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1. Singen und Sprechen 
 

 

 

1.1. Melodram und Rezitativ 
 

 

Als die Menschen anfingen, sich akustisch zu äußern, 

haben sie wahrscheinlich noch nicht zwischen Musik 

und Sprache unterschieden, nicht in Begriffen und 

Sätzen gesprochen, nicht Melodien gesungen. (Wir 

kennen heute noch solche unbegrifflichen Äußerungen, 

z. B. "oh!", "ah!", "ssst!", "auweia!" usw.) Erst in einer 

langen Entwicklung haben sich Sprache und Musik als 

eigenständige Kommunikationssysteme herausgebildet: 

die Sprache als ein Instrument für exakte Mitteilungen, 

die Musik als ein Medium, das mehr die gefühlsmäßi-

gen, die körperbetonten und die spielerischen Kompo-

nenten akustischer Äußerungen kultiviert.  

Noch bei den Griechen gab es kein Wort für 'Musik': 

Ihr Begriff 'musike' meinte eine Verbindung von Vers, 

Gesang, instrumentaler Begleitung und Tanz. Ihre 

Dramen wurden nicht gesprochen wie ein modernes 

Theaterstück, aber auch nicht gesungen wie eine Oper. 

Die akustischen Aktionen der Schauspieler bewegten 

sich in einem für uns nicht mehr rekonstruierbaren 

Zwischenbereich zwischen Sprechen und Singen.  

Selbst heute, wo die Sprache in erster Linie als denota-

tives ('bezeichnendes') Zeichensystem fungiert, dessen 

Zeichen mit relativ eindeutigen Vorstellungen gekop-

pelt sind - und das sich deshalb besonders zum Aus-

tausch exakter Mitteilungen eignet -, hat die gespro-

chene Sprache - wie die Musik - noch einen Klangleib 

(Prosodie = 'Bei-Gesang'), der durch die 4 Grundpara-

meter (Tonhöhe, Tondauer, Tonstärke, Klangfarbe) 

sowie durch syntaktische Gliederungselemente ('Satz', 

'Periode' u.ä.) gekennzeichnet ist. Er überträgt speziell 

konnotative ('mitbezeichnete') Inhalte, z. B. die Erre-

gung des Sprechers, seine Resignation, seine Entrüs-

tung u. ä. Gerade diese 'musikalischen' Sprachelemente 

sind für die Wirkung des Gesprochenen von großer, 

wenn nicht sogar entscheidender Bedeutung. Der glei-

che 'Text' nimmt so ganz unterschiedliche 'Bedeutun-

gen' an: Das "Komm mal her!" des  Lehrers ist für den 

Schüler freundliche Einladung oder finstere Drohung; 

die Unterscheidung erfolgt aufgrund der 'Sprachmelo-

die' und anderer nonverbaler 'Zeichen', z. B. der Kör-

persprache. 

Die 'musikalischen' Sprachelemente sind nicht nur im 

affektiven Bereich wirksam, sie dienen auch - durch 

die Betonung zentraler Begriffe, durch sinnvolle Zäsu-

ren, durch die  Herstellung von Fernbeziehungen u. ä. - 

der besseren Verständlichkeit. Wer es nicht glaubt, 

höre einmal in Thomas Manns "Joseph und seine Brü-

der" - gelesen von Gerd Westphal - hinein: die Kunst-

fertigkeit der verschachtelten Sätze - für das Auge eine 

hohe Barriere - wirkt durch die plastische 'Satzmelodie' 

unerwartet natürlich, überschaubar und gewinnend.  

Kein Wunder also, daß auch das Spracherkennungssys-

tem eines Computers ein Prosodiemodul enthält, wie 

sollte er auch sonst die verschieden Bedeutungen von  

"Ja-zur-Not-geht-es-auch-Samstag"  

- Ja, zur Not geht es auch Samstag."  

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

unterscheiden? 

 

 

 

 

1.1.1 Arnold Schönberg: "Der Mondfleck" (aus "Pierrot lunaire", op. 21, 1912) 

 

 
 

 

 Wir versuchen, den kurzen Ausschnitt aus dem "Mondfleck" nach dem notierten Rhythmus zu sprechen und 

nach dem notierten Tonhöhenverlauf (mit Unterstützung eines Instruments) zu singen. 

 Wir erläutern Schönbergs Anweisungen und versuchen sie annäherungsweise zu realisieren. Welche Probleme 

ergeben sich? 

 Wir vergleichen verschiedene Einspielungen des "Mondflecks", beschreiben die Unterschiede und diskutieren 

die jeweiligen Interpretationskonzepte.  
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 Wir nehmen mit Hilfe des Kassettenrekorders auffallende Beispiele (aus Theaterstücken, Filmen, Reden oder 

Interviews - hier stößt man bei manchen Moderatoren und Reportern auf grotesk gekünstelte Satzmelodien -) auf 

und analysieren sie (Vgl. auch den  unten abgedruckten Leserbrief aus der FAZ). 

 
Der Mondfleck 

 

Einen weißen Fleck des hellen Mondes 

Auf dem Rücken seines schwarzen Rockes, 

So spaziert Pierrot im lauen Abend, 

Aufzusuchen Glück und Abenteuer. 

 

Plötzlich stört ihn was an seinem Anzug, 

Er besieht sich rings und findet richtig - 

Einen weißen Fleck des hellen Mondes 

Auf dem Rücken seines schwarzen Rockes. 

 

Warte! denkt er: das ist so ein Gipsfleck! 

Wischt und wischt, doch - bringt ihn nicht herunter! 

Und so geht er giftgeschwollen weiter, 

Reibt und reibt bis an den frühen Morgen - 

Einen weißen Fleck des hellen Mondes. 

 

Arnold Schönberg: 

"Die in der Sprechstimme durch Noten angegebene Melodie ist (bis auf einzelne besonders bezeichnete 

Ausnahmen)  n i c h t  zum Singen bestimmt. Der Ausführende hat die Aufgabe, sie unter guter Berück-

sichtigung der vorgezeichneten Tonhöhen in eine S p r e c h m e l o d i e  umzuwandeln. Das geschieht, in-

dem er 

I. den Rhythmus haarscharf so einhält, als ob er sänge, d. h. mit nicht mehr Freiheit, als er sich bei einer 

Gesangsmelodie gestatten dürfte; 

II. sich des Unterschiedes zwischen G e s a n g s t o n und S p r e c h t o n genau bewußt wird; der Ge-

sangston hält die Tonhöhe unabänderlich fest, der Sprechton gibt sie zwar an, verläßt sie aber durch Fal-

len oder Steigen sofort wieder. Der Ausführende muß sich aber sehr hüten,in eine >singende< Sprechwei-

se zu verfallen. Das ist absolut nicht gemeint. Es wird zwar keineswegs ein realistisch-natürliches Spre-

chen angestrebt. Im Gegenteil, der Unterschied zwischen gewöhnlichem und einem Sprechen, das in einer 

musikalischen Form mitwirkt, soll deutlich werden. Aber es darf auch nie an Gesang erinnern." Vorwort 

zum Pierrot lunaire 

 

 

Leserbrief in der FAZ vom 26. 4. 1994, S. 13:  

"...Als jemand, der 30 Jahre aktuelles Fernsehen nur live mitgestaltet hatte, kam mir so mancher Lapsus 

wieder in Erinnerung, den auch ich früher in den Sprachkritiken der GfdS nachlesen konnte. Da wieder-

holte sich der Ärger, den man meist schon empfunden hatte, als einem der Wort- oder Satzkrüppel wäh-

rend der Sendung in der Hitze des Gefechts herausgerutscht war. Das von Förster angeschnittene Sprach-

problem bei Nachrichtensendungen ist aber nur eine und - nach meinem Verständnis von Informations-

journalismus im Fernsehen - die eher leichter zu nehmende Seite dieses Faches. Die ernster zu nehmen-

den Seiten sind die Auswahl der Nachrichten selber, die Gewichtung ihrer Inhalte und die Art des Vor-

trags durch den Sprecher oder die Sprecherin.    

Ein Beispiel zur Vortragsart: In >n-tv< vom 18. April verlas die Sprecherin eine Nachricht, die phone-

tisch so wiederzugeben ist:  

>Runeine Woche vornem Walnim Sü-dafrika. T'Staatpräseden de Klerk, überraschenneue Gespräche 

minem Zuluchef Buthelezi aufgenomm, der Anzeeh, nahm anem Gespräch teil s'wohl, der letzte Versuch 

des Präsidenten Buthelezi, doch noch für eine Teilnahme anen Waln zu überreden.< Gemeint war wohl:  

>Rund eine Woche vor den Wahlen in Südafrika hat Staatspräsident de Klerk überraschend neue Gesprä-

che mit dem Zuluchef Buthelezi aufgenommen. Der ANC nahm an dem Gespräch teil. Das ist wohl der 

letzte Versuch des Präsidenten, Buthelezi doch noch für eine Teilnahme an den Wahlen zu überreden.<  

Selbst wenn man davon absehen wollte, daß durch Näseln und Nuscheln, viel zu schnelles oder geküns-

teltes Sprechen, falsche Wortzusammenziehungen oder -trennungen der Sinn solcher Nachrichten kaum 

mitzubekommen ist, wird durch Trennung der Sätze an falschen Stellen meist sogar der Sinn verfälscht 

(hier hat also ein >Präsident Buthelezi< versucht, jemanden zu überreden).    

Ganz allgemein vermittelt die heutige deutsche Fernsehlandschaft übrigens den Eindruck, als liege der 

Schwerpunkt dieses Geschäfts überhaupt nicht mehr im >Dienst am Kunden<, also in der verständlichen 

und exakten Vermittlung von Nachrichten und Informationen, sondern in der Selbst- (oder gar selbstge-

rechten) Darstellung seiner Akteure."   Fritz Schenk, Frankfurt am Main 

 

 Wir stellen eigene Sprechübungen an und schreiben sie mit (groben) Glissandokurven auf. 
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Wenn man den notierten Satz aus dem "Mondfleck" exakt gemäß dem fixierten Rhythmus und den fixierten Tonhöhen 

realisiert, singt man ihn. Wenn man entsprechend der Alltagssprache Rhythmus und Tonhöhenverlauf stark nivelliert, 

wird der Bereich der Musik verlassen. Am geringsten ist der Unterschied zwischen Singen und Sprechen im Rhythmi-

schen. Man kann den Satz exakt im notierten Rhythmus sprechen, ohne daß er seinen Sprechcharakter ganz verliert. Er 

wirkt dann lediglich im Sinne der Bühnensprache zugespitzt. Vollzieht man gleichzeitig den Tonhöhenverlauf 

glissandierend - ohne genaue Tonhöhen - nach, verstärkt sich dieser Effekt. Eine solch 'singende' Sprechweise wirkt 

heute leicht komisch, auf alten Schallplatten aus der ersten Jahrhunderthälfte kann man sie aber bei Schauspielern noch 

hören. (Damals spielten auch die Geiger noch mehr Portamento - das ist ein glissandoartiges Ziehen der Töne - von den 

Sängern ganz zu schweigen.) Schönbergs Stück gehört in dieses Umfeld. Es ist es für die Leipziger Diseuse (Vortrags-

künstlerin) Albertine Zehme geschrieben, deren Domäne die damals beliebten Melodramen - zur Musik gesprochene 

Texte - waren. Schönberg möchte allerdings im Unterschied zur gängigen Praxis in seinem Pierrot lunaire die Sprech-

stimme näher an die Musik heranführen, um eine bessere Integration mit dem Instrumentalpart zu erreichen. 

 

Das Gedicht "Mondfleck" stammt aus dem Gedichtzyklus Pierrot lunaire (1884) des Belgiers Albert Giraud. Er wurde 

1892 von Otto Erich von Hartleben ins Deutsche übersetzt. Diese Übersetzung erschien 1811 in einer Neuauflage in 

München und erregte die Aufmerksam Albertine Zehmes, die Schönberg mit der Vertonung beauftragte. Die Gedichte 

spiegeln die Decadence einer ausgehenden Epoche, die Abkehr von einer als verbraucht und einengend empfundenen 

Tradition. Sie stellen in der Figur des mondsüchtigen, hysterischen Clowns das Gegenbild des Normalen ins Zentrum. 

Die Gesetze der Phantasie, die Ungebundenheit bzw. Selbstgesetzlichkeit des expressionistischen Künstlers und die 

künstliche Konstruktion stehen gegen das naturalistische und rationalistische Denken der Zeit. Nächtig-traumhafte In-

nenwelt wird gegen nüchterne Außenwelt ausgespielt. Schönberg war von diesen sentimental-ironischen Gedichten 

fasziniert und fühlte sich von ihnen zu einer neuen gestischen Ausdruckskunst - er spricht davon, daß die Klänge hier 

"ein geradezu tierisch unmmittelbarer Ausdruck sinnlicher und seelischer Bewegung" werden -, aber auch zu hocharti-

fiziellen konstruktiven Ideen inspiriert:  

 

Die charakteristischen Figuren des ungewöhnlichen Instrumentalparts veranschaulichen  

 

- durch die Repetitionen der Streicher die unablässigen Wischbewegungen, 

- durch die kanonische Führung der Stimmen (Piccoloflöte/Klarinette/Klavier - letzteres rhyth-

misch augmentiert - sowie Violine/Violoncello) das Zwanghafte der Situation und  

- durch das skurril-undurchsichtige Gesamtbild den exzentrischen Charakter des Pierrot. 

 

Dem Gipsfleck als Spiegelung des Mondlichts entspricht die vertikale Achsenspiegelung der Gesamtform, die von der 

Mitte an (T. 10,3) rückwärts in den Anfang zurückläuft - Mitte und Ende münden ja auch im Text jeweils in die An-

fangszeile. 
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1.1.2 Johann Sebastian Bach: Rezitativ - Nr. 67 - aus der Matthäuspassion (1727/29) 

 

 Wir lesen den Text von Bachs Rezitativ nach den beiden auf S. 4 abgedruckten Schülervorschlägen (Zeilen A 

und B). Wir charakterisieren die beiden Lösungen hinsichtlich der Tonhöhenkurve, Akzentgebung (>) und Pau-

senplazierung. Wir versuchen eigene Realisationen und zeichnen sie in den Zeilen C und D auf. 

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

gen. 

 Wir hören verschiedene Einspielungen des Stückes und bewerten Sie auf dem Hintergrund des folgenden Textes, 

der zeitgleich mit der Matthäuspassion entstand. Der Autor ist ein Vetter Bachs: 

 

 

Johann Gottfried Walther:  

"Recitatif (gall.) ist eine Sing=Art, welche eben so viel von der Declamation als von dem  Gesange hat, 

gleich ob declamirte man singend, oder sänge declamirend; da man denn folglich mehr befliessen ist die 

Affectus zu exprimiren, als nach dem vorgeschriebenen Tacte zu singen. Diesem ungeachtet, schreibet 

man dennoch diese Gesang=Art im richtigen Tacte hin; gleichwie  man aber Freyheit hat, die Noten der 

Geltung nach zu verändern, und selbige länger und kürtzer zu machen; also ist nöthig, daß die recitirende 

Stimme über den G.B. geschrieben werde, daß der Accompagnateur dem Recitenten nachgeben könne." 
Musikalisches Lexikon, Leipzig 1732, S. 515 

 

  

 Wir ergänzen den Raster (F) und interpretieren das Ergebnis hinsichtlich der Beziehungen zwischen Musik und 

Text. 

 Wir vergleichen den Schönberg- und den Walther-Text. Was haben Sprechmelodie und Rezitativ gemeinsam, 

was unterscheidet sie? 

 Wir vergleichen Bachs Rezitativ mit den Parallelstellen aus den Matthäuspassionen von Georg Philipp Telemann 

(1730), Orlando die Lasso (1575) und Heinrich Schütz (um 1666) sowie der Johannespassion von Arvo Pärt 

(1982). v 

 

 

 Orlando di Lasso: Matthäuspassion (1575): 

 Et venerunt in locum qui dicitur Golgotha, quod est 

Calvariae locus. Et dederunt ei vinum bibere cum felle 

mistum. Et cum gustasset, noluit bibere. 

 

 

 Heinrich Schütz: Matthäuspassion (um 1666): 

 

 

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

 Evangelist: 

 

Tunc ergo tradidit eis illum ut crucifigeretur.  

 

Susceperunt autem Jesum et eduxerunt. 

Et baiulans sibi crucem exivit in eum, qui dicitur 

Calvariae locum, Hebraice autem Golgatha, 

ubi crucifixerunt eum, et cum eo alios duos hinc et 

hinc, medium autem Jesum. 

CD ECM 1370 (1988), 54:11 - 56:16 

Da übergab er (Pilatus) ihn (Jesus) ihnen, damit er 

gekreuzigt würde.  

Sie aber nahmen Jesus und führten ihn hinaus. 

Und er  nahm das Kreuz auf sich und ging hinaus zu 

dem Ort, der Schädelstätte heißt, hebräisch Golgatha. 

Dort kreuzigten sie ihn und mit ihm zwei andere zu 

beiden Seiten, in der Mitte aber Jesus. 
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Bachs Rezitativ ist wirkungsvolle Rede, musikalische 'Predigt' mit deklamatorischen Mitteln, wie sie im dramatischen 

Opernstil entwickelt wurden. Bach läßt den Evangelisten die Schrift nicht mehr im unpersönlich-rituell psalmodieren-

den Lektionston, sondern mit plastischer Satzmelodie vortragen. Er will den  Hörer nicht in eine abgehobene meditative 

Stimmung versetzen, sondern ihn in seiner sinnlichen und assoziativen Erlebnisfähigkeit packen, ihn mit eindringlichen 

rhetorischen Mitteln in die dramatische Handlung hineinversetzen, ihn das Geschehen unmittelbar miterleben lassen, 

ihn erschüttern. Darin ist Bachs Musik vergleichbar der drastisch-suggestiven Bildersprache der Barockkirchen. Wie 

Schönbergs Sprechmelodie ist Bachs Rezitativ von großen Intervallen und einem weiten Ambitus geprägt - bei Schön-

berg Zeichen expressionistischen Ausdrucksstrebens, bei Bach (ähnlich) Mittel, die "Affectus zu exprimiren", d. h. die  

'Gemütszustände' herauszustellen und auf den Zuhörer zu übertragen. Bei Orlando di Lasso wurden die 

Evangelistenrolle und die Jesuspartien noch vom Priester im gregorianischen Psalmodie- (Lektions-)Ton ('Leseton') 

vorgetragen, dessen Tonrepetitionen am Anfang, in der Mitte und am Schluß der einzelnen Glieder mit bestimmten 

melodischen Floskeln angereichert sind, die die Satz- bzw. Versstruktur verdeutlichen, aber keine affektive Komponen-

te in den Vortrag bringen. Bei Schütz ist dieser Leseton noch zu spüren, andererseits sind schon deutliche Textbezüge in 

der melodischen Gestaltung zu erkennen. In Bachs Rezitativ gibt es zwar auch noch traditionelle Floskeln (`Redewen-

dungen'), z. B. den (offen wirkenden) Beginn mit dem Sextakkord, die "Plum-plum"-Schlußfloskel (V-I-Kadenz) und 

bestimmte Gesangsmanieren wie 

                 

                (notiert)                       (gesungen)      ,  

 

aber insgesamt sind das Floskelhafte des liturgischen Lektionstons und die melodische Weichzeichnung der 

Schützschen Fassung einer scharf konturierten Bewegung gewichen.  

Bach versteht das Rezitativ weniger als feierlich 'vorlesenden', vielmehr als gestenreich 'vortragenden' Stil. Seine 'Me-

lodie' ist die tonhöhenmäßige Fixierung eines affektiv gesteigerten Sprechduktus. Alle genuin musikalischen Merkmale 

barocker Melodiebildung fehlen: klare Gestaltbildung, korrespondierende Figuren und Abschnitte, Wiederholungen, 

Sequenzierungen, Fortspinnung u. ä. Als reine Melodie auf dem Klavier gespielt, ist die Tonhöhenkurve seines Rezita-

tivs sinnlos.  

Trotzdem bleibt es bis heute strittig, wie weit man in der sprachgestischen bzw. in der gesanglichen Führung der Stim-

me beim Vortrag gehen soll. Das zeigte sich deutlich in den beiden obigen Interpretationen. Der Streit entzündete und 

entzündet sich vor allem angesichts des Aufführungsortes und der Funktion der Musik: sie ist nämlich Bestandteil der 

liturgischen Feier am Karfreitag.   

 

Christian G. Gerber (1732): 

"Als in einer vornehmen Stadt diese Paßions-Music mit 12 Violinen, vielen Hautbois, Fagots und anderen 

Instrumenten mehr, zum erstenmal gemacht ward, erstaunten viele Leute darüber und wußten nicht, was 

sie daraus machen sollten. Auf einer Adelichen Kirch-Stube waren viele Hohe Ministri und Adeliche 

Damen beysammen, die das erste Passions-Lied (des Passionsgottesdienstes am Karfreitag) aus ihren Bü-

chern mit großer Devotion sungen: Als nun diese theatralische Music angieng, so geriethen alle diese Per-

sonen in die größte Verwunderung, sahen einander an und sagten: >Was soll daraus werden?< Eine alte 

Adeliche Wittwe sagte: >Gott behüte, ihr Kinder! Ist es doch, als ob man in einer Opera-Comödie wä-

re.«" 
Geschichte der Kirchen-Ceremonien in Sachsen aus dem Jahre 1732. Mitgeteilt bei Carl Heinrich Bitter: Johann Sebastian Bach, 
Berlin 1881, Bd. II, S. 58 Anm.  

 

 

Bei Telemanns Rezitativ hat man das Gefühl, daß er stärker die rein gesanglich-melodische Komponente berücksichtigt. 

  

Bach artikuliert prononcierter als Telemann oder die angeführten Schülerlösungen, z. B.: 

- "gaben sie ihm E s s i g  (!) z u   t r i n k e n (!!) - Man stelle sich das vor! - 

- "mit Gallen vermischet": plötzlicher starker Stimmabfall, tiefste Stelle des Stückes; Darstellung des  'Unappetitli-

chen' des Vorgangs durch dunkle Stimmfärbung: Man 'sieht' förmlich, wie  der Sprecher angewidert das Gesicht ver-

zieht. 

- "  w o l l t e  (!) - unwirsche Abwehr - er's ( ! )  n i c h t  (!) - auf keinen Fall! - trinken." 

Rätselhaft ist zunächst die unerwartete Hervorhebung des "kamen". Die Melodielinie läßt sich hier nicht rhetorisch, 

sondern nur als abbildende Anabasis- ('Aufstiegs'-) Figur deuten, die den Weg nach  Golgatha darstellt. 

 

Arvo Pärt benutzt archaische Praktiken zur Erzeugung einer abgehobenen mystischen Klang-Aura. Der Text wird nicht 

eigentlich deklamiert, sondern in formelhafte, frei schwebende Wendungen eingehüllt (steigende und fallende sowie 

engmelodisch kreisende Tonfolgen, die überwiegend aus Sekundintervallen bestehen). Durch Modifikationen des 

unprofilierten Materials (z. B. Dehnung und Verlängerung des Ansteigens bei "crucifigeretur", plötzliches Springen 

zum Hochton bei "crucifixerunt") und durch Besonderheiten der satztechnischen Führung der Vokal- und Instrumental-

stimmen (z. B. Sekundreibungen bei "Golgatha") erreicht er trotz des Verzichts auf äußere rhetorische Gestik intensive 

Gefühswirkungen und eindringliche Schattierungen des Textes. 
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1.1.3.  Zwischen realistischer Darstellung und meditativer Versenkung:  

 die Gestaltung der Sterbeszene bei Webber, Penderecki und Bach 

 

 Wir beschreiben die Gestaltung der Sterbeszene ("The Crucifixion" und "John Nineteen:Forty-One") aus An-

drew LLoyd Webbers Rockoper "Jesus Christ Superstar" und halten den Ablauf in einer grafischen Hörskizze 

fest.  

 Wir ordnen das verwendete Material: konkrete Klänge (Umweltklänge wie z. B. Gelächter) - technische Manipu-

lation solcher Klänge - Klangflächen und Klangfelder u. a. 

 Warum singt Jesus nicht? Wie spricht er? 

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

hat das StreicherNachspiel, in dem die GethsemaneNummer instrumental zitiert wird? 

 

God forgive them - they don't know what they're doing 

Who is my mother? Where is my mother? 

My God My God why have you forgotten me? 

 

I am thirsty 

It is finished 

Father into your hands I commend my spirit  

(Joh. 19. 41) 

Gott, vergib ihnen - sie wissen nicht, was sie tun. 

Wer ist meine Mutter? Wo ist meine Mutter? 

Mein Gott, mein Gott, warum hast du mich ver-

lassen? 

Ich bin durstig. 

Es ist vollbracht. 

Vater, in deine Hände lege ich meinen Geist 

 

 

Gethsemane 

 

 

 Wir Untersuchen in ähnlicher Weise Pendereckis Gestaltung der Szene. 

 Welche Rolle spielen bei der Gestaltung das BACHMotiv und dessen verschiedene 

Modi (Grundgestalt, Umkehrung, Krebs, Krebs der Umkehrung)?  

 Welche Bedeutung hat die Verwendung diese Motivs? 

 Welche Arten von Clustern ('Tontrauben') kommen vor (ruhender Cluster, in sich bewegter Cluster,  

glissandierender Cluster)? Welche Funktion haben sie? 

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

 Welche Formen der Zeitgestaltung kommen vor? 

 Welche Rolle spielt die Zwölftontechnik? Wir untersuchen daraufhin die Orgelstimme (A), die 

Evangelistenstelle (C) und die Knabenchorstelle (C). 

 Wir ordnen die einzelnen Stil- und Ausdrucksbereiche den bisher behandelten Modellen (Gregorianik, Schütz, 

Bach, Webber) zu. 
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Johann Sebastian Bach: Matthäuspassion,  Nr. 71 - 73 

 

 Wir prüfen an dem folgenden größeren Ausschnitt aus der Matthäus-Passion die Frage nach den realistisch dra-

matisierenden und meditativ betrachtenden Anteilen in Bachs Passion. v 

 
EVANGELIST 

Und von der sechsten Stunde an ward eine Finsternis über 

das ganze Land, bis zu der neunten Stunde. Und um die 

neunte Stunde schriee Jesus laut, und sprach : 

 

JESUS 

Eli, Eli, lama asabthani? 

 

EVANGELIST 

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

sen? 

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

 

CHORUS I 

Der rufet dem  EIias! 

 

EVANGELIST 

Und bald lief einer unter ihnen, nahm einen Schwamm, und 

füllete ihn mit Essig, und steckete ihn auf ein Rohr, und 

tränkete ihn. Die andern aber sprachen: 

 

CHORUS II 

Halt, laß sehen, ob Elias komme und ihm helfe? 

 

EVANGELIST 

Aber Jesus schriee abermals laut, und verschied. 

CHORAL 

Wenn ich einmal soll scheiden, 

So scheide nicht von mir! 

Wenn ich den Tod soll leiden, 

So tritt du dann herfür! 

Wenn mir am allerbängsten 

Wird um das Herze sein, 

So reiß mich aus den Ängsten 

Kraft deiner Angst und Pein! 

 

EVANGELISTA 

Und siehe da, der Vorhang im Tempel zerriß in zwei Stück, 

von oben an bis unten aus. Und die Erde erbebete, und die 

Felsen zerrissen, und die Gräber täten sich auf, und stunden 

auf viel Leiber der Heiligen, die da schliefen; und gingen aus 

den Gräbern nach seiner Auferstehung, und kamen in die 

heilige Stadt, und erschienen vielen. 

Aber der Hauptmann, und die bei ihm waren und bewahreten 

Jesum, da sie sahen das Erdbeben und was da geschah, er-

schraken sie sehr und sprachen: 

 

CHORUS I & II 

Wahrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen. 
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Die Passion ist die Leidenschichte Jesu, wie sie die Evangelisten beschreiben. Die Passionen werden in den Gottes-

diensten während der Karwoche verlesen bzw. gesungen. Die Matthäuspassion gehört in den Gottesdienst am Karfrei-

tag. Schon sehr früh lockerte man diese Lesung dadurch auf, daß man sie mit verteilten Rollen vortrug, einer übernahm 

die Evangelisten-, einer die Jesus-, ein dritter die übrigen Rollen (Petrus, die Magd ...).  

Die Passion ist eine Sonderform des Oratoriums.  Oratorium heißt 'Betsaal'. So nannte der hl. Philipp Neri in der 2. 

Hälfte des 16. Jahrhunderts in Rom den Ort, an dem er zusammen mit Mitgliedern seiner Kongregation die für Priester 

täglich vorgeschriebenen Lesungen und Gebete verrichtete. Das Neue war, daß Neri diese geistlichen Übungen durch 

eingeschobene Lieder abwechslungsreicher und dadurch intensiver gestaltete. Diese Praxis wurde zum Ausgangspunkt 

der Entwicklung des Oratoriums.      

Bach vertont die Partie des Evangelisten als Rezitative, also im 'vorlesenden' Stil, die wörtlichen Reden werden - je 

nach der Zahl der Sprechenden - von Soliloquenten (Solosängern) oder Chören (Turbachor = Chor der Menge) vorge-

tragen. Die Rolle Jesu wird dabei nicht als Recitativo secco (trockenes, nur von dem Continuo, bzw. dem Generalbaß 

mit Stützakkorden begleitetes Rezitativ), sondern als Recitativo accompagnato (von Instrumenten reicher und eigen-

ständiger begleitetes Rezitativ) gestaltet. Die vokale Führung der Jesus-Partie ist dabei stärker melodisch geprägt als ein 

normales Rezitativ. Die Figur Jesu wird so als Gottessohn aus seiner Umgebung und der irdischen Realität herausgeho-

ben. Die in den biblischen Bericht eingestreuten betrachtenden Texte werden als selbständige musikalische Formen 

(Arie, Chorsatz oder Choralsatz) ausgebildet, weil sie die beschriebene Realität verlassen und sich in einem meditati-

ven, die Geschehnisse als heilsgeschichtliche Ereignisse reflektierenden Raum bewegen. 

 

 

Die in dem Notenbeispiel vorliegende Stelle "Und der Vorhang im Tempel zerriß" zeigt realistische Züge in der drama-

tisch erregten, weiträumig gezackten Sprachmelodie, in der musikalischen Nachahmung von Bewegungen (Zerreißen 

und Herabfallen des Vorhangs, Erbeben der Erde,  Schlafen) und in der dissonanten Harmonik,  die das Außergewöhn-

liche ('Anormale') der Situation  spiegelt. Die Erschütterung des Grundtons C, bzw. der Grundtonart C-Dur durch die 

Tremoli und die chromatische Totale im Baß symbolisieren den Aufruhr der Elemente, das Auf-den-Kopf-stellen des 

Weltgefüges. (Der musikalische Kosmos der 12 Töne versinnbildlicht also den Kosmos an sich.) Demgegenüber ver-

weist die musikalische Ausprägung des "Wahrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen" auf die hinter dem äußeren Gesche-

hen aufleuchtende göttliche Sphäre. 

 

 

Webber läßt uns das Geschehen aus der Perspektive des sterbenden Jesus erleben. Das Einschlagen der Nägel, 

das Gelächter der Umstehenden wird verzerrt wahrgenommen. Mit dem Nahen des Todes werden die realisti-

schen Geräusche durch rein musikalische  Elemente verdrängt.  Die hohen Liegetöne mit ihren dissonanten Rei-

bungen und die chaotischen Klangfelder lassen uns sozusagen den Schmerz im Gehirn des Sterbenden direkt 

miterleben. Das Nachspiel hebt völlig von der Realität ab in einen rein musikalischen Raum, der Anlaß bietet 

zum Nachsinnen und Träumen.    

 

 

Penderecki verwendet alle bisher behandelten Stil und Ausdrucksbereiche vom realistischen Abbilden (z. B. des 

Bebens), der psychischen Einfühlung (Aufschrei und Zusammensinken des Sterbenden) bis hin zu ritueller Spra-

che ("Consummatum est"). Darstellung, Psychologisierung und mystische Versenkung bilden eine untrennbare 

Einheit. Das Seufzermotiv durchwaltet alle Bereiche der Komposition: Das B-A-C-H-Motiv ist nicht nur eine 

Hommage an das große Vorbild, sondern ist auch ein Schmerzmotiv, denn es besteht aus zwei abwärtsgerichte-

ten Seufzer-Sekunden und läßt sich auch als Kreuzmotiv verstehen (vgl. 45). Bei "Pater" ist das Seufzermotiv re-

alistisch als Aufschrei eingesetzt, im "Consummatum est" - in der Umkehrung - Bestandteil der aufwärtsgerich-

teten Figur, die als religiöse Verklärung erscheint. In der Schlußreflexion der Streicher werden Grundgestalt und 

Umkehrung des Seufzermotivs vielfältig kombiniert.    

 

 

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

 

Kreuzigungsbilder 

 

Bis zum 5. Jahrhundert gibt es erstaunlicherweise überhaupt keine Kreuzigungsdarstellungen. Ein Grund dafür ist viel-

leicht das nachwirkende Bildnisverbot des Alten Testamentes. (Wie man Gott in seiner Größe nicht anschauen kann, so 

soll man ihn auch nicht, wie die 'Heiden' das in ihren 'Götzenbildern' tun, in eine bildliche Darstellung 'zwingen'.)  

Die frühen Darstellungen des 5. Jahrhunderts zeigen die Heilsbedeutung der Kreuzigung, aber keine Spur von Leiden. 

In der Ikonenmalerei der Ostkirche lebt diese Tradition weiter. Es überwiegen die symbolischen Elemente. Golgotha 

wird zum Berg der Verklärung, der Goldhintergrund symbolisiert die Herrlichkeit Christi am Kreuz. 

Das romanische Kreuz des Abendlandes kommt dieser Tradition nahe. Die Dornenkrone fehlt oder wird sogar durch 

eine Kaiserkrone ersetzt. Das Leiden wird zwar nicht verborgen, aber auch nicht realistisch dargestellt. Der Akzent liegt 

vielmehr auf dem Aspekt der Erlösung, des Friedens und des Heils.  

Die Gotik betont bis an die Grenze zur Brutalität den leidenden Christus. Zeichen dafür sind die Dornenkrone, die 

Nackheit des Gekreuzigten und seine qualvoll verzerrte Körperhaltung. Das gotische Kreuz vermittelt nicht mehr eine  
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Aura des Friedens und der stillen Meditation, sondern fordert mit seiner Dramatik den Betrachter heraus. Der Gekreu-

zigte ist weniger als Gott, sondern als geschundener Mensch dargestellt. Die nunmehr stärkere menschliche Anteilnah-

me kommt in der Folgezeit vor allem dadurch zum Ausdruck, daß - sozusagen stellvertretend für den Betrachter und als 

Identifikationspersonen - immer mehr Menschen unter dem Kreuz dargestellt werden. Neben Maria und Johannes er-

füllt diese Funktion vor allem die Büßerin Maria Magdalena, die sich vor dem Kreuz niedergeworfen hat und die Füße 

Jesu küßt.  

Der flämische Maler Memling, der schon die Renaissance berührt, stellt ein ganzes 'Passionsspiel' dar. Jesu Leiden wird 

in die spätmittelalterliche Stadt versetzt. Es gibt keine transzendente Symbolik mehr (Goldgrund, Himmelsblau, Ka-

thedralen), Jesus hat auch keinen Heiligenschein mehr: Die Betonung liegt auf dem Menschlichen des Geschehens. 

 
Quelle für die Bilder: Hans-Ruedi Weber: Und kreuzigten ihn, Göttingen 1982, S. 17, 19, 21 
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1.2  Archaische 'Gesangs'praktiken 

 

Totenklage aus Ungarn 

(LP "Hungarian Folk Music", Hungaroton LPX 10095-9) 

 

Extreme Gefühlsäußerungen sind zwar in der Rockmusik 

heute wieder durchaus akzeptiert, aber in vielen existentiellen 

Situationen tabuisiert. Besonders beim Thema Tod macht sich 

eher Verlegenheit breit. Totenklage war früher überall üblich. 

In manchen Gegenden Ungarns war sie zur Zeit dieser Auf-

nahme (1959) noch ein lebendiger Brauch. Im weinenden 

Singen kommt der Kummer heraus, gewinnt Form und wird 

beherrschbar, die Einsamkeit wird in dem Dialog mit dem 

verlorenen Menschen symbolisch überwunden. Die Klagege-

sänge wurden bei einem Besuch am Grabe von Frauen nach 

einem festen Formelrepertoire frei 'gesungen'. Die Gesänge 

konservieren einen urtümlichen, affektiv überhöhten, zwi-

schen Sprache und Musik changierenden 'Sprechgesang', der 

im vorliegenden Fall ein pentatonisches, fallendes Melodie-

modell (maqam) improvisatorisch auschmückt. Totenklage 

wie die vorliegende gab und gibt es in verblüffend ähnlicher 

Form auf der ganzen Welt (vgl. die Analyse einer Totenklage 

aus Papua-Neuguinea in: Christian Kaden: Des Lebens wilder 

Kreis, Kassel 1993, S. 19ff.) 

 

"O weh, mein teuerster, liebster Mann, der 1944 an  der Front 

fiel, der durch den verdammten Krieg getötet wurde! O weh, 

weh mir, als Witwe lebe ich seit 15 Jahren. Keinen habe ich 

an meiner Seite, und keinen Platz habe ich zum Leben außer Straßen und Wegen! O weh, komm heim, meine Teuerster, 

damit ich dir all mein Leid klagen kann, das so gewaltig gewachsen ist in all den langen, langen Jahren. Mein teuerster, 

liebster, bester Mann! Komm heim, um deine Kinder zu sehen, die in alle Winde zerstreut sind!..." 

Übersetzung des Verfassers 

 

 

 Wir prüfen den folgenden Text an dem Ausschnitt aus der Totenklage. 

 

Wolfgang Beck/ Werner D. Fröhlich: 

"Diese Merkmale der Musik äußern sich in Schalldruckschwankungen, die vom Zuhörer als Muster von Laut-

stärkeveränderungen nach Art einer modulierten Phrase empfangen und verarbeitet werden. Tonfolgen, die von 

herkömmlichen Instrumenten oder von der Singstimme herrühren, sind - bedingt durch Spielweise oder Atem-

führung - immer auch phrasiert und zeigen daher Amplituden-Konturen. Schalldruckschwankungen erwecken 

auch bei musikalisch völlig unerfahrenen Zuhörern den Eindruck, daß das Gehörte aus der belebten Natur 

stammt, organischer Herkunft ist, von Menschen herrührt. 

Kulturvergleichende Untersuchungen legen die Auffassung nahe, es handle sich bei den Amplituden-Konturen  

um einen - beim Musikhören besonders stark ausgeprägten - universellen Code der Vermittlung von Grundemo-

tionen, der auf der Grundlage angeborener Detektionsmechanismen automatisch und daher unmittelbar und an-

strengungsfrei dechiffriert wird. Es besteht Anlaß zu der Vermutung, daß auf diese Weise der eher aggressive 

beziehungsweise eher freundliche Grundton einer sprachlichen Mitteilung selbst dann unmittelbar erfaßt wird, 

wenn der Zuhörer - wie beispielsweise bei einem Telefongespräch - den Sprecher nicht direkt vor sich hat. Un-

tersuchungen haben gezeigt, daß der durch die Schalldruckverteilung vermittelte emotionale Grundton bereits 

verstanden wird, bevor man sich der sprachinhaltlichen Bedeutung einer Durchsage bewußt wird. Diese Faktoren 

scheinen übrigens bei der aktiven künstlerischen Interpretation von Musikstücken und bei deren Beurteilung eine 

herausragende Rolle zu spielen.  

Zu den dynamischen Komponenten, die vegetative Schrittmacherfunktionen besitzen, gehören neben den Ampli-

tuden-Konturen auch mitreißende Rhythmen. Einen unmittelbaren, synchronisierenden Einfluß besitzen schließ-

lich noch auf- und absteigende Tonfolgen und Klangbilder. Man könnte meinen, die vegetativen  Begleiterschei-

nungen seien für die Reaktionen eines musikalischen Laien charakteristisch und würden bei Musikerfahrenen, 

die in der Musik etwas sequentiell Geordnetes sehen, weitgehend zurücktreten. Dies ist aber nicht der Fall. Ge-

rhart und Hildegund Harrer konnten  nachweisen, daß die für das emotionale Geschehen kennzeichnenden vege-

tativen Veränderungen bei Musikerfahrenen sogar stärker ausgeprägt sind als bei Unerfahrenen. Ob man sich der 

Musik beim Hören hingibt oder sich mit ihr rational auseinandersetzt, hat zwar einen Einfluß auf die Ausge-

prägtheit der Reaktionen, ist aber im Vergleich zum Erfahrungseffekt von untergeordneter Bedeutung." Aus: Mu-

sik machen - Musik verstehen, Mainz 1992, S. 27 
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1.3  Sprachmusik 
   

1.3.1  Hugo Ball: Karawane  

(Lautgedicht, 1917, erste Veröffentlichung im Dada-Almanach 1920)  

 

Hugo Ball ist einer der geistigen Väter 

des Dadaismus im Umkreis des Züricher 

"Cabaret Voltaire". Der Begriff Dadais-

mus wird u. a. als kindersprachlicher 

Stammellaut interpretiert. Diese Kunst- 

bzw. Antikunstbewegung protestierte 

gegen den "Wahnsinn der Zeit" und das 

Bildungsbürgertum, warf alle herkömm-

lichen ästhetischen Prinzipien und Tradi-

tionen über Bord und propagierte den 

unabhängigen Menschen, der jenseits von 

Krieg und Nationalismus auch für andere 

Dinge lebt. Neben dem Protest gegen 

eingefahrene Geleise beherrscht die re-

bellische Freude an kreativen Entde-

ckungen, Entlarvung vermeintlichen 

Tiefsinns, Ulk und provokative Clownerie den dadaistischen Künstler. 

(In diesem Sinne ist in unserer Zeit z. B. Helge Schneider ein Dadaist.) 

Neben destruktiver Montage und Verfremdung steht der Rückgriff auf 

Urformen der Musik. Der Dadaismus bedeutet auch eine Wiederer-

schließung der Möglichkeiten ursprünglicher, vorsprachlicher Expres-

sivität.  

Das Lautgedicht (Verse ohne Worte) vermeidet semantisch besetzte 

Worte und arbeitet mit offenem phonetischem Material. Dadurch wird 

die Sprache in ihrer Klanglichkeit neu entdeckt und sozusagen zu einer 

neuen Form von 'Musik'. Wie die Musik ist aber auch das Lautgedicht nicht frei von semantischen Anmutungen, denn 

die Prosodie der Sprache bleibt beim Vortrag solcher 'Gedichte' ja erhalten. In seiner Kostümierung (vgl. Bild) und 

seinem Vortrag erinnerte Balls Rezitation an uralte priesterliche Lamentationen.  

 

1.3 2. Ernst Jandl: schtzngrmm  
(Laut und Luise, Wien 1976, Stuttgart 1991, S. 38)  

 

 Wir sprechen das Lautgedicht "Karawane" auf unterschiedliche Art, indem wir 

verschiedene emotionale und situative Haltungen simulieren. (Der Vortragende 

stellt sich einen konkreten Text vor und trägt dessen Inhalt und die mit ihm ver-

bundene emotionale Haltung mit den Lauten des Ball-Gedichtes vor. Die Zuhö-

rer versuchen den 'Gestus' (die 'Haltung') zu erraten (z. B.: "flammende Politi-

kerrede", "verliebtes Gestammel"). 

 Wir beziehen die Erfahrungen, die wir dabei machen, auf den obigen Text von 

Beck und Fröhlich. 

 Wir versuchen aus Vokalmusikstücken, deren Text wir nicht verstehen - z. B. 

der russischen Version von Mussorgskys "Abendgebet" S. xx) - in einer Hörana-

lyse Ausdrucksgesten zu bestimmen. Anschließend vergleichen wir die Ergeb-

nisse mit den aus dem Notentext und der Textübersetzung zu entnehmenden 

Bedeutungen. 

 Wir versuchen Jandls Gedicht angemessen zu sprechen und hören die Interpreta-

tion durch Jandl selbst. Dabei ermitteln wir den Sinn der Konsonantenfolgen. 

Wo handelt es sich um Restbestände von Worten, deren Vokale ausgelassen 

wurden, wo haben die Konsonantenfolgen lautmalerische Funktion.  

 Wir analysieren das Gedicht unter 'musikalischen' Gesichtspunkten: Welche 

Prinzipien musikalischer Syntax und Formbildung werden angewandt? Mit wel-

chen Mittel  wird 'Bedeutung' gewonnen? 

 

 

 

Hugo Ball in kubistischem Kostüm, Cabaret Voltaire 
1916, NZ 3,94) 

schtzngrmm 
schtzngrmm 
t-t-t-t 
t-t-t-t 
grrrmmmmm 
t-t-t-t 
s------c------h 
tzngrmm 
tzngrmm 
tzngrmm 
grrrmmmmm 
schtzn 
schtzn 
t-t-t-t 
t-t-t-t 
schtzngrmm 
schtzngrmm 
tssssssssssssssssssss 
grrt 
grrrrrt 
grrrrrrrrrt 
scht 
scht 
t-t-t-t-t-t-t-t-t-t 
scht 
tzngrmm 
tzngrmm 
t-t-t-t-t-t-t-t-t-t 
scht 
scht 
scht 
scht 
scht 
grrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrr 
t-tt 
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1.3.3 Cathy Berberian: Stripsody (1966) 

 

Die moderne Sprachmusik hebt die im Laufe der Entwicklung vollzogene Trennung zwischen Musik und Sprache wie-

der auf. Während in der traditionellen Textkomposition nur die vokalischen Laute in der kompositorischen Textur Be-

rücksichtigung fanden, indem ihnen musikalische Töne zugeordnet wurden, werden nun auch die vielfältigen konsonan-

tisch-geräuschhaften Laute als gleichwertiges Material verwendet. 

 

 Wir erläutern den Begriff Lautmalerei (Onomatopöie) an Beispielen aus dem Ausschnitt von "Stripsodie". 

 Wir listen die verschiedenen stimmlichen Aktionen auf und ordnen ihnen Gefühlswerte zu. 

 Wir interpretieren den Ausschnitt vor dem Hintergrund des folgenden Textes. 

 

 

Textbeilage zur CD "magnifiCathy" WER 60054-50 (1988, rec. 1970), S. 3f.: 

"STRIPSODY ist ein Auftragswerk von Radio Bremen, uraufgeführt im Mai 1966. STRIPSODY, ein Di-

vertimento, ist im Prinzip eine Collage, eine Art Lautmalerei in Worten, wie sie in Comic strips bildhaft 

dargestellt werden. Innerhalb der Collage werden kurze Szenen eingfügt: entweder Zitate aus den bekann-

ten Strips wie PEANUTS oder SUPERMAN oder Sequenzen, die kurze Filmszenen sein könnten, wie ei-

ne Mordszene oder ein Mädchen, das auf ihren Freund wartet (Erwartung?) oder ein Kampf zwischen 

Katze und Hund oder eine Szene zwischen Cowboys und Indianern. In dem Vortrag werden diese einge-

fügten Szenen abgegrenzt durch eine doppelte Handgeste, die nach einer Seite hin den Beginn anzeigt 

und in derselben abrupten Geste nach der anderen Seite hin das Ende der Szene. STRIPSODY steht im 

engen Zusammenhang mit einer Neubewertung der Comic strips als bezeichnendes Symptom unserer 

zeitgenössischen Gesellschaft mit ihren Komplexen und ihren Problemen." 

 

 

 

 

Grafische Partitur (auf der folgenden Seite) von Roberto Zamarin, New York 1966, S. 7-9 (Klangbeispiel 1:16 - 2:06): 

Die 3 waagerechten Linien markieren Tonhöhenunterschiede (tief-mittel-hoch). Die durch senkrechte Taktstriche ein-

geschlossenen Teile sind - im Unterschied zum lautmalerischen Basismaterial - "Szenen". 

 

 

 

 

 

 

1.3.4 luciano berio: sequenza III per voce femminile (1966) 

 

 Wir versuchen dem Text von Kutter eine Aussage zu entnehmen. Wie spiegelt sie sich in der Musik? 

 Wir analysieren den Ausschnitt aus Berios Sequenza III hinsichtlich der verschiedenen Materialebenen (Konso-

nanten, Vokale, Silben, Worte, Sätze; sprachliche Laute und musikalische Töne), und der verschiedenen Stufen 

von Bedeutungen (konnotativen, denotativen). 
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Der Text von Kutter ist sehr verschlüsselt. Schon in der äußeren Präsentation erschwert er dem Leser den Zugang, tut er 

doch so, als sei er kein Satz, sondern eine Ansammlung von Versatzstücken, die beliebig verschieb- und kombinierbar 

sind, was teilweise in der Komposition auch geschieht. Dadurch behalten die einzelnen Satzelemente, auch wenn der 

Zusammenhang erkannt ist, ein größeres Eigengewicht, fordern den Leser auf, bei der Sinnerschließung mehr Eigenes 

beizutragen, hinter den sehr einfachen, scheinbar umgangssprachlich formulierten Sprachbildern die tiefere Bedeutung 

selbst zu erschließen. 

  

Alle Formulierungen sind natürlich Metaphern. Das wichtigste Wort steht - die lockere Fügung ist also auch ein Ele-

ment der Täuschung - kunstvoll genau in der Mitte: truth (Wahrheit). Die in der Partitur abgedruckte Übersetzung läßt 

es - auch ein Zeichen des Versteckens? - unberücksichtigt. Statt "von einer Welt" hätte die Übersetzung also genauer 

"von einer wahren Welt" lauten müssen. Wahr, das meint hier nicht eine logisch-begriffliche Wahrheit, sondern eine 

erlebte im Sinne von 'wahrem' Leben. Das zeigen die anderen Begriffe:  

- "Haus" suggeriert Sicherheit, Schutz, Beständigkeit,  

- "singen für eine Frau" meint Liebe, innere Sicherheit, Geborgenheit.  

- In dem "ohne Kummer" ist ein weiterer positiver Wunsch ausgesprochen, aber er ist schon negativ formuliert 

und leitet damit über zu der lapidaren, bedrohlichen Schlußwendung:  

- "bevor die Nacht kommt". Das ist das letzte Wort, es läßt alles Vorherige als Illusion erscheinen. Was "Nacht" 

genau ist, bleibt der Phantasie des Lesers oder Hörers überlassen. Jedenfalls ist das Gegenteil des vorher Be-

schworenen gemeint: also Unsicherheit, Lieblosigkeit, vielleicht sogar Untergang, Tod. 

  

Das Gedicht formuliert die Lebensangst des Menschen und seinen Traum vom Glück. Dieses Glück 'gelingt' aber nicht 

in der Realität, sondern nur in der Kunst, in der Musik (to sing). 

  

Berio de-komponiert den sprachlichen Satz bis hinunter zu seinen einfachsten akustischen (phonetischen) Elementen 

und baut ihn dann - allerdings nur partiell - als 'Text' wieder auf bis zur Ebene der verständlichen sprachlichen Artikula-

tion. Die Stufen sind:  

 (1)  Geräusche, Konsonanzen, Vokale,  

 (2)  Silben,  

 (3)  Wörter und  

 (4)  Teilsätze. 

  

Das Grundmaterial ordnet er auf einer zweiten Ebene nach  

 (1)  sprachlichen Elementen, 

 (2)  Vokalen (als Brücke zwischen 1 und 3) und  

 (3)  in engerem Sinne musikalischen Elementen (Tönen, Tonverbindungen, 'Melodien'). 

 

Das Stück aktiviert vor allem vorsprachliche Ausdrucksformen in ander großen Spannweite, von exzentrischen  Laut-

äußerungen bis zu intimen Formen der Beruhigung, wie wir sie als Kinder etwa erlebt haben ("in den Schlaf summen") 

oder auch später erfahren habe ("Singen im finstern Wald oder im dunklen Keller"). Die Höreinstellung erfordert also 

eine Umstellung  und Weitung  der Wahrnehmungsbereitschaft. 



 Hubert Wißkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995 

18 

1.4. Wort- und 'musik'gezeugte Melodik 
 

1.4.1 Modest Mussorgsky: Abendgebet (Nr. 9 aus "Kinderstube", 1870) 

        

 

 Wir hören, falls uns eine entsprechende Aufnahme zur Verfügung steht,  Mussorgskys Lied in russischer Spra-

che und versuchen, aus der Musik auf die psychologische Befindlichkeit der singenden Person zu schließen. 

Welche musikalischen Merkmale rufen die von uns erlebte Ausdrucksgestik hervor? 

 Wir hören das Lied in deutscher Sprache und verfolgen die Singstimme im Notentext. Wie verhalten sich 

Sprachmelodie und musikalische Melodie? Welche Rolle spielen vers- und prosamelodische (periodische und 

aperiodische) Elemente? Was verrät die melodische Gestik über die Befindlichkeit des Kindes und der Amme? 

 Wir beziehen unsere Analyseergebnisse auf die folgenden Informationen: 
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Modest Mussorgsky (1839-1881) verstand sich als nationalrussischer Komponist. Er wehrte sich, zusammen mit seinen 

Freunden Balakirew, Borodin, Cui und Rimski-Korsakow, gegen die Überfremdung der russischen Musik. Um sich 

nicht verbiegen zu lassen, verzichtete er auf ein Musikstudium, denn am Moskauer und Petersburger Konservatorium 

wirkten damals überwiegend deutsche und italienische Lehrer. Zum Vorbild nahm er sich, vor allem was seine Vokal-

kompositionen anbetraf, Alexander Dargomyshski (1813-1869). Dieser hatte in seiner nach Alexander Puschkins 

(1799-1837) >Steinernem Gast< geschaffenen gleichnamigen Oper versucht, ein melodisches Rezitativ zu schaffen, in 

dem die Sprachmelodik der Verse aufgefangen wird. Auf diese Weise wollte er zu einer nationaltypischen Rezitativ-

form gelangen. Sein zentrales ästhetisches Anliegen hatte er in dem Begriff der >musikalischen Wahrheit< zusammen-

gefaßt. Genau an diesem Punkt knüpfte Mussorgsky an. Dem großen >Lehrer der musikalischen Wahrheit< widmete er 

das >Wiegenlied des Jerjomuschka< (1868) und >Mit der Njanja<, das erste Lied des Zyklus >Die Kinderstube<. Bei 

der Arbeit an seiner Oper 'Die Heirat' (1868) geht Mussorgski im Interesse der 'Wahrheit' noch über Dargomyshski 

hinaus, indem er auf Verse verzichtet und einen Prosatext vertont. Am 30. Juli 1868 schreibt er an Ljudmila 

Schestakowa über seine Arbeit: 

 
Modest Mussorgsky: 

"(...) Ich strebe folgendes an: Daß meine handelnden Personen so 

auf der Szene sprechen wie lebende Menschen reden, dabei aber 

so, daß der Charakter und die Kraft der Intonation der handeln-

den Personen, gestützt durch das Orchester, das das musikalische 

Gewebe ihres Sprechens bildet, ihr Ziel direkt erreichen; das 

heißt, meine Musik soll die künstlerische Neuerzeugung der 

menschlichen Rede in all ihren feinsten Brechungen sein, das 

heißt, die Töne der menschlichen Rede, als äußerliche Bekun-

dungen von Denken und Fühlen, sollen, ohne Outrierung und 

Verstärkung, eine wahrhaftige, genaue, aber künstlerische, hoch-

künstlerische Musik ergeben. Dieses Ideal erstrebe ich (>Schöne 

Sawischna<, >Die Waise<, >Das Wiegenlied Jerjomuschkas<, 

>Mit der Amme<)". 

Übersetzung: Sigrid Neef: Die Russischen Fünf, Berlin 1992, S. 

155 

 

César Cui, dem Mussorgski damals sehr nahe stand und dessen 

kleinem Sohn Sascha das "Abendgebet" gewidmet ist, bestätigt 

auf bemerkenswerte Weise diese ästhetische Intention: 

 

César Cui: 

>Zu singen sind sie (die Lieder des Zyklus >Die Kinderstube<) 

nicht, es gibt in ihnen auch keinen romantischen Wohlklang. Man 

muß sie sprechen, aber so sprechen, daß die durch den Autor in 

Noten festgehaltenen Intonationen streng bewahrt werden." 

César Cui in den Sankt Petersburger Nachrichten vom 6. Sep-

tember 1872, Übs.: Sigrid Neef, a.a.O. S. 155 

 

Die Lieder der Kinderstube reihen sich ein in die lange Reihe von Musikstücken des 19. Jahrhunderts, die sich mit dem 

Thema Kindheit beschäftigen (Schumanns "Album für die Jugend" und "Kinderszenen", Humperdincks "Hänsel und 

Gretel", Tschaikowskys "Jugend-Album" u. v. a.). Wie seine Zeitgenossen mag auch Mussorgsky in den Kindern das 

Ursprüngliche, noch nicht Verdorbene, einen sozusagen letzten Kontakt mit dem verlorenen Paradies geliebt haben. 

Dennoch unterscheidet er sich in der Behandlung des Themas von den Zeitgenossen: nicht Utopie und Verklärung, 

sondern Realismus und Liebe zum genauen Detail kennzeichnen sein Werk.  

 
Oskar Riesemann: 

"Eines von seinen Modellen zu den Szenen der >Kinderstube<, die älteste Tochter D. W. Stassows, nach ihrer Ver-

heiratung Frau Warwara Dmitriewna Komarova, erzählt in ihren >Kindheitserinnerungen<... anschaulich vom Kin-

derfreunde Mussorgski...:>Mussorgskis entsinne ich mich von meinem siebenten Jahre an. Richtiger gesagt: ich war 

sieben jahre alt, als ich sein Erscheinen in unserem Hause zu bemerken begann, denn er war wahrscheinlich schon 

früher oft bei meinen Eltern gewesen, doch gab ich mir darüber noch keine Rechenschaft ab. Doch mit einemmal trat 

er in den Kreis unseres kindlichen Lebens hinein als 'Mussorjanin', wie ihn die Erwachsenen nannten, und wie auch 

wir Kinder, im Glauben, dies sei sein richtiger Name, ihn sogleich zu nennen begannen. Er war oft bei uns in der 

Stadt und auch auf der Datsche in Samanilowka bei Pargolowo. Da er sich ganz natürlich gab und sich nie jener fal-

schen, gekünstelten Ausdrucksweise bediente, welche Erwachsene in solchen Häusern, wo sie mit den Eltern be-

freundet sind, den Kindern gegenüber anzuwenden lieben, so faßten wir nicht nur bald eine große Zuneigung zu ihm, 

sondern betrachteten ihn geradezu als einen  d e r  U n s e r e n.  Ich und meine Schwester Sina waren besonders ver-

wundert darüber, daß er uns, wenn er uns grüßte, immer wie erwachsenen Damen die Hand küßte mit den Worten: 

'Guten Tag, Bojarenfräulein' oder 'Ihr Händchen, Bojarenfräulein' - das schien uns ebenso unwahrscheinlich als er-

staunlich, jedenfalls höchst unterhaltsam. Dafür plauderten wir mit ihm ganz ohne Scheu, wie mit einem Altersgenos-

sen. Auch meine Brüder kannten keine Schüchternheit ihm gegenüber und erzählten ihm alle kleine Begebenheiten 

ihres Lebens, wobei der jüngste noch nicht einmal seinen Namen ordentlich aussprechen konnte, sondern immer 

`Mussoljanin' sagte, so daß Mussorgski, wenn er zu uns kam, uns Kindern schon von weitem zurief: 'Hallo, der 

Mussoljanin ist da!' Die musikalischen Bilder..., (die) Mussorgski... oft am Klavier vorgeführt hat..., sollten  diese un-
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sere kindlichen Erzählungen wiedergeben. - Mit  mir als der Ältesten führte Mussorgski oft auch 'ernste Gespräche'... 

Es wurde uns zur Gewohnheit, daß er an allen kleinen Begebenheiten unseres täglichen Lebens teilnahm: er sah zu, 

wie unser kleiner zweijähriger Bruder auf dem Hofe in der Wanne gebadet wurde, wobei das Brüderchen jämmerlich 

schrie, splitternackt über den Sand weglief und nur durch das Versprechen, Erdbeeren zu bekommen, wieder herbei-

zulocken war. Mussorgski spielte uns oft solche Szenen, sozusagen mit verteilten Rollen, allein vor und neckte das 

Brüderchen, das immer 'Beelen - Beelen' haben wollte...<" 
Oskar von Riesemann: Monographien zur russischen Musik II: Modest Petrowitsch Mussorgski, München 1926, S. 180f. 

 

Die realistische Ästhetik teilte Mussorgsky mit vielen russischen Künstlern seiner Zeit, vor allem mit dem Dichter Tols-

toi ('Krieg und Frieden') und dem Maler Ilja Repin, von dem das berühmte (oben abgebildete) Mussorgsky-Porträt  

stammt, das den Komponisten kurz vor seinem Tode zeigt. 

  
Klaus Gallwitz:  

"Dreizehn Maler und ein Bildhauer hatten 1863 in einem bis dahin beispiellosen Akt des Protestes die Akademie in 

St. Petersburg verlassen, weil sie es ablehnten, sich der einzigen, für alle Studenten verbindlichen Prüfungsaufgabe zu 

unterwerfen. Das beanstandete Thema lautete: >Göttermahl in Walhalla<. Den Gewinnern winkten Goldmedaillen 

und Auslandsstipendien. Mit ihrem Schritt verzichteten die Kandidaten auf die begehrten Auszeichnungen. Sie 

schlossen sich zu einer Genossenschaft zusammen mit der erklärten Absicht, gemeinsam zu leben und zu arbeiten. 

Gegen die kosmopolitische Salonkunst der Akademie setzten sie einen aggressiven Realismus nationaler Prägung... 

In einem Zeitraum von knapp dreißig Jahren werden alle neuen Sujets in der Malerei entdeckt: die kleinen Leute, 

Bettler und Studenten, die dunklen Wälder, die morastigen, schillernden Sümpfe, die Geborgenheit der Hütten und 

die Einsamkeit der Steppe. Gelächter dringt aus den Dörfern, und man hört das Flüstern vor den Beichtstühlen. 

Frömmigkeit und Aufruhr liegen dicht beieinander, vor allem aber die Geduld einer Bevölkerung, die sich noch nicht 

in diesen neuen Bildern erkennt, sondern den verrußten Heiligenbildern anhängt, die seit jeher zu ihrem Leben gehö-

ren."  

Esther und Klaus Gallwitz (Hg.): Rußlandbilder, Köln 1990, S. 266f. 

 

Nikolai Tschernyschewskij (1855): 

"Das Schöne ist das Leben; schön ist das Wesen, in dem wir das Leben so sehen, wie es unseren Begriffen nach sein 

soll; schön ist der Gegenstand, der in sich das Leben zum Ausdruck bringt oder uns an das Leben erinnert." 

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

 

Georg Friedrich Hegel (1832ff.): 

"Das Schöne ist die vom Leben abgewandte Kunst." 

"Mit einem Worte, die Kunst hat die Bestimmung, das Dasein in seiner Erscheinung als wahr aufzufassen und darzu-

stellen, d. i. in seiner Angemessenheit zu dem sich selbst gemäßen, dem an und für sich seienden Inhalt. Die Wahr-

heit der Kunst darf also keine bloße Richtigkeit sein, worauf sich die sogenannte Nachahmung der Natur beschränkt, 

sondern das Äußere muß mit einem Inneren zusammenstimmen, das in sich selbst zusammenstimmt und eben da-

durch sich als sich selbst im Äußeren offenbaren kann. Indem die Kunst nun das in dem sonstigen Dasein von der Zu-

fälligkeit und Äußerlichkeit Befleckte zu dieser Harmonie mit seinem wahren Begriffe zurückführt, wirft sie alles, 

was in der Erscheinung demselben nicht entspricht, beiseite und bringt erst durch diese Reinigung das Ideal hervor. 

Man kann dies für eine Schmeichelei der Kunst ausgeben, wie man z. B. Porträtmalern nachsagt, daß sie schmei-

cheln. Aber selbst der Porträtmaler, der es noch am wenigsten mit dem Ideal der Kunst zu tun hat, muß in diesem 

Sinne schmeicheln, d. h. alle die Äußerlichkeiten in Gestalt und Ausdruck, in Form, Farbe und Zügen, das nur Natür-

liche des bedürftigen Daseins, die Härchen, Poren, Närbchen, Flecke der Haut muß er fortlassen und das Subjekt in 

seinem allgemeinen Charakter und seiner bleibenden Eigentümlichkeit auffassen und wiedergeben. Es ist etwas 

durchaus anderes, ob er die Physiognomie nur überhaupt ganz so nachahmt, wie sie ruhig in ihrer Oberfläche und 

Außengestalt vor ihm dasitzt, oder ob er die wahren Züge, welche der Ausdruck der eigensten Seele des Subjekts 

sind, darzustellen versteht. Denn zum Ideale gehört durchweg, daß die äußere Form für sich der Seele entspreche. So 

ahmen z. B. die in neuester Zeit Mode gewordenen sogenannten lebenden Bilder zweckmäßig und erfreulich berühm-

te Meisterwerke nach, und das Beiwesen, Drapierung usf. bilden sie richtig ab; aber für den geistigen Ausdruck der 

Gestalten sieht man häufig genug Alltagsgesichter verwenden, und dies wirkt zweckwidrig. Raffaelische Madonnen 

dagegen zeigen uns Formen des Gesichts, der Wangen, der Augen, der Nase, des Mundes, welche als Formen über-

haupt schon der seligen, freudigen, frommen zugleich und demütigen Mutterliebe gemäß sind. Man könnte allerdings 

behaupten wollen, alle Frauen seien dieser Empfindung fähig, aber nicht jede Form der Physiognomie genügt dem 

vollen Ausdruck solcher Seelentiefe..." 
Vorlesungen über die Ästhetik I, Frankfurt 1986, S. 205f. 

 

 Wir vergleichen Humperdincks Abendsegen (S. 21) mit Mussorgskys Abendgebet und beziehen unsere Ergeb-

nisse auf die ästhetischen Positionen von Tschernyschewskij und Hegel (s. o). 




