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Einleitung

DiesesUnterrichtswerlbietet einen systematisch aufgebau®ondlagenkursir den schulischen Musikor

terricht. Zielgruppe ist die Oberstufe. Viele Elemente eignen sich aber auch schon fir digutttels ist

als Arbeitsbuchangelegt, wenn es auch Elemente eines Lesebuches enthélt. Vermittelt werden notwendige
GrundkenntnisseDabei geht es weniger um die Anhaufung von Detailwissen (z. B. Einpauken vom Tonle
tern, Quintenzirkel, Harmonielehreregehis vielmehr um ein grindliches Verstehen wesentlicher d@?han
mene und Zusammenhange, also @mindfragenan die Musik (z. B.: Was ist Uberhaupt eine Tugle

worin besteht ihre strukturbildende Kraft?) und um die Schéarfung des Wahrnehmens und Denkems am
kreten Gegenstand Musik. Bei einem solchen frageoblematisierenden Ansatz werden die zentralen A
pekte der Musiktheorie Schlissel zum Musikverstehen. Die Sclvitheni sollen, wenn moglich, eHiaen,

daR3 & von Offenheit und Neugier geigtes sesibles Nachdenken und eine lslagzogene Erarbeitung ihre
persdliche Beziehung zur Musik bereichern.

Zum Lernen gehoéren methodische Klarheit und wiederholte Ubung. Deshalb wurde groRer Wert auf klare
Arbeitsanweisungen und deutlich vorstrukturigkteeitssorlagen(AV) gelegt. Letzére dienen vor allem als
Grundlage fur die hausliche Arbeit. Im Unterricht werden die Fragsteltf, Losungswege diskutiert und

die entsprechenden Arbeitsverfahren entwickelt. Die Ausarbeitung solcher Analysen sollten idie Sch
lerfinnen zu Hause vornehmen, denn sie missen ja selbstandiges Arbeiten lernen, das auch in der Klausu
und in der mindlichen Abiturprifung von ihnen verlangt wird. Dadurch bleibt im Unterricht mehr Raum flr
die Interpretation der Ergebnisse und fir digeledige Auseinandersetzung mit der Musik und den an ihr
sich entziindenden Fragen.

Aus verschiedenen Griunden sind die ausgéedMusikbeispielesehr unterschiedlicher ArDas gebietet

nicht nur dieVielgestaltigkeitdes Musiklebenssondern auch das mettische Grundprinzip des Vergle

chens Grundmodelle des Musgiens, diesich in der traditionellen und neueren abendl&ndischen Kalkur

sehr lebensfahigreriesen haberstehen im BrennpunkbDurch den Vergleich mit vergleichbaren Modellen

aus anderen ktrellen oder historisch weit zurtickliegien Kontexten erreicht man eine Schéarfung der
Wahrnehmung und des Verstandnissas.riuskalisches Phanomegewinnt deutlich an Kontuwenn man

es in alteren, einfachen Modellen, sozusagen ifildiesprungssituabn”, adspurt. Die Zahl der Beispiele ist

so bemessen, dafl geniigend Material fur die Ubung bereitsteht

Die Textausziigdienen zum Teil als Arbeitsmaterial fur die Schiler, mit dessen Hilfe der Dt der
Analysen und Deutungen erschlossen bzwzipigrt wird, zum Teil als zusatzliches Leseangebot fiir den,
der sich um vertieftes Verstandniaentiiht.

Guter Unterricht setzt Eigeninitiative voraus. Sie kann sich aber nur in einem inhaltlich und methodisch
sorgféltig durchdachten Rahmen sinnvoll en¢fiaJtund den mdchte das vorliegendbéditsbuch vorgeben.
Dadurch soll fir das Fach Musik in der Oberstufe ein Standard erreicht werden, der in anderen Fachern
langst die Regel ist. Ein solcher Rahmen ist offen fir divergentes Verhalten, da die behdfrdgken
grundsatzlicher Art und die Arbeitsverfahren exemplarisch (und damit Gbertragbar) sind. Man kann also die
vorgeschlagenen Beispiele durchaus durch selvélyte ersetzen bzw. erganzen. Die Aufgaben sind in
ihrer L6ésung nicht determiniert, sonderabgn eine Untersuchungsrichtung an, bei deren \genfigg noch
manche Probleme zu entdecken und zu diskutieren Bmderden keine konkreten Apseergebnisse mi

geteilt, wohl aber Informationen und Hilfen zur Interpretation gegeben. Das geschieht manatena\u-
gabenstellung selbst, manchmal etwas versteckter in zusdassenden Textpassagen, die sich z. T. vor
allem an den Lehrer richten. Auf diese Weise soll nicht eine bestimmte Deutung "vorgeschrigimty so

nur sichergestellt werden, dal’ demtéfricht die Ebene von Sinn und Bedeutung erreicht und nichtrin vo
dergrundiger, perspektivenloser Beschreibung steckenbleibt. Keinem anderen Zweck dienen audh die wen
gen Musteranalysen. Sie sollen nicht sklavisch nachgeahmt werden, sondern in dliehkegutvege at:

zeigen.



Zeitgliederung

1. Musik als Zeitkunst

Musik ist in besonderem Mafl3e eine A€iuinst. Was das bedeutet, wird deutlich, wenn man die musikalische
(akustische) Wahrnehmung mit der visu@limlichen vergleicht. Man vergegenwartigghdolgende Sita-
tionen:

Situation A Jemand soll ein Gebaude, ein Bild oder eine Person, die ihm bisteer ur
kannt waren und die er nur eine Sekunde lang sieht, beschreibert: (S¢
was geschieht z. B. bei der Herstellung von Phantombildern.)

Situation B Jemand soll eine ihm bisher unbekannte Sinfonie beschreiben, in dig
nur eine Sekunde lang hineinhéren kann

Die visuelle Wahrnehmung kann zwar auch nicht auf die zeitliche Dimension verzichteetwas genauer

zu erfassen, mufld man immer wieder-hind hergucken, dennoch werden dem Beobgar mit "einem

Blick" nicht nur eine ganze Reihe von Einzelheiten, sondern auch eine (zumindest grobe) Vorstellung der
Gesamt"gestalt" vermittelt. Bei der Musik erfal3t der Horer nur den imiljgem Jetztpunkt gegevartigen
minimalen Awschnitt. Das Ganze entsteht erst nach und nach, wenn die klanglichen Details Uber die ganze
Dauer des Stuckes hin aufmerksam erfal3t und mittels Erinnerung und Erwartung zueinandehim@ezi
gesetzt werden.

Vergangenheit Gegenwart Zukunft

2. Gestaltbildag in der Musik

Die Frage ist, wie aus der Folge der Einzelklange, die gleich nach ihrem Erklingen fur imsoémeten

sind, ein erfal3barer Zusammenhang, eine Uberschaubare Gestalt wird. Das Problem spitzt sich zu, wenn ma
die Musik mit der Sprache evgleicht, dem anderen in der Zeit abladfen akustischen Kom
munikationssystem. Wenn jemand den Satz hort: "Gestern war ich in der Philharmonie, da hat Gidon Kremer
gespielt”, achtet er nicht auf die akustische Lautfolge, sondernsitélldie angespotenen Persen, Din-

ge und Zusammenhénge plastisch vor; die Lautfolge hat irkeiokn Sinn, sie verweist viaehr auf eine

von ihr ablésbare Bedeutung. Deshalb kann man eine solche Aussage auch in eine fremde Sprache, also i
eine ganz andere Lautfoldipersetzen. Beherrscht jenthalledings diese fremde Spotae nicht, dann ergibt

die Lautfolge fur ihn keinen Sinn. Niemand kdme auf die Idee, sich fremdsprachige Sprechplatten zu kaufen
und anzuhdren, die er nicht versteht. Das Besondere der Musikaiseeaun gerade, dafd sie in der Regel

nicht auf etwas auf3erhalb von ihr Liegendes verweist. Deshalb kann sie auch nicht Ubersetzt werden. Det
Sinn der Musik muf3 also in der Klangfolge selbst liegen. Das setzt voraus, dal3 die Folge der Téme und To
gruppen e organisiert ist, dal3 der na&eziehungen und Zusamnieng sehende Horer findig werden

kann. Mit welchen Mitteln erreicht Musik eine solche Psténdlichkeit” und "Faf3lichkeit"?



Wir wollen uns anhand der folgendezugegebenermafien grobelodellvordellung erste Gedankerad
riber machen (die verschiedenen Zeichen stehen fur verschiedene Téne odeupEongru
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Klangfolge II O D O 0 ?

- Welche der beiden Klangfolgen ermdglicht dem Hdérer eher eine Orientierung? Woran liegt das?

- Welche Vorstellungen hat der Horer jeweils im @agartspunkt Gber den bisherigen Ablauf und Gber
den weiteren Verlauf?

- Was sind die Griinde dafur?
Wir wenden die Modellvorstellung auflfgende Beispiele an:

I: "Ge - stern- war - ich - in - der- Phil - har- mo - nie."
(Dieser Satz ist hier als rekfangliche Sibenfolge zu betrachten.)
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(Beatles: | Want To Hold Your Hand, vereinfachte Transkription.)

- Wir ordnen jeder Silbe bzw. Tongruppe ein grafisches Symbol zu und veranschaulichen die klangliche
Struktur der beiden Beisge.

Es wird deuich: Die Musik muf3, will sie die Aufnahmekapazitat des Horers nicht hoffnungslos berfor
dern, die Zahl der Elemente, aus denen sie besteht, stark begrenzen, und sie muBntbese § grup
pieren, dalR Ubersichtliche gréRere Einheiten entstehen,ctliehserseits wieder zu einer erfalbar geglie
derten Form zusammenschlie3en. Die Uberragende Bedeutungadierhlung (von Einzelelementen und
Elementengruppen) wird hier unmittelbar einsichtig. Bei der Musik liegen die Dinge insofern kompliziert,
als sdébst bei einer einfachen, unbegleiteten Melodie schon mindestens zwei Schichten miteinaruer geko
pelt sind, die Tonhéhemund die Tondaernfolge. In der Arbeitsvorlage 1 (AV 1) sind sechs Melodien (Nr.
1-5 wurden zur Problensthonstration geschrieben) zusamengestellt, die eine unterschiedliche -Ge
staltqualitat haben. Die Skala reicht von musikalisch nahezu sinnloser bis zu hochartikulierter Melodik. An
diesen Beisglen laRt sich die Frage untersuchen, in welcher Weise sich Melodien dem Hoérer als ge
gliedetes, Uber'"schau"bares Ganzes vermitteln.

- Wir erganzen in den Melodien 1 und 6 der AV 1 die fehlenden Stufen. Welche der beiden Melodien
l&R3t sich leichter einpgen (z. B. nachpfeifen)? Woran liegt das? Wir suchen Begriindungen sowohl in
der Tonh6henalsauch in der Tondauernfolge.

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

- Wir suchen im Notentext nach "gestalt@inden" Faktoren in der Tonhohamd Zeitordnung der
Melodien, die dem Horer die Orientierung, den Ublkek" erleichtern, so daR er Fernbeziehungen
herstellen, d. h. Gber das blo3 additive Wahrnehmen einzelner Klang"punkte" hinaus Grdppen er
kennen und schlief3lich zu einer Votkiag von der Gesamt"gestalt” kommen kann.
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- Wir verdeutlichen unserérgebnisse nidem wir in der grafischen Darstellung der Melodien die sich

heraushebenden melodisdtythmischen Teilgestalten markieren, etwa nach folgendem Muster (Nr.
6):

il ==

(Mit Farbe lassen sich die "Figuren" noch plastischer hervorheben.)

AufschluRBeich ist die Beobachtung, dal3 diefggch ansprechendsten Darstellungen nicht auch den musi
kalisch gelungensten Melodien entesgiren. Nr. 2 ist musikalisch sinnlos, als (grafische) Silhouette aber der
Nr. 6, die musikalisch am meisten Uberzeugt, wohhnamrzuziehen. Hier zeigt sich der Unterschied-zw
schen visueller und musikalischer Wahrnehmung: Als flichtigekdigst, bei der man nicht zuriick
"schauen" kann, wenn man etwas nicht mitgekriegt hat, ist die Musik viel starker auf Ubersichtlichkeit,
Gleichmaligkeit, Geschlossenheit, Einheitlichkeit usw. angewiesen.

- Wir beziehen in unsere Untersuchungen die aufgelisteten Prinzipien der Gestaltbildung ein (AV 2)

- Wir suchen Musikbeispiele, bei denend® Gestaltprinzipien besonders deutlich zu héren simdi,
stellen sie im Unterricht zur Diskussion.

- Wir verdeutlichen uns die Prinzipien der Gestaltbildung anhand der TeXagd. 9 f.) und der Bild
folge in AV 3.

Vollstandigkeit ist dabei zu diesem Zeitpunkt noch nicht moglich. Da die Texte den Denhkradtime
stecken, dem der vorliegge Lehrgang folgt, kénnen und sollten im weiteren Verlauf des titties
einzelne Texte oder Aspekte der Texte wiedégegriffen und vertieft behandelt werden.

Prinzipien der Gestaltbildung

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

Koharenz/ Die Elamente ordnen sich zu Gruppen, diese zu Ubedgeor
Homogenitat: neten Gruppen usw. (Musterbildung, Gruppenbildung, S
perzeichaebildung).

Die Zahl der Elemente ist begrenzt und der Kapazitat des
aufnehmenden Subjekts angepal3t (Prinzip der Wiederh
lung und VariantenbildundPrinzip der Redudanz).

Die Anordnung der Elemente folgt Prinzipien wie: Eitfac
heit, Geschlossenheit, Regelmafigkeit, Symmetrie, partielle
Voraussehbeit.

Ubersummatimat: Das Ganze ist mehr als die Summe der Teile.



Texte

T.1 Augustinus!'Kaum ist ein Ton édungen, vernichtet ihn der nachste, und dieser Uberlal3t dem dritten seinen Platz, und so
der Reihe nach folgt einer dem andern, bis auch der letzte verklungen ist und Ruhe eintritt... Hilfe uns neltitolidisi<

so wirde auch beim Horen einer ganzziewr Silbe in dem Augenblick, wo nicht mehr der Anfang und noch nicht das Ende
ertdnt, jene geistige Tatigkeit aussetzen, die zu Beginn entwickelt wurde: Wir hatten am Ende des Klanges den Anfang bereits
vergessen, wir kbénnten nicht sagen, dal} wir etwaérgélaben... So wie uns erst die Ausgebreitetheit der Lichtstrahlen die
Mdoglichkeit gibt, mit unseren schmalen Pupillen in die Weite zu blicken, Dinge aus groRRer und awsgeeBiternung
korperlich zu erfassen und seelisch aufzunehmen, weil ebereditrédntheit des Lichtes uns hilft, die értlen Grenzen zu
Uberwinden: so kommt uns auch die Erinnerung, die gleichsam das Licht der Zeitrdume ist, zuhilfe, wenn sie, ihrem Wesen
entsprechend, sich ausdehnt, so weit ihr Fassungsvermdgen es zulalt.béfeeim aeitlich nicht gegderter Klang die

Ohren bewegt und ihm ein noch langerer oder ebenso langer folgt, beansprucht dieser Eindruck $metkt@mkeit des
Geistes, dalR unter dem Horen des zweiten die Erinnerung an den ersten verloren gelbrkéinen verbleibt im Gedéth

nis... Was lieben wir denn an der sinnlich wahrnehmbaren Zahlhaftigkeit? Doch nichts andres als eine gewisse @leichformi
keit und gleichméaRig gegliederte Abstande... Was macht denn in der Tat die Schdnheit der Jambus, Triebbus aus?

Doch nur ihre gleichm&Rige Gliederung in je einen gréReren und eineeréteireil."
Jambus = g Trochéaus e Tribachus e e e
Aus: Augustinus, De musica (38B9 n. Chr.), Deutsche AugustinAsisgabe, Ubersetzt von Carl Johann,F&rhéningh, Paderboft962, S. 213, 233, 234, 242f

T. 2 Edmund Husserl’Jeder Ton hat selbst eine zeitliche Extension, beim Anschlagen hore ich ihn als jetzt, beim Forttbnen
hat er aber immer neues Jetzt, und das jeweilig vorangehende wandeltaith/argangen. Also hore ich jeweils nur die
aktuelle Phase des Tones, und die Objektivitdt des ganzen dauernden Tones konstituiert sich in einem Aktkontinuum, das zu

einem Teil Erinnerung, zu einem kleinsten, punktuellen Teil Wahrnehmung und zu einerenvéiil Erwartung ist."
Aus: Edmund Husserls Vorlesungen zur Phdnomenologie des innereen@&tbeins, in: Jahrbuch fur Philosophie und phdnomenologische Forschung, hg. von Martin
Heidegger, 9/1928, S. 385.

T. 3 Franz Mechsner Uber Hermann Ebbingh48501909): "Die Methode, mit der der junge Ebbinghaus den quastifizi
renden Zugriff auf das Gedachtnis ... versuchte und schaffte, war rigoros: Er entwakeadlietén 'sinnlosen Silbenreihen'

und es waren wohl die entsagungsvollsten und langweitigS&bstversuche der Psychologie, in denen er bei tickendem
Metronom Tausende solcher Silbenreihen einstudierte, um UberriterLand Vergessen genauestens Buch zu fuhren... Eine
Reihe von 7 Silben muf3te er nur ein einziges Mal lesen, um sie zu bebaieiReihe von 12 Silben dinschnittlich fast

17mal, 16 Silben muf3te er 30mal widugen, 24 Silben 44mal..."
Aus: Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 14.6.1985, S. 27.

T. 4 Helga de la MotteHaber: "Der englische Empirist Locke hat die Macht des Vémaits (understanding) teilweise durch
die Fahigkeit zu vereinigen und zu vergleichen erklart. Kraft solcher Aktivitaten schafft der Verstand aus den einfazhen sens

rischen Impressionen die Vorsteifyen."
Aus: Handbuch der Musikpsychologie, Laaber 1983,13f.

T. 5 Edmund LeacH¥ur den musikalischen Zuhorer bilden die einzelnen Phrasen, die Satze und gleoBignals Ganzes
ein System miteinander verknupfter Einheiten. Die Auffihrung dauert unter Umstanden eine ganze Stunde, aber die Botschaft

wird aulgenommen, als ob alles gleichzeitig geschahe."
Aus: Edmund Leach, Kultur und Kommunikation, Frankfurt am Main 1978,S.58.

T. 6 Arnold Schonberg?Die Musik ist eine Kunst, die sich in der Zeit abspielt. Aber die Vorstellung destieris beim
Komponistenist davon unabhéangig, die Zeit wird als Raum gesehen. Beim Niederschreiben wird der Raum in die€Zeit umg
klappt. Fir den Horer ist dieser Vorgang umgekehrt: Erst nach dem zeitlichen Ablauf des Werkes (ibersieht er es als Ganzes

seine Idee, seine Form, sen Inhalt."
Miindliche AuRerung Schénbergs, mitgeteilt in Joseph Rufer, Die Komposition mit zwélf Ténen, Stimmen des XX. JahrhurijeBerBd1952, S.50.

T. 7 Johann Georg SulzelEin Ganzes, das aus lauter kleinen, gleichgroRen, aber sonstiegestlich geldeten Gliedern
besteht, ist nicht fal3lich genug; die Menge der Teile verwirret. Darum missen mehrere kleinere Glieder in gréRere gruppiert
und aus kleinen Gruppen grof3e Hauptgruppen zusammengesetzt werden... Wird dieses alles ricimignmacite@ Eben

mald beobachtet, so ist die Melodie allemal angenehm und Ut¢adha
Aus: Allgemeine Theorie der schénen Kiinste, Art. Melodie (1772).

T. 8 Fritz Winckel"Information als Neuheitswert und Redundanz erganzen sich im statistischen Siateng®ig in ma-
thematischer Formulierung zu einem Wert Eins. Je grof3er die Redundanz wird, z. B. durathdNiadeson Zeichen oder
Zeichengruppen, um so geringer wird der Informationsbetrag oder der Erwartungswert flir den Perzipienten. Wirchim Extre
falle eine Note ununtbrochen stereotyp auf dem Klavier wiederholt, so ist die Redundanz Eins und der ficiosmert

Null geworden (Banalitat) ... Andererseits ist eine permanente Folge von stets neuen Zeichen (Originalitat) sinnlos (Informat
onswert Nul), weil sie sich nicht einpragen, was bedeutet, dal3 die Funktion digsl@eisses als Speicher auRer achtsgela

sen worden ist. AuBerdem kann sich aus solcher Struktur keine Form bilden... Die perzipierbare Lange einer Reihe hangt von
dem Kurzze#iSpeiclervermdgen des Gedéachtnisses ab. Die Praxis lehrt, dal man im Durchschnitt kaum mehr alé sechs Zi
fern in einer Folge spontan wiederholen kann (Telefonnummern). Wenn Ziffern dagegen je zweistellig rhythmisch gesprochen
werden, so bedeutet der Rhythmuseilse Gliederung der Formbildung eine forderliche Redundanz... Die Uberlieferten Fo
men der Musikgeschichte kénnen als ein Auswahlprozel3 aus vielen méglichen Formen mit eireemm@tdaption an das
menschliche Perzeptionsvermdégen angesehen werden. Bli#ataWiederholungen und Teiiedeholungen von Motiven

Themen, Satzteilen, die Vatian bis zu einer gewissen Grenze der Abwandlung, die Passacaglia, die Ausbildungader Orn
mente als einer Umspielung der Motiormation und anderes mehr schaffen @leichgewichtigkeit zwischen Information

und Redadanz.”

Aus: Fritz Winckel, Die inbrmationstheoretische Analyse musikalischer Strukturen, in: Die Musikforschung, 17. Jahrgang, 1964. S. 7
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T. 9 Harm Wilims:"Der Effekt der Anregung bzw. der Entspannusigalso abhangig vom Verhéltnis Information une-R
dundanz. Dabei kdnnen wir jetzt schon sagen, dal® bei der komponierten Musik immer wiedenneodSgaeugt wird, die

dann entspannt wird, indem immer wieder neue subjektive Redundanz hergesteM wsild besteht asi einer akustischen
Ereignisfolge. Jedes Zeichen gibt dem Hoérer eine Information. Die Hohe der Information, oder besser gesagt uncertainty’,
richtet sich nach dem Uberraschungswert, dem Neuigkeitswert, also nach der Unvorhersagbarkeigrisses. Eine M-

sik, deren Ereignisfolgen geringgradig vorhersagbar sind, hat einen hohen Informationsgehalt. Der Informationsgehalt von
Musik wird so durch Antizipationsversuche mef3bar. Umgekehrt bezeichnen wir eine Ereignisfolge ralangeduenn &
vorhersagbar ist. Letzteres wird erreicht durch Kompositionsgesetzmafigkeiten, also durch eine Vereinbarungeauf ein b
stimmtes Ordnen der Ereignisfolge. Dieser Ordnueger Strukturierungsstil muf3 ederum vorbewuf3t verfigbar sein, um

einen musikalisobn Lustgewinn im Sinne von Spannung und Entspannung zu erméglichen. Ordnung muf} aldmerken

genug sein, andererseits muf3, wie Moles betont, die Infamngeniigend hoch sein, damit die Musik nicht lantjg/evird."”
Aus: Harm Willms, Zum Phanomen Spamg und Entspannung im Rahmen des musikalischebdfi$, in: Musik und Entspannung, hg. von Harm Willms,
Stuttgart 1977, S. 14.

Bildfolge mit wachsender Komplexitat

1 BANALITAT / ORDNUNG / REDUNDANZ

3 asthetisch

4 interessanter

5 Mittelbereich

7 ORIGINALITAT /U NORDNUNG / INFORMATION

Kriterium: Wie lange muf3nanein Bild betrachtenbis man
esaus der Erinnerung reprodazn kann.
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3. Metrische und ametrischeZeitgestaltung

Der Begriff Zeit ist sehr komplex. Seit der Antike haben Philosophen und Wissenschaftler sich mit ihm i

mer wieder auseinandergesetzt. Auch im alltéaglichen Leben wird die Vielschichtigkeit der Zebaarfahr

Wir spuren den gleichmaRigeRhythmus des Herzens, des Atmens, der Kdpgegungen usw. (bio
logische Zeit), wir beobachten den Rhythmus der Gestirne, der Jahreszeiten, von Ebbe und Flut, Tag unc
Nacht usw. (kosmische Zeit), wir sind eingepaldt in den Regelkreis der durch Uhremjgantfizierten
Zeitstrecken (physikalische Zeit, objektive Zeit), und wir erleben anderergeitsach Geflhlslage und-S
tuation - die Relativitdt von Zeitdauern, das Stillstehen der Zeit, das Rasen der Zeit usw. (psychologische
Zeit, subjektive Zeit).

- Wir héren die Aufnahme der Gruppénk Floyd "Shine On You Crazy DiamondPart | und IX.

- Wir beschreiben die unterschiedliche Zeit"flllung" und Zeitgliederung der beiden Stlicke und stellen
die Grobumrisse in einer Verlaufsskizze grafisch dar (Horanalgsea in folgender ArAnfang von
Part 1}

o ®o,
® £ P

- Bei der Beschreibung benutzen wir Begriffe wie: Zahlzeit, Takt, Rhythmus, Gliederung @8gglm
unregelmafig), Motiv, Meldie, Begleitung, evtl. auch einige Begriffe aus AV 2.

- Wir definieren mit Hilfe defTexte Nr. 10 und 11 (s. u.) die Begriffe metrisch und ametrisch. ®ir b
schreiben die Geflihle, Assoziationen und korperlichen Reaktionen, die die beiden Stiicke 8t uns au
|6sen.

- Wir entnehmen dem Text Nr. 12 Aussagen Uber die unterschiedliche Wirkungametrind ametr
scher Musik und vergiehen sie mit den Erfahrungen, die wir selbst an den Stlicken gemacht haben.

- Wir suchen Beispiele flir ametrische Musik: Wir tUberspielen kurze Ausschnitte auf Cassettd-und ste
len sie im Unterricht zur Bkussion.

Texte

T. 10 "Zeit, das nicht umkehrbare, nicht wiederholbare Nacheinander, das manifest, erfahrbar bzw. bewuf3t wird als
Aufeinanderfolge von Veranderungen und Ereignissen in Natur und Geschichte; haufig wird von der mit naturwisse
schaftlichen Verfahren mef¥egn sog.objektivenZeit die subjektiveauf dem sogZeitbewultseitbasierende Zeit unte
schieden. Zeit wird aufgefalRt als homogenes, teilbares Kontinuum... Die (jeweilige) Gegenwart lait sich als Grenze

zwischen Nochicht, der (jeweiligen) Zukunft, unditht-mehr, der (jeweigen) Vergangenheit, bestimmen."
Aus: Meyers Enzyklopadisches Lexikon, Mannheim 1979, Bd. 25, S. 636.

T. 11 Wolfgang Hufschmidt:Zeit wird zur musikalischen Zeit, indem sie deren Beschaffenlwitdialektisch doppe

ten Sinne des Vftes- aufhebt. So wie jedermann langere ereignislose Zeitablaufe mechanisch gliedert, indeo er Min

ten, Stunden und Tage zahlt, um dem amorphen Zeitablauf nicht schutzlos preisgegeben zu sein (alle authentischer
Berichte von Gefangenen und auf einsanselim verschlagenen Schiffbriichigen kreisen um dieses Problem), artikuliert
Musik die Zeit, indem sie diese durch metrisches GleichmalR quantelt. Musikalische Zeitstrukturierung ist zunachst
Wiederholung des immer Gleichen, so wie sich das Leben im GleichomaBulsschlag und Atem aul3ert.

Mit dieser mechanisch gequantelten, periodisairischen Zeitstruktur korrespondiert eine andere, die magy-Erei
nis-Zeit nennen kénnte. In der Musik kennen wir neben durch Metrum und Takt gegliederten Zeitablaufen hech solc

in denen das Gleichmal3 aufgehoben ist und an dessen Stelle unregelméiglso unvorhersehbareintretende

Klangereignisse gesetzt werden."
Aus: Wolfgang Hufschmidt, Musik als Wiederholung, in: Reflexionen tber Musik heute, hg. von Wilfried 8riehott's S6hne, Mainz 1981, S.
160f.

T. 12 Harm Willms:"Als urspriingliches musikalisches Element und musikalischen Ausgangspunkt seineu-Unters
churgen sieht Mosonyi jedoch den Rhythmus an. Zwei wesentliche Komponenten des musikalischen Rhythmus nennt
er: die Betonung und die Wiederholung. Die Betonung (die erste Note eines Taktes) ist der Reiz, der den Organismus in
sdnem Gleichgewichtszustand stort und eine muskulare Spannung erzeugt, die bei der Wiederholung gel6st, abgefihrt
werden kann, begleitelurch die Freude am Erkennen...
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Entspannung kann ... in zwei Richtungen fuhren. Sie kann einmal rauschartig sein und zum anderen entspannend in
Sinne des Nirwan®rinzipes, wobei letzteres mit Einengung der Aufmerksamekeit vor sich geht, wie bei deidbypno
Verfahren im allgemeinen durch einen Punktreiz oder durch Monotoniebeeinflussung. ... Im ersteren Sinna-wirkt M
sik, die viel innere Bewegung mit immer wieder neu eingefiihrten musikalischen Reizen hat und motorische
Innervationen hervorruft. Stark rthmische Musik, die mit innerer Bewegung einhergeht, eindeutig nach dem Prinzip
Spannung und Loésung aufgebaut ist, in dem Sinne, daf3 eine starke Spannung aufgebaut wird, die lustvoll gelést wird,
dirfte eher zu dem Gefiihl der Ekstase im Sinne des wildéningezigelten Lusterlebens fihren. Demgegeniber wird
ametrische Musik, mehr aus anhaltenden Klangen und Schwingungen aufgebaut, eher auf die Wers&mtsgia-
nungszustand hineinfiihren, wie wir sie auch vom autogenen Training und anderenritmgpenfahren kennen. Es

ist ein nichtmotorischer, kuhlerer, affektleser Weg."
Aus: Harm Willms, Zum Ph&anomen Spannung und Entspannung im Rahmen des musikalischen Erlebens, in: Musik und EntspeomteyningVillms,
G. Fischer Verlag, Stuttgart 1973, 1619.

4. Das metrisciperiodische System der Musik

- Wir horen Part VI des Pinkloyd-StiicksA Shi ne On You .Crazy Diamondi
Der Anfang des Part VI besteht aus folgenden Elementen:

1. Windgerausch

2. Zweitongruppe, spater auch Sechgtappe
3. duchgehender Achtelpuls

4. Melodie aus lang angehaltenen Tongsw()

- Wir versuchen die Elemente herauszuhoren und die Art der Zeitgliederung zu beschreiben, die sich
durch die Elemente und ihre Anordnung ergibt (bis T. 32).

- Wir ergénzen die grafische Baellung des Stiickes

- Wir schreiben die in AV 4 grafisch dargestellten Strukturen des Stiickes in Notenschrift auf (AV 6).
Die Tonhdhen der Strukturelemente 2, 3 und 4 (das Windgerausch laft sich nicht Ubertragen) sind a
gegeben. Wir tragen sie zundchsdar Form von Notenpunkten an den entsprechenden Stellen des
Notenliniensystems ein und erganzen daawtl. unter Zuhilfenahme von AV 5deren rhythmischen
Wert. AnschlieRend tragen wir die Panserte ein.

- Wir héren den ganzen Part VI des Stiickes vak IFloyd, zahlen die Takte bzwefbden und be
schreiben die signifikanten Merkmale, die die Abschnitte markieren. Die Ergebnisse fixieram wir, i
dem wir folgende Perioakeiste vervollstéandigen:

Melodie

Schlagzeug

Prinzipien des metriscperiodischen Systems

12
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Das Rnk-Floyd-Beispiel macht folgende Grdgegebenheiten des metrige@riodischen Systems deutlich:
- die gleichmaRige Pulsfolge, die das Tempo des Stiickes bestimmt;
- das Prinzip der Gruppenbildung zu immer héheren Einheiten:

Zweiergruppen Achtel als Untertdung des Pulses, der Zahizd -

Dreiergruppen 3 Z&hlzeiten mit innerer Gewichtung (die "Eins"): Metrum ("MaB-‘“

Takt: 7

Zweitaktgruppen Phrasen, definiert z. B. durch T. 5 J3{~ | oder T. 7/8.4 4 {111 )]

Viertaktgruppen Halbsétze (VS = Vordersatz, NS = Nachsatzingst z. B. durch T. 9/12:
d 1 1d 14

Achttaktgruppen Perioden

Zweiunddreif3igtaktgruppeFormteil, Abschnitt (4 x 8)

- die periodischen in gleichen Zeitabstanden erfolgenden Wiederholungen all dieser Zeiteinheiten vom
Einzelimpuls bis zum Formteil.

Das Ergehis ist eine symmetrische Gliederung, die auf Zweierpotenzen befuhtRrase, 2= Halbsatz,

2® = Periode). Einmal internalisiert, macht dieses System der Korrespondenzen es dem Hérer leicht, den
musikalischen Ablauf zu Uberschauen und teilweise vatmehen. Die prinzipiell konstante zeitlichenHi
tergrundstruktur bildet einen Grundraster, in den neue Elemente eingebunden werden kénnen, ohne dal3 de
Zusammenhang geféhrdet wird. Im vorliegenden Stiick setzt sich von dem radtyischischen Modell
einerhythmisch freiere Melodiestimme ab. Zwar ergeben sich auch bei ihr Korrespondenzen, z. 8. vorau
sehbare Einsatzpunkte der kurzen Motive, insgesamt aber wird sie vor dem gleichférmigen Hintergrund als
frei formuliert und- vor allem auch wegen der Verhaily- als schwebend empfunden, und diese Spannung
fuhrt zu dem lebadigen und konzentrierten Erlebnis.
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Takte:
Melodie:
Windgeréusch:
Achtelpuls:
Zwei- bzw. Sechstongruppe: J J
Schagzeugeffekte:
1 2 3 4 5 6 7 8
AANRARRRNNARNGEANRRANARNNNEINT
9 10 11 12 13 14 15 16
NAANANNANY WMWWW
ARNNARNRANNNNANRNNRANINNNRENIIET
X
17 18 19 20 21 22 23 24
OANNRNNARNANSARRNNIRNANANN0
25 26 27 28 27 30 31 k4
JARANNNNARRANAANRINNANNAYINT

wurdeentfer

nt
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Pink Floyd: Shine On You Crazy Diamond (Part VI): grafische Darstélung
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Zusammenhange, Analogien

Musik ist keine abgeschlossene Welt fur sich. Sie steht vielmehr in vielfaltiger Beziehungezenalnel
bensbereichen. Die Prinzipien des metripehiodischen Systems h&ngen eng @usan mit unserer sen

stigen Zeiterfahrung. Das Wort "Zeit" geht etymologischdia indogermanische Wurzel di: da(i) zurick,

die "teilen, zerschneiden" bedeutet. Die gleichmaRigsfdtgé, der Herzschlag, begleitet unser ganzes Le

ben und ist unsere innerste, biologische "Uhr". Vor der Erfindung des Metronoms (1816) wurde der Puls
(Frequenz ca. 680 Schlage pro Minute) von den Musikern nicht selten zur genaueren Festlegungndes Te
pos benutzt (z. B. von Quantz). Der Puls, der Uber den Herzschlag der Mutter im vorgeburtlidhen Sta

die erste akustische Erfahrung des Menschen &bptidarstellt, spielt auch bei der Musikwadiimung

eine Rolle insofern, als der Horer unbewul3t das Tempo des Musikstiicks mit seinem Puls vergleicht und es,
je nachdem, ob es schneller oder langsamer als der Puls ist, als aktivierend oder beruhigedet ey
machen sich nicht zuletzt die Hersteller und Benutzer funktioneller Musik (z. B. Musik am Arbeitsplatz)
zunutze. Zu Zeiten erhOhter Aktivitat, z. B. am spéten Vormittag, lassen sie Musikemt eiwas unter der
Pulsfrequenz liegenden, zu Zmtdes Leistungstiefs, z. B. nach Mittag, mit einem etwas Uber derePulsfr
guenz liegenden Tempo spielen, um so eine ausgeglichenere und dadurch effektivere Leistungskurve zu e
halten. Die Prinzipien der Gruppenbildung und der periodischen Wiederholungrkesr aus der physik

lischen Zeitmessung (Sekunden, Minuten, Stunden, Tage), aus der NatNa@rg@yklus, Jahreszeiten,
EbbeFlut, Sonnenaufgang undntergang, Planeteund Sternenumlaufe usw.), aus der Kultur (Woehe
zyklus, Monatszyklus, Festkreis a.) und vor allem aus unserer eigenen korperlichen Erfahrung (Einatmen
Ausatmen, das LinksRechts beim Gehen und Laufen, Tanzfiguren u. a.). Alle diese Phdnomene haben dem
Menschen die periodische (griech.: periodos = Herumgehen, Umlauf, Kreistirf)zyklische (griech.:

kyklos = Kreis, Ring) Zeitauffassung ein"gepragt". Die kreisférmige Anlage des Zifferblattes analeger U
ren, die sich taktweise wiederholenden Dirigierbewegungen und die Tatsache, da3 wir beim Zahlen der
Grundschlage immer wiedgon vorne beginnen (12 3,12 3, 1 ...) sind auBere Hinweise auf die zyklische
Zeitauffassung. (In alteren Kulturen dehnte man sie sogar auf die Dimension der Geschichte aus, die man al:
die - wenn auch jeweils verandert&Viederkehr des Gleichen auftal

4

2 3
u lﬁ%z 2 3
1 1 1

Durch die Analogie zu menschlichen Grunderfahrungen erméglicht digsohmahythmischperiodische
Zeitordnung der Musik eine kérperliche und emotionale Emmting.

Die Bedeutung der Prinzipien der Gruppenbildung, der periodischen Wiaderthad der Symmetriere

klart sich aber nicht nur aus den genannten Analogien, sondern auch aus den Bedingungen unseres Wah
nehmungsvermogens, dem sich die Musik anpassen muf3. Dieser Aspekt wird in den Texten 8 umd 9 beso
ders akzentuiert (S. 9 f.).

5. Rhythmische Musterbildung

Alter als die taktmaRige Gliederung, die auf ein als Hintergrund gehortes oder gedachtes Pulssahema bez
gen ist, ist die Gliederung der Zeit durch feststehende, repetierte Rhythmen. Ein Rhythmus ist eine Figur, die
im Gegensatzum Metrum in der Regel aus ungleichen Tonlangen besteht, in jedem Falle aber sich als
pragnante Zeitgestalt aus dem gleichmafigen Flufl3 herauBaeauf deutet auch die nedargs favorisierte
etymologische Deutung des griechischen Wortgshmosals "Hdt und feste Begrenzung der Beweguhg"

Der Ursprung dieser rhythmischen Figuren liegt vor allem im Tanz, in der Korrespondenz mit den wiede
holten Tanzschritten. Ein solcher Klang"fuf3ler Ausdruck verrat die Herkunft entspricht dem Vers"ful3"
(Pes) in @r Dichtung (z. Bkb = Jambus). Im Mittelalter hat man die musikalischen Grundrhythmen nach
dem antiken System der Versful3e geordnet (Modalrhythmi) jambische Rhythmus hief 'Modus" und

war sehr verbreitet. In sehr vielen alten (Tinedern ister zu finden ("Ich fahr dahin”, "Ich spring aredi

sem Ringe", "Es ist ein Schnitter” u. a.):

! MGG 11, 384.
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So trei-ben wir den Win-ter aus durch uns - re Stadt zum Tor hin-aus mit sein'm Be-trug

Wir stlirzen ihn von Berg und Tal,
auf daB er sich zu Tode fall

und uns nicht mehr betriige
durch falsche Lehr und Luge.

Nun haben wir den Winter ausgetrieben,
so bringen wir den Sommer herwieder,
den Sommer und den Maien,

die Blimlein mancherleien.

Melodie: Erstblattdruck des Jahres 1545.

Das rhythmische Motiv des Jambus stellt den Bewegungsimpuls des Liedes dar. Motiv heif3t ja auch in der
Grundbedeutung Bewaggsanstol3, Beweggrund. Aufgrund der dauernden Wiederholung &Rt es sich auch
mit dem Motiv (dem Muster) eines Ornaments, eines Teppichs oder einer Tapete vergleichen.

Solche rhythmischen Patterns (Muster) sind bis heute ein Merkmal der Tanzmusik, abéeken@nderer
Formen der Unterhaltungsind Rockmusik, man denke nur an die verschiedenen Grundrhythmen wie
Marsch, Foxtrott, Rumba, Tango usw., die bei elektronischen Orgeln auf Knopfdruck stereotyp ablaufen.

In dem Lied "So treiben wir den Winter duslden je 4 jambische VersfuRe einen Vers:

So treiben wir den Winter aus
C»C¥%C¥»%»C %

durch unsre Stadt zum Tor hinaus
C “C¥»% C¥% C ¥
mit sein'm Betrug und Listen,

C % C¥% C Y% ¥

den rechten Antichrisn.

C ¥ C %CY% %

Nur zwei leichte Varianten treten auf. Musikalisch ist das Ganze eine 8taktige Periode mit je 4taktigem Vo
dersatz (VS) und Nachsatz (NS), die sich in 2taktige Phrasen aufteilen. Dabei entspricht eine Phrase den
Vers. Wir findenalso das periodische System voll ausgebildet. Ubrigens bedeutet das lateinisshg""ver
Wende, Kehré.Es weist darauf hin, daR die rhythmische Struktur der Verse immer wieder von esrne b
ginnt- ein weiteres Indiz fur die zyklische Zeitauffassung.

Rhythmische Patternbildung begegnet uns im folgendénranz Schuberts "Deutschem Ta&V 7): Hin-

ter dem im Vordergrund repetierten Rhythmus ukhért man im Hintergrund den alten Jambas

Die jambische Grundfigur pragt auch den ersten Walzer'Angler schonen blauen Donaubn Johann
Straufl3(AV 8):

gy = tdd e ] Jry o ppdda) g
— ===

Y, | 1 'Arﬁ'

e e L

il

| [

! Vgl. hierzu: Christoph Richter, Das Prinzip von Vers und Prosa in der Musik, in: Schriftenreihe zur Musikpédagogik, R&fardrlakoby,
Diesterweg, Frakfurt am Main 1984.
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6. Anwendungsbeispiele zurerisch-rhythmischen Analyse

- Wir fihren die Analysen der folgenden Stlicke anhand der vorgegebenen Raster in AV 7, 8 und 9
durch.

Franz Schubert: Deutscher Tanz p. 33, Nr. 2
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- Fleisher

Klangausschitte: Horowitz

Johannes Brahms: Wazer op. 39, Nr. 15
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Zur Geschichte des Walzer

Deutscher Tanz und Landler, Friihformen des Walzers, entstanden in der 2. Halfte des 18. Jahrhunderts ir
Siuiddeutschland und Osterreich als volkstiimliche Drehtanze, bei denen sich die Einzelpaare bei den Hande
faRten oder eng umschlangen, was damalsltenut der strengen Moralwéchter hervorrief Sie wurden im
Freien oder auf rauhen Béden vom einfachen Volk stampfend und hipfend getanzt. Das Tempo war entspr
chend langsam. Vom Adel zunéchst als "niederer" Tanz verachtet, setzte sich der Walzer seitWiga i

seit dem Wiener Kongrel 1815 ("Der Kongrel3 tanzt") in ganz Europa als Gesellschaftstanz durch. Das glatte
Parkett der stadtischen Ballséle, das leichtere Schuhwerk und die neu eingefiihrten Gleitschritte fihrten zu
einer erheblichen Tempobeschleumg. An die Stelle des schwerAnfstampfens ¢ « 4

trat die schwungude, schwebende Walzerakzentuierungg d e

Sie manifestiert sich besonders in dem meistgadeten Gitarrebald 9%, !
(Bafdton auf 1, nachschlagende Akkorde auf 2 und 3), der seinen !
Ursprung in den Gaiséfen und Biergarten der Wiener Vororte hat, wo man die Deutschen Tanze, Landler
und Walzer in der Besetzung 2 Mieén, Gitarre und Kontrabal} spielte.

SchubertsDeutscher Tanz stellt eine "Kreuzung" zwischen dem é&lteren Landler und dem echten Wiener
Walzer dar. Schubert hat bei Treffen mit seinen Freunden zahllose solcher Téanze am Klavier improvisiert
und dann spéater zu Klavierzyklen zusammengestellt. Im vorliegenden Beispiel (AV 7) ist das Metrum ein
gedachtes, real tritt es nur jeweils bei dem "bremsehMotiv (T. 3, 7, ...) auf, das die Halbschliisse-mar

kiert. Motiv a ist eine Variante der Grundfigur. Der Zusammenhang der Phrasen wird durch die Harmonik
(I-V-V-l'in T. 1/2) und durch die Motivverklammerung (T. 3/4) gewahrleistet. VS und NS sind rhyder

mischen Faktur identisch, ebenso 1. und 2. Periode. Nimmt man die Wiederholungen hinzu, dann erscheint
das 4taktige metrisethythmische Modell insgesamt achtmal. Einer stereotypen Wirkung wird durch mel
dische und harmonische Varianten sowie duraiadyische Nuancierung entgegengearbeitet.

BrahmsknUpft bewuf3t an Schubert an. 1866 nennt er sein op. 39 "unschuldige Walzer in schubertscher
Form". Ein rhythmisches Muster, ahnlich dem des Deutschen Tanzes von Schubert, tritt (vgl. AVr9) in ve
schiedenenVarianten auf. Es hat vorwartstreibenden Charakter. Wie beub8dhwerden die Halb
satzschlisse durch ein bremsendes, auslaufendes Motiv markiert. Der Wegfall dieses Motivs in der Mitte des
B-Teils flhrt zu einer Steigerung und Verdichtung, die ihrerd&ligchlag auch in einer Periodenverkiirzung

auf 6 Takte findet. Das Stiick beginnt zwar abtaktig, aber spéatestens alkeihpfifidet man es eindeutids
auftaktig. (Ein Indiz dafir ist auch die fehlende "3" im letztektJaDas Schwaken zwischen Abund
Auftaktigkeit und das Spiel mit den Periodenlangen machen einen wesentlichen Reiz des Stlckds aus. Wa
rend Schuberts Tanze, sieht man einmal von der intirhaltenen Dynamik des vorliegendetiickes ab,

noch der Gebrauchsform des Tanzes nahestehen,isiiddatzer von Brahms in erster Linie Vortsagicke.

Das zeigt sich in der asthetisch raffinierten Periodenmodifikation und der dynamischereiNugnci

Johann Straul¥ler"Walzerkonig", hat Tanzwalzer fir den Gebrauch in den Ballsdlen der Welt gesohriebe
Das vorliegende Beispiel (AV 8) zeigt ahnliche Merkmale wie der Deutsche Tanz von Schubere- Als G
brauchswalzer paft er sich noch konsequenter dem Schematismus der -rtitisnlschperiodischen
Zeitgliederung an. Das Metrum wird durch den GitarrebBeotyp markiert, die rhythmischen Motive,
Phrasen, Halbséatze und Perioden folgen in strenger GesetzméalRigkeit aufeinander. Die Balténe wechsell
regelmafig alle 4 Takte. Trotz aller Mechanik gibt es allerdings auch organische Elemente, die das Schemg
leicht modifizieren, und zwar am Schluf3 (Schlisse zeichnen sich in der Musik haufig durch gewisse Freihe
ten aus): Die Begleitfigur wird in T. 24/25 durch ein emphatisches Unisono (alle Stimmen spielen die gleiche
Melodie) unterbrochen, die Bal3tone wechseln imjedem Takt, die Melodie 16st sich teilweise vom jamb

schen Grundrhythmus und den bisher ununterbrochen repetierten rhythmischen Motiven.

- Wir realisieren den Ausschnitt aus devialzer von Ernst ToctAV 10).finden weitere Rhythmen und
notieren sie.
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Ernst Toch: Walzer fiir gemischten Sprechchor und Schlagzeug ad libitum
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7. Rationales System und lebéye Gestaltung

7.1 Die Freiheit des Interpreten (Agogik, 2ymk)

Mit der Entwicklung der mehrstimmigen Musik seit dem 11. bzw. &4Brhlundert wurde es notwendig, den
Zeitverlauf der Musik rational zu erfassen und zu notieren, denn die gleichzeitig erklingendeprstimi-

ten ja einander genau zugeordnet werden. So entstanden verschiedene Notationsformen, dieudim Zeitda
mit Zahlerverhaltnissen messen. Schlief3lich entwickelte sich daraus das heute gebrauchliche Nestationssy
tem. Dieses rationale System der schriftlichen Fixierung wird der Auffihrungspraxis nicht in alleeNua
gerecht. Musik ist ja keine Mathematik, wenn sie auelevnathematisierbare Elemente enthalt. Musik ist
menschliche Sprache im weitesten Sinne, sie asich- eine Ausdruckskunst. Wie man ein Gedicht nicht
streng nach dem Versrhythmus sprechen kann, ohne ihm die lebendige Aussagekraft zu nehmen, genau s
wenig kann man in der Regel Musik nach exakten Zahlenverhaltnissen spielen. Aus dem Spannungsverhal
nis von Konstruktion und Ausdruck ist Musik nie entlassen. Der Nmsteallein ist nicht die Musik. Er muf3

zum "Sprechen" gebracht werden. Dabei ergebeh agogische und dynamische Nuancen. Verschiedene
Einspielungen desselben Stlickes belegen das.
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Interpretationsvergleich:Johann Straul3: Walzer Nr. 1 aus "An der schénen blauen Donau”

a) Eugene Ormandy, CBS GM 302
b) Willi Boskovsky, Decca 6.48168

Beide Inerpreten halten sich nicht immer genau an die notierten Notenwerte und an das Metrum. Der erste
Takt wird langsamer gespielt, um seine einleitende Funktion zu verdeutlichen. Einehé&hném
poverlangsamungin der Musik nennt man das ritardandiitt auch an der Unisonostelle auf und verstarkt
deren emphatischen Charakter. (Solche Modifikationen sind also nicht willkirlich, sondern steheniin organ
schem Zusammenhang mit strukturellen Gegebenheiten.) Der Gitarrebald wird nicht exakt nachdem Metrum
gespidt, -

also nicht so:% , sondern etw.

Die "2" wird etwas vorgezogen. (Im Jazz nennt man solche minimalen Verschiebungen gegen das Metrum
off beat, d. h. "weg vom Grundschlag".) Deutlicher als bei dem amerikanischen Orchester unter Ormandy
sind die Modiikationen der Zeitgestaltung bei den Wiener Philharmonikern unter Boskovsky. Sie ziehen
aul3er der "2" auch die "3" noch minimal vor. Dadurch wird der Auftaktcharakter verstarkt und die folgende
"1" besser vorbereitet. Erst durch solche Nuancierungen dgsarhythmischen Gefiiges erhalt der Wa

zer seinen schwebenden, schwungvollen Charakter, seinen Wiener Charme, bei Boskovsky mehr-als bei O
mandy.

Eine Einspielung des Walzers mit besonders starken Temposchwankungen ist die von André Kostelanetz
(CBS 638337).

SO:

Interpretationsvergleich: Johannes Brahms: I¥éat op. 39, Nr. 15

a) Vladimir Horowitz, RCA VH 017 26.41339
b) Leon Fleisher, CBS 61670

- Wir vergleichen die beiden Aufnahmen nach den unten angegebenen Kriterien und fixieren die si
gnifikanten Merkmalém Notentext (AV 9). Wir beschreiben die unterschiedliche Wirkung delebei
Interpretationen. Wir diskutieren ihre Angemessenheit vor dem Hintergrund unserer Analysé des St
ckes.

Kriterien fiir den Interpretationsvergleich
Tempo:Schnelligkeit der Grurgthlage (Zahlzaéen)
Agogik: Temponuancierungen durch accelerando (Beschleunigung) oder ritardando (Verlangsamung), freies
tempo rubato = Veranderung des Tempos insgesamt, gebundenes tempo rubato = rhythmische Dehnunge
oder Vorwegnahmen bei gleichbleibend Grundtempo
Dynamik: Stufendynamik: eine Uber eine Zeit lang konstant bleibende Lautstérke, die von einer anderen
Lautstarke plotzlich abgeldst wird; Schwetlzw. Ubergangsdynamik: kontinuierliche Lautstarkeanderung
durch crescendo (lauter werden) urdidtscendo bzw. diminuendo (leiser werden)
Klangbild: Pedalisierung (transparent,rsehwommen); Hervorheben einzelner Schichten (Melodie; Baf3
tbne) u. a.
Artikulation: Bindung, Trennung bzw. Betonung einzelner Téne oder Tongruppen:

legato (gebunden)

steccato (abgehackt)

portato (getragen, breit, aber ohne Bindung, zwischen legato und staccato) oder
Phrasierung:Gliederung in sinnvolle Einheiten (Perioden, Phrasen, Motive)
Abweichungen vom NotentextBz.zusatzliche Arpeggien in der linken Hand

7.2Modifikationen der metrischen, rhythmischen und periodischen Schemata

Die Modifikationen der Zeitschemata betreffen nicht nur die Interpretation, sie treten auch in der Struktur
des Werkes bzw. im Notentext aifei dem Brahmswalzer (AV 9) sind die Vorsape und die Arpeggien

als nicht exakt die Zeit fixierende Zeichen Reste einer nicht durchrationalisierten Praxis. Die Kontraktion des
8-TakteSchemas auf 6 Takte im Mittelteil desselben Stiickes zeigt, wie der Komponist durch die &odifik
tion des Periodesbemas zu einer Pointierung der Aussage kommt. Formen des Durchbrechenseron Sch
mata lassen sich in allen bisherigen Beispielen in vielfaltiger Form finden. Zur Musik gehdren das Schema,
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das System, die Musterbildung, sonst kdnnte sie nicht aufgenommdanyaber ohne Storfaktoren wére

all das langweilig und uninteressant. Das ausgewogene Verhdltnis von Ordnung und Unordnung; von Ei

fachheit und Komplexitat, von Regelmaligkeit und Unregelmafigkeit, von Erfullung und Tauschung der

Erwartung, von Vorausseatkeit und Uberraschung machen erst den dsthetischen Reiz aus.

- Zum regelmafigen Metrum gehoéren als Storfaktoren Synkopen (Betonung unbetonter Taktteile), off beat,
Rubatospiel, die Kontrastiung mit spannungsvoll sich absetzenden Rhythmen u. a.

- Zur mdivischen Patternbildung gehoren als Storfaktoren Motivvarianten, konstrastierende Motive u. a.

- Zum Schematismus der Phrasen, Halbsatze und Perioden gehort als Storfaktor die Verkirzung oder Ve
langerung der einzelnen Zeitstrecken.

"Es kann dem Ohr nlangenehm sein, wenn es mit Abwechslung geschmeichelt wird, ohne dal3 die Gleic
heit aufgehoben wird" (Augustinus: De musit&)ieses Prinzip der Einheit in der Mannigfaltigkeit oder der
Einheit im Verschiedenen, das die Griechen harmonia nannten, watliiisthe Norm vor allem der kla
sischen Musik. Deshalb findet man Abweichungen vom Periodenschema in der klasssitischen M-

sik sehr haufig. Sie stellen die Giiltigkeit des Schemas nicht in Frage, sondern zeigen gerade, daf es vorau

gesetzt ist: Nuwenn im kompositorischen Denken und in der Hérerwartung das Schema wirksam ist, lassen

sich durch Modifikationen vielfaltige Ausdruckfacetten gewinnen.

Ein geradezu witziges Spiel mit solchen Schemata tdeseph Haydmm Andante seineBinfonie Nr. 101

("Die Uhr"). Das pendelnde Motiv der Unterstimmen ahmt den Pendelschlag der tickenden Uhr nach. Aber

in jeder Hinsicht wird im weiteren Verlauf das Gleichmal3 durchbrochen: Die Harmoniewechsel, die Pausen

an den Enden der Halbsatze, die Veranderungenatedefnotivs und die kontrastieds rhythmisch und

melodisch vielgestaltige Melodie mokieren sich Uber die Stupiditat des Pendelschlags. Denkt man sich T. 1

und T. 8 weg, dann steht das Muster der strengen achttaktigen klassischen Periode in RainkuisuDer

Vordersatz endet auf der 5. Stufe (Halbschluf3), der Nachsatz auf der 1. Stufe (GanzschluR3), VSaind NS b

finden sich in vollkommenem Gleichgewicht nicht nur hinsichtlich der Zeitstrecken (2 + 2 / 2 + 2 Takte),

sondern auch hinsichtlich der inflmhen Korrespondenz der Abfolge: Phrasegenphrase / Phrasemwi
derholungSchluRphrase (Variante der Gegenphrase). Die zusatzlichen Takte 1fuimekr® das Schema
augenzwinkernd vor. Sigtellen die Grundkonstellation der Periode nicht in Frage, spsieeeher zu: Der
vorgeschaltete Takt 1 hebt dakeiBhmald des Pendels ins Bewadih, um die Lebendigkeit der melodischen

Linie umso wirkungsvoller in Szene zu setzen. Der eingeschobene Takt 9 verstarkt die ausdrucksvoll au

greifende und zuriicksinkende ke des Taktes 8, indem er sie auf einer hdheren Tonstufe (also noch starker

ausgreifend) und mit verlangerter Tonleiterlinie (also noch tiefer zuriicksinkend) wiederholt. Die dadurch
erreichte Spannungserhtéhung laft die folgende Phrase in ihrer abscdiefemktion noch deutlicher
werden. Das Ausscheren aus dem Schema macht das Wiedereinmiinden in dasselbe zum Ereignis, zur
gltiickhaften Erlebnis.

- Wir suchen in AV 11 nach weiteren Abweichungen vom Periodenschema und deuten sie hinsichtlich
ihrer asthetische Funktion. H6rt man Uber den hier behandelten Ausschnitt hinaus den ganzen Satz,
kann man neben weiteren witzigen und tiberraschenden Einfallen zum Thema "Pendel" audh den Au
bau einer emotionalen Gegenwelt beobachten (Moll, diswra Steigerung u. a.).

- Wir vergleichen unsere Ergebnisse Mithelm Seidel®arstelling der klassischen Asthetikhknn
Georg Sulzers (T. 13, s. u.).

T. 13 Wilhelm Seidélber Johann Georg Sulzers "Allgemeine Theorie der Schénen Kiinste", 12aipaRy

"Sulzer geht von der Eahrung aus, dal} das Ebenmalige, wie immer es sich darstelle, auch im asthetisch Bedeutung
losen, im Gegensatz zum Willkirlichen die Menschen anziehe. Wo niedergehende Tropfen ein véllig unordentliches
Gerausch verursachen, denkt man nur: es regnet; viningiegen in regelmafRigen Abstanden herunterfallen, merkt man

auf und hort mit Wohlgefallen hin. Der primitiven Einférmigkeit ist demnach bereits ein Schatten asthetischer Kraft
eigen. Nun zeigt sich, dal3 die Menschen eine derartige Folge gleicher Eeigitist lange ungegliedert lassen. Sie
beginnen vielmehr, ohne objektiven Anhalt, sie unwillkirrlich zu zahlen, und zwar nicht in einem fort, sondemin Gru
pen von konstanter GroRRe, je nach Zahleinstellung, von zwei, drei oder vier Schlagen. In dieepEimibrmigkeit

kommt dadurch ein Moment der Mannigfaltigkeit: das Initialglied jeder Gruppe wird unwillkirlich innerlich lang, als
Ruhepunkt des Geistes', die Gibrigen werden kurz, als Durchgdnge, empfunden. Die Konstanz dieser Gruppierung laRit
Uber demrimitiven Eirférmigkeit eine Einférmigkeit zweiter Ordnung entstehen: den Takt. Er ist, wie Sulzera-Geda
kengang deutlich macht, nicht eine Eigenschaft des Tones, sondern verdankt, so Koch, sein Dasein allein der Natur de
menschlichen Vorstellungskrafffakt ist, in Worten Sulzers, 'im Grunde nichts anderes ... als eine periodische
Eintheilung einer Reihe gldiartiger Dinge, wodurch das Einférmige derselben mit Mannigfaltigkeit verbunden wird'...

111,9,16,zit.nach:Deutsche Augtinusausgabe, Schéningh, Fraden®1962,S.70.
25



; Uhr @),

Si nf o Retargacht® Klaviela®zlig ( ADi e

ﬁ{'\/“\ S

Haydn:

Joseph

-

-/-\-

Klangausschitt: Dorati

Andante

—

N

/) 4

Pizz.

A3V

\

W

2.

7

1.

\

"F

bt

2

}‘,.
=T

s

;PT ?""F

.
L

Q
~

(11

i

I

If

-4

1 1 JTagl’

i

\

f

\

Arco

by

A3V
)
16

D
%ﬁu Sk
:
o
TIT. .
)
0.
I
Ol
e
JAE A
@ A\
N\
B

26

22



http://www.wisskirchen-online.de/downloads/haydnsinf101dorati128.mp3

Ist der primitiven Schlagfolge nur eben ein Schatten asthetischer Bedeutung eigen, so nimmt sie in dem Maf3e zu, in
dem de totale Einformigkeit differenziert wird. Jeder der verschiedenen Taktarten ist ein bestimmter Bewegungsch
rakter eigen: sie ist lebhaft oder sanft und ruhig, schwer oder leicht. Darauf bezieht sich die Theorie der Taktarten.

Setzt man nun die Takte zuaider in Beziehung, etwa indem man die Einférmigkeit melodisch so differenziert, dafd
sich zweitaktige Einheiten abzeichnen, so bekommt man durch diese neue rhythmische Eintheilung ein Mittel mehr,
dieser an sich unverstandlichen Sprache Bedeutung zu gbtaenteilt die taktmaRig gegliederte Schlagfolge in Satze

und Perioden ab und kann schlie3lich diese ihrerseits modifizieren, indem man mit dem Taktbeginn oder adftaktig a
fangt und indem man die einférmige Fortschreitung innerlich differenziert, sigailtteder auch gelegentlich durch
Pausen unterbricht. All das nimmt auf den Bewegungscharakter der Musik Einflu3, deutet an, 'ob die Empéndung st
tig, oder unruhig, ob sie in gleicher Art anhaltend, oder verénderlich, ob sie starkeren dder geringerderiiegen
unterworfen sey, ob sie im Fortgang stéarker oder schwécher werde.'...

Sulzers Begriff der musikalischen Komposition ist komplex. Sie verwirklicht sich gleichsam in mehreren Grinden: den
Hintergrund stiftet die primitive Schlagfolge. Ihr wird@mem langen Modifikationsprozel3 alles Weitere abgewonnen:

die einférmige alles einende Taktbewegung und schlieRlich der musikalische Vordergrund, die Satze und Perioden. Ist
der Hintergrund regelmaRig, so hat der Vordergrund allenfalls die Tendenzgain@8igkeit: zur Abteilung der Tak

reihe in Séatze gleicher Lange. Denn hier kann der Komponist, wenn es der Ausdruck verlangt, von der Nerm abwe
chen, kann Satze verschiedener Lange mischen, kann Satzteile wiederholen, dehnen, verschranken undAbekirzen.
nicht Formationen eigenen Rechts entstehen so, sondern Ausnahmen von der Norm; ihre asthetische Qualitat erklar
sich im Vergleich mit ihr.

Der Komplexitat des Objektes korrespondiert diejenige der subjektiven Auffassung: Sulzer unterscheldaindunk

helle Geisteskrafte. Die dunkle Sinnlichkeit bindet sich an die einformige Taktbewegung. Sie zahlt sie unbewul3t aus
und gleicht sich ihr an. Die helleren Geisteskrafte entfalten sich, geldst von der bloRen Sinnlichkeit, umso freier. Sie
lassen sich aufie Mannigfaltigkeit des musikalischen Vordergrundes ein: auf den musikalischen Gedankengang, den
geistigen Teil der Musik, und erfihlen den formalen, rhythmischen und &sthetischen Stellenwert der verschiedenen
Satze. DaR sie ihren Uberraschungen, Gegesisaind UnregelmaRigkeiten nicht hilflos preisgegeben werden, dafiir
sorgt die hintergriindige Einformigkeit."

Aus: Wilhelm Seidel, Rhythmus. Eine Begriffsbestimmung, Wissenschaftliche Budisghaé, Darmstadt 1976, S. 87 ff.

8. Ein Blick tber deriklassischen" mitteleuropdischen Zaun

In Mitteleuropa haben sich seit dem 18. Jahrhundert, parallel mit der Entfaltung der birgerlichdwulkusike
symmetrischen, einfach tberschaubaren Gliederungsmomente durchgesetzt. Heute beherrscherviisildie U
fast der ganzen Welt. Dadurch geraten die Jaf&n anderen Systeme musilsaher Gestaltung in die Deféns

ve. Dal3 auch die européische Musiknadth reich an anderen, auch asgyetrischen Formen der Zeitgliederung
war, kann man daran erkennen, dafh i der Folklore der Randgebiete, die erst spéat von der Industrialisierung
und den norngrenden Einflissen der Massemtiea erreicht wurden, eine Fille solcher Beispiele erhalten haben.

8.1 Asymmetrische Zeitordnung

Der Tatarentanz aus ArmenigiV 12) zeigt eine asymmetrische Teilung des-Béktes im Sinne des "bul
garischen Rhythmus" (2 + 2 + 2 + 3) sowie Tempomodifikation (accelerando). Wie im Takt selbst wechseln auch
auf der Ebene der "Perioden” bindre (aus zwei Einheiten bestehende) und smmérei(Einheiten bestehende)
Gruppen: Die zweitaktigen "Phrasen" bilden sowohl 8taktige als auch 12taktige "Perioden”. Die Melodie zeigt
den typisch orientalischen Schlangenduktus (Sekundbewegung) mit der charakteristischen tibermafigen Sekund
(b - cis). Die Begleitung besteht aus durchgehaltenen Tonebenen auf wechselnden Stufen (Wechselbordun).

- Wir realisieren Teile des Tatarentanzes. Melodied Bordunstimme spielen wir auf Instrumenten. Dazu
ergénzen wir in Anlehnung an die Aufnahme des Stiickgsride oder &hnliche Begleitrhythmen:

Fellinstrument %J—FJ—Q—J—FJ—Q—H
Klatschen J}J—Q—J—Q—J—Q—J—J—J—{
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Wir stellen den formalen Aufbau des Stiickes in einem Buchstabenschema daf: aha..............
- Wir interpretieren das Ergebnis von den Aspekten "Gewichtsverteilung” und 'lGesehheit" her.

Klangbeispiel
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Transkription nach der Schallplatte Request Records Inc. SRLP 8110: Songs of Armenia and the Caucasus

8.2 Kreuz und Polyrhythmik

Komplizierter als unsere Zeitschemata und Rhythmen sind die der afrikanischen Musik. In dem Musik
beispiel "OQYA!" aus Ghanaspielen die beiden Oberstimmen (I. und 2. St.) parallel zwei Rhythmen, die
dauernd wiederholt werden, also eine starre Zeitatkette bilden. Das repetierte Muster stellt dasMai®

des Stilickes, europaisch gesprochen: seinen Takt dar, denn die Léange des Musters entsprichtTeikem 4/4
Auch die 1. und 2. Trommel spielen, ebenfalls parallel und ebenfalls Hfakt4 jeweilsein rhythmisches

Motiv. Erstaunlich ist nun, dafl3 diese beiden Schichten, die Aufschlagglocken und die Trommelra-nicht p
rallel, sondern kreuzrhythmisch versetzt gespielt werden. Die Trommeln setzen namlich zwischen der 3. und
4. Taktzeit, also auf "3 undin. So entsteht ein fur europaische Ohren kaum durchhérbares kompliziertes
rhythmisches Gewebe. Gegen dieses gleichmafig durchlaufende akustischmer@vand opponiert die
Haupttrommel (3.Tr.). Sie setzt in bestimmten Abstanden ein und spielt rhylthfregcnicht im gleichen

Takt wie die anderen Instrumente. Dadurch entsteht eine polyrhythmische , Struktur, d. h. eine Uberlagerung
verschedener Rhythmen mit unterschiedlicher Teilungsweise.
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AV 13

OO-YA! Mustapha Tetty Addy i master drummer from Ghana
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AV 14
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8.3 Akkulturation

Im 20. Jahrhundert hat sich die europaaaterikanische Musik zunehmend Einflissen von auf3en gedffnet.

Das bekannteste Beispiel dafiir ist der Jazz, der einer Verschmelzung afrikanischer und europa

ischramerikanischer Elemente entstand. In dem Stiick-Y@O aus Ghana sind folgende rhythmischeeW

sensmerkmale des Jazz vorgepragt:

- die Vorliebe fur Akzentverschiebungen: Synkopen (after beats)

- der gleitimaRig pulsierende beat (z. B. als walking bass) und die rhythmischen Muster, wie sie fur die
Rhythmusgruppe einer Jazzband charakteristisch sind

- die Riffs (dauernd wiederholte kurze Motive, klassisch: ostinati)

- der off beat, die minimale Verschiebugggen den beat (den Grundschlag)

- die Gleichzeitigkeit von beat und off beat, meist in der Form der Funktionsteilung zwischen rhythm section
(beat, Harmonieschema, "time keeper") und melodic section (off beat, Improvisation, Solist)

Das StiicK'Django" enstand als Hommage (Huldigung) auf den 1953 verstorbenen europaischen Zigeune

gitarristen Django Reinhardt und wurde vétedern Jazz Quartetum erstenmal 1954 eingespielt; in der

spateren Aufnahme aus dem Jahre 1972 wird der Anfang des Stlickes rhythuSsdeadhnlich frei g

staltet (vgl. AV 14).

- Wir suchen in dem Stlick "Django" (AV 14) Belege fir die genannten Merkmale {HdNotentei
analyse).
- Wir beschreiben die Unterschiede zu dem afrikanischen StlickYy&O(europaische Merkmale).

9. Tonhdéhenverlauf und Zeitgliederung

Musikalische Zeitgliederung laf3t sich nicht ganz unabhangig vom Ton"raum" darstellen, denn die zeitliche
Bewegung der Musik erleben wir analog zu unserer aul3ermusikalischen Bewegungswahrnehmeng als B
wegung in einem (wenn aud@maginaren) Raum, sonst konnten wir nicht von "hohen" und "tiefen" Ténen,
von "steigender" und "fallender" Melodie u. &. sprechen. In der Melodie gehen Zeitgliederungnind To
hohenkurve eine Symbiose ein. Sie kongruieren in vielfaltiger Weise: Die diaswmakomponente der
Motive (griech.: diastema = Intervall, Notation der Tonabstdnde nach H6he und Tiefe) korrespondiert mit
der rhythmischen, und beide ordnen sich der Taktgliederung ein. Ahnliches gilt fiir die groReren Einheiten
wie Phrase, Halbsatz urieeriode. Mit der rhythmischen Komprimierung und Verdichtung iheB des
Brahmswalzers (AV 9) ging die diastematische "Steigung" parallel. Es gibt aber auch Spannungen: Die bi
genen, aus korperlichen Grunderfahrungen (Atem, Puls, Gehen, Laufen, Tanzdreusiirenden Eleme

te - Metrum und Rhythmusrepetitionneigen zu Konstanz und Gleichférmigkeit, die logogenen, in der u
gebundenen Sprechmelodie wurzelnden Elemente zu deklamatorischer Freiheit. Aus dieser Spaénung erkl
ren sich letztlich die Modifikébnen der Zeitschemata in dem Vortrag des Interpreten und in deke®ti
selbst. Aber auch da, wo sich, wie z. B. in dem Deutschen Tanz von Schubert (AV 7), die fisinbkituz

dem konstanten metrisghythmischen Geflige einpal3t, verzichtet sie nichth@lbdische und harmonische
Variantenbildung. Beides, die Anpassung der melodischen Gesten an die Zeitordnung und ihr Bestreben,
allzu rigide Vorordnungen aufzubrechen und zu ver"sprachlichen”, laft sich im 1. Teil von "Django" (AV
14) erkennen, nicht zulgtan der vielfaltigen Verwandlung und Neukombination der Motive. Gerade dieses
Moment des abwechslungsreich geformten "Sprechens" markiert den Hauptunterschied zu dem afrikanischer
Beispiel (AV 13), das viel starker auf das Stimulieren von Korperreflegeri, Einstimmung und
Eingebundensein zielt.
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Modern Jazz Quartet: Django Klangatsschnitte:MJQ 1954i MJQ 1972 Oscar Peterson

grafische Darstellung des Melodieverlaufs und der motivischen Struktur
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9.1 Motivische Analyse des Stiicke®jango”

Wir stellen die diastematische und die rhythmische Struktur der Motive iR2U.dtafisch dar und
lesen aus dem Ergebnis den Grad der Verénderung des Ausgangsmaterials in deRaardeern
ab (AvV 15).

Wir beschreiben die Veranderungen der iMomit Hilfe der folgenden Auflistung von Mdéglichkagn
der Motivveranderung:

b a. b
gy :

et % Diastematik = Intervallstreckung
L} LE i‘ [ J ;
P PfT  Ruythmik
a. b
| .
; H 11—~ partielle Anderung der
Umkehrung/Spiegelung Ao e g N Fnterva]]struktur g

d
Verlingerung @ Abspaltung/

Sequenzierung

e

Verkiirzung

Wir interpretieren die Melodie von "Django" hinsichtlich ihrer Raumdisposition und Energetik.
Raumdisposition meint die Bewegung der Melodie im zweidimensionalen-Raaitn" (Aufwarts-
Abwarts, Gleichgewichtngleichgewicht, Symmetridsymmetrie). Energetik meint das Spiel der
Krafte (Energien), das die Bewegung der Melodie steuert bzw. im Horeindruck durch die Melodie
suggeriert wird (Spannudgntspannung, SteigerwiRjickentwi&lung). Ausgangspunkt der Unters

chung ist das Hauptmotiv ab, aus dem die ganze Melodie wéchst. Es hat insgesamt einen fallenden,
depressiven Gestus, enthélt aber in sich widerstrebende Krafte: Element a ist ein haltlos fallendes
"SeufzerMotiv" - die in cer Synkope gewaltsam geballte Kraft verpufft auf der unbetonten 4. Taktzeit

-, Element b wirkt dagegen durch die feste Markierung der betonten Taktzeiten, den punktierten
Rhythmus und durch die partielle Aufwartsbewegung stabiler und aktiver. Die mem&saregung

ist das Ergebnis dieses Kréaftespiels.

Wir beziehen unsere Untersuchungsergebnisse auf die in dem Titel "Django” zum Ausdruckikomme
de Aussageabsicht des Stuckes, die Trauer um den Tod deGlJazzar r i st en Dj ango
1953).

Wir vergleicken unsere Interpretation des Stiickes mit der "Interpretafsoéar Petersonsind ke-

aditen dabei besonders die Dynamik und Agogik.

Wir Uben die gelernten Verfahren an anderen, selbstgewéhlten Beispielen und tragen die Ergebnisse
zusammenhangend vor. Dasdge beste Vorbereitung auf eine Klausur (vgl. das unten folgende Mu

ter). Die Beispiele sollten nicht zu schwer sein. Geeignet sind z. B. einfache Béatllege "I Want

To Hold Your Hand" u. &.

9.2 Muster einer Klausur

Thema: Analyse des SchluRtsider Mazurka aus Tschaikowskys Jugéttsim (op. 39, Nr.10)

Aufgaben: 1. Stellen Sie die motivische und periodische Struktur der Oberstimme (T. 16/17 auch der

Zeit:

Mittelstimme) in dem vorgegebenen Raster dar.

2. Erlautern Sie die verwendeten Buchstabensyenfidbtiv a).

3. Beschreiben und deuten Sie die Raumdisposition bzw. Energetik des melodischen Ve
laufs.

4. Beschreiben Sie (im Vergleich mit dem Gitarrebal des Walzers) die Begleitung unad ken
zeichnen Sie ihre Funktion.

5. Interpretieren Sie zusammenfassend diarFdes Stiickes, indem Sie darstellen, it+we
cher Weise hier allgemeine Muster verwendet bzw. modifiziert werden.

2 Stunden.
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http://www.wisskirchen-online.de/downloads/tschaikmazurkat3552.mp3

Losungsskizze

1.
1 2 3 A 5 6 7 8 9 10 " 12 13 14 15 16 17 18

/) R0

Buchstabenschema
a [alv a ia b jav (bl lav | a jalu a ‘g b2 jaib i&B,d &
. : B e I U I - I"'H : 7 :

— e —

Sequenz

Phrasen -

| b I L
I | I 1

Halbsatze | l I

1 'S

Perioden |

Intervallstreckung

Umkehrung

Richtungsanderung
Intervallstreckung (Quart)
Abspaltung der letzten beiden Téne

L M8,

3. Raumdisposition:

ausgewogene und planvolle Ailkung der béden Tonraume (o = oben, u = unten):

Phrase 1: eu, Phrase 2: 0, Phrase 3: ou, Phrase 4: uu

Nicht im Gleichgewicht ist dagegen der melodische Duktus, hier tiberwiegt das "Fdllitt lf@aufiger

auf als a, alle Motive z. B. &' - sind fallend.

Dem steuert die Coda entgegen durch die haufige WiederholungEiesreentes und durch die zunmA
fangston aufsteigende Bewegung. Dadurch wird das Gleichgewicht wiederhergestellt und eins-geschlo
sene Form erreicht.

4. Die Begleitung atspricht bis auf die Pause (2. Taktzeit) dem Gitarreball und hat auch dessen
timekeepetFunktion. Die harmonische Struktur entspricht genau deivischen Struktur und der Pdar
senstruktur (z. B.-# und 912: d). Am Schluf® wird die Mechanik der Begleitugigvas aufgebrochen
(Einbezehung in das motivische Spiel).

5. Rhythmischmetrisch ist das Stiick (T-16) ein Musterbeispiel einer symmetrischen Periode. Das U
gleichgewicht in der melodischen Energetik macht aber eine Periodenmodifikation erfordenigh (
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10. Ametrische Musik

Musik wirkt, je nach ihrer Machart, in verschiedener Weise auf uns. Sie stimuliert uns bewegungsmaRig, 16st
Korperreflexe aus, so dafd wir z. B. unwillkiirlich mit dem Ful3 wippen. Das erreicht die Musik vor allem
durch metrisch, rhythmische, periodische Zeitgliederung. Musik spricht aber auch unsere Gefiihlerund Vo
stellungen an, sie beeinflul3t unsere seelische Befindlichkeit, unseren Geist und unsere Fantasiesin der kla
sischen Musik sind die verschiedenen Wirkungsweisen lirRégel ausgewogen kombiniert. Es gibt aber
auch Musikformen, die die kdrperlichen Reflexe ganz umgehen und direkt auf die PsycheeainBatche

Musik orientiert sich nicht an unserer biologischen Zeiterfahrung, sondern an der Editpaiso an de

Art, wie wir psychisch Zeit erfahren. Dabei gibt es ja kein festes Zeitmal, keinen Zeittakt, denn die gleiche
Zeitspanne kann uns je nach Situation und innerer Verfassung kurz oder langmerk¢vgl. Texte 142,
S.11f1).

- Wir vergleichen dengregolianischen Introitus(Eingangslied) (AV 16) und den Ausschnitt aus
Haydns "Schopfungsmesq&V 17) hinsichtlich ihrer kdrperlichen, emotiorstimmungshaften und
assoziativen Wirkung sowie hinsichtlich des Verhéltnisses von Text und Musik. Wir machesa unser
Aussagen an Merkmalen der Musik fest.

- Wir versuchen, den Unterschied der beiden Stlicke von dem Text Heinrich Besselers (AV £8) her g
nauer zu erfassen. Wir erschlieen den Text, indem wir (z. B. mit verschiedenen Farben) einige
Stichworte zu den Oppositisbegriffen Pros&Korrespondenzmelodik markieren und als Gegensat
paare in einer Tabelle ordnen:

Prosamelodik Korrespondenzmelodik
Herkunft aus Prosa Herkunft aus Poesie, Tanz
Transzendenz, Hochstil dem Alltag verhaftet

- Wir prifen die Textaussagen an den Musikbeispielen.
- Wir beschreiben, in welcher Weise in den verschiedenen Notationsformen des gregorianisdhen Intro
tus (AV 16) Tondauern und Tonhdhen festgelegt sind.

Zwischen Meditation unBlkstase

Der Konflikt zwischen unterschiedlichen Formen der rituellen bzw. Kirchenmusik ist zu verschiedenen Ze
ten immer wieder ausgebrochen. Im vorigen Jahrhundert suchte man die Kirchenmusik Haydns und Mozarts
aus der Kirche zu verbannen, da sie alsvelilich empfunden wurde. In den 60er und 70ergalunseres
Jahrhunderts stritt man dartber, ob Elemente der dsmkz Rockmusik, die besonders auf Kérperreflexe
zielen, Eingang in die Kirche finden dirften. Der Streit ist uralt: Als Moses mit denzéstsdéeln vom Berg

Sinai zurlickkehrt, findet er sein Volk beim Tanz um das goldene Kalb vor. Voller Wut zertrimmert er die
Gesetzestafeln und laf3t das Kalb im Feuer verbrennen. Das Problem, um das es geht, ist die unterschiedlich
Gottesvorstellung: Mosegertritt den rein geistigen, unsinnlichen Gott, von dem man sich kein Bildiis m

chen soll, wie es in der Bibel heif3t. Die Israeliten sind wahrend der langeren Abwesenheit des Moses in die
alte Praxis zurtickgefallen, nach der man sich tber die sinnlicheh&mwsig und den kdrperlichen Bew
gungsrausch Gott nahert. (So geschieht es heute noch im Gospel.) Eine Folge der rein geistigeft Gottesau
fassung ist es, daf die Sprache der Bibel eine Prosasprache ist und daf} jede Versrhythmik, die ja auf de
Tanz zurlckght, vermieden wird. Die friilhe Kirche hat in ihrer Liturgie die Prosasprache und auch den
weitgehenden Ausschlul der "weltlichen" Instrumente Ubernommen. So entwickelte sich folgerichtig die
Prosamelodik des Gregorianischen Chorals, der altesten erhalleisdnder Kirche. Eine besonders enge
Verbindung zum Sprechen zeigt der Mittelteil des Introitus, der keine Melismen (Ornamente) enthalt, so
dern syllabisch vorgetragen wird (jede Silbe erhalt einen Ton). Da es gesungene Psalmverse sind, sprich
man vonPsalmodie (Psalmengesang). Es handelt sich dabei um einen rezitierenden ("vorlesenden”) Gesang
der Uber weite Strecken auf einer Tonhéhe, dem sogenanntéati®aston, verharrt. Lediglich am Anfang,

in der Mitte und am Schluf3 eines jeden Verses bédamelodische Floskeln aus, die auch kleine Melismen
enthalten. Trotz der Wiederholung dieses Melodiemodells bei den folgenden Versen entsteht lkeine peri
disch gleichm&Rig gegliederte Musik, weil die Verse, als Rarsa, unterschiedlich lang sind.
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AV 16

Gregorianischer Introitus der Messe am Ostersonntag KlangausschnittBannwart

Antiphona ad introitum IV
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probisti me, et cognovi-stime: tu cognovi-sti sessi- 6-nem

—t
i [l- 1 [} i&'
me- am, et re-surrecti- 6- nem me- am. ADR Incellexsfy ...

Der Notentext enthalt neben der zentralen Qatadtation, die zwischen 1200 und 1400 Ublich war, zwei
altere Neumenhandschriften. Die obere stammt aus der Zeit nach 930 (Laon), die untere aus dem Anfang de
11. Jahrhoderts (Einsiedeln).

Ubersetzung: Auferstanden bin ich und immer bin ich beiallieluja. Du hast auf mich deine i gelegt, alleluja.

Wie wundebar ist es, dich zu erkennen, alleluja, alleluja. Herr, gepruft hast du mich und erkannt. Du weif3t, wann ich
sitze und wann ich dstehe (Gloria patri et filio et spiritui sancto. Sicut éia principio et nunc esemperet in saecula
saeculorumAmen.) Ehre sei dem Vater und dem Sohn und dem Heiligen Geist, wie im Anfang, so auch jetzt und alle
Zeit und in Ewigkeit. Amen.
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AV 17

Joseph Haydn: AEt r esurr e x01)vereiafactser Klavierau&egh © pf ungs |

KlangausschnittGillesberger
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Ubersetzung:

Er ist auferstanden am dritten Tag nach der Schrift
und aufgefahren in den Himmel.

Er sitzt zur Rechten des Vaters.
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Prosa und Korrespondenzmelodik

"Der Gegensatz von Poesie und Prosa ist im Bereich der Sprache so eindeutig, daf} er eigergtand|
Schedung darstellt...

Prosa ist ein altlateinisches Wort und bedeutet urgddne Rede, die schlicht und gerade vor sioh hi

geht: oratio prorsa oder prosa. Die Prosa des Alltags ist in jeder Hinsicht frei. Sie bringt stastsAber

auch die Kunstprosa verhalt sich so. Sie vermeidet im allgemeinen das Regelhafte und Geerdnete, v
meidet Wortwiederholung, Assonanz und Reim, vermeidet sogar beim Satzbau eigeo@i&zéhnlit-

keit, weil dadurch der Eindruck eines gehobenen Stils mit rhythmischem Parallelismus entstateen kon

Die Wurzeln unserer Musik liegen einerseits in deddnstandigen Tradition, die wir mangels scliriftl

cher Zeugnisse nicht unmittelbar erfassen kénnen. Zum anderen liegt sie im christlichen Kultgesang des
ersten Jattausends...

Es ist eine folgenschwere Tatsache, dal3 der Kultgesang des Christentums tnprbgisshen Texten
verknipft war. Er beruht auf der Prosa der Heiligen Schrift... Sie pragt nun den Charakter des igeuen Sin
stils. Dieser Charakter wird verstandlich, wenn man sich @dse®ung der Texte vor Augen hélt. Sie
sind das aWo rwirdiGdatzustellsen, verwehdet nsan ale Mittel einer dem Wort dienenden
Musik, von der feierlichen Lesung Uber die Psalmodie bis zum kunstreichenu@ldd8ologesang. Ve

port sind Instrumente, wie das Heintum sie benutzt. Geringgeschatzt ist alles-Ligdl Tanzmagige,
soweit es dem Alltag verhaftet bleibt. Man sucht einen musikalischen ,Hochstil’, der jeden Glaubigen an
die Transzendenz der Offenbarung erinnern soll.

Hier haben die Gestalter des Gregorianischen Chorals hervorragende Arbeit geksistahg8m war

den Prosatexten eine Prosamelodik fir €hod Sologesang zugeordnet. In der MelRkomposition wurde
das ublich, was Peter Wagner als 'Gruppenstil' und 'Melismenstil' bezeichnet: die Zuordnung von zwei,
drei und mehr Tonen zu jeder Silbe. Bithenmalige Deklamation tritt in den Hintergrund. Statt ihrer
beobachtet man sowohl bei den Ghwie bei den Solopartien des Propriums ein kamgniches Auf

und Ab der Stimme, die wie ein Strom dahinflutet.

Dieser Stimmstrom ... ist ein Wahrzeichem @eegorianik...

Versucht man, den Gegenpol der Prosa begriffich zu umschreiben, so gelangt man zlim Rege
hatGeor dneten, im weitesten Sinne Gebundeneea, al sc
derkehr des Gleichen oder Arstien mdglich. Hiegibt es ,Glieder', die man erfa3t und wiedezant...

Man beobachtet also das Grundverhéltnis einer 'Korrespondenz' von kleinsten Teilen. Die so wnschrieb
ne Beziehungsmelodik od&orrespondenzmelodilaus Gliedern aufgebaut, ist wohl der Geggs zur
Prosamelodik. Bestétein Glied aus einer T@gnuppe, so kann es unmittelbar heinander mehrmals
wiederholt werden, als ostinater BalR oder als Begleitfigur. Zu gréRerer Freiheit fiilhren rhythmisehe Wi
derkehr einer Gruppe, sodann Periodenbau mit korreggenden Gliedern, schlie3lich Themenbildung

und trematische Arbeit...

Prift man die Wendepunkte vom Mittelalter bis zur Gegenwart, so zeigt sich ein tberrascherules Erge
nis. Es war dielfanzmusik, dienindestens dreimal entscheidend gewirkt hat. Aus ing gm 1200 der
europdische Akzentstufentakt' hervor. Um 1600 erneuert und bereichert, bildet er seitdem die Grundlage
unseres Musizierens. Der um 1760 hinzutretende Periodenbau stammt gleichfalls aus der Tanzmusik.
Damit waren drei Zeiten genannt, in derdia Korrespondenzmelodik eine fir Europaisgie Form
erhielt. Weder die Antike noch der Vordeient kennen als Grundlage der Musik rationale Zessmeg

mit Akzertstufentakt."

Aus: Heinrich Besseler, Singstil und Instrumentalstil in der europaiddisik, in: Aufsatze zur Musikasthetik und Musikgeséthic
te, Relam, Leipzig 1978, S. 80ff. Vgl. dazu Christoph Richter, Das Prinzip von Vers und Prosa in der Musik, a.a.O. (vgl. S. 17).
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Gregorianik und Gospelsong verkdrpern zwei extreme Pole der Kirchénumaszwei verschiedene Wege

der Gottesanndherung: Der eine ist dexditativeWeg der geistigen Konzentration auf die theologische
Aussage des liturgischen Textes, der Versenkung in dessen mystischen Gehalt, der Anbetung. (Die Musik
hat dabei eine ahnle Funktion wie der Goldgrund auf mittelalterlichen Bildern, der alle ablenkenden ird
schen Bezilige von vornherein ausblendet und das Dargestellte in eine Uberweltliche Sphare entriickt.) De
andere ist deekstatischeNeg der gesungenamd getanzten Gottégschworung, der Uber automatisierte
Laute und Bewegungen erreichten Trance.

Beide Musikformen erschlieen sich nur voll beim Mitmachen. Bei beiden ist die Musik in erster einie M
dium fUr etwas anderes, kein Kunstobjekt, das um seiner selbst willen wienipertsaal lauschend aefg
nommen und reflektiert werden will.

Zu Haydns Mefvertonung dagegen paldt die Haltung des Zuhérens. Seine Komposition ist nicht rikir ein fun
tionales Werk, sondern auch ein Kunstwerk, das sich am besten dem Hérer erschliefitemgi mit
Reflexion verbindet. Haydn hat ebenso wenig Beruhrungséngste wie die bildenden Kunstler seiner Zeit, die
die hellen, farbenfrohen und bilderreichen Rokokokirchen schufen. Er spricht den Holeitjgahz meh-
dimensional an: sinnlickorperich mit den tédnzerischen Rhythmen, assoziativ mit den "auffahrender" To
leiterpassagen und den "triumphierend" schmetternden Trompeten, emotional mit dem beschwingten, freud
gen Tempo. Gott wird hier vom Menschen aus gesehen und gedeutet. DemgegeniieesiGegorianik

alle "menschlichen" Bezlige emotiorzasoziativer oder bewegungsstimulierender Art ausgaéleKeine
instrumentale oder vokale Begleitung geféhrdet die schwebende Leichtigkeit der horizontalen Linie, die in
ihrer reichen Ornamentik aorientalische Vorbilder erinnert. Wie sehr die gregorianiscledik als Linie,

nicht als Folge isolierter Tonpunkte verstanden wurde, zeigen besonders die &lteren Neumen, aber z. T. auc
noch die Quadratnotation.
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Tonhdhenordnung

11. Gleitende und fete Tonhdhen

11.1 Vielfalt und Reduktion

Der Horbereich des menschlichen Ohres liegt zwischen 16 und 20000 Hz. (Ein "Heytgénannt nach

dem gleichnamigen Physikeist die MaRReinheit flr die Zahl der Schwingungen pro Sekunde.) Detigéich
Horbeeich liegt zwischen 16 Subkontra G und 4700HZ o - (menschliche Stimme: 70400 Hz, Instu-

mente: 164700 Hz). Er wird auch von alteren Menschen, deren Horgrenze auf ca. 5 000 Hz sinkt, noch
wahrgenommen. Tonhéhenanderungen erkennt das Ohr im gterstigreich (100@000 HZ) bis zu ie

nem Frequenzuntechied von 3 Hz, das entspricht ungefahr 1/20 Halbton. Insgesamt kann das menschliche
Ohr 850 verscladene Tonhdhen unterscheiden. Angesichts dieser Fulle ist es erstaunlich, dal3 in der Mu
sikpraxis dies Mdglichkeiten bei weitem nicht ausgeschopft werden. Das Klavier hat "nur" 88 Tasten, und
die werden bei vielen Stlicken kaum zur Halfte genutzt. Eine Melodie begnugt sich oft sogar mit ganz wen
gen Toénen. Der Grund fur diese Reduktion liegt u. a., wierséim Bereich der Tondauern, in der Agpa

sung an unsere Aufnahmekapazitat. Wie sehr diese auch im Bereich der Tonh6hen auf EHegrentemg

und Redundanz angewiesen ist, kann ein einfaches Experiment verdeutlichen: Eine Melodie aus &2 verschi
denen Toen |aRt sich schwerer singen und behalten als eine Melodie gleicher Lange und rhythmischer Fa
tur aus 6 verschiedenen Tonen:
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Neben der geringeren Zahl der Tone und der héheren Redundanz (4 der 6 TOne treten mehrfach auf) ist e
auch die Anordnog der Bne, die die zweite Melodie so einprdgsam macht. Die ersten 4 Téne ergeben einen
Dreiklang, ermdglichen also eine Superzeichenbildung. Das c fungiert als Ausgadg&elpunkt der M-

lodie, dem die anderen Tone eindeutig zugeordnet sind, wialie fallende Linie der Téne auf den heto

ten Taktzeiten (1 + 3) zeigt (g, f, e, d, ¢). Dadurch bekommt die MelaaliehBetheit und Geschlossenheit.

11.2 Die "12 Tone" der klassischen abendlandischen Musik

Ein Redundanzphanomen liegt auch im Tonsgsselbst, namlich in der in allen Musikkulturen anzutref
fenden Oktavidentitat: Téne, die im Oktavabstand stehen, empfinden wir als die gleiche Tonqgbtafiat (c

So kommt es, dal die 88 Tasten des Klaviers eigentlich nicht mehr als 12 Téne dadseieayf dem

Klavier wird die Oktave in 12 gleiche Abstande (Intervalle) aufgeteilt. Doch ganz so einfach ist die Sache
nicht. Die Tatsache, dalR wir die gleiche Taste mit verschiedenen Notennamen benennen (z. B. cis / des) un
dalR wir Tonabstande, die adém Klavier identisch sind, mit verschiedenen Intervallbezeichnungee-vers

hen (z. B. ees = kleine Terz,-dis = Uberméafige Sekunde), ndhrt die Vermutung, dal} auf unserem Klavier
aus systematischen und pragmatischen Grinden eine radikale Vereinfachemgpwvongn wurde.

- Wir eignen uns die Tonnamen an (AV 19).
- Wir |6sen die Aufgaben in den Spaltdntervalle” und’Enharmonik®.
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Chromatisch-enharmonisches System
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DieBezeichnung eines Intervalls richtet sich nach den Stammtonen (ohne Vorzeichen),
vgl. c-dis und c -es,die auf dem Klavier identisch sind.
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11.3 Das Problem der Notation

Die Anordnung der Klaviertasten in gleich gro3erstéimden und unser Notationssystem, das von deftdiathritt

als kleinstem Intervall ausgeht, diirfen nicht dariiber hinwegtauschen, daf es auch in ideh&asbendlandischen

Musik der letzten Jahrhunderte kleinere Intervalle gibt (vibrato, portamgligsando, unterschiedliche Intonation von

cis und des auf der Geige u. &.). In alteren Formen der Folklore, im Jazz und in auf3ereuropaischer Musik sind
off-pitch-Ph&nomene weit zahlreicher (off pitch = weg von der fixierten Tonhdhe). Abgesehen daves, Taaisg-

teme mit kleineren Intervallen als Halbtonschritte gibt, hat es in der Musik immer auch ein Netbéneinander von
"mathematisch reinem" System und "spiaohh unsauberen”, aber verlebendigenden Elementen gegeben. Das gilt in
gleichem Malfle fudie Tonhdhengedtimng wie fiir den Bereich der Tondauern (s. 0.). Feste Tonhéhen werden vor
allem von bestimmten Instmenten produziert, gleitende Tonlbergéange sind vor allem in der menschlichen Sprache
vorgepragt. Erst das Aufschreiben der Musik in gingniensystem (Diastematik) seit dem 10. Jahrhundert und spater
auch in einem Dauernsystem flihrte zu einer fast ausschlieRlich "punktuellen" Auffassung des Tones. Ein Beispiel aus
einem europaischen Randgebiet verdeutlicht das Nebeneinander von fixierbaem und gleitenden Tonlbergangen:

E tengu lu cuori, Lied eines sizilianischercarrettiere
Transkiption nach der Schallplatteolk Music and Songs of Sicily, vol. 1, LLST 7333

A Transkription

Klangausschnitt

C Tonhohenstatistik (Dauer der Téne in Viertelwerten)

Reihe 1 2 3 4
e [ITTTIT] EENRRRNRNRNINNIRRENNRNT INRRRRNRNN
ddis [TTT{ITT NENNARNANNARANNNANRRNNEN INARNRRNAN
cleis [T RARNANRNRNNNNNANNRRNRNRNE INNRNRERN)
h . TTIT NANNRNRRRARNNNSNRRANANAN (HRONAREN
a [T WIREANN HANRARNRRARNNNANNRRNRANR] [RARNANAR
O IR NARERARRRR [TTTITIT NERNRNARNRRRNARNRRRNRNEN IRRRRNAREN
f [T [TTI{TT] NENNARNNNNANNNNIRNNRENEN INRNNARRE
e EEERTRRRNEN [ITTIITT HERNRENRRRNNANNRANNRNRREN INNERRARN
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Das"Magam" -Prinzip

"Was bedeutet also 'Magam'? Ladeélsohn,dem Forscher der orientalischen Musik, bedeutet der Au
druck uspringlich jenes Podium, auf dem der arabische Sanger am Hofe seine Lieder dem Kalifen vo
trug. Laut anderer Deutung bezeichnet das Wort einfach die Regel, das Gesetz wie der grieohische N
mos', der ebenfalls auf die Musik angewandt wurde; einer drittatuBg nach soll es den Ton, im veeit

ren musikalischen Sinne die Melodieform, das Modell, die Formel, die typische Gestalt benennen ... Nach
Idelsohnund Lachmanndiente das Maqga#Rrinzip dazu, die verschiedenen lokalen Melodien danSta

me des vorislamitideen Zeitalters ... mit unterscheidenden Bezeichnungen auseinanderzuhalten ...:
Hidschasmagam, Irakmagam, Ispahamagam, Adscharmagam, Nahavanthagam bezeichnen jg-e

nen Landstrich, in dem diese Melodien einst entspringen mochten ... Wir wissen, dalaBdbhchen
bestimmte Melodietypen und sogar Tonleitern jahrhundertelang mit ethnographischen Namen: 'dorisch’,
'‘phrygisch’, 'lydisch’, ‘aeolisch' usw. bezeichneten ... Es gibflightende Traditionen, die bestimmen,
welchenMagamder arabische, weleim Ragader indische, welcheRatet der javanische Musiker bei
dieser oder jener Gelegenheit vorzutragen hat. Hier kdnnten wir noch den grieciNschesund das
byzanthischeEpichema erwdhnerWorin besteht die Bdung, und was ist es, das die Melod@&bin

det? Vorgeschrieben ist meist die allgemeine Form der Melodie, manchmal sind es nur ihre Grenztone,
innerhalb deren Bereiches sie sich frei bewegen kann, manchmal ist esatategTonbereich, oder mit

der Tonleiter auch der Rhythmus, ein andersiad es nur die Anfangsind Schluf3téne. Das scheint so
ziemlich locker und zufallsmaRig zu sein, aber der orientalische Musiker unterscheidet den guten, tberli
ferungstreuen Vortrag sofort unfehlbar vom fehlerhaften, traditionswidrigen. Das Fehlerasfiead
tionswidrige besteht aber keineswegs in der personlichen Initiative des Vortragenden, sondermim Gege
teil: der Vortragende ist nicht nur berechtigt, die Melodie innerhalb gewisser Grenzen zu improvisieren,
das ist sogar seine Pflicht; er muf3 giethoch dabei an das Vorbild, an die vorgezeichneten Umrisse des
Magams halten. Nun sehen wir klar: Magam bedeutet die Traditionatiegi@schaft, die Regel, den Stil,

worin der Musiker lebt; die Improvisation, die aktuelle Gestaltung der Melodie Ubernimmathalb der

Regeln der Gemaschaft, des Stils, die Rolle seiner Personlichkeit. Jetzt begreifen wir, warum ein und
dieselbe Melodie nicht zweimal auf gleiche Weise erklingen kann. Denn das Wesen der Kunst ist durch
dasGleichgewichbedingt: durch da&leichgewicht zwischen Gebundenheit und Freiheit, zwischeén ble
bendem Vorbild und improvisiertem Vortrag, zwischen Gemeinschaft und Individualitathemi erhia

tender Bestandigkeit und schépferischem Augenblick."

Aus: Bence Szabolcsi; Bausteine einess@hichte der Melodie, Budapest 1958, S.-225.

- Wir héren das'Lied eines sizilianischen carttéere” (Fuhrmann): "E tengu lu cori quantu na nucid
dra" (Ich hab ein Herz so grof3 wie eine HaselnuR).

- Wir ermitteln durch mehrmaliges Hoéren die in dearskrption (AV 20) fehlenden kleinen Orpa
mente(~) und tragen sie ein.

- Wir vervollstandigen die Darstellung des Melodiemodells (B): langgehaltene, zentrale Domae=
lodische Bewegung = Linie.

- Wir vervollstandigen die Tonhdhenstatistik (C), indenn fiir jeden der 4 Teile (a, b, c, d) die -Ge
samtdauer der einzelnen Tonstufen nach Viertelwerten auszéhlen und in das Balkendiagramm ein
tragen (1 Kastchen = 1 Viertelwert).

- Wir diskutieren die Frage, welche Darstellungsform (A, B) dem Klangeindruck emi$pricht (-
grindung?).

- Wir vergleichen das sizilianische Lied (AV 20) mit dem gregorianischen Introitus (AV 16) hinsich
lich der rhythmischen und melodischen Gestaltung. Wir formulieren Vermutungen tber die Griinde
fur das Nebeneinander von Ton"punktemtl Linien in der gregorianischen Quadratnotation und Uber
die angemessene Realisation der Gregorianik. (Das Beispiel aus Sizilien zeigt eine sehr ralte, wah
scheinlich in der Antike wurzelnde Musizierform. Daflr sprechen die phrygische Tonart, dieDesze
denzmelodik- descendere = absteigen; die Griechen schrieben ihre Tonleitern von oben nach unten
der Wechsel von langgehaltenen Ténen und schneller Bewegung, das Vorherrschen der Sekundbew
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gung und die expressive Art des Singens: alles Merkmale, dieunhnraanderen Formen mittelee
rischer Musik, z. B. im stidspanischen Flamenco, findet. Von daher mag ein Vergleich mit dem greg
rianischen Beispiel erlaubt sein. DalR das Ergebnis der Untersuchung nicht streng wissenschaftlichen
Kriterien standhalten kanrst allerdings klar.)

- Wir untersuchen die Frage, inwieweit der Text Uber das "Madimzip (AV 21) auf das sizilidn
sche Lied anwendbar ist. Dazu hdoren wir die Fortfilhrung des Klangbeispiels und vergleichen sie mit
dem transkribierten ersten Teil. (Heatech im Abendland bekannte Formen "magdgimilicher Mi-
sik sind der intsche Raga und der Blues.)

12. Nattrliche und systematische Grundlagen der Tonsysteme

12.1 Die Naturtonreihe

Redundanz und Hierarchie (z. B. die Dominanz des Grundtones bzer. &taven sowie der Quintepd

gen in der Natur des Tones selbst: Jeder natirliche Ton ist ein aus Teilténen (Partialtdnen, Obertdnen, Natu
ténen) zusammengesetzter Klang. Eine schwingende Saite oder Luftrohre schwingt namlich nicht nur als
ganze, sonderauch als 1/2, 1/3, 1/4, 1/5 usw. und erzeugt so verschiedene Tonhdhen, die allerdings im Ohr
zu einemTon verschmelzen. Bei einem Blasinstrument kann man durch verschiedene Anblasstérken ("Ube
blasen™) diese verschiedenen Teiltdne zum Klingen bringendéuif Klavier kann man sie hdrbar machen,
indem man die Teiltdne (2, 3, 4..) stumm niederdriickt und den Grundton (1) kurz und hart anschlagt. Der
Grund fir das Mitschwingen der zunachst stummen Saiten liegt im Phanomen der Resonanz: die- Grundfr
guenz der zodchst stummen Saite entspricht genau einer Teilfrequenz des angeschlagenen Tones, sons
kénnte sie nicht zum Klingen gebracht werden. Dierfiser” der Teiltdne (AV 22) entspricht dem Faktor

zur Ermittlung der Frequenz: Der 2. Teilton hat die dttepEreqienz des Grundtones (1), ist also dessen
Oktave, der 3. Teilton hat die dreifache Frequenz usw. Die Teilténe entsprechen also den Zahlesverhaltni
sen (Proportionen) der Frequenzen: Der Ton ¢ steht zu dem eine Terz hoheren e im Verhdltnis 4: 5, d. h.
wenn ch die Frequenz von ¢ habe, kann ich die Frequenz von e errechnen, indem ich die Frequenz von ¢ mit
5/4 multipliziere. Diese Zahlenverhaltnisse entsprechen auch, natirlich reziprok, der Saitenteilung. Wenn
man die Saite in der Mitte durch Aufdriicken desgérs teilt und nur eine Halfte zupft oder streicht (Propo

tion 2: 1), dann erklingt die héhere Oktave, ein Drittel der Saite (Proportion 3: 2) ergibt die darlberliegende
Quint usw. (AV 25). So klar diese mathematischemhé@knisse auch sind, sie bergere noch zu zeigen

sein wird, Probleme in sich, die ausgeglichen (temperiert) werden missen. In der heute gebrauchlichen
"gleichschwebend temperierten" Stimmung der Instrumente werden die Unstimmigkeiten der nattrlichen
(reinen) Stimmung so gleichm&Rig teslt, dal? sich eine Oktave mit 12 gleich grof3en Halbtonschritten
ergibt.

Der Faktor zur Errechnung der Frequenz der Halbtonschritte

im Oktavrahmen (1: 2) ist danach 2y denn (12\@ 12 _ g

- Wir interpretieren die Naturtonreihe unter den AspekiRedundanz, "perspekische" Anlage und
Hierarchie der Tonkonstellationen (AV 22).

- Wir errechnen die fehlenden Frequenzzahlen fir die reine und die temperierte Stimmung (Leerkast
chenin AV 22).

- Wir suchen die Stellen der groRten Abweichung bzw. Ubdieimsing zwischen iaer und tempe
rierter Stimmung.
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Spatmittelalterliche Darstellungen zu den pythagoreischen Zahlenproportionen (Tetraktys)

Aus: Franchino Gaffori: Theoretice Musice, Mailand 1496

AV

ANIY

12

16
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Nach alter Uberlieferung hat der Grieche Pythagoras, der um 500 v. Chr. lebte, diese Zahlenproportionen mit
Hilfe der Saitenteilung am Monochord, einem bis ins spéate Mittelalter gebréauchlichen Demonstra
tionsinstrumentmit nur einer Saite, bzw. beim Experimentieren mit Rohrlangen, Durchmessern und Ge
wichten entdeckt. (Beim Gewicht irrte er allerdings, denn die Tonhéhe entspricht nicht direkt dem Gewicht,
sondern dessen Quadrat.) Auf dem Holzschnitt von Gaffori aus alema 1496 werden solche alten Uleerli
ferungen dargestellt (AV 23).

- Wir beschreiben die verschiedenen Darstellungen in AV 23.

- Wir deuten die dargestellten Zahlen (16, 12, 9, 8, 6, 4) von der Naturtonreihe her. Wir bestimmen die
Intervalle und schreiben dentsprechenden Tone zuerst von g, dann auch von a als tiefstem Ton aus
auf. Dabei berlcksichtigen wir, dal3 Saitbmw. Rohrlange und Tonhdéhe sich reziprok verhalten, das
heil3t: abnehmende Langen entsprechen steigentéewmdllen.

Die Reihe b) entsprichden griechischen Tonarten bzw. den Kirchentonarten (vgl. S. 61). Es zeigt sich die
Bedeutung der Quarte, des Viertonraums (Tetrachord), vor allem aber des Tetraktys. Tetraktys heifdt Vier
und ist der Inbegriff der ersten vier Zahlen, die im antikesh mittelalterlichen Denken ein Qmdngssystem

par excellence darstellten. Die Summe dieser Zahlen (1 +2+3+4) ergibt die 10, die, vor allem im-Christe
tum, als heilige Zahl gilt (zehn Gebote u. a.) und die ansonsten im Dezimalsystem eine wichtige éRolle spi
Das Produkt der 4 ersten Zahlen (1 x 2 x 3 x 4) ergibt 24, die Totalitdtszahl (24 Stunden des Tages u. a.). In
der Musik ergibt sich aus der Proportion 1:2:3:4 die "Harmonia", die Einheit in der Vielheit und ¥erschi

denheit, wie sie sich in den Vkbmmenen", “reinen”, konsonanten Intervallen darstellt:

t + -+ +

6 12 98 6 b
Quarten F\J‘B/N—g/‘l &3 A :
! : i ! !
Quinten | ; FZ A3
| ~J32_~ :
| 2:1 o2 !
Okfayen V\AANMW\WV\/\N
r\NW\/\/\/W\/\N\.
2:1

Von hier aus erklart sich die Tatsache, dal3 nur die Prime (Einklang), Oktave, Quinte und Quart als "reine"
Intervalle bezeichnet werden, alle anderen als "groR" bzw. "klein".

12.2 Sphéarennusik

Die mathematischen Konstellationen, die der Naturtonreihe zugrunde liegen, sind Urbilder einsellariver
Ordnung im Makre und Mikrokosmos. Dieses harmonikale Denken der Antike war bis zur Neuzeit gultig,
man denke etwa an den Physiker Keplef7(15630). In unserem Jahrhundert erlebt es teilweise eime Wi
derbelebung im allgemeinen Denken (vgl. etwa Rudolf Steiner) und in der Musikwissenschaft (Hgase, Ka
ser). Einige Ausizge mogen eine Vorstellung von diesem Denken geben:

Gesang derPlaneten

"Es ist in unserer Zeit moglich geworden, den 'Gesang der Planeten' hdrbar zu machen. Willie Ruff und John Rodgers,
Professoren an der Yale University in den USA, haben die Umlaufbahnen der Planeten in einen Synthesizer gespeist
ein modernes, computerisiertedektronisches Musikinstrument, wie es in der Raokd Jazzmusik haufig verwendet

wird. Sie sind dabei nichtwie noch Pythagoras und Kopernikugon kreisformigen, sondern von elliptischen Bahnen
ausgegangen und haben sich genau an die Angaben Kegplealten. Wie Kepler es errechnet hatte, haben sie dem
Planeten Saturn das Koni@azugeordnet (das tiefe G, das dem unteren Ende der normalen Pianotastatur am nachsten
liegt). Von daher definieren die Keplerschen Gesetze zwangslaufig die Tone allemaRtdaeten Gber Jupiter, Mars,

Erde, Venus bis zum sonnennéchsten, dem Merkur, der das hohe viergestrichene e ist, fast schon am Ende de
Pianotastatur.

Auf der Schallplatte, die auf diese Weise entstanden ist, klingt dasgestimmte Duett, in derfarde und Venus rti

einander konzertieren', besonders bewegend; dabei 'tanzt' die Venus um das dreigestrichene e, wahreneide Erde
Sext tiefer- zwischen dem zweigestrichenen g und dem gis 'tdndelt’. Kepler empfand diese Tonbeziehungrels ‘das u
endliche Lied vom Elend der Liebe auf Erden'.

Auch sonst entsprechen die Klange der Planeten, wie Ruff und Rodgers sie realisiert haben, den Vorstellungen, die
traditionellerweise mit den verschiedenen Himmelskorpern verbunden werden. Der Merkur, dem das @leent

silber zugeordnet ist, hat einen schnellen, geschaftigen, zirpenden, in der Tat 'quecksilbrigen' Klang. Marg-+utscht a
gressiv und 'ricksichtslos' tiber mehrere Noten hinauf und hinunter. Jupiter hat einen majestatischen, orgelartigen Ton,
Saturn eirtiefes, wheimliches Dréhnen.
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Auf diese Weise umfal3t der Tonbereich der sechs sichtbaren Planeten, einschlie3lich der Erde, acht Oktaven, deckt sicl
also fast mit dem Normalumfang des menschlichen Hérvermdgens.

Nach Keplers Tod wurden drei weitere Planetetdeckt- Uranus, Neptun, Plute, deren Umlaufbahnen sich den
Keplerschen Gesetzerwie nicht anders zu erwarterwiderspruchslos eingefiigt, ja diese Gesetze bestatigt haben. Da
diese Planeten sehr langsam umlauf®tuto etwa hat eine Umlaufperiosten 248 Jahren wirde ihre Umsetzung in
Tonhéhen die menschliche Horfahigkeit Gberschreiten. Die Professoren Ruff und Rodgers haben aber entdeckt, daR die
Umlaufellipsen dieser au3eren Planeten fiir das menschliche Ohr als Rhythmen hérbar gemachtweedeR iff,

der nicht nur Wissenschaftler, sondern auch Jazzmusiker ist, sagt: Ich wulRte von Anfang an: Es muf3 da drauf3en docl
auch Rhythmus geben.’

So ergibt sich: Die sechs sichtbaren Planeten formen in ihren elliptischen Bahnendiégsem Ausdruclstammt von

Kepler, demMusikerJohannes KepleH 'sechsstimmigen Motettensatz', wahrend die drei ul3eren Plardiefa-

mulierung ist von Ruff die rhythm sectiondie 'Rhythmusgruppe’, bilden, in der Pluto, der fernste, die kosmiscRe 'Ba
trommel' schagt.

Interessant, wie sich im Trilog der drei 'Rhythmusplaneten' Uranus und Neptun gegeneinander verschiebera-Wenn Ur
nus sich langsam bewegt, ist das Verhaltnis zu Neptun ziemlich genau 1: 2 1/2, aber die schnelleren Rhythmen der
beiden Planeten sind faslentisch. Auf diese Weise entsteht ein Netz interessanter Polyrhythmen, das sich an Plutos
Baf3trommel orientiert. Diese Orientierung besitzt nichts Metronomisches, denn auch der BalRrhythmus verschiebt sich
allerdings in Zyklen von etwa sieben Minutan, da’ die rhythmischen Umschichtungen, die dadurch entstehen, kaum
wahrzunehmen sind. Sie laufen &hnlich langsam wie die Veranderungen in der sogenannten ‘Minimal Music'.

Willie Ruff und John Rodgers haben auf ihrer Platte die Umlaufbahnen der Plaireténeh Zeitraum von rund 250

Jahren als Klange realisierbeginnend in Keplers Geburtsjahr 1571. Angeregt zu ihrer Arbeit wurden sie durch Hi
demiths Oper 'Die Harmonie der Welt' (die ihrerseits von Leben und Werk Johannes Keplers inspiriert wifrde). Ru
selbst ist ein Schiler von Hindemith, der nach seiner Emigration aus Deutschland an der Yale University gelehrt hatte
und in intensivem Kontakt mit Hans Kayser stand."

Aus: JoachirrErnst Berendt, Nada Brahma. Die Welt ist Klang, Reinbek 1985, S. &}.fdié Musikcassette SM 1044 wergo spletrum.

Monochord und Universum

"Das einsaitige MeRinstrument, mit dessen Hilfe die
Pythagoreer die Intervalle errechneten, ist auf der Erde
(terra) verankert. Diese entspricht dem Gammas-gra
cum, dem tiefsten Todes mittelalterlichen Tonsystems.
Daruber liegen in Sekundabstanden die restlichen El
mente Aer, Aqua, Ignis (Luft, Wasser, Feu&r as
hochste, weil leichteste Elemef)t mithin also die g-
samte materielle Welt. Dann steigen wir auf in das
Reich des Kosws vom Mond bis zum Jupiter anhand
der beigfligten Planetenzeichen, wobei die Sonne die
'‘Mese', die Mitte, bildet.

Die Kreisbbgen an den Saiten beziehen sich auf die
tonalen Absténde, rechts die Intervalle, links die math
matischen Proportionen. Der Absthder Sonne von der
Erde ergibt eine diapason materialis, die griechische
Bezeichnung fir die Oktave, das entspricht links einer
'‘proportia dupla’, d. h. 1. 2. Wir finden weiter unter den

Hic auzsm mobochosdum mundanum cum fus proportionibus, confo- .
nanu.-;&mxcrnlliscx:c‘tmscompo.’unmus,cujus moraremextra mundumefle
hocmodo depinximus,

)
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Das Weltmonochord des Robertus de Fluctibus aus s#&ifeaphysicy
physica atque technica ... Historid'inz 1519

%% Y| materiellen' Intervallen 'diatesseron’, das ist die Quarte,
. ®yf| 'diapene’, die Quinte, 'diapason mit diapente' usw. Das
S 2 3 gesamte Universum ist also in eine Doppeloktaveesing

o iy B, = | teilt, deren Mitte die Sonne bildet... Bei der Beltaag

' ;{J’“_ - . /’ ~. 7| der Intervallsysteme fallt das Fehlen der Terz auf. Die
- % 9%‘ Oktave und Quinte beherrschen das Weltls Grurd-

: d% ey & &7 | lage unserer gesamten Musik; in der Tat trat die Terz als

R R o g ‘ "' Konsonanz erst spater in den Anschauungskreis der

Menschheit als typisch 'menschliches’ Produkt. Das
'IntervallErlebnis' ist uns weitgehend verloren geggn

- ganz zu schweigen vom Eben des Einzeltones. Wie
hat man es beispielsweise dem Komponisten Carl Orff
verlbelt, dal3 er in seiner Op&ntigonaedem Einzelton

eine besondere Bedeutung beigemessen hat, oder Anton
von Webern in seinen Orchesterstiicken! Dabei haben
sie- ob mit Absitt oder unbewul3t, spielt keine Rolle

die Praxis altdgyptischer Mysterien aufgenommen, in
denen jeder gemeinsam gesungene, lang ausgehaltene
Einzelton einen Anruf an die verschiedenen Gottheiten
bedeugte."

Aus: Fritz Stege, Musik, Magie, Mystik, Remadid61, S. 133. Zit. nach Peter Michael Hamel, Durch Musik zum Selbst, Minchen 1980, S. 107f.
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Die Proportionen der Teiltonreihe als universelles Prinzip der Natur

"Die Tone der Obertonreihe haben Frequenzen, die im Verhdltnis 1: 2: 3: 4: 5: 6 usw.\stelv@nschon andeuteten

(wobei 1 als Frequenz des Grundtones gilt). Den gleichen Sachverhalt gibt es aber nicht nur in der Akustik, sondern
auch an anderen Stellen in der Natur, wie der beriihmte Physiker Max Planck nachgewiesen hat. Er stelltestamlich fe
dal3 Energie (z. B. Warme) nicht stetig zunimmt, vergleichbar einem Glissando in der Musik, sondern sprungweise um
ganz bestimmte Betrage, und diese Energiestufen (= Quanten) erwiesen sich als ganzzahlige Vielfache emmer bestim
ten Grundeinheit h. Diekala der Quanten |aRt sich daher auch durch die Proportionenfolge 1: 2: 3: 4: 5: 6 usw. ange
ben, wobei diesmal h als 1 bezeichnet wird. Damit aber ist der Tatbestand der Analogie zwischen Obertonreihe und
Quanten gegeben und eine harmonikale Interpretatey Quantenphysik prinzipiell méglich. Eine weitere Analogie

liefert das sogenannte periodische System der Elemente, die wichtigste Grundlage der Chemie, insofern die Anzahlen
von Kernladungen und Elektronen der einzelnen Elemente sich ebenfalls wig #: 8: 6 usw. verhalten, also weed

rum eine Analogie zu den Frequenzen der Obertdne bilden.

Es existieren nun weitere Naturgesetze aus solchen Zahlen, die auch Intervalle bilden, in den verschiedemsten Wisse
schaften (Astronomie, Kristallographie, PlkysChemie, Botanik, Zoologie, Anthropologie), durch die ebenfalla-An

logien zwischen diesen Gebieten entstehen, und alle diese Proportionsgesetze lassen sich leicht sinngeméaR auf eine
Monochord einstellen und hérbar machen, wodurch sich auch der p$yclisgang zu diesen Gesetzen ergibt. Dabei

wird auBerdem offenbar, dalR die verschiedenen Bereiche der Natur viel mehr miteinander zusammenhangen, als es di
sich immer starker spezialisierenden Naturwissenschaften festzustellen vermégen. Freilich lesstelgralie 4-
sammenhang nicht aus UrsadhNérkungsVerhaltnissen, wie sie die Naturwissenschaftler vorwiegend darstelien, so

dern eben aus Analogien. Und mit Hilfe dieser harmonikalen Methodik wird schlieBlich eine harmonikale Struktur der
Natur dargestét] die man auch als 'hmonikalen Strukturalismus' bezeichnen kann.

An diesem Punkt endet die wissenschaftliche Harmonik, doch miindet sie notwendig in eine philosophischke Frageste
lung ein. Wenn da namlich eine zusammenhangende Struktur der Welt mgean&esetzen in den verschiedenen
Bereichen glaubhaft gemacht werden kann, so zwingt diese Vorstellung geradezu zur Annahme eines einheitlichen
Planes, der diesen Fakten zugrunde liegt, und wenn ein derartiger Weltplan angenommen werden muf3, dann muf3 auc
auf einen Erdenker dieses Planes geschlossen werden. Es gibt daher auch eine harmonikale Metaphysik, die von Rudo
Haase als Folgerung aus den harikalen Naturgesetzen skizziert wird (R. Haase, Der messbare Einklang, s. 118ff.).

Eine andere Schluf3folgang ist aber speziell fir unseren Zusammenhang vielleicht noch wichtiger. Wenn nachweislich
wichtige Naturgesetze aus den gleichen mathematischen Gegebenheiten bestehen, wie sie auch Grundlagen der Mus
seit der Antike sind, und wenn obendrein, wie ebenfieststeht, besonders beim Menschen eine Vielzahl solcher
harmonikaler Gesetze existiert, dann liegt die Vermutung nahe, dal3 die Natur, insbesondere die menschliche, auct
durch Musik beeinfluRbar sein muf3. Man kdnnte sich eine Art Resonanz zwischénukdisiarmonikal strukturierter

Natur vorstellen und damit eine Begrindung formulieren fiir die weit Uber den asthetischen Konsum hinausgehende
Wirkung von Musik, beispielsweise bei der Musiktherapie und auch bei der Meditation. Haase geht mit diesem
'‘harmanikalen Resonalismus' so weit, dal3 er sogar die Wirkung von Mantras bei bestimmten Arten von Meditation auf
die tiefgreifende harmonikale Beschaffenheit der menschlichen Person glaubt zurtckfihren zu kénnen (R. Haase,
Harmonikale Forschung und TranszendéniMeditation, in: Grexgebiete der Wissenschaft, Jg. 27, Heft 2, Innsbruck
1978).

Diese Ausfiihrungen tber harmonikale Forschung sollten nur die wichtigsten Aspekte beleuchten und dadurch deutlich
machen, wie sich das esoterische Wissen und Ahnen der iilteder wissenschaftlichen Methodik von heute verbi

den und erklaren laft."
Aus: Peter Michael Hamel, Durch Musik zum Selbst, Miinchen 1980, S. 120f

12.3 Musik mit Naturtonen

Da alle Blasinstrumente urspriinglich mit der Technik des Uberblasens gespain, ist es kein Wunder,

dal} die auf diese Weise erzeugte Naturtonreihe ein Grundmodell menschlicher Musikerfahrung darstellt.
Durch Jagdund Fanfareninstrumente bleibt diese alte Musizierpraxis bis in die Gegenwart lebendig. In der
Kunstmusik so gut ig etwa in der Filmmusik wurden und werden solche musikalischen Modelle al®Symb

le fir Jagd, Kampf, hescherliches Zeremoniell, Natur u. &. ibernommen.

- Wir beschreiben den Zusammenhang zwischen Naturtonreihe und "Furstenruf' (AV 24).

- Wir schreiben eineweite Stimme im Hornquintensatz zum"Furstenruf”.

- Wir schreiben den Kanon: "Trara..." in Partiturform.

- Wir Ubertragen die Partitur in einen "Klavierauszug" und beschreiben die entstehenden Klange.
- Wir musizieren bzw. héren die Mkbieispiele und schreen evtl. ahnliche kleine Stticke.

Mit der wachsenden Bedeutung des Parameters Klangfarbe seit Beginn des 20. Jahrhunderts nimmt auch i

anderer Form das Interesse der Musiker am Obertonspektrum zu. So spielt z. B. Béla Bartok in aeinem Kl
vierstlck "Obeiine" aus dem "Mikrokosmos" (Nr. 102) mit dem Effekt der mitschwingenden Saiten.
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Im Zuge der bei einigen neueren Komponisten zu beobachtenden Hinwendung zu Klangmystik gnd Klan
magie werden alte Gesangstechniken des Obertonsingens, wie sie ettilzetamischen Ménchen prakt

ziert werden (vgl. die Beispiele auf der Musikcassette "Nada Brahma" von J. E. Berendt), wiederentdeckt
und kompositorisch verwertet, z. B. in Karlheinz Stockhausens "Stimmung" (1969), in Meredith Minks "S
0" (Nr. 7 der "Song from the hill", 1976) und in Michael Vetters "Missa Universalis (Obertonmesse)" von
1984.

12.4 Verschiedene Stimmungen

- Wir machen uns die Probleme der verschiedenen Stimmungen am Vergleich von reiner und tempe
rierter Stimmung klar (AV 25, 26).

Die reine Stimmung, die den Gegebenheiten der Naturtonreihe entspricht, hat gravierende Nabigeile:
gleichnamigen Intervalle (z. B. Sekunden) sind nicht identisch.

- Die enharmonisch verwechselten Téne sind nicht identisch.

- Das System ist nicht gesolsken (Terzenreihe, Quintenreihe).

Die gleichschwebend temperierte Stimmung, die die "Fehler" ausgleicht, indem sie sie gleichmaRig verteilt
und so identische Intervalle erreicht, hat den Nachteil, daf® sie auRer den Oktaven keine sauberen Intervalls
mehr lennt. Allerdings sind die Abweichungen so, dal3 unser Ohr sich daran gewodhnen kann. Der grof3e
Vorteil liegt in der Geschlossenheit des Systems, durch die alle Tonarten des Quintenzirkels verfiigbar we
den. Erst bei Einfuhrung dieser Stimmung konnte JohabasBian Bach 1722 sein "Wohltemperiertea-Kl

vier" schreiben, das fir alle 24 Tonarten des-Dad Mollzirkels je ein Praludium und eine Fuge enthalt.

Al l erdings ist Bachs Awohltemperiertef Siamnnsmung
modfiziert, dal} die Charakteristik der verschiedenen Tonarten erhalten bleibt.

Oktavteilung (relative Werte, Proportionszahlen)
(1 = Ausgangsfrequenz, z. B1= 261,63 Hz, bzw. Gesamtliange der Saite)

TONHOHEN SAITENLANGEN
rein temp. rein temp.
2:1 2
15:8 | 1,875 I I
7.4 175 ~~
13:8 1,625
25:16 [1,562 N —
32 15 Jlg ~__
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AV26

Probleme des reinen Systems

SEKUNDEN
9:8 =1,125
10:9 =111
TERZEN
5:4 =125
9:7 =1,28
12 Quinten:
12
(%) = 12975
7 Oktaven:
27 = 128
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Die Margel der reinen Stimmung haben schon immer eine Modifikation (Temperierung) erfordert. In der
alten pythagoreischen Stimmung sah diese, bezogenuf,Go aus:
Man errechnete alle Intervalle aus dem Tetraktys (1 : 2: 3: 4 bzw. 12: 9: 8: 6):
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1 9/8 (9/82  4/3 3/2 3/2x9/8  3/2x(9/8)* 2
=81/64 =27/16 =243/128_____

- Wir rechren die Briiche aus und vergleichen sie mit den entsprechenden Zahlen der reinen und tem
perierten Stimmung (AV 25).
- Wir Gberprifen die Zahlen fur die Saitenteilung an Instrumenten (z. B. an den Biunden der Gitarre).

Seit die Terzen beginnend im 13. Jahrhdert- nicht mehr als dissonante, sondern als konsonantediiter
angesehen wurden und zunehmend in der aufkommenden Mehrstimmigkeit die Zusammenklange konstit
ierten (terzgeschichtete Akkorde, Dreiklange), ergab sich, da beim Zusammenklang Unsanbéelsai-

tervalls deutlicher gehdrt werden, die Notwendigkeit, die Terzen rein zu stimmen. Das geht aber nicht
durchgehend, da, wie gezeigt, der Terzenzirkel nicht geschlossen ist. Deshalb hat z. B. Arnolt Schlick in
seiner mitteltonigen Stimmung (151liedyrofRen Terzen um-Dur (ce, fa, gh) moglichst rein gestimmt,

damit aber in Kauf genommen, daf3 mit zunehmender Entfernung-idam Gie Intervalle immer unsauberer
wurden. Hier liegt die Erklarung dafir, daf vor Einfihrung der temperierten Stimmuri@uagenzirkel

nicht voll erschlossen werden konnte. Tonarten Uber drei # oder drei b hinaus kommen vor Bach so gut wie
nicht vor.

Orgelregister

Wie klingt die folgende Tonfolge

in der Registrierung:

FI°ote 86, Fl °2t/ e3 64 0 , Quintflote 2
Mi xtur 4fach 1 1/ 36
(= 11/36 + 16 + 2/36 + 1~/]2086)7?
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