange Zeit, bis sich diese Einsicht überall 

durchsetzte. 
5 Die heilige Cäcilie von Rafael (1838). In:  Franz Liszt: Gesammelte Schriften II, Hildesheim 1978, S. 245 ff. 
6 Paulus selbst und seinen Gemeindemitgliedern war eine ekstatische Religiosität, die Glossolalie, das vom Heiligen Geist eingegebene Zungenreden, 

nicht fremd. Er legte aber Wert darauf, dass es ins Wort übersetzt wird, denn Christus ist das fleischgewordene ĂWortñ, der Ălogosñ 
(Bedeutungshorizont: Sprache, Rede, Lehre, Sinn und Vernunft). Dabei handelt es sich aber nicht in erster Linie um einen Text, sondern Ăum eine 

lebendige Wirklichkeit: um einen Gott, der sich mitteilender Sinn ist und der sich mitteilt, indem er Mensch wirdñ (Joseph Ratzinger, zit nach: J. R.: 

Im Angesicht der Engel, Freiburg 2008, S. 107). Hier gr¿ndet die ĂVern¿nftigkeitñ und N¿chternheit christlicher Mystik und die Abwehr von Magie. 

7 Der Lieblingsjünger versinnbildet die enge Beziehung der Musik zur Liebe. (Vgl. Hildegards ĂCaritasñ). 

8 Augustinus ist der Musik-ĂFachmannñ, vgl. seine B¿cher ĂDe musicañ. Wie Paulus verkörpert er die Balance von Überwältigtwerden und 

Ăwortñbezogener Kontrolle, wie sie in seinem immer wieder zitierten Ausspruch deutlich wird:  
Augustinus (396 in ĂConfessionesñ): "Durch die heiligen Worte werden meinem Empfinden nach unsere Seelen andachtsvoller und 

leidenschaftlicher zu der Glut der Liebe hingezogen, wenn sie so gesungen werden, als wenn dies nicht der Fall wäre. Wenn ich mich der 

Tränen erinnere, die ich bei den Gesängen der Kirche vergossen habe, und auch jetzt bedenke, daß nicht der Gesang es ist, der mich bewegt, 
sondern die Dinge, die gesungen werden, mit klarer Stimme und entsprechender Melodik, so kommt mir der große Nutzen dieser Einrichtung 

wiederum deutlich zum Bewusstsein. Und doch muß ich, wenn es mir zustößt, dass ich durch den Gesang mehr bewegt werde als durch das 

Gesungene, mich einer schweren Sünde schuldig bekennen, und ich wünschte in solchem Falle lieber keine Sänger zu hören."  (H. J. Moser: 
Dokumente der Musikgeschichte, Wien 1954, S. 26) 

9 Liszts Deutung ist hier ein bisschen vordergründig. Das Sinnliche gehört nach christlicher Vorstellung dazu. Nicht umsonst hat sie 

Jahrhundertelang gegen die Gnosis gekämpft, den Dualismus von Geist und Körper. Wenn Gott Mensch wurde, wird dadurch das 
Körperlich-Sinnliche geadelt. Das heißt allerdings auch, dass das Sinnliche im Sinne des logos vergeistigt und sublimiert wird. 

http://de.wikipedia.org/wiki/Sprache
http://de.wikipedia.org/wiki/Rede_(Sprachwissenschaft)
http://de.wikipedia.org/wiki/Lehre
http://de.wikipedia.org/wiki/Vernunft
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Alle diese Formen sind an enge Regeln gebunden. Die hinzukommenden Stimmen folgen einem eindeutigen "Kanon", d. h. einer 

Richtschnur. Sie werden deshalb auch gar nicht notiert, weder die weiteren Kanonstimmen (vgl. die mittelalterliche Notation der 

Caccia) noch die Mittelstimme im Fauxbourdon, einer aus der Volksmusik stammenden Satztechnik des 15. Jahrhunderts mit 

parallel verschobenen Sextakkorden, vgl. den Adventshymnus "Conditor alme siderum" von Guillaume Dufay (1400 - 1474): 

 

Parallel- und Kanonstimmen galten also ursprünglich weniger als selbständige Gegen-Stimmen (Kontrapunkte), sondern eher als 

simultane und sukzessive (echohafte) Verdopplung der Hauptstimme. Als eigene Schicht hebt sich dagegen der Klanggrund des  

Borduns oder Wechselborduns ab, obwohl auch er nicht im eigentlichen Sinne eine Gegenstimme darstellt, sondern lediglich den 

modalen Klangraum fixiert. Erst als die Tanzbässe im Laufe der Entwicklung mehrere wechselnde Fundamenttöne (bzw. Harmonien) 

markierten, ergab sich so etwas wie ein Spannungsverhältnis von Melodie- und Begleitstimme(n). Diese Gespaltenheit des Satzes 

kennzeichnet die behandelten älteren Beispiele (Sommerkanon, Caccia, Byrds "The Bells", Pachelbels "Kanon"). 

 

In der Kirchenmusik, in der sich - im Zusammenhang mit der Verschriftlichung der Musik - die schnelle, kunstvolle Entwicklung der 

Mehrstimmigkeit vollzog, traten zunächst zu der Hauptstimme, dem "Tenor" oder "cantus firmus", der der Gregorianik entlehnt war 

und meist in langen Notenwerten auftrat, neue Stimmen hinzu, die weitgehend unabhängig von diesem waren. In der frühen Motette 

hatten die hinzutretenden Stimmen - und das ist ein weiterer Beleg für die Gespaltenheit des Satzes - sogar eigene Texte. Die 

Komponisten drängten auf immer größere Freiheit, und die einengenden Verfahren des Bordun, des Ostinato und des Parallelismus 

verschwanden weitgehend. Nur der Kanon überlebte länger, weil er sich kunstvoll weiterentwickeln ließ. Doch auch er wurde 

schließlich mehr und mehr zur Ausnahmeerscheinung und durch die freiere Imitationstechnik abgelöst, bei der nur der Anfang einer 

melodischen Figur von den verschiedenen Stimmen nachgeahmt, die Weiterführung aber flexibel gestaltet wird. Das Streben nach 

Textverständlichkeit und sinnvoller Textdarstellung in der Zeit des Humanismus führte spätestens bei dem Niederländer Josquin des 

Prés (1440 - 1521) zur Technik der Durchimitation, vor allem in der Motette. Der Einheit des Textes entspricht nun die einheitliche 

Durchformung des musikalischen Satzes. Die einzelnen Sinnabschnitte eines Textes werden durch eine je eigene melodische Floskel 

hervorgehoben, die durch alle Stimmen geführt wird. Die Gespaltenheit des Satzes ist damit überwunden zugunsten einer auch in der 

Vertikalen nahtlosen Durchorganisation. Ein Musikwerk wird nun als ein in sich geschlossenes, einheitliches Ganzes betrachtet, als 

ein "opus perfectum et absolutum" (Listenius). An die Stelle der ostinaten Wiederholung tritt - als Gegenpol zu der einheitstiftenden 

Durchimitation - das Mannigfaltigkeit bewirkende Prinzip der "varietas" (Verschiedenheit). Bei aller Gleichheit sollen die einzelnen 

Glieder zugleich verschieden sein. H. Ott (1500 - 1546) ermahnt die Komponisten, Maßnahmen zu ergreifen, "mit denen sie die 

Ähnlichkeit der Melodie verbergen und die gleichen Klangfolgen in immer anderer Gestalt - so wie die Schauspieler auf der Bühne 

in geänderter Kleidung - auftreten lassen". Diese Aussage beinhaltet umgekehrt, dass die wechselnden melodischen Floskeln der 

einzelnen Abschnitte nicht völlig verschieden sein dürfen, sondern eine gewisse Ähnlichkeit aufweisen müssen. 

 

Dieses Ziel war umso leichter zu erreichen, als die melodischen Gestalten ohnehin weniger individuell und plastisch angelegt waren 

als in späterer Zeit. Sie folgten, vor allem bei Palestrina, fast durchweg bestimmten einschränkenden Melodiebildungsgesetzen: 

- Die Melodik ist strömend, sie fließt metrisch und rhythmisch frei (Prosamelodik). Es gibt zwar schon ein rhythmisches 

Grundmaß, eine Mensur, auf die die wechselnden Notenlängen bezogen werden - z. B. "Alla breve": ¢ = Ó - , aber die 'Zählzeiten' 

gruppieren sich noch nicht zu einem Takt- und Periodenschema, das zyklisch (nach dem Versprinzip) wiederkehrt und den 

musikalischen Ablauf im vorhinein symmetrisch strukturiert (parallelismus membrorum). Dementsprechend sind auch 

Wiederholungen (redictae) verboten. 

- Die Melodik folgt dem Sprungausgleichsgesetz: Der in einem Sprung aufgerissene Raum wird sofort durch eine 

Sekundbewegung in umgekehrter Richtung eingeebnet. Die skalische Bewegung dominiert. Der Ambitus der melodischen 

Bewegung ist noch häufig an den mittelalterlichen Hexachordrahmen (Sechstonraum) gebunden. 

- Die Melodik weist häufig eine rhythmische Bogenform auf: Die langsame Bewegung am Anfang einer melodischen Phrase wird 

zur Mitte hin beschleunigt, der Schluss läuft wieder ruhig aus. 

 

Die Melodik ist also insgesamt vom ruhigen Ausgleich der Kräfte gekennzeichnet. Sie vermeidet auffallende, emotional-expressive 

Gesten. Bei allem freien Wechsel (varietas) in Rhythmik, Melodik, Satztechnik und formaler Anordnung fließt die Musik 

gleichmäßig. Das wird vor allem durch mannigfaltige Verzahnung der Stimmen, das Überspielen von Einschnitten, gewährleistet. 

Die Akzente der einzelnen Stimmen neutralisieren sich durch ihren zeitlich versetzten Einsatz gegenseitig. Der aus der Antike 

übernommene Begriff der "natura varie ludens" (abwechslungsreich spielende Natur) hat hier Pate gestanden. Viele zeitgenössische 

Äußerungen formulieren ausdrücklich den Gedanken, dass der Künstler nach dem Vorbild Gottes und in Anlehnung an die von ihm 

erschaffenen Naturformen schafft. Ehrfurchtsvoll staunend und intensiv vernehmend müssen wir uns entsprechend den Hörer 

vorstellen. Er wird in einen vielfältig verflochtenen, nicht vorhersehbaren und nicht genau durchschaubaren Klangablauf 

hineingenommen und dabei aus seiner engen, von biogenem Streben nach überschaubarer Symmetrie und stimulierender 

Wiederholung bestimmten Erlebnis- und Vorstellungswelt herausgeführt in eine komplexere, geistige Welt. 

 

Die Merkmale des Palestrinastils wurden in der Folgezeit unter dem Stichwort "reiner Satz" kanonisiert. Bis heute spielt er in der 

musiktheoretischen bzw. kompositorischen Ausbildung der Musiker eine wichtige Rolle. Die imitatorische Satztechnik innerhalb 

eines solchen aus obligaten Stimmen bestehenden Satzes nannte man später polyphon. 

 

Kunst lässt sich allerdings nur bis zu einem gewissen Grade in strenge Regeln fassen. Das Paradigma (die Standardlösung, das 

Repertoire an Regeln) ist zwar wichtig, ästhetischer Reiz und individuell-charakteristische Aussagekraft entstehen aber gerade im 

'Spiel' mit den Normen. So betont Palestrina z. B. häufig den Schluss eines Abschnittes durch die an sich verpönten redictae 

(Wiederholungen, Sequenzierungen). Um besonders wichtige, zentrale Gedanken eines Textes (in Messen z. B. das "Jesu Christe" 

oder "Et incarnatus est" hervorzuheben, scherten schon seine Vorgänger aus dem verbindlichen (melodisch bewegten) imitatorischen 

Stil in einen (langsamen) homorhythmischen harmonischen Satz aus. So entstand eine 'Figur', also eine aus dem normalen Kontext 

sich deutlich abhebende 'Gestalt'. Man nannte sie Noëma (griech.: Gedanke). Diese Satztechnik, bei der die übrigen Stimmen sich 
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rhythmisch ganz der führenden Melodiestimme und der entsprechenden Harmoniefolge unterordnen, hieß später homophon. Die 

Varietas eines Stückes wurde durch vielfältige Mischungen der genannten Satztechniken gesteigert. 

Als Musterbeispiel für die Mischung unterschiedlicher Verfahren kann das Kyrie der Missa Papae Marcelli gelten. 

 

 Wir untersuchen die Sopranstimme hinsichtlich der Anwendung der Melodiebildungsregeln bzw. der Abweichungen. 

 Wir kennzeichnen mit Markierungsstiften das Auftreten des Soggetto. Mit Soggetto bezeichnete man im 16. Jahrhundert den 

einem imitatorischen Stück zugrundeliegenden, Hauptgedanken, der häufig nicht neu erfunden, sondern aus anderen Stücken 

oder aus der Gregorianik übernommen wurde. Im vorliegenden Falle handelt es sich um die berühmte L'homme-armé-Figur, die 

aus einem bekannten französischen Lied stammt und damals Grundlage 

vieler Messkompositionen war: 

 Wir untersuchen die Rolle dieser Figur in den beiden Bassstimmen und 

vergleichen deren Struktur und Funktion mit der eines Tanzbasses. 

 Wir beziehen zusammenfassend die ermittelten Merkmale auf das 

Gesamtkonzept der Kirchenmusik, das in den Konzilsäußerungen und in Raffaels "Heiliger Cäcilia" deutlich formuliert ist. 

 

weiteres Material:  Kyriekompositionen von Palestrina bis Liszt pdf 

 Palestrina, Missa brevis pdf 

 

 

Ein gutes Vergleichsbeispiel ist die āhimmlicheó 

Musik des Engelchores aus Bachs 

Weihnachtsoratorium. Bach greift hier deutlich 

auf Palestrina zur¿ck, auf den Ăstile anticoñ, der 

immer noch als d e r  Kirchenstil galt. (Bach 

kannte Palestrina nicht nur vom Hörensagen. Er 

hat eine Palestrinamesse mit einer 

Continuostimme versehen und aufgeführt). 

Trotz der engen Durchimitation und der 

Überbindungen bekommt die Musik aber einen 

ganz anderen Charakter durch den gehenden 

Bass, die erweiterte Harmonik, und die größere 

Taktnähe. Neben der Affektsteigerung wird 

dadurch auch eine deutliche Körperansprache 

erreicht. 

 

 

 

 
http://de.youtube.com/watch?v=_rAwHgopVkQ 

 

http://www.wisskirchen-online.de/downloads/20031207kyriekompositionenrhs12004.pdf
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/palestrinamissabrevis.pdf
http://de.youtube.com/watch?v=_rAwHgopVkQ

