Hubert WiRRkirchen 1984

MUSIK SEKUNDARSTUFE I
3 Schulfunksendungen, wdr Kéln 1984

Musikalische Zeitgliederung | (1. Sendung 13. August 1984)

Gemessene Zeit

(Patterson: Time Piece - Beginn: 4'06ff., ca. 0'20, dann dazu sprechen:)

Musik ist eine Zeit - Kunst. Das heil3t zunéchs t ganz banal: Musik lauft in
der Zeit ab. Beim Musikhoren hat man nie - wie etwa beim Betrachten eines
Bildes oder eines Bauwerks - das Ganze vor sich, sondern immer nur den
gerade erklingenden kurzen Ausschnitt, der sofort wieder vergangen ist.

Das hatdi e Musik mit der Spreche gemeinsam. Dennoch gibt es einen

bedeutsamen Unterschied zwischen Musik und Sprache: Bei einem

gesprochenen Text laf3t sich aus der Folge der unterschiedlichen Laute

eine Bedeutung abldsen, die man sich vorstellen und die man behalte n
kann. Bei der Musik ist das nicht der Fall. Deshalb muf3 die Musik, damit

die Folge der einzelnen Téne und Klange als sinnvoll zusammenhéngendes

Ganzes erfaldt werden kann, viel starker als die Sprache auf regelmaRigen

Aufbau, Gberschaubare Gliederung und auf haufige Wiederholungen des
Gleichen achten.

In dem Stiick "Shine On You C razy Diamond (Part VI)" von Pink Floyd sind
es vor allem zwei gleichbleibende Elemente, die den Zusammenhang
gewabhrleisten: ein Windgerausch und eine konti nuierliche Folge von
Achtelnoten:

Pink Floyd (0'00 - 0'30 (ausblenden)

Fur unser Thema "Musikalische Zeitgliederung" ist das Stiick be sonders
interessant, weil es zwei verschiedene Formen der Zeit erfahrung

kombiniert, die ametrische, d.h. die ungemessene, und die metrische, d h.
die gemessene Zeit. Die Ausdriicke metrisch und ametrisch kommen aus dem

Griechischen: metron heifl3t das Mal3. Das Windgerausch laft keine

Gliederung erkennen, es erscheint als ungegliedertes gleichméaRiges

Strémen. Den Ubergang zur metri schen Zeitglieder ung bildet eine
Zweitongruppe im Bal3,
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die dreimal i n grof3eren Abstéanden wiederholt wird. Wenn man diese
Abstande abstoppt, stellt man fest, daf3 sie gleich lang sind, ungefahr 5
Sekunden. Dem Horen erschlieft sich das nicht unmittelbar, weil noch ein
musi kalisches Malf3, ein Metrum, fehlt, mit dem man die Abstdnde messen
kénnte. Dieses Mald bekommt der Horer erst in der folgenden Phase durch
die schon erwéhnte Achtelfigur:
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Je zwei Achtelnoten empfindet man als Einheit, als Unterteilung einer
Viertelnote. D iese Viertelnoten bilden die Grundschlage, die Zahlzeiten,

mit denen man nun die Abstande messen kann. Wenn man mitzahlt, kommt man
auf zwolf Grundschlage:
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Eine solche gleichmaRige Pulsfolge ist das erste Merkmal metri scher
Zeitgliederung. Man kénnte si e mit dem Ticken einer Uhr, mit den

Sekundeneinheiten der physikalischen Zeitmessung vergleichen. Allerdings
besteht ein Unterschied: In der Musik ist die Schnelligkeit der
Grundschlage, also das Tempo, variabel.

Aus diesem Grund laR3t sich die gleichmaRig e Folge der Grundschlage besser
mit der biologischen Zeiterfahrung des Menschen vergleichen, vor allem

mit dem Pulsschlag, der ja auch je nach Stimmung und kdrperlicher

Verfassung schneller oder langsamer sein kann. Die Vorliebe des Menschen

fur gleichmafi g pulsierende Ablaufe in der Musik beruht auf der

biologischen Erfahrung des Pulsschlages, der sein ganzes Leben begleitet

und der im vorgeburtlichen Stadium Uber den Herzschlag der Mutter die

erste akustische Erfahrung des Menschen Uberhaupt darstellt. Ab er es gibt
einen Unterschied. Die gleichméaRige Pulsfolge wird erst zu einem

musikalischen Metrum, wenn sie gewichtet wird, d.h. wenn die

Einzelimpulse zu Ubersichtlichen Gruppen zusammengefaldt werden, deren

erster Ton als akzentuiert empfunden wird, auch w enn er gar nicht eigens
betont gespielt wird. Solche Tongruppen von 2, 3, 4 oder mehr gleichmaRig

pulsierenden Ténen nennt man Metrum oder Takt. In unserem Beispiel

handelt es sich um einen 3/4 - Takt, d.h. drei Grundschlage bilden eine
Gruppe:
&y -
/
b ] § . W o Vo'

% hd L N { 7

e 7 [ ]
i =

e—oL e

AT 3 41% 473 41D

Der Abstand  von 12 Grundschlagen, den wir vorher gemessen haben,
entspricht also einem Abstand von 4 Takten.

Wie wir Sekunden zu Minuten, Minuten zu Stunden, Stunden zu Tagen usw.
zusammenfassen, so werden auch in der Musik kleinere Einheiten zu immer
groReren zusam mengefaldt, und diese gréReren Einheiten wiederholen sich
ebenso wie die kleineren. Aus diesem Grunde z&hlt man immer wieder von
vorne: 1,2,3,1,2,3 usw.

Das zweite wichtige Merkmal der musikalischen Zeitgliederung ist also

diese zyklische oder periodische Zeitauffassung. Die beiden Ausdriicke
kommen aus dem Griechischen. Kyklos heil3t Kreis, Ring, periodos heil3t das
Herumgehen, der Umlauf, der Kreislauf. Zyklisch oder periodisch sind also

solche Vorgénge, die sich in gleichen Zeitabstdanden wiederholen. Wir

ke nnen solche periodischen Vorgange in vielfaltiger Form:

Sonnenaufgang - Sonnenuntergang, Tag - Nacht, Wochenzyklus, Monatszyklus,
Zyklus der Jahreszeiten, Jahreszyklus, Festkreis, Einatmen - Ausatmen,
das Links - Rechts beim Gehen usw. Nicht zuletzt ist di e kreisfOrmige

Anlage des Ziffernblattes analoger Uhren ein Zeichen dieser zyklischen
Zeitauffassung.
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An unserem Musikbeispiel laf3t sich sehr gut dieses Phanomen der
periodischen Wiederholungen auf verschiedenen Ebenen aufzeigen. Die
verschieden grof3en Ei nheiten werden nach dem Prinzip der Paarigkeit
gebildet. Das beginnt schon bei den Notenwerten: 2 Achtel bilden eine
Viertel, 2 Viertel eine Halbe, 2 Halbe 1 Ganze usw. Eine Ausnahme bildet
der Takt, der auch andere als Zweiergruppen zuléafdt. Oberhalb der
Taktebene gilt aber wieder das Prinzip der Paarigkeit: So bilden jeweils

2 Viertaktgruppen eine 8taktgruppe. Man nennt diese 8taktgruppe Periode,
die Viertaktgruppen nennt man Halbsatze bzw. Vordersatz und Nachsatz.
Markiert wird diese Aufteilung in unserem Beispiel durch die erwdhnte
Zweitongruppe im Bal3, die im jeweils 1. Takt der Halbsatze auftritt:

1. Periode, ca. 0'28 - 038

Im Folgenden wird diese 8taktige Periode standig wiederholt. Sie bildet

einen Hintergrundraster, in den weitere Klangereignisse eingefligt werden,
zunéachst eine aufsteigende Folge langer Melodietone, die im Rhythmus der

Halbsatze, also jeweils nach 4 Takten, fortschreiten. Diese Melodie

reicht bis Takt 32 und sie schliel3t diesen Formteil deutlich zusammen.

Die symmetrische Teilung d er 32 Takte in 16 + 16 Takte wird durch das

Schlagzeug markiert, das auftaktig, d.h. beginnend mit der voraufgehenden

Zahlzeit, in Takt 17, also in der Mitte des 32taktigen Formteils,

einsetzt. In Takt 33 beginnt, wieder auftaktig, eine rhythmisch

komplizi ertere melo  dische Floskel, die den neuen Formteil vom

vorhergehenden deutlich abhebt. Die Hintergrundstruktur bleibt auch hier

gleich. Es folgen wieder 8taktige Einheiten aufeinander, die sich zu 16 -
und 32taktigen Teilen zusammenbinden. Entsprechendes gi It fir den

weiteren Formverlauf.

Pink Floyd 0'00 -3'20 (ausblenden)

Das metrische Pulsieren, die symmetrische Gliederung, das System der

Korrespondenzen, d. h. der Entsprechungen zwischen den einzelnen

Gliedern, erméglicht es dem Horer, sich im Zeitablau f zurechtzu  finden. In
diese stabile Hintergrundstruktur kénnen dann auch frei ere Elemente wie
z.B. die Schlagzeugeffekte und die zunehmend komplexer werdende Melodik

eingebunden werden.

Alter als Metrum und Takt ist in der Musik die Gliederung des Zeita blaufs
durch wiederholte Rhythmen. Ein Rhythmus besteht im Gegensatz zum

gleichmé&Rig pulsierenden Metrum aus verschiedenen Notenwerten; zumindest

hebt er sich durch Pausen deutlich als Zeitgestalt aus dem Zeitflul

heraus. Darauf weist auch das griechische Wort rhythmas hin, das in

seiner Grundbedeutung Halt und feste Begrenzung, also eine pragnante

Figur bezeichnet.

In der Antike war Musik noch sehr eng mit dichterischer Sprache und mit

Tanz verbunden. Die Wiederholung von Rhythmen in der Musik entspricht d em
repetierten Versful? in der Dichtung und der dauernden Wiederholung

bestimmter Figuren beim Tanz. Ubrigens ver weist der Ausdruck Versful? auf

die Herkunft des Phanomens aus dem Tanz. Ein haufig vorkommender Versful3

Ist der Jambus, der aus einer Kiirze und einer Lange besteht:

kurz -lang -- kurz -lang -- kurz -lang -- . Ihn findet man auch in der Musik sehr

haufig. In dem folgenden mittelalterlichen Tanzlied wird er dauernd

wiederholt:

So trei - ben wir den Win - ter aus.
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Das rhythmische Motiv des Jambus stellt den Bewegungsimpuls des Stiickes

dar. Motiv heif3t ja auch in der Grundbedeutung Bewegungsanstol3,
Beweggrund. Aufgrund der dauernden Wiederholung laf3t es sich auch mit dem
Motiv, dem Muster eines Ornaments, eines Teppichs oder einer Tapete
vergleichen. Man s pricht deshalb auch von einer rhythmischen
Patternbildung, d.h. Musterbildung. Solche rhythmischen Patterns sind bis
heute ein Merkmal der Tanzmusik, aber auch vieler anderer Formen aus dem
Bereich der Unterhaltungs - und Rockmusik geblieben, man denke nur an die
verschiedenen Grundrhythmen wie Marsch, Foxtrott, Rumba, Tango usw., die
man bei elektronischen Orgeln einstellen kann und die denn stereotyp als
rhythmische Grundraster ablaufen.

In dem Lied "So treiben wir den Winter aus" bilden je vier
jambische  Versfiil3e einen Vers:

So treiben wir den Winter aus
v - v - \Y; - v -

Diese Versform wird in den folgenden Zeilen, bis auf eine leichte
Veranderung, dauernd wiederholt:

durch unsre Stadt zum Tor hinaus

v - Vv - v - v -
mit sein'm Betrug und Listen,

v - v - \Y; - -
den rechten Antichristen.

v - vV -V - -

Musikalisch ist das ganze eine 8taktige Periode mit 4taktigem Vordersatz

und 4taktigem Nachsatz. Vordersatz und Nachsatz glie dern sich ebenfalls
symmetrisch in 2taktgruppen, die man Phrasen nennt. Dabei entspricht eine
Phrase dem Vers. Wir finden also das perio dische System wieder exakt
ausgebildet. Ubrigens heiRlt das latei nische Wart fur Vers "versus". Es
bedeutet "Wende", " Kehre" . Es weist darauf hin, daf3 die rhythmische

Struktur der Verse immer wieder von vorne beginnt und stellt demnach ein

weiteres Indiz fur die zyklische, periodische Zeitauffassung dar.

Der jambische Grundrhythmus bildet auch den Hintergrund von Franz
Schuberts Deutschem Tanz op. 33 Nr. 2. In der linken Hand wird er dauernd
repetiert; lediglich Im vorletzten Takt der 4taktigen Halbsatze erscheint

statt seiner das Metrum in Form drei Viertelnoten. Ansonsten ist das
Metrum nur als gedachtes vorhanden.
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Uber diese Hintergrundstruktur stiilpt sich in der rechten Hand ein
chrakteristisches rhythmisches Motiv,
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das dauernd wiederholt wird:
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Genau wiederholt wird die rhythmische Komponente des Motivs, melodisch

erscheint es auf verschiedenen Tonstufen, also sequenziert. Etwas mussen
wir noch richtigstellen. Wir haben namlich dem Komponisten etwas ins

Handwerk gepfuscht, um das System der rhythmischen Musterbildung

Uberdeutlich aufzuzeigen. Schubert vermeidet die Stereo typie der
dauernden Wiederholung, indem er am Ende der viertaktigen Halbsatze das

Motiv veréndert, sozusagen auslaufen 1a3t. Dadurch betont er den

Zusammenhalt der Halbsatze und lenkt die Aufmerksamkeit des Hoérers weg

von der Keingliedrigkeit hin auf grof3ere Einheiten.

1 2 e I ! st ——
rs % | 3 L 3
YT 4 S L M 0 et O N T 8 T A
[ o o s a a @ N [N - a o' * Vv L J 1
| [ ] Ml | AD v T T | 2 ) | XX
Unser Beispiel ist bes onders gut geeignet, das Prinzip der Paarigkeit auf
allen Ebenen aufzuzeigen. Das rhythmische Motiv hat die Lange eines

Taktes:

Zwei Takte bilden eine Phrase:

==

Darauf folgt eine weitere 2taktige Phrase:
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Seide Phrasen zusammen ergeben den 1. Halbsatz, den Vordersatz:
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Darauf folgt eine zweiter Halbsatz, der dem ersten in den Propor tionen

und im Rhythmus genau entspricht. Melodisch und harmonisch ist er am
Schluf3 allerdings leicht verandert.
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Beide Halbsatze zusammen ergeben eine 8taktige Periode, di ealsoaus 2 +
2+ 2+ 2 bzw. aus 4 + 4 Takten zusammengesetzt ist. Diese Periode wird

nun wortlich wiederholt. So entsteht aus den 8 + 8 Takten eine neue,

16taktige Einheit. Darauf folgt eine weitere 16taktige Einheit, die wie

die erste aus zwei identisch en 8taktigen Perioden besteht. Diese zweite

16taktige Einheit entspricht rhythmisch wieder exakt der ersten, stellt

aber melodisch - harmonisch und in der Dynamik eine Variante dar. Wir horen

das ganze Stick.

Moderato _
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Die jambische Grundstruktur begegnet uns auch in dem Walzer "An der

schonen blauen Donau von Johann Strauf. Wenn man bei dem
charakteristischen Dreiklangsmotiv
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den zweiten Ton weglalt, erhdlt man einen rein jambischen Rhythmus:
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Uberhaupt zeigt dieser Gebrauchswalzer alle Elemente der metri sch en,
rhythmischen und periodischen Zeitgliederung in Reinkultur: Das Metrum,
der 3/4 - Takt, wird durch die stereotyp wiederholte Walzer - Begleitfigur
markiert: Der Baf3ton betont die "1", der zwei mal nachschlagende Akkord
steht auf "2" und "3":
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Die Phrasen |, die hier 4 Takte lang sind, werden erkennbar durch die
gleichbleibende Harmonie. Bei jeder neuen Phrase, also alle 4 Takte,
wechselt die Harmonie bzw. der Bal3ton:
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Die Melodie besteht aus 2 rhythmischen Motiven, dem Dreiklangs motiv
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und einem Motiv  , das aus einer zweimal gespielten Zweitongruppe bestent:
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Beide Motive werden abwechselnd dauernd wiederholt:
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Diese rationale, sozusagen mathematisch exakte Zeitgliederung wird auch

in der folgenden zweiten Periode von Takt 17 - 32 beibehalten, all erdings
wird am SchluR® die Mecha nik des Ablaufs doch etwas aufgebrochen: Die
Walzerbegleitung setzt in T. 24/25 aus zugunsten eines die

SchluB3steigerung einleitenden Unisonos, bei dem alle Instrumente die

Melodie mitspielen, die Bal3tdne wechseln nun taktw eise, und auch die

Melodie I6st sich etwas vom bisherigen starren Schema.
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Strauf3: Walzer (Ormandy)

Musik kann Zeit messen. Im Laufe der Entwicklung haben die Musiker ein

System der Notenwerte, der Taktordnung, der symmetrischen Zeitgliederung
ausgebilde t, mit dem sich der zeitliche Ablauf der Musik exakt und fur
den Harer Ubersichtlich organisieren Iaf3t.

Wenn Sie bei dem letzten Beispiel aufmerksam hingehort haben, ist Ihnen

aber vielleicht aufgefallen, daf3 das Orchester - es handelt sich um das
Phila delphia Orchestra unter Eugene Ormandy - sich gar nicht immer so
ganz genau an die notierten Notenwerte und an das Metrum gehalten hat:

Der erste Takt wurde langsamer gespielt, um seine einleitende Funktion zu
verdeutlichen.
Statt  (stur im Takt gespielt)
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hoérten wir (mit agogischen Schwankungen gespielt)
StrauR: T. 1 - 4
Eine &hnliche Tempoverlangsamung - in der Musik nennt man das ritardando
- trat auch an der Unisono - Stelle auf und verstarkte deren emphatischen
Charakter. Auch die Walzerbegleitfigur wurde nicht exakt nach dem Metrum
gespielt, also nicht so:
1T 803 ~ ¢ )
r EE
¥ *1° ’
L1 .
T T
123 143
sondern etwa so:
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Die zweite Taktzeit wird also zu friih gespielt. Im Jazz wirde man eine
solche minimale Verschiebung gegen das Metrum off beat nennen, d.h. "weg
vom Grundschlag".

Deutlicher als bei dem amerikanischen Orchester kommen diese
Modifikationen der Zeitgestaltung bei den Wiener Philharmonikern unter

Willi Boskowsky heraus. Sie ziehen Ubrigens auch noch die dritte Taktzeit
ganz minimal vor. Erst durch solche Nuancierungen des

metrisc  h- rhythmischen Gefliges erhalt der Walzer seinen schwebenden,
schwungvollen Charakter, seinen Charme.

Straul3: Walzer( Boskovsky)



Musikalische Zeitgliederung [l (1. Sendung 15. August 1984)

Schema und freie Gestaltung

Estampie (Robertsbridge) nach 17 Se k. dazu gesprochen:
Mit der Entwicklung der mehrstimmigen Musik seit dem 11. bzw. 12.
Jahrhundert wurde es notwendig, den Zeitverlauf der Musik rational zu
erfassen und zu notieren, denn die gleichzeitig erklingenden Stimmen
muf3ten ja einander genau zugeo
Notationsformen, die die Zeitdauern mit Zahlenverhaltnissen messen.
Schliel3lich entwickelte sich daraus das heute gebréuchliche
Notationssystem. Dieses rationale System der schriftlichen Fixierung wird
aber der Auff thrungspraxis nicht in allen Nuancen gerecht. Musik ist ja
keine Mathematik, wenn sie auch viele mathematisierbare Elemente enthalt.
Musik ist menschliche Sprache im weitesten Sinne, sie ist eine

Hubert WiRRkirchen 1984

rdnet werden. So entstanden verschiedene

Ausdruckskunst. Wie man ein Gedicht nicht streng nach dem Ve rsrhythmus
sprechen kann, ohne ihm die lebendige Aussagekraft zu nehmen,

genausowenig kann man in der Regel Musik nach exakten Zahlenverhaltnis

spielen. Das wollen wir uns am Beispiel des Walzers in As - Dur von

Johannes Brahms klarmachen.

Der 1. Teil i st eine regelmafig gebaute 8taktige Periode. Sie baut sich
auf einem Motiv aus drei Achteln und nachfolgender punktierter Viertel
auf:

AV 2

J TP "
Dieses Motiv bestimmt als rhythmisches Muster das ganze Stlck. Lediglich
zur Markierung der Halbsatzschliisse wird es ve réandert und seine
weitertreibende Kraft gebremst.

Vordersatz:
b g
fol 7 T sE?]
Nachsatz:

=~ - :

Spielt man diese Periode genau nach den notierten Notenwerten, so wirkt
sie ausdrucksarm, quasi maschinell" irgendwie tot.
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Es gibt viele Mdglichkeiten, einen solchen Ablauf du rch Modifi ~ kationen

des metrisch - rhythmischen Gefiiges zu verlebendigen. Man kann z.B. die
bremsende Wirkung des Vordersatzschlusses durch ein ritardando, also eine
Verlangsamung des Tempos, verstarken,

sen
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Man kann an der entsprechenden Stelle des Nachsatze s den melodi  schen
Hohepunkt dadurch deutlicher ins Bewul3tsein heben, dal? man ihn etwas
hinauszogert:
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Sie haben Ubrigens bemerkt, dal3 solche Nuancierungen des Zeit verlaufs
Immer auch mit dynamischen Schattierungen, also Verande rungen der

Lautstarke, ge koppelt sind.

Modifikationen des Systems der Zeitgliederung enthalt dieser Walzer aber

auch in der kompositorischen Struktur selbst. Da er kein Gebrauchswalzer,
sondern ein Vortragsstiick ist, kann er sich starker vom Periodenschema

I6sen. So ist die zweite Periode des Stlckes auf sechs Takte verkurzt.
Diese Komprimierung wird dadurch erreicht, daf3 am Schlu® des Vordersatzes
das bremsende Motiv wegfallt. Dadurch kann die weitertreibende Kraft des
Hauptmotivs sich zu einer grof3en Steigerung entfalten.
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Die Steigerung wird durch den Melodieverlauf verstarkt. Die Tonhthe

schraubt sich immer héher, erst am Schluf3, bei dem brem senden Motiv des
Nachsatzes, sinkt sie wieder ab. Diesen struktu rellen Sachverhalt will
Brahms durch die Dynamik unterstiitzt sehen. Nac h den dynamischen Zeichen

im Notentext entspricht dem melodischen Anstieg ein crescendo, ein

Anwachsen der Lautstarke, dem melodischen Abstieg ein decrescendo, ein
Nachlassen der Laut starke. Man kann beim Spielen diesen Spannungsbogen
noch inten  sivieren durch ein leichtes accelerando (eine Beschleunigung
des Tempos) bis zum Hohepunkt und ein anschlielRendes ritardando, ein
Verlangsamen des Tempos.

Brahms, T.9 -14

Das braucht aber nicht so zu sein, vor allem nicht in dieser

Ubertreibung. Jeder Pianist m acht das auf seine individuelle Art jeweils
etwas anders.
Diesen Bereich der Temponuancierungen bezeichnet man als Agogik. Man

spricht in diesem Zusammenhang auch vom rubato - Spiel und meint damit
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Tempoverzégerungen, also ritardandi, Tempobeschleunigungen, also
accelerandi, sowie Deh nungen oder Vorwegnahmen einzelner Téne bei
gleichbleibendem Grundtempo.

Fur den Vergleich verschiedener Aufnahmen sind neben der Agogik und

Dynamik auch noch andere Kriterien von Bedeutung:

Da ist das Tempo, die Schnelligkeit der Grundschléage. Von Jedem
Interpreten wird das Tempo innerhalb gewisser Grenzen individuell
bestimmt.

Da ist die Artikulation. Damit sind verschiedene Spielarten zwischen
legato (gebunden) und staccato (abgehackt) gemeint. In der ersten der
beiden Aufnah  men, die wir gleich héren werden, wird der Takt 3 legato
g@spielt, also ungefahr so:
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Der Interpret der 2. Aufnahme spielt an der gleichen Stelle nur die

Melodie legato, die anderen Stimme stacca to. Daf? klingt dann ungeféhr so:
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Horen wir noch einmal beide Moglichkeiten nebeneinander:
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Schliel3lich unterscheiden sich die verschiedenen Aufnahmen auch durch das
Klangbild.

Das ist ein komplexer Bereich. Fir unseren Vergleich ist daraus wichtig

der unterschiedliche Pedalgebrauch und damit die Transpar enz des
Klangbildes, ferner das Hervorheben bestimmter Schichten. Die erste der

beiden Aufnahmen betont z.B. relativ stark die Baf3tone, die zweite hebt

extrem die Melodie hervor und markiert einige Téne der Mittelstimmen sehr

stark. Die beiden Aufnahmen, d ie wir nun hdren sind von Vladimir Horowitz
und von Leon Fleisher.



Brahmswalzer: Horowitz
Brahmswalzer: Fleisher

Die Spannung zwischen gemessener, gleichmafig pulsierender und frei sich

pragt im Jazz. Den
den Grundschlag, nennt man im Jazz beat, d.h. "Schlag", die minimalen
Verschiebungen gegen den beat nennt man off beat, d.h. "weg vom Schlag".

Ein extremes Beispiel fur off beat findet man in dem Stiick "Django" des

ich die Noten an, die natirlich beim
bei klassischer Musik nur einen Naherungswert

artikulierender Zeitfullung ist besonders ausge

Modern Jazz Quartetts. Schaut man s
Jazz noch viel starker als

zum Erklingenden darstellen, so erkennt man eine klar gegliederte

Melodie. Ein pragnantes rhythmisches Motiv wird immer wieder, ganz oder
in Teil  en, auf verschiedenen Tonstufen wiederholt, in der Fachsprache

sagt man sequen2|ert
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Kennzeichnend ist die Betonung der 2. Taktzeit. Eine solche Betonung
einer an sich unbetonten Taktzeit nennt man Synkope, im Jazz auch after

beat.
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In der ersten Eins pielung des Stlickes aus dem Jahre 1954 spielt das
Modern Jazz Quartet diese klare Struktur auch im ganzen dem Takt
entsprechend. Allerdings sind auch hier schon vereinzelt Verschiebungen

zwischen den Instrumenten zu beobachten.

Modern Jazz Quartet: Django (Prestige LP 71057)

Ausschnitt: 0'00 - 0'25 oder 1'02 (ganzer 1. Teil)

In einer spateren Aufnahme des MJQ's aus dem

des Stiickes in Tempo und Rhythmus so frei gestaltet, da? man die
auch gegeneinander stark

Orientierung verliert. Die Instrumente sind

verscho ben. Sie laufen quasi asynchron nebeneinander her.

MJQ (1972) Ausschnitt 0'00 - 1'16

Der improvisierte Mittelteil zeigt die fur den Jazz typische

Gleichzeitigkeit von beat und off best. Der Bal3 bewegt sich gleichmaRig
im Metrum, man spricht vom walking bass, vom gehenden Bal3. Die

Melodieinstrumente spielen haufig mit minimal gegen den walking

verschobenen Akzenten, also im off best.

MJQ (1972) Ausschnitt 1'16 - 143

Hubert WiRRkirchen 1984

Puls,

Jahre 1972 wird der 1. Teil

bass
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Der Jazz ist das Ergebnis einer Vermischung der europaisch - ameri kanischen
mit der afrikanischen Musikkultur. Die fir den Jazz charakteristischen

rhythmischen Besonderheiten gehen vor allem auf das afrikanische Erbe

zuriick. Ein Trommelstiick aus Ghana mag das verdeutlichen. Zwei

Aufschlagglocken spielen parallel zwei Rhythmen, die dauernd wiederholt

werden, also eine starre Zeitmusterkette bilden.

1. Aufschlagglocke:
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2. Aufschlagglocke:
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Zusammen ergibt das:

o750 0 2 T 0 O N
¢——* AN = T -
A A 5 dd { i 0 !

N | ss e HHE !
Dieses repetierte rhythmische Muster stellt das Zeit - Mal3 des Stuickes,
europaisch gespro chen, seinen Takt der, denn die Lange des Musters
entspricht einem 4/4 - Takt:
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Hinzutreten nun die 1. und die 2. Trommel, die ebenfalls parallel und im

4/4 - Takt je ein rhythmisches Motiv spielen. Das der zweiten Trommel ist
deutlich herauszuhoren:
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Erst aunlich ist nun, dal? diese beiden Schichten, die Aufschlag glocken und
die Trommeln, nicht parallel, sondern kreuzrhythmisch versetzt gespielt
werden. Die Trommeln setzen nadmlich zwischen der dritten und vierten
Taktzeit der Aufschlagglocken, also auf 3+ ein. Dadurch entsteht ein fur

europaische Ohren kaum durchhdrbares kompliziertes rhythmisches Gewebe.
M. Tettey Addy: 00 -YAI0'00 - 0'11 (ausblenden)

Dieses Muster lauft das ganze Stiick tiber durch. Drei Jazzelemente

sind hier vorgeprégt:

1. die gegenulber de r klassischen européaischen Musik komplizierte
Rhythmik mit inren Akzentverschiebungen.

2. die Riffs, das sind dauernd wiederholte kurze rhythmische Motive,
3. der gleichmafig pulsierende beat und die rhythmischen Muster, wie sie
fur die Rhythmusgruppe einer Jaz zband charakteristisch sind.
Wenn wir nun unser Trommelstiick aus Ghana weiter héren. stellen wir fest,
daR zu dem gleichmaRig gestrickten Muster, das sozusagen ein akustisches
Ornamentband darstellt, noch eine weitere Ebene hinzutritt, die gegen das

Gle ichmal3 opponiert. Eine dritte, die Haupttrommel, setzt in gewissen
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Abstanden ein und spielt rhythmisch frei, nicht im gleichen Takt wie die
anderen Instrumente. Dadurch entsteht eine polyrhythmische Struktur, d.h.
eine Uberlagerung verschiedener Rhythmen mit unterschiedlicher
Teilungsweise.

M. Tettey Addy: OO -YAI0'00 - 1'30 (ausblenden)

Hier liegt der Ursprung der beiden wesentlichsten Merkmale der

Jazzrhythmik, das sind der "off beat" d.h. die minimale Verschiebung

gegen den beat, und die Gleichzeitigk eit von beat und off beat. Durch

diese beiden Elemente entsteht das spezifische jazz - feeling, der swing im
weitesten Sinne.

In Mitteleuropa haben sich seit dem 18. Jahrhundert, vor allem also seit

der Entfaltung der burgerlichen Musikkultur, die symmetris chen, einfach
Uberschaubaren Gliederungsmomente durch gesetzt. Dal3 aber auch die
europaische Musik einmal reich an anderen, auch asymmetrischen, Formen

der Zeitgliederung war, kann man daran erkennen, dal3 sich in der Folklore

der Randgebiete, die erst spat von der Industriealisierung und den

normierenden Ein flussen der Medien erreicht wurden, eine Fille solcher

Beispiele erhalten haben. Der Tatarentanz, den wir gleich héren werden,

stammt aus Armenien, einem Gebiet im Stiden der heutigen UdSSR. Er steht

im 9/4 - Takt. Dieser wird aber nicht wie unser 9/4 - Takt gleichmaRig in
Dreierpackchen aufgeteilt, also nicht so,
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Bartok, der ungarische Komponist, der sich sehr viel mit solcher Folklore
beschattigt hat, spricht bei einer solchen asymmetrisch Aufteilung des
Taktes in 2 + 2 + 2 + 3 Z&hlzeiten vom "bulgari schen Rhythmus". Das
kleinste formale Element des Tatarentanzes ist die Zweitaktgruppe. Es
gibt verschiedene solcher Zweitakt gruppen, die sich zu Viertaktgruppen
zusammenschlieRen und dann (t eilweise mit Veranderungen) wiederholt
werden. Diese Viertakt gruppen bilden nun aber nicht nur 8taktige Perioden

aus, sondern gruppieren sich asymmetrisch in einem Wechsel 12taktiger und
8taktiger Einheiten.

Tatarentanz Armenien 3'32 (kurzen?)

Inunser em Jahrhundert haben Komponisten wie Bartdk, Strawinsky u.a. den
rhythmischen Reichtum der Folklore wiederentdeckt und in ihren Werken

fruchtbar gemacht. Damit ist in der Neuen Musik die Alleinherrschaft des

metrisch - rhymisch - periodischen Systems gebrochen . Beherrschend ist es
aber nach wie vor im Bereich der Konsummusik.

Einblenden: Santana: Dawn (ca. 1'00) CBS 88272
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Musikalische Zeitgliederung 11 (1. Sendung 16. August 1984)

FlieRende Zeitgrenzen
(Aufgenommen im wdr KéIn, Studio 7, am 30. 5. 1984, 17. 00-18.15))

Musik wirkt, je nach ihrer Machart, in verschiedener Weise auf uns. Sie

spricht uns kdrperlich an, d.h. sie stimuliert uns bewegungsmanig, so daf}

wir z.B. unwillkirrlich mit dem Fuf3 wippen, vor allem bei Tanz - und
Marschmusik. Das erreicht die M usik nicht zuletzt Uber die metrische,
rhythmische und periodische Zeitgliederung. Musik spricht aber auch

unsere Geflihle und Vorstellungen an, sie beeinflul3t unsere seelische

Befindlichkeit, unsern Geist und unsere Fantasie. In der klassischen

Musik sind die verschiedenen Wirkungsweisen in der Regel ausgewogen

kombiniert. Es gibt aber auch Musikformen, die die korperlichen Reflexe

umgehen und direkt auf die Psyche ein wirken.

Pink Floyd: Shine On You Grazy Diamond (Part | und
I1) 0'00 - 1'07 (ausblenden)

Solche Musik ist ametrisch und aperiodisch, d.h. sie kennt kei nen
gleichmé&Rigen Puls, keinen Takt, keine Wiederholungen und Entsprechungen

gleich langer Abschnitte. Sie orientiert sich nicht an unserer

biologischen Zeiterfahrung, sondern an der Erlebnisz eit, also an der Art,
wie wir psychisch Zeit erfahren. Dabei gibt es ja kein festes Zeitmal3,

keinen Zeittakt, denn die gleiche Zeitspanne kann uns je nach Situation

und innerer Ver fassung kurz oder lang vorkommen. Diese ametrische

Zeitgestaltung ist ein w esentlicher Grund dafir, daf3 wir das eben gehorte

Bei spiel, den Anfang von "Shine On You Grazy Diamond" der Gruppe Pink

Floyd, als eine Art Traumzustand, als ein Schweben im imagi naren Raum
erleben.

Zwei Beispiele aus dem Bereich der Kirchenmusik sollen den Unterschied
zwischen metrischer und ametrischer Musik verdeutli chen und etwas von den
historischen Hintergriinden sichtbar wer den lassen. Bei Beispiele beziehen

sich auf den zentralen Glaubensinhalt der Auferstehung. Aus der

Schopfungsmesse von Josep h Haydn, die im Jahre 1801 entstand, hdren wir

einen Ausschnitt aus dem Credo. Der Text lautet: "Et resurrexit tertia

die secundum scripturas et ascendit in caelum, sedet ad dexteram patris",

auf Deutsch: Er ist am dritten Tage auferstanden nach der Schrif t und
aufge fahren in den Himmel. Er sitzt zur Rechten des Vaters.

Haydn: Schdpfungsmesse: Et resurrexit - patris (TV 342896,
Dir. H. Gillesberger) 0'30 (ausblenden)

Das frische Tempo, der lebendige Rhythmus, die schnell aufstei genden
Laufe der Streicher und das Schmettern der Trompeten wecken in uns ein

Gefihl des Jubels und Triumphs. Kérperlich stimuliert die Musik durch den

gleichméRigen Achtel - Puls, die klare Taktbindung, vor allem aber auch

durch die melodischen Korrespondenzen: Bei "et ascendit” ers cheint ein
Motiv, das in regelmaRigen Abstanden, namlich taktweise, wiederholt wird.
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Die Wiederholungen werden entsprechend dem Prinzip der Paarigkeit
gruppiert: 1

Erste Zweitaktgruppe:
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Diese rhythmisch - melodische Musterbild ung wirkt geradezu tanzerisch. Die
Freude Uber die Auferstehung soll sinnlich erfahrbar gemacht, sozusagen
als Freudentanz nachvollzogen werden. Ermoég licht wird diese musikalische
Struktur dadurch, dafd der Text viel faltig wiederholt und umgruppiert
wird.

Ganz anders der Introitus, d. h. das Eingangslied der Ostermesse in der
gregorianischen Fassung. Der gregorianische Choral ist die &lteste noch
lebendige Musik der Kirche. Sie hat sich in den ersten Jahrhunderten nach
Christus in Anlehnung an judische un d andere orientalische Vorbilder
entwickelt und ist seit dem 10. Jahrhundert auch in schriftlichen

Aufzeichnungen erhalten. Der Text des Introitus lautet: "Resurrexi, et

adhuc tecum sum, alleluja: posuisti super me manum tuam alleluja" usw.

Auf Deutsch: Ic h bin auferstanden und immer bei dir, Alleluja! Du hast

auf mich deine Hand gelegt. Alleluja!

Resurrexi 0'00 - 045

Diese Musik druickt nicht Freude und Jubel aus. Sie will uns nicht
geflhlsmaRig die Auferstehungsbotschaft néaherbringen. Noch viel weniger
wirkt sie bewegungsstimulierend. Alle biogenen Elemente sind

ausgeschaltet: es gibt kein Metrum, keine rhythmi schen Muster und kein
Gleichmalf der Perioden. Wiederholungen oder irgendwelche melodischen
Korrespondenzen sucht man vergebens. Das Stlck ist ein Musterbeispiel fur

ametrische Musik. Die Melodie wirkt fessellos stromend, aller irdischen
Schwere und Zeitgebundenheit enthoben. Keine instrumentale oder vokale

Begleitung lenkt ab von der schwebenden Leichtigkeit der hori zontalen
Linie, die in ihrer re ichen Ornamentik an orientalische Vorbilder
erinnert. Diese Musik fihrt Sanger und Horer zu geisti ger Konzentration

auf die theologische Aussage des liturgischen Textes und zu meditativer
Versenkung in dessen mystischen Gehalt. Sie hat also eine &hnliche
Funktion wie der Goldgrund auf mittelalterlichen Bildern, der auch alle
ablenkenden irdi schen Bezlige von vorneherein ausblendet und das
Dargestellte in eine Giberweltliche Sphare entrickt.

Resurrexi ganz (3'48)

Der Konflikt zwischen den beiden Formen der Kirchenmusik ist zu
verschiedenen Zeiten Immer wieder ausgebrochen. Im vorigen Jahr hundert
suchte man die Kirchenmusik Haydns und Mozarts aus der Kirche, zu

verbannen, da sie als zu weltlich empfunden wurde. In der jiingsten

Vergangenheit, in den 60er un d siebziger Jahren, stritt man dariber, ob
Elemente der Jazz - und Rockmusik, die ja besonders stark auf

Kdrperreflexe zielen, Eingang in die Kirche finden dirften. Der Streit

ist uralt. Zum erstenmal wird er im alten Testament greifbar: Als Moses

mit den  Gesetzestafeln vom Berg Sinai zurtickkehrt, findet er sein Volk

beim Tanz um das goldene Kalb vor. Voller Wut zertrimmert er die

Gesetzestafeln, lait das Kalb im Feuer verbrennen und stellt Aaron zur

Rede. Das Problem, um das es hier geht, ist die unterschi edliche
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Gottesvorstellung. Moses vertritt den rein geistigen, unsinnlichen

Gottesbegriff, einen Gott also, von dem man sich, wie es in der Bibel

heildt, kein Bildnis machen soll. Aaron und die Israeliten sind wahrend

der langeren Abwesenheit des Moses auf e ine Stufe zurtickgefallen, auf der
man sich Uber die sinnliche Anschauung und tber kdrperlichen

Bewegungsrausch Gott ndhert. Eine Folge der rein geistigen

Gottesauffassung ist es, daf? die Sprache der Bibel eine Prosasprache ist

und daf jede Versrhythmik, di e ja auf den Tanz zurtickgeht, vermieden

wird.

Die liturgische Sprache der friihen Kirche ist ebenfalls Prosa. Aus dieser
Prosasprache entwickelte sich folgerichtig die musikalische Prosamelodik

des gregorianischen Chorals. Wie die metrische Musik aus dem T anz und in

Analogie zu anderen rhythmischen Bewegungsformen entstanden ist, so hat

die ametrische Musik ihren Ursprung im rhythmisch freien Sprechen, denn

Sprache und Musik missen wir uns urspriinglich als untrennba re Einheit
vorstellen. Eine enge Verbindu ng zum Sprechen zeigt der Mittelteil des
Introitus, der keine Ornamente, man sagt auch Melismen, aufweist wie die

beiden Rahmenteile, sondern tiberwiegend syllabisch vorgetragen wird: Jede

Silbe erhélt einen Ton. Da es gesungene Psalmverse sind, spricht man von
Psalmodie. Es handelt sich dabei um einen rezitierenden Gesang, der Uber

weite Strecken auf einer Tonhdhe, auf dem sogenannten Rezitationston,

verharrt. Lediglich am Anfang, in der Mitte und am Schlul’ eines jeden

Verses bildet er melodische Floskeln a us, die auch kleine Melismen
enthalten. Dieses Melodiemodell wird nun bei jedem Vers wiederholt. Trotz

der Wiederholungen entsteht keine periodisch gleichméRig gegliederte

Musik, weil die Verse, wie in der Prosa Ublich, unterschiedlich lang

sind.

Resurrex i: Mittelteil (ca. 0'35)

In der grundstandigen Folklore der europaischen Randgebiete findet man

noch heute Reste einer unmittelbar sprachgeborenen Musik. In einer

Totenklage aus Ungarn, die wir gleich héren werden, erscheint die Musik

als eine affektiv tb erhohte Form des Sprechens. Die Grenzen zwischen
gesungenen Tonen und gesprochenen Lauten zerflieBen an manchen Stellen.

Die Melodie ist ahnlich aufgebaut wie bei der Psalmodie: Die einzelnen

Satze werden nach dem gleichen Melodiemodell gesungen, das aller dings,
anders als bei der streng rituellen gregorianischen Psalmodie, impulsiver

gestaltet und improvisatorisch verandert wird. Die Melodierichtung ist,

wie bei alten Formen der Folklore tblich, fallend. Das Beispiel stammt

aus einer Gegend, wo der Brauch der Totenklage heute noch lebendig ist.
Eine Frau klagt um ihren 1944 gefallenen Mann. Sie spricht ihn an,

erzahlt ihm das Leid, das sie in den 15 Jahren seit seinem Tod erlitten

hat, und fleht ihn an zuriickzukommen.

Es handelt sich um ein personliches Dok ument, das natirlich eigentlich
nicht dazu bestimmt ist, von uns wie ein Vortragsstiick gehért zu werden.

Totenklage, Ausschnitt 0'00 - 0'37 (ausblenden)

Auch bei diesem Beispiel gibt es kein Metrum, kein einheitliches Tempo,
keine rhythmischen Korrespon denzen. Die Séangerin laf3t Ihrem Gefuhl freien
Lauf und zwangt es nicht in feste Zeitgren zen.

Sprachgezeugte Melodik gibt es auch in der abendlandischen Kunstmusik.

Als um 1600 die Oper entstand, bemUhte man sich, die antike Einheit von
Sprechen und Singe  n wiederherzustellen. Daraus entwickelte sich die Form
des Rezitativs, des Spechgesangs. Aul3er in die Oper fand das Rezitativ

auch Eingang in Formen wie die Kantate und das Oratorium. Das lateinische
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Wort recitare heil3t vortragen, deklamieren. Das Rezitati v versucht die
sprach liche Deklamation musikalisch nachzuzeichnen. Die unterschiedli che
Dauer der Sprachlaute wird in entsprechenden Notenwerten fixiert, die

unterschiedliche Sprechhthe der Laute in eine ent sprechende Tonho6henlinie
Ubertragen. Den sprac hlichen Z&asuren entsprechen musikalische Pausen. In

Johann Sebastian Bachs Matthauspassion, der Vertonung der

Leidensgeschichte nach dem Evangelisten Matthaus, werden alle erzahlenden

Texte des Evan  geliums als Rezitativ vertont. Wir héren das Rezitativ Nr

67.
Bach: Rezitativ(ca. 0'25)

Wenn man die Gesangspartie in einen gesprochenen Text zurlickverwandelt,
wird der Zusammenhang zwischen Textdeklamation und Gesangslinie deutlich:

"und da er's schmeckete, wollte er's nicht trinken."

und da er's schmeckete, woll-te ersnicht trinken.

In der Melodik des Rezitativs gibt es keine melodischen oder rhythmischen
Korrespondenzen. Es handelt sich um reine musika lische Prosa. In der
Partitur werden solche Rezitative zwar im Takt und mit den tblichen

Notenwerten notiert, aber nach allem, was wir aus AuRerungen de r
Zeitgenossen wissen, sollen sie eben nicht im Takt gesungen werden,

sondern einer Rede ahnlicher sein als einem wirklichen Gesang.

Im vorigen Jahrhundert beginnt auch in anderen Formen der Kunst musik eine
Hinwendung zu Prosaelementen. Die klare, auf ei nfachen harmonischen
Zahlenverhéltnissen beruhende Korrespondenzmelodik, der paarige Aufbau

der Phrasen, Halbsétze und Perioden, wie wir sie in der klassischen Musik

vorfinden, wird von Richard Wagner abfallig als "Quadratur der

Tonsatzkonstruktion" bezeic hnet. Musik wird nun als Ausdruckskunst

verstanden, als ein Versinnlichen seelischer Bewegungen in Ténen. Solche

psychischen Aus  drucksbewegungen sind aber irrational, unendlich, nicht

berechen bar und sie lassen sich nicht in ein starres Zeitkorsett zwang en.
In dieser romantischen Tradition steht auch noch Arnold Schénberg, der

den Begriff musikalische Prosa ausdriicklich fiir seine Musik in Anspruch

nimmt. Das Thema seiner 1926 entstandenen Variationen fir Orchester op.

31 zeigt eine freie, unregelméRige De klamation wie ein gesprochenes

Satzgefige.

Schdnberg op. 31 Thema (1. Periode)

Allerdings, wenn man genau hinhort, bemerkt man, daf? bei aller
UnregelmaRigkeit in der Lange der einzelnen Glieder der Melodie und bei
allem Fehlen wortlicher Wiederholungen d ennoch zahlreiche melodische und
rhythmische Entsprechungen vorhanden sind, ja daf alle einzelnen Phrasen
Variationen eines Grundgedankens sind. Die erste, zweitaktige Phrase
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wird wiederholt, aber in veranderter zeitlich geraffter Form:
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Die folgende dr itte Phrase ist der ersten in der rhythmischen Struktur
wieder ahnlicher:
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In seiner eigenen Analyse des Stlickes bezeichnet Schonberg diese drei
ersten Phrasen als Vordersatz.
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Die, wenn auch nie genauen, Entsprechungen und auch die Ver wendung der

Begri ffe Phrase und Periode durch Schénberg zeigen, dafd bei Schénbergs
Prosamelodik als Hintergrund immer noch das klassische
Zeitgliederungssystem wirksam ist.

Schénberg (s.0.)ganz (1'12)

Die bisher gehorten Beispiele fur ametrischen Musik haben alle die fre i
und ungemessen strémende Tonbewegung gemeinsam. Gleichwohl sind sie nicht
ungegliedert, sondern wie ein Prosa text unregelmaliig gegliedert. Der

menschliche Atem erlaubt keine unendliche Tonbewegung. Eine nahezu

vollsténdige Eliminierung von Gliederungsmo menten und damit eine

weitgehende Aufhebung des Zeitgeflihls begegnet uns erst in der Neuen

Musik. 1960 komponier te der polnische Komponist Penderecki sein bekanntes

Werk Threnos, das ist ein Klagelied auf die Opfer von Hiroshima. Der

Anfang des Stlickes la (3t die einzelnen Streichergruppen in Clustern, d. h.

in dichten Tonzusammenballungen, nacheinander ein setzen. Die extrem hohen
Cluster wirken wie schrille Aufschreie. Sie gefrieren zu einer

Klangflache, die nach einiger Zeit lang sam in sich zusammenfallt . Die
Zeit scheint stillzustehen. Bewe gung findet nur noch im Innern der

Klangflache statt.
Penderecki . Threnos: 0'00 - 055

Diese Musik hat keine Sprach&hnlichkeit mehr. Sie artikuliert sich nicht
mehr in fal3baren Gliedern. Sie pragt keine Zeitge stalt  mehr aus.
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Musikbeispiele

Musikalische Zeitgliederung |

Pink Floyd : Shine On ... Part VI Platte: Wish You Were Here
EMI Electrola Kéln 1975, 1 C 064 - 96 018
a) 0.00 - 0'30 (ausblenden)
b) ca.028 - 0'38 (I. Periode) (ausblenden)
c) 000 - 320 (ausblenden), evtl. 4'40 (ganz)

So treiben wir den Winter aus , 1. Strophe (selbst gespielt)
Franz Schubert: Deutscher Tanz op. 33 Nr. 2 (selbst gespielt)
J. Straul3: An der schonen blauen Donau (. Walzer)

a) Eugen Ormandy, CBS GM 302

b) dto. Takt 1 - 4

c) W. Boskovsky, Decc a6.48 168

Musikalische Zeitgliederung Il

J. Brahms: Walzer op. 39 Nr. 15
a) VI. Horowitz RCA VH 017 26.41339
b) Leon Fleisher CBS 61 670

Modern Jazz Quatrtet: Django
a) Prestige LP 7057 Ausschnitt: 0'00 - 102
b) MID 20014, Ausschnitt: 0'00 -1'16
c) dto.1'16 - 1'43
OO0 YA! Mustapha Tettey Addy - master drummer from Ghana, LLST 7250

a) 000 - 0'11 (ausblenden)
b) 000 - 1'30 (ausblenden)

Tatarentanz aus Armenien: Songs of Armenia and the Caucasus, Request
Records Inc. SRLP 8110

Musikalische Zeitgliederung Ill

Pink Floyd: Shine On ... Part | Platte: Wish You.. s.0.

a)0'00 - 1'07 (ausblenden)
J. Haydn: Et resurrexit ... patris (0'30) aus: Schopfungsmesse, TV
34289S

a) etresurrexit .... patris (0'30)
b) etascendit ... patris
Gregorianischer Choral aus Maria Einsiedeln, Archi v Produktion 2533 131
a) Resurrexi 0'00 - 045
b) dto. 0'00 - 348
c) dto. Mittelteil
Totenklage, Platte: Hungarian Folk Music 1. LPX 10095 - 98
a) 000 - 0'37 (ausblenden)
J. S. Bach: Rez. Nr. 67 aus der Matthduspassion (Harnoncourt)
a) 000 - 025
b) dto. "und da er's schmeckete, wollte er's nicht trinken"
A. Schonberg:  Op 31, Thema (1'12)
Penderecki: Threnos 0'00 - 055
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WESTDEUTSCHER RUNDFUNK
Schulfunk und Bildungsprogramme

Musikalische Zeitgliederung

- Begleitmaterial

1. Gemessene Zeit

Sendung am Mont ag, 13. August 1984, 11.05 -11.35 Uhr/WDR 3

2. Schema und freie Gestaltung

Sendung am Mittwoch, 15. August 1984, 11.05 -11.35 Uhr/WDR 3

3. FlieRende Zeitgrenzen

Sendung am Donnerstag, 16. August 1984, 11.05 -11.35 Uhr/WDR 3

Autor: Hubert WiRkirchen

Sendereihe: "Musik"
33. Sendewoche - Ferienprogramm

Die Sendungen sollten im Musikunterricht der Klasse 11.1 der Sek. Il
eingesetzt werden. Der Stoff befindet sich in Uber einstimmung mit den
Richtlinien des Landes Nordrhein - Westfalen.
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Musikalische Z  eitgliederung 1

Gemessene Zeit

Die Sendung beschéftigt sich mit der Frage, wie es der Musik als einer Zeit - Kunst méglich
ist, das in der Zeit ZerflieRende als Zeit gestalt greifbar zu machen. Es werden die
Begriffe Metrum/Takt (hier nicht unterschieden), Rhythmus und Periode erarbeitet und in

Beziehung gesetzt zu analogen auRermusikalischen Phanomenen (physikalischer Zeitmessung,
biologischer Zeiterfahrung, periodischen Ablaufen in Natur und Kultur).

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

- die gleichméRige Pulsfolge, die sich von der ungemessenen Zeit (hier:
Windgerausch)zunehmend abhebt und die das Tempo des Stiickes bestimmt;

- das Prinzip der Gruppenbildung zu immer héheren Einheiten:
1
Zweitongruppe o * (Achtel als Unterhaltung des Pulses, der Zahlzeit);
{ f
Dreiergruppe s (3 Z&hlzeiten) mit innerer Gewichtung (die "Eins"),
Akzentstufentakt;

. iu\-l oo d el
Zweitaktgruppen (Phrasen), z.B.T.5/6 il oderT.7//8 @ ¢ ¢ 1o oo
Viertaktgruppen (Halbsétze, Vo rdersatz/Nachsatz) , z.B. T.9/12

‘;{’ZC;‘ IC;;~L};|
\

Achttaktgruppe (Periode);

Zweiunddreil3igtaktgruppe (4 x 8, Formteil).
Die Wesensmerkmale dieses Systems sind periodische (d.h. in gleichen Zeitabstanden
wieder kehrende) Wiederholungen auf allen Ebenen vom Einzelim puls bis zum Formteil. Durch
ihre Analogie zu Grunderfahrungen des menschen (Herzschlag, links - rechts beim Gehen,
Einatmen - Ausatmen, Tag - Nacht - Zyklus, Festkreiszyklus, u.v.a.) ermdglichen sie eine
korperliche und emotionale Einstimmung. Die dauernde Wieder holung solcher zeitlicher

Grundstrukturen fuihrt zu einer symmetrischen Gliederung, zu einem System von Korres -
pondenzen, das, einmal internalisiert, es dem Horer leicht macht, den musikalischen

Ablauf zu Uberschauen und teilweise vorauszusehen. Die prinzip iell unverandert bleibende
zeitliche Hintergrundstruktur bildet einen Grundraster, in den neue Elemente eingebunden

werden kdénnen, ohne dal} der Zusammenhang verlorengeht. Im vorliegenden Stiick setzt sich

von dem metrisch - rhythmischen Modell eine rhythmisch freiere Melodiestimme ab. Zwar
ergeben sich bei genauerem Hinhdren auch bei ihr Korrespondenzen (z.B. voraussehbare

Einsatzpunkte der kurzen Maotive), in der Wahrnehmung aber fuhrt die Spannung zwischen dem

gleichférmig gegliederten Hintergrund in der rela tiv frei formuliert wirkenden,

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

Alter als die takimé&Rige Gliederung, die unabhéngig davon, ob das Metrum horbar ist oder

nicht, auf ein als Hintergrund ge dachtes gleichmafiges Pulsschema bezogen ist, ist die
Quantelung (Gliederung) der Zeit durch feststehende, repetierte Rhythmen. Ein Rhythmus

ist eine Figur, die im Gegensatz zum Metrum in der Regel aus ungleichen Tonlangen besteht

und sich als pragnante Ze itgestalt aus dem gleichmafigen Flu heraushebt. Darauf deutet

auch die neuerdings favorisierte etymologische Deutung des griechischen Wortes hin, das

nach W. Jaeger "nicht das FlieRen, sondern umgekehrt Halt und feste Begrenzung der

Bewegung" bedeutet (MG G 11, 384). Der Ursprung dieser rhythmischen Figuren liegt vor

allem im Tanz, wo die Rhythmusrepetition der Wiederholung von Tanzfiguren entspricht. Ein

solcher Klang  fuR - der Ausdruck verrat die Herkunft - entspricht dem Versful? (Pes) in der

{
Dichtung, z. B. e OI = Jambus. Im Mittelalter hat man die musikalischen Grundrhythmen
nach dem System der Versflil3e geordnet. Der jambische Rhythmus hief3 2. Modus. In vielen

alten (Tanz - )Liedern ist er - in auftaktiger Form (d.h. mit Betonung auf der Lange)zu
finden (Ich fahr dahin, Ich spring an diesem Ringe, So treiben wir den Winter aus, Es
ist ein Schnitter usw.):
0 1 1 1 1 1 T 1
¥ +—+—t 1 1 ¥ ¢ — > 1 i 1 1
[ 4« WTHEN | [ =] [ Py - o [l 1 1 [+ - 1 . [@] P [»] F]
bV ) o hd T t ¢ L 1 ' g
g (=] 7
oy broi-nen wir  den Win-ter aus durch uno-re Stodt zom ine rin-nun wmit
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V—€ > o 1 O ‘ T 1 —t 1 | - —
01 T kol hal 1 [#] 1 A} P & ] ° T~ 1 11 11
A\ V4 1 1 | | M I =] hd bt [ N L) 1
oJ ¥ oo
coitn Dpetrun und LI - sten, den rech-ten An - b1 - ohrl - oden.
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Rhythmische Patternbildung (pattern = wiederholtes Muster, vgl. die Muster eines

Teppichs, einer Tapete oder eines Ornaments) ist bis heute ein Wesensmerk mal der
Tanzmusik geblieben (Tango -, Samba -, Rumbarhythmus usw.). Sie begegnet uns auch in
Schuberts Deutschem Tanz(s.u.). Hinter dem vordergriindig repetierten Rhythmus

]

o o0 ,‘l' * hért man im Hintergrund den alten 2. Modus (Jambus) als Grundstruktur.

Die jambische G rundfigur prégt auch den 1. Walzer aus "An der schénen blauen Donau" von
J. Strauf3.

Qs 1344y flyy o wyddy H)vny
3 —4 ¢ t —~ —+Ht { —%
[, YW M A (- 1) [+ B YY) N JAP AV N S S B o 1) [~ 4] [ S 4
\UT'IO ~—— :'\o et ‘I
J L 1 1 ) L ] [t i 1 1 { ] [ 1 —

Sie wird allerdings hier versteckt, und zwar dadurch, daf das erste Motiv sich als

Dreiklangmotiv (vor allem auch durch das Aushalten des letzten Tones) von den folgenden
Zweitongruppen abhebt. So entsteht analog zum Akzentstufentakt eine

Akzentstufentaktgruppe mit einem vollstandigen Takt als "Auftakt". Die Betonung des

jeweiligen ersten von vier Takten wird durch den Harmoniewechsel verstarkt. Durch diese
Struktur entste ht der Schwebecharakter des StrauBwalzers, der sich deutlich unterscheidet
von der gleichméaRig gestampften "Eins" des Schubertschen Deutschen Tanzes, die seine
béurische Herkunft verrat.

Materialien und Vorschléage fur den Unterricht

1. Pink Floyd: Shine On You Crazy Diamond (Part V1), Platte: Wish You Were Here, EMI
Electrola KdIn Nr. 1 C 064 -96 018

1.1. Schiiler - Arbeitsblatt 1: Grundraster der Verlaufspartitur (s.S. 8)

1.2. Loésung (Verlaufspartitur):

T Eaveende):
Tart baanrunne: J J

Jd ‘4

4 p 3 4 5 [ * 8
o~ —~— - a——
SR ISP IEPT I L I FEE N PR P IR PR TS PO Y
4 4 d d $dide

9 40 A 42 13 14 1% 1
— ————
Y PP PSP I P PR FE I PO A DY AP P
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5 16 3 18 29 30 34 32
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d d X ddd&
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1.3. Arbeitsschritte:
Erkennen des Windgerauschs, der Zweit on- bzw. Sechstongruppe und des Oktavpendels,
Abstoppen der Zeitabstéande (Einsatzabsténde, Eintragen in die Verlaufspartitur
(Reihe 1 -3)
- Reflexion tber Gleichheit der Absténde (periodische Gliederung), Zuordnung der
Sekunden messung zum musikalischen Zei t - Ma (Metrum, Takt)
- Vervollstandigung der Verlaufspartitur: Melodie, Schlagzeugeffekte (Ubung im
horenden und lesenden Mitzéhlen)
Schiller - Arbeitsblatt 2: Ubertragung der Verlaufspartitur (1.2.) in traditionelle
Notation (s. S. 9)
LOsung:
8\!0 A e mas e =e,
Pink Flovd: li.lje— 7y Wind- % 2) Zmeiton—Ej) #rlodie- —— —
Crazy Diaj(nond (Parti\ll) s " 5 ¢ ? g8
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a4 23
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1.5. Refle xion Uber Gliederungsprinzipien (Takt, Phrase, Halbsatz, Periode, Rhythmus)
und Uber die Gerustfunktion der Takte 1 - 8 (Elemente 2 und 4), die pausenlos
wiederholt werden und den Hintergrund gliedern (Voraussehbarkeit, Orientierung im
zeitlichen Ablauf, zus ammenhangstiftende Funktion).
1.6. Grafische Darstellung der Gliederungsprinzipien:
erinds 8 1
S 4 (vs) 4[NS)
Ly | |
2 4 2 311 2 A 2 [ 2 1
Takis 1 2 3 "" 5 G q’ 8
g3l = 4 o= o= g pEp o= i
o T _ ! s
mischo
Fiotive
4 4 JERL - Brpmmld I | = [2#piaf
[ \5/ \__/e
{ L ] |
2.3.

Das Metrum ist ein gedachtes, real tritt es nur jeweils im Zusammenhang mit dem
"bremsenden” Motiv a2 als Markierung der Schliisse der Halbséatze auf (T. 3, 7,

). Das rhythmische Motiv a erscheint als Variante der rhythmischen Grundfigur.
Der Zu sammenhang der Phrasen wird durch die Harmonik (I V V l'in T.1/2) und durch
die Motivverklammerung (a2 erscheint als Verlangerung von al) gewahrleistet. Die
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2. Periode (T. 9 - 16) ist in der rhythmischen Faktur mit der ersten identisch,
melodisch stellt sie eine Variante dar.

2.4. Gesamtform: Dieses metrisch - rhythmische Modell wird insgesamt viermal ohne jede
Veranderung wiederholt (A A A A). Einer stereotypen Wirkung wird dur ch harmonische
und melodische Varianten sowie durch dynamische Nuancen entgegengearbeitet.

3. Johann Strauf3: An der schdénen blauen Donau, Walzer Nr. 1 (Edition Schott
Nr.32541).
Notentext

14
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3.2. Lésung des Grundrasters (Schiler - Arbeitsblatt 4, S. 11)
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3.3. Der Walzer von Straul? zeigt Ahnliche Merkmale wie der Deutsche Tanz von Schubert.

Als Gebrauchswalzer pafdt er sich noch konsequenter dem Schematismus der metrisch
rhythmisch - periodischen Zeitgliederung an. Das Metrum wird in der typischen

§ ¢ ¢
Walzerb egleitung ' F F { (BaRton auf "1", nachschlagende Akkorde. auf "2" und
"3",) stereotyp markiert, die rhythmischen Motive, Phrasen, Halbsétze und Perioden
folgen in strenger GesetzmaRigkeit aufeinander, Die BaRtdéne wechseln regelmaRig
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alle 4 Takte. Trotz aller Me chanik gibt es allerdings auch organische Elemente,

die das Schema leicht modifizieren, und zwar am Schluf? (T. 24ff.) - Schlisse
zeichnen sich in der Musik haufig durch gewisse Freiheiten aus - : Die Begleitfigur
wird T. 24/25 durch ein emphatisches Unisono (alle Stimmen spielen die gleiche

Melodie, unterbrochen, die BaRtdne wechseln nun in jedem Takt, die Melodie I6st

sich teilweise vom jambischen Grundrhythmus und den bisher dauernd repetierten

rhythmischen Motiven.

Texte zur Zeitstruktur der Musik

Dorothee Ginther:Der Tanz als Bewegungsphanomen, Reinbek bei Hamburg 1962 rde
131/152, S. 124 -131

Wolfgang Hufschmidt: (Musik als Wiederholung. In: Reflexionen tiber Musik heute.,
Hrsg. W. Gruhn: B. Schott's S6hne, Mainz 1981, S. 160f.)

Wilhelm Seidel (Rhyt hmus. Eine Begriffsbestimmutng, Wissenchattliche
Buchgesellschaft Darmstadt 1976, V. 87 ff.) Uber J. G. Sulzers ",Allgemeine
Theorie der Schénen Kiinste" (Leipzig 2/1.972) -
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Schiler - Arbeitsblatt 1

lait:

Takte:

Melodie:

Uinggeriuech o
thavpende!

Zweiton- bzw. Sechstongruppe

1 2 2 4 5 4 3 ]
0.0.0...0.0.0.0.0.0'0.0. o.o.o. 0.0.0. o.t.o.o.o.o'




Schiler - Arbeitsblatt 2
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Schiler - Arbeitsblatt 3

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

Schiiler

Johann Straud: An der schénen blauen Donau
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Musikalische Zeitgliederung Il

Schema und freie Gestaltung

Die Sendung beschaftigt sich mit Modifikationen des in der erst3n Sendung dargestellten

geschlossenen Systems musikalischer Zeitmessung, das durch rationa le Notenwert - und
Zeitstreckenproportionen gekennzeichnet ist. Konstruktives Denken und vor allem das

Bemuhen um die schriftliche Fixierung von Musik im Gefolge der Entfaltung der

Mehrstimmigkeit haben zu diesem quasi mathematischen System gefuihrt. Anderer seits ist die
Musik Ausdruckskunst, menschliche Sprache im weitesten Sinne. Aus diesem Spannungs -
verhdltnis von Konstruktion und Ausdruck ist Musik nie entlassen. Das zeigt sich auch in

der Handbhabung des Systems der metrisch - periodischen und rhythmischen Zeitgliederung.
Der Notentext ist noch nicht die Musik. Er muf3 zum "Sprechen" gebracht werden. Dabei

ergeben sich agogische und dynamische Nuancen. Verschiedene Einspielungen desselben

Stiicks belegen das (J. Strauf3: Walzer Nr. 1 aus "An der schonen blauen Donau"; J. Brahms:
Walzer in As op. 39, Nr. 15).

Die Modifikationen betreffen aber nicht nur die Interpretation, sie treten auch in der

Struktur des Werkes bzw, im Notentext auf. Bei dem Brahms - Beispiel bilden die Vorschlage
und Arpeggien in ihrer nicht genau fixierten Schreibweise Reste einer nicht

durchrationalisierten Praxis. Die Kontraktion des 8 - Takte - Schemas auf 6 Takte im
Mittelteil zeigt in dem Streben nach einer Verdichtung der Aussage den héheren

Stilisierungsgrad gegeniiber dem Gebrauchswalzer v on Strauf3. Solche Abweichungen vom
8taktigen Perioden schema sind in der klassisch - romantischen Musik sehr haufig. Sie

stellen die Giiltigkeit des Systems fir diese Epoche nicht in Frage, sondern zeigen

gerade, dal3 es vorausgesetzt ist: Nur wenn im komposit orischen Denken und in der

Erwartungshaltung des Horers das Schema wirksam ist, lassen sich durch Modifikationen

vielfaltige Ausdrucksnuancen gewinnen.

Besonders ausgepragt ist die Spannung zwischen gemessener (pulsierender) und frei sich

artikulierender Zeitfullung im Jazz. In dem Stiuck "Django” des Modern Jazz Quartet wirkt

der erste Teil trotz des sehr streng durchgehaltenen rhythmischen (und motivischen)

Musters wie frei gesprochen, wie vom Metrum geldst. Im Improvisationsteil findet man das

Nebeneinan der von beat (pulsierendem walking bass) und off beat (minimalen, nicht genau

fixierbaren Verschiebungen gegeniiber dem beat). Die bisher dargestellten Proportionen

beruhen auf dem Prinzip der Paarigkeit (2+2, 4+4, 8+8 ... Takte; Ganze, Halbe, Viertel ).
Dieses Prinzip hat sich in Zentraleuropa seit Jahrhunderten mehr und mehr durchgesetzt

und beherrscht heute die ganze U - Musik. Daneben existieren in der Folklore der

Randgebiete Europas, vor allem aber im aul3ereuropdischen Raum, auch komplexere Systeme.

Ein Beispiel aus Armenien (Tatarentanz) zeigt eine asymetrische Teilung des 9/4 - Taktes im
Sinne des "bulgarischen Rhythmus" (2+2+2+3) und Tempomodifikationen (accelerando). Ein

Beispiel aus Ghana (OO - YA!) ist durch Kreuz - und Polyrhythmik gekennzeichnet un d verréat,
daf? der off beat seinen Ursprung in Afrika hat.

Materialien und Vorschlage fur den Unterricht

1.1. Johann Strauf3: An der schénen blauen Donau, Walzer Nr. 1 (Aufnahmen: E. Ormandy,
CBS GM 302 und W. Boskovsky, Decca 6.48168)

Interpretationsverg leich: Beide ziehen, vergleichbar dem off beat des Jazz, die "2"

der Walzerbegleitung etwas vor, Boskovsky starker als Ormandy. Dadurch bekommt der

Walzer seine Beschwingtheit, seinen schwebenden Charakter. Boskovsky zieht auch die

"3" noch etwas vor. Dadu rch wird der Auftaktcharakter verstarkt und die folgende "I

besser vorbereitet. Demgegeniiber wirkt Ormandys Interpretation, die die "3" exakt auf
die Zeit bringt, relativ steif, ihr felht der Wiener Charme.

2. Johannes Brahms: Walzer op. 39, Nr. 15 (Henl e Verlag, Munchen)
(Aufnahmen: VI. Horowitz, RCA VH 017. 26.41339 und L. Fleisher, CBS 61 670).

2.1. Notenbeispiel
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2.2.  Losung (metrisch - rhythmische Analyse), Grundraster auf dem Schiler - Arbeitsblatt 5,
s. 19

—— |
doveen |2 1 2 ] 2 T 2]
[ T a [ &l _a [ a [ a [ o] o ]

A
g
1

)
1 2 3
9 40 14 11 13 44 15 16

['ative k&}\) ml. m-‘ l ‘v“ ID . mj. m_.il ' ql
Y

mi) e ). ) il gl
11 18 19 20 Y by
2.3.  Ein rhythmisches Muster (&hnlich dem des Deutschen Tanzes von Schubert) tritt in

verschiedenen Varianten auf. Das Stilick beginnt zwar abtaktig, aber spatestens ab

Takt 4 wird seine Auffassung als auftaktig unumgénglich. (Das Schwanken zwischen

Ab- und Auftaktigkeit macht den Reiz des Stlickes aus.) Ein deutliches Indiz fir

die Auftaktigkeit ist auch die fehlende "3" im Schluf3takt. a, al, a3 haben vor -
wartstreibenden Charakter, a2 wirkt ausschwingend, bremsend. Es markiert jeweils

das Ende von Vordersatz und Nachsatz. Der Wegfall von a2 in der Mitte von Teil B
fuhrt zur Kumulation von a und dadurch zu einer Steigerung von Verdichtung, die

ihren Niederschlag auch in der Periodenverkirzung auf 6 Takte findet. Die Form ist

sechsteilig: A AB A B Al. Al ist eine Variante von A. Motiv a4 ist eine

rhythmisc  he und melodische Variante von a .

2.4. Kriterien fur den Interpretationsvergleich (Horowitz/Fleisher) sind

- das Tempo, d.h. die Schnelligkeit der Grundschlédge oder Zahlzeiten,

- die Agogik, d.i. die Bezeichnung fur Temponuancierungen (man unterscheidet
zwischen dem freien tempo rubato, d.i. die Veranderung des Tempos insgesamt durch
Beschleunigung, accelerando, oder Verlangsamung, ritardando, und dem gebundenen
tempo rubato, das sind rhythmische Dehnungen oder Vorwegnahmen bei

gleichbleibendem Grundtempo ),

- die Dynamik (Stufendynamik, d.i. eine Uber eine Zeit lang konstant bleibende
Lautstarke, und Schwell - bzw. Ubergangsdynamik, z.B. crescendo, lauter werden,
decrescendo, leiser werden),

- das Klangbhild(z.B. Pedalisierung, Hervorheben einzelner Schichte n, wie etwa

Melodie oder Bal3tbne u.a.),

- die Artikulation, d.i. die Bindung, Trennung bzw. Betonung einzelner Téne oder
Tongruppen (legato, non legato, portato, staccato) ,

- die Phrasierung, d.i. die Gliederung in sinnvolle Einheiten (Perioden, Phrasen,
Motive u.d.) und

- Abweichungen vom Notentext (z.B. Arpeggien der linken Hand).
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3. Anregung zum Bereich Gestalten:
a) Realisierung eines Ausschnitts aus dem "Walzer fur gemischten Sprech - Chor und
Schlagzeug ad libitum" von Ernst Toch (New York 1962, E dition Corona Rolf Budde
Berlin)

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

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

4.1. Notenbeispiel
(Der Improvisationsteil ist handschriftlich ergénzt: 3. und 4. System)



