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LAMENTO

I ein wichtiger Topos in der Musik

Pressefoto des Jahres 1998.
Die Verzweiflung einer Frau, die bei einem Massaker in Algerien ihre Familie verloren hat.

Aus meinen grof3en Schmerzen
Mach' ich die kleinen Lieder

e
(Lyrisches Intermezz XXXVI)
Heinrich Heine, 1823

Nicht selten hért man, der Ursprung der Musik sei der SchiNetzen der Liebesklage ist es besonders die Totenklage, die als
existentielleGrenzerfahrungchon in Urzeiten mit Musik (Singen, Instrumentalspiel) bewéltigoewbe folgende Texte von
Wilson-Dickson und @orgiadeverdeutlichen dadie elementare affektive Eruption im Klagen und Schreien wird als wesentlicher
Ausgangspunkt der Musik angesehen. Die Musik fasst diese affldgtungenin eine asthetische Gelifaleren Wirkung die

Katharsis (ReinigungBefreiung ist. Die unmittelbaren AuBerungen des Schmerzes, der Schrei, die Klagelaute das Schluchzen und
Weinen sind noch keine Musik. Wenn der Schmerz sich musikalizcB. als melodische Linig artikuliert, ist er schon vergangen,

wird sublimiert.

Andrew Wilson-Dickson:

Die Musiktherapie erlaubt, wovon der Analytiker abrat: das Ausagieren von Gefiihlen. Aber durch die Musik geschieht dies doch
mit einer gewissen Kontrolle, ndmlich durch das moralisch rleuttadium des nicht verbalisierten Klangs.
Diese Sicht steht allerdings noch nicht im Einklang mit dem allgemein anerkannten Verhaltenskodex der westlichen Gesellschaft
Der durchschnittliche Européer furchtet sich eher davor, seine Geflihle zu zeigegmpideines Beispiel dafur: der Umgang mit der
Trauer.

Westliche Beerdigungsfeiern sind so angelegtis8ahmerz und Kummer nicht sichtbar werden. Trauer 6ffentlich zu zeigen ist
peinlich, selbst da, wo sie durchaus gerechtfertigt und verstandlich wareldren Kulturen ist es selbstverstandliclssda
Verwandte und Freunde eines Verstorbenen ihre Gefiihle ohne Hemmungen zum Ausdruck bringen. Das zeigt sich auch kdrperlich:
man wiegt sich hin und her, man ringt die Hande, weint und klagt. Und wenn Tramggesgestimmt werden, dann strémt der
Kummer aus tiefstem Herzen in die Musik ein.

Gerade diese elementare Gefiihlsbetontheit begegnet in vielen Szenen aus der Frilhzeit Israels; sie begleitet (oded&mdglicht)
starksten GefuhlsauRerungen.

Doch wahred der Protest einer Michal, als David, der Kénig, vor der Bundeslade tanzte, eine Einzelstimme blieb, gab es unter
Christen immer wieder unzéhlige Einwande, sobald der Musik einmal zugestanden wurde, ihre eigene, besondere Machit. zu entfalte
Bereits im Aten Testament &k sich eine schrittweise Abkehr vom urspriinglichen ekstatischen Musikerlebnis beobalaten
Entwicklung ging hin zu einem kontemplativeren, formaleren, symbolhaften und ritualisierten Einsatz in der Liturgie.
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Diese Veranderung, die audie Form des Gottesdienstes betraf, fiel zusammen mit dem Wechsel des Gottesdienstortes: hatte die
Zeremonie bisher im Freien stattgefunden, so feierte man nun im geschlossenen Raum. Die veranderten akustischen Moglichkeiten
formten auch die Liturgie.

Der Tempelgottesdienst mit seiner Farbenprachasfir Auge und Ohr ein faszinierendes Erlebnis gewesen sein; in seiner
Spétzeit jedoch war auch die Musik Teil eines Rituals, in defe es scheint nur wenig Raum fir Spontaneitét blieb. Die
symbolische Enktion der Musik gewann an Bedeutung. Trompeten und Posaunen standen fiir Gottes Macht und Majestat; das
Psalmodieren der Texte erinnerte an die Heiligkeit der Schriftefbéhte Sprechton zeigte an, ddas Wort Gottes aus den
profanen Gesprachen deBitags herausgehoben wird. Der Sgrgesang gewann damit im helsdiien Gottesdienst eine zentrale
Bedeutung.

Man mag bedauerdassdie Moglichkeiten ekstatischer, impulsiver Musik dieser Entwicklung zum Opfer fielen; aber auch die
nun immer starker bevaugte musikalische Symbolsprache dient der Vermittlung religidser Wahrheit auf ihre Weise. Gerade sie
kann abstrakte Sachverhalte in einfachen und Uiberzeugenden Bildern darstellen oder zusammenfassen.

Diese beiden Eigenschaften der Musden Menschen garin Besitz zu nehmen oder aber Symbol einer gréReren Wahrheit zu
sein- diese Eigenschaften haben uberall dort, wo die Musik in Erscheinung trat, Wesen und Gestalt des christlichen Gottesdienstes
entscheidend gepragt. Allait allerdings fuhlten sich didnhéanger des einen Aspekts gendtigt, dem anderen seine Berechtigung zu
bestreiten. Bis heute gibt es tiefe Grében zwischeVeemetern unterschiedlicher musikalischer Traditionen, die das Miteinander
belasten.

Geistliche Musik, Giessen 1994, S. 23

Tafelbild (Pinax), Aufbahrung und
Totenklage (Attisch schwarzfigurig, um
510 v. Chr.)

Pinakes waren als Weihegeschenke mit
Nageln an den Wénden von
Grabgebauden befestigtDer

Leichnam eines jungen Mannes liegt
aufgebahrt auf einer reich verzierten
Kline. Um ihn stehen Frauen und
Ménner, die im Gestus der Totenklage
die Arme erhoben haben.
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Zwei Entstehungsmythen der Musik

Thrasybulos Georgiades:

"PINDAR sagt nun (in seiner 12. Pythischen Ode), wie das Aulosspiel
durch ATHENA erfunden wurde: ABERSEUS MEDUSA enthauptete,
horte ATHENA das Klagen der Schwestern. Und nachdem sie PERSEUS
von seinen Mihen erlést hatte, erfand sie das Aulosspiel, und zwar eine
bestimmte Weise, um jenes herzzerreil3ende, lauttdnende Wehklagen
dazustellen. Sie Ubergaten Menschen diese Modellweise... Diese Weise
durchzieht das diinne Kupfer und das Schilfrohr (hdmlich das Mundstiick)
des Aulos...

Diese Musik aber, das Aulosspiel, war nicht der Affektausdruck selbst,
sondern seine kunstmaRige Wiedergabe. Die GottinENA war so tief
beeindruckt vom Wehklagen der Medusenschwester EURY dagssie

nicht anders konnte, als es festzuhalten. Sie hatte das Bedirfnis, diesem
Eindruck feste, objektive Gestalt zu verleihen. Dieser Uberwaltigende,
herzzerreiRende Eindruck dds Wehklage sich du3ernden Leides wurde
durch die Aulosweise oder besser: als Aulosweise >dargestellt<. Die
Wehklage wurde in Kunst, in Kénnen, in Aulosspiel, in Musik verwandelt.
ATHENA hat diese Weise gleichsam aus den Motiven der Wehklage
geflochten. PNDAR lehrt uns in diesem Chorgesang zweierlei: 1. Er
unterscheidet zwischen dem Leid und dem geistigen Schauen des Leides.
Aulosspieler mit Phorbeia (lederner Mundbinde) und Das eine, der Affektausdruck selbst, ist menschlich, ist Merkmal des
Tanzrin mit Krotala (Handklappern) bei einem Symposio | ebens, ist Leben selbst. Das andere at@ssdem Leid durch ié Kunst

Von einer Schale des Topfers Python und deseWmalers — gpjektive Gestalt verliehen wird, ist gottlich, ist befreiend, ist geistige Tat.
Epiktetos, um 510 v. Chr., London BM (MGG 5, Sp. 879) - ynq nyr sofern die Menschen dieses Géttliche besitzen, nur sofern sie dazu
fahig sind, es gleichsam aus den Handen der Gottin in Empfandimengsind sie des Gdgen teilhaftig. 2. PINDAR sagt uns
konkret, dass die Musik des Blasinstruments als Darstellung des menschlichen Affekts aufgefal3t wird. Dies ist Uberaus wichtig
PINDAR weist namlich dadurch auf eine bestita Entstehungsweise von Musik hin, er kennzestlemne bestimmte Art von

Musik: Musik als Ausdrucksdarstellung. Diese Musik ist ihnrem Charakter nach einstimmig, so wie der menschliche und auch der
tierische Schrei. Sie ist, kbnnen wir sagen, >linear<...

Neben den Mythos liber die Entstehung des gspe&ls 1aR3t sich ein anderer stellen, der
die Erfindung der Lyra beschreibt. Der Gott HERMES soll die Lyra erfunden haben, al
das Gehéause einer Schildkrote erblickte und auf den Gedanken kam, es kénne Klang
erzeugen, wenn es als Klangkorper benutaideeDurch diesen Mythos wird also nichts
anderes gesagt, alassdie Erfindung der Lyra der Entdeckung der Welt als Erklingen, ¢
Entdeckung der >tdnenden Welt< gleichkommt. In diesem Mythos findet man keine S
eines Zusammenhangs von mensch$iobjetivem Ausdruck und Musik...

Man versteht leichdassdie Kunst, auf solchem Instrument zu spielen, nicht primér als
Darstellung des Ausdrucks, des Schreies, des Wehklagens aufgefal3t werden kann. C
Zauber, den die Musik hier austibt, ist eher mit derarg&a vor dem Erklingen als
sdchem zu vergleichen. Was hier durch Kunst festgehalten wird, ist eben dieses Stau
Uber das Wunder des Erklingens, das Staunen dad#ssin Gegenstand tordassein
Instrument Klange auch Zusammenklangeerzeugen kan. Und zwar sind das Klange,
die zueinander passen. Grundlage des Lyraspiels ist also das KonBtiéaomen. Was
hier entsteht, ist nicht eine primér lineare, sondern, wir kdnnen sagen, eine primar
klangliche Musik. So ist das Aulosspiel das Gestaltwerdeserer eigenen Wirksamkeit,
unseres Ich. Das Lyraspiel aber ist das Bewuf3tmachen desjenigen, was uns umgibt. | | &
fangt die Welt als Erklingen ein. Die Musik erscheint hier nicht als Ausdrucksdarstellur |
sondern als Spiegel der Weltharmonie, die der lledsirch das Instrumentenspiel
staunend entdeckt. So faRte man seit PYTHAGORAS und seiner Schule bis hin zu
KEPLER die Musik als das unvollkommene, den Menschen zugéngliche Abbild der d¢
menschlichen Ohr unzugdlithen Spharenharmonie auf, jener unhdrbdf&inge, die den
Planeten zugeordnet waden.

Die beiden ebenso elementaren wie einander entgegengesetzten Grundauffassunger
Musik, wie wir sie durch diese zwei griechischen Mythen kennenlernen, enthalten die
Maoglichkeiten der gesamten Musik ircki Sie sind zwei Eckpfeiler, die die gesamte
Musik bis heute tragen. Sie sind zwei Extreme, zwischen denen alle historisch gegeh
Musik pendelt. Die Lyra ist bezeichnenderweise das Instrument HOMERS, das Instrul
des Epos, der ruhigen Weltbetrachtubgr Aulos aber ist mehr das Instrument der
ekstatschen, der begeisterten Haltung, das Instrument des Dithyrambos. Die Lyra ist (
Instument des APOLLON, der Aulos ist das Instrument der DIONY&®@i&rn. In der ) .
klassschen Zeit, so auch bei PINDAR, dien wir beide Instrumente, den Aulos und die Kithara spielender Apollo (Gott der

. p ‘Lals . Musen) von einer schwarzfiguriger
Lyra, somit beide musikalischen Grundhaltungen, entweder getrennt oder auch Vereir_ . hen Amphora, London B 147
. . ) ) ) (MGG 1, Sp. 565)
Musik und Rhythmus bei den Griechen. Zum Ursprung der abendlandischen Musik, Hamburg 19.u, o.

9-10 und 2124
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Zeugnisse vorTotenklagen aus der Antike

Korinthische Hydrid aus Cervetri TotenklageGegen 560 Paris, Musée du Louvre E 643

ADas GefaR, das die korinthischen Tépfer. und Malerwerkstétten als ein Meisterwerk aus hocharchaischer Zeit vertritejnragt nu
Bild an der weitesten Ausladung zwischen den beiden Griffen, und zwar ein monumentales Bild trotz seines geringen Ausmafies.
Der Gegenstand der Darstellung ist der groBen Heldensage entnommen: Der im zehnten Jahre des Kampfes um llion gefallene
Achilleus ist aif kostbarer Kline aufgebahrt. Die Schwestern seiner Mutter, die Nereiden, eine jede mit eigener Namensbeischrift,
klagen um den unvergleichlichen Sohn der Thetis. Sie umarmen das Haupt des Toten, streicheln seinen gewaltigen Kérper und
raufen sich das Haader schlagen die Stirn. Eine der Nereiden hélt in der Rechten eine Leier, die hier von ihrer Riickseite zu sehen
und darum deutlich als Schildkrétenleier, und zwar in der Sonderart der Lyra, zu erkennen ist. Die Leier wird nichsgedpieit,

héangt umbenutzt herab. Der Sinn dieses Verhaltens ist nicht eindeutig zu bestimmen. Soll die Leier atha&anerin unserer
Vorstellung zu dem Bilde der Totenklage Musik, ndmlich Klagegesénge, zu ergdnzen haben? Oder istigeamifi;auerhause

die Leig schweigt, wie es im Trauerhause des Admet nach dem Hinscheiden der Alkestis gefordert wird? Oder gehért endlich die
Leier wie Helm und Schild neben der Kline zum Besitz des Achilleus, die nun als Grabbeigabe dienen muf3 oder mit ved®annt wir
Homer erz&lt uns ausdriicklictdassAchilleus, als er sich ziirnend ob der ihm angetanen Schmach vom Kampf zuriickgezogen hat,
in seinem Zelt Heldenlieder zur Leier singt, wobei Patroklos bei ihm sitzt und lauscht. Leiern als Grabbeigaben sindsans noch

den weiRgundigen Bildern attischer Grablekythen der klassischen Zeit beRannt.

Werner Bachmann (Hrsg.): Musikgeschichte in Bilderiechenland, Leipzig 1963, S. 40

Attischerotfigurige Amphora des Brygddalers:
Kitharode und Zuhdorer
Um 480- Boston, Museumfd-ine Arts 26.61

AWir meinen gar zu selbstsicher oder befangen,
ein Bildwerk miisse betrachteterden und die
Musik verlange nach einem aufmerksamen Horer;
aber das ist entschieden ein Vorurteil des
Kunstzeitalters mit seinen Kunstgenief3ern. Das,
was wirKunst nennen, hat in anderen, alteren
Zeiten in erster Linie vorhanden zu sein; es gibt
kostbare Bildwerke der Agypter, die, nachdem sie
einmal geschaffen waren, niemand mehr zu sehen
bekam, und der Fries um die Cella des Parthenon
beispielsweise, den wau den grofRartigsten
Bildwerken der Griechen z&hlen, war bei hoher
Anbringung und indirektem Licht in der engen
Ringhalle des Tempels keineswegs gut zu sehen;
seine Schonheit war seinerzeit nicht so zu
bewundern, wie wir es heute in den Museen tun.
Statt cessen war er da zu Ehren der Gottheit ...
Auch diejenige Musik, die nicht unmittelbar den
Gottern galt, war Festtagsmusik, Musik aus
Anlassen, bei denen sich das alltagliche Leben
feierlich erhéhte, Hochzeitsmusik und Totenklage,
Reigen und festliches Ggla mit Freunden und
Gasten. Die Musik der Griechen war in ihrer
grofRen Zeit gesellig und gemeinschaftlich. Durch die Musik wird der Grieche zu einem politischen Menschen, zu einem sozialen
Wesen, herangebildet, wie es Platon meinte, nicht vereinzelt gedaidert. Sie schlo den einzelnen nicht ab von den anderen,
verbannte ihn nicht in das F&ichsein, wahrend in moderner Zeit der ernste Musikliebhaber allein sein mdchte in ungestértem
Versunkensein; als Konzertbesucher empfindefals er nicht nee Kleider vorzeigen will das Publikum als ein notwendiges
Ubel. Wir missen allerdings vorsichtig sein mit dem Verallgemeinern. Griechische Musik als ein durchgehend Gleiches und
Ubereinstimmendes gibt es natlrlich nicht; sie hat wie alles Lebendigeviferlegang und ihre geschichtlichen Stufen. Auch in
unseren griechischen Bilddokumenten zur Musik taucht eines Tages der in sich versunkene Hérer auf.

Werner Bachmann (Hrsg.): Musikgeschichte in Bilderiechenland, Leipzig 1963, S. 114

! Wasserkrug der alte@riechen der aub fur die Aufbewahrung vofotenaschgenutzt wurde.
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http://de.wikipedia.org/wiki/Griechen
http://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Totenasche&action=edit&redlink=1
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Schreien, Klagn, lautes Weinen sind die elementarsten vorsprachlichen AuRerungen. Sie sind in verschiedenen Kulturen und Zeiten
ahnlich. Selbst tierische Angstschreie kdnnen wir als solche erkennen und verstehen.

Beispiel: klagender Wal(mp3)
Beispiel: Das Weinen eines Kindegnp3)

Wie aus solchen natiirlichen AuRerungen Musik wird, kann man gut an Louis Armsirdhg®w | e ans Btudieen: i o n f
Aus dem Tonfall desaturlichenWeinens wie es in die Aufnahme integriert,ig$inp3)
erwachst durch analoge Codierung die melodischerfles Weinengmp3)

B —

Sie ist gekennzeichnet durch dgasufzemotiv (desc)? und den zweimaligefallenden Quartgangzom ¢ zum gDieser Quartgang
entspricht denphrygischen Tetrachord mit dem fallenden Leittasg) und ist seit alters her als Lamentofigur definiblicht nur
derfallende Gestus entspricht derattirlichen Weinen, sondern auch der punktierte RhythBas Anfangsmotiv in Takt 1 und das
Motiv in T. 3 markieren mit dem punktierten Rhythmus und der Mohalitat den Trauermarsch.

oberer Tetrachord unterer Tetrachord
R [
_’Lp_._‘_h "y I
G
0]

= C— — ——
Die Griechen schrieben ihre Modi von oben nach uriben. fallende Gestus igfenerellein wesentlicher Bestandteil archaischer
Musik (vgl den unten abgedruckten Texnvdourdain).

Arrigo Polillo: Jazz.Geschichte und Persénlichkeiten. Minchen 1975, S. 67f.):

Die NegerBegrabnisse in New Orleans hattamd haben heute immer nocganz besondere Eigentiimlichkeiten, die nach Ansicht
des Anthropologen Melville J. Herskits ihre Vorlaufer in bestimmten Begrébniszeremonien in Dahomey und, nach anderweitiger
Auffassung, auch bei anderen Vélkern Westafrikas, wie den Ibus und Ashantis, haben. In den ersten Jahren unseres Jahrhunderts
marschierte in einigen der vielen »Br&nds« die noch keine Musik machten, die sich Jazz nanhiteter dem Sarg oft der

Kornettist Bunk Johnson mit, der seine Laufbahn an der Seite Buddy Boldens begonnen hatte. Johnson hat eine detaillierte
Beschreibung eines typischen New OrleBegrabiisses hinterlassen:

»Auf dem Weg zum Friedhof ... spielten wir immer sehr langsame Stuicke, wie >Nearer my God to Thee<, >Flee as a bird to the
mountain<, >Come Thee disconsolate<. Wir spielten in sehr langsamem Viervierteltakt; denn wir gingen sehhiategsdem

Sarg her.

Wir kamen auf dem Friedhof an und, nachdem der Tote zu Grabe getragen worden war, ndherte sich die Band dem Grab ..., und dan
entfernten wir uns im Marschschritt nur zur Trommelbegleitung, bis wir ein oder zwei Hauserblocks vdroffengfrnt waren.

Dann spielten wir Ragtime; das was die Leute heute >Swing< nennen, ist Ragtime. Wir spielten zum Beispiel >Didn't he ramble<?
oder formten eins von diesen Spirituals in Ragtime um.TEmpo im Zweivierteltakt, wigshr, ein lebhafteSchritt. Wir spielten

also >Didn't he ramble?<, >When the Saints go marchin' in<, >Ain't gonna study war no more< und andere Stucke, dieseir fur di
Gelegenheiten in unserem Repertoire hatten.

Dann war da eine >Second Line< (eine zweite Reihe), diegirthlen das Gegenstiick zu einer Parade von King Rex im

Karnevalszug am Mardi Gras war. Der Polizei gelang es nicht, die >Second Line< zuriickzuhalten, die die Stral3en, dig@urgerste
anfullte und vor der Band, vor und hinter den Vertretungen der verscidedruderschaften herlief. Es waren enorme
Menschenmassen bei den Begrabnissen. Diese Leute folgten dem Begrabnis bis zum Friedhof, nur um den Ragtime auf dem
Rickweg zu hdren. Einige Frauen trugen Bierflaschen unter dem Arm. Irgendwo blieben sierstieinenken die Flasche halb aus,

um sich zu erfrischen; dann folgten sie weiter meilenweit der Band, im Staub, im Schmutz, liefen mitten auf der Steaf3e, auf d
Birgersteigen. Die Polizei versuchte, Verkehrsstockungen zu vermeiden, aber lieR die Lahtemgyeits gab niemals Schlagereien

oder &hnliches; aber man konnte Leute sehen, die mitten auf der Stral3e tanzten ....

Marius Schneider® erklart die Notwendigkeit, das Weinen zu beenderf folgende Weise:

AOft wurden auch KI agrederrBahweeveinten,gammeend mieihramfKephgegen dine Steinmauer schlugen
und sich sogar Koérperverletzungen beibrachten. Nach einigen Tagen wurde dann das Klagen eingestellt und selbst die nchsten
Verwandten durften nicht mehr weinen, weil, wie magtsabittere Tranen die Seele des Verstorbenen daran hinderten, die ewige
Ruhe zu finden. Sie kennen sicher das Marchen von dem toten Kind, das wahrend der Nacht seiner Mutter erscheint ynd die bitte
nicht mehr zu weinen, weil sonst das Totenhemdchenalgemehr trocknen kdnnte. Es heil3t namlich, dass die Seele lber ein

groflles Wasser gehen muss, ohne dabei die Flut zu beriihren, denn, will sie den Weg zur ewigen Ruhe finden, so mussisie trocken

FuCes hingberkommen. i

In Ansétzen kann man dieses Phanoech heute noch beobachten beichenschmaus, der suggeriert, dass das Leben
weitergeht.

Eine Versiorv o Mhelew Orkans Function / A Di d n 6 (Kid MatindRIazarhehira &til Armstrongsfindet man auf
http://www.youtube.com/watch?v=dtseEqtl6Z4

Eine modere JazzVersionvon A T iNew Orkeans Functiofi desWynton Marsalis SeptetNSJ 1993
http://www.youtube.com/watch?v=_fHj8MeBI4

2phasedesc entspricht der weiter wmtmén oméhandelten Figur des Aplorant
Marius Schneider: Liebesklage und Tdtige, Rundfunksendung von 1965
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http://www.wisskirchen-online.de/downloads/klagenderwal.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/weinen1.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/armstrongdidntherambleweinen.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/armstrongdidntherambleanf.mp3
http://www.youtube.com/watch?v=dtseEgtl6Z4
http://www.youtube.com/watch?v=_fHj8Mc5WJ4

Hubert WilRkirchen: Lameni&tand:30.07.2009

Beispiele fur Gebrauchsformen derTotenklage:

Marius Schneider (1965)* Totenklage Bsp. 1 (mp3)
Eine nahe Verwandte besingt die guten Charaktersifften des Toten.

oberer Tetrachord unterer Tetrachord
e [
o)
P-4
¥
e e ——
e ” - b - -

Die Melodie beginnt mit dem Ton g, dem Rezitationston im phrygischen Modus, gleitet in der 1. Phrase abwérts zum e in eine
Tongirlande mit den Ténen e und fis. Die 2. Phrase wiederholt diesen Vorgang, bezieht aber kurz den. Tasgdsamt nehmen

die leicht glissandierenden Tongirlanden zu. Die (wieder ahnliche) 3. Phase schliet auf dem Ton g. Die vierte Phasedpeitet
abw@rts in den bisher ausgesparten unt er en icter vaniet@2nStrophes z um
Dieses modale Musizierprinzip entspricht dem arabischen mégjan).

Marius Schneider (1965): Totenklage Bsp2: (mp3)
oberer Tetrachord unterer Tetrachord

—_—

}

oJ i o * -

Das 2. Beispiel zeigt die gleiche Grundstrukiie das 1, ersetzt allerdings den unteren Tetrachord durch den in slavischer und
orientalischer Musik haufig anzutreffenden Tetrachord mit berméRiger Sekunde. Die instrumentaid &irsleitung erinnert

dadurch- sowiedurch die mikrointervallischen Ornamente und die GlissaadiKlezmesMusik, deren Inhalt jhéufigauch das

AWeineri 0Kl ezmer mest ef ast.Lacmen durch Tr3nen. o (Dimitrji Schost

Curt Sachs?

"Das Urgebilde einer milalischen Eingebung ist eine pratheoretische Gestdat magam in den arabischen Landern und raga in
Indien- ausgezeichnet durch ihre Umrisskurve, Spannung und Entspannung, Schrittfolge (meist Ausschnitte einer Oktave),
bestimmte, oft wiederkehrendefneln, Rhythmus, Tempo und Ethos. Die Definition deckt sich ungefahr mit dem Modus. Fir die
Einzelheiten innerhalb der Gestalt bleibt ein erheblicher Grad von Fré&beiso wie keine zwei Indivign genau gleich sind,

obgleich sie alle zu derselben 3jgs Mensch gehdren, so sind alle denkbaren Realisierungen einer musikalischen Eingebung
verschieden. Diese Realisierungen nennen wir Melodien. Unsere Tonleitern sind kinstliche, leblose Abstraktionen sowohl von de
einzelnen Melodien als auch von Ubergkmten Gestalten.”

Robert Jourdain:®

ASachs bezeichnet den vermutlichen Vorlaufer der Melodiguatebling strains” (etwastrauchelnde Klange). Das sind die
einzelnen, in die Lange gezogenen, unmelodischen Schreie, die Ethnomusikwissenschaftler Irbenblanavolkern gefunden
haben:

Es ist in seinem Charakter wild und gewalttatig: Nach einem Sprung zum héchstméglichen Ton im brillenden fortissindegleitet o
fallt die Stimme in Spriingen oder Schritten wieder hinab zu einem pianissimo und paiigarip@ar sehr niedrigen, fast

unhdérbaren Ténen. Dann vollfiihrt sie wieder einen gewaltigen Sprung zur hdchsten Note und wiederholt diese Kaskade so oft wie
noétig. In ihrer sehr emotionalen und "unmelodischen" Form erinnern diese Klange fast an tiengezéhmte Freudenschreie oder
witendes Wehgeschrei und stammen urspriinglich vielleicht von wilden Ausbriichen solcher Gefihle.

Warum aber wenden Menschen fiir das Erzeugen solcher Téne Energie auf? Die Zivilisation hat es uns ermdglicht, allen denkbaren
nutzlosen Aktivitaten nachzugehen, aber in Urgesellschaften diente alles in der einen oder anderen Form dem Uberleham; so hat
viele Theorien entwickelt, welchen Uberlebensvorteil die Musik bietet. Charles Darwin glaubte, die Musik diene dem Batgverhal
und wies darauf hirdassdie Unterschiede im Frequenzbereich zwischen mannlichen und weiblichen Stimmen viel gréRer sind, als
es der KorpergrolRe allein entsprechen wirde. AuRerdem verandert sich die mannliche Stimme schlagartig mit Eintreten der
Geschéchtsreife. Aber eine solch eingge Erklarung tragt nicht der Beobachtung RechndagsMusik bei jedem Aspekt unseres
Lebens prasent ist.

Wenn man verstehen will, warum wir Musik entwickelt haben kénnte man sich auch tUberlegen, warum sich ungexdeoco
stark vergroRert hat, denn fur Musik ist ein sehr intelligentes Gehirn nétig. Immer mehr kommen die Anthropologen darin Ubere
dasswohl urseresozialen Interaktionedie treibenden Kréafte bei der beinahe explosiven Entwicklung der GroRhirmvarda.

Waéhrend die Forscher friher die Bedeutung eines vergréf3erten Cortex fir den Werkzeuggebrauch betonten, heben sie heute vor
allem seine Vorteile fur die Kooperation beim Jagen, Fischen, Aufteilen der Nahrung und vor allem bei der Aufzucht der Jungen
hervor.

Kooperation ist nicht selbstverstandlich, Tiere sind normalerweise eher eigenniitzig. Nur die Sieger im Uberlebenskampf geben
ihre Gene an die folgenden Generationen weiter, weswegen sich ihre Eigenschaften in der Art als Ganzes ausbreiten. Das
individuelle Selbstopfer fiir die Gemeinschatt ist bei Tieren sdtersaind sei es auch nur deg®a, weil es immer von Vorteil ist,
mehr zu nehmen, als zu geben. Das Denken eines Organismus muf3 demnach weit in Zukunft ugentiergeichen, wenn das
"Gib-jetzt-und-empfangdeinenLohn-spder"-Prinzip des Altruismus aufgehen soll. Nur das in Symbolen denkende Gehirn des
Menschen ist dazu wirklich fahig.

g Marius Schneider: Liebesklage und Totenklage, Rundfunksendung von 1965
6 Vergleichende Musikwissenschaft. Musik der Fremdkultursidelberg 1957, S. 29
Das wohltempeéerte Gehirn, Darmstadt 1998, S. 373


http://www.wisskirchen-online.de/downloads/schneidermariustotenklage1965bsp.1.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/schneidermariustotenklage1965bsp.2.mp3
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Totenklage aus Ungard (mp3)

Extreme GeflihlsauRerungen sind heute in vielen existentiellen Situationen tabuisiert. Besonders beim Thema Tod macht sich ehe
Verlegenheit breit. Totenklage war friher Gberall Gblich. In manchenr@egdJngarns war sie zur Zeit die§emaifnahme (1959)

noch ein lebendiger Brauch. Im weinenden Singen kommt der Kummaarshgewinnt Form und wird beherrschbar, die Einsamkeit
wird in dem Dialog mit dem verlorenen Menschen symbolisch Ubeteru Die Klagegesédnge wurdeon Frauerbei einem Bsuch

am Grabe nach einem festen Formelrepertoirégessungen’. Die &ange konservieren einen urtimlichen zwischen Sprache und
Musik changierenden 'Sprechgesang’, der iniagenden Fall ein pentatonisches, fallendes Melodiemodell (magam)

improvisatorsch agschmickt.

Parlando J=cca 104

Jaj ol - kém, lel-kem, j6 tir - som, négy-ven-négy-be "0 weh, mein teuerster, liebster Mann, der 1944 an der
J . Front fiel, der durch den verdammten Krieg getétet wurde!
=cc 84 O weh, weh mir, als Witwe lebe ich seit 15 Jahren. Keinen

mfi habe ich an maer Seite, und keinen Platz habe ich zum
' Leben auRer Strafen und Wegen! O weh, komm heim,

- o - sitt, mdg - it - ko - zott meine Teuerster, damit ich dir all mein Leiddén kann,
r-T"1 L SN ] das so gewaltig gewachsen ist in all den langen, langen
¥ Jahren. Mein teuerster, liebster, bester Mann! Komm
T ¥ . “‘[—'J L—E"‘i heim, um deine Kider zu sehen, diin alle Whde
h& - bo-ra - Jaj, me ti-zén- 6t & - vology zerstreut sind!
J'—'c 2 92 r—3—-|

ér - vo va-gyok! Nin-csen ne-kém sén- kim, esak az it

fel &s, le es Juj, ja-re ha-za, lel

Momd - jam ol hogy anny’ i - dé - tdl Wl pa - i szom
2 3 3 ~
- - | E— 3 i
- + ¥ ¥ -
54— — ¥ Y—ed V =*
vo - ona - i, lol-kény, jo  ki-esi tar-s0 -~ om!

vgl. auch:

Rumaéanische TotenklaggPfingstritua): (Video)

Wie im Beispiel aus Ungarn wird deutlich, dass es sich bei dieser ¢far Totenklagé allein schon wegen des grof3en zeitlichen
Abstande$ um eine ritualisierte Form der Trauerarbeit handelt. Auch sind Reste eines Totenkultes zu vermuten. Die Verstorbenen
stehen mit den Lebenden in engerem Konnex, als es dem modernerh&fens denken mdaglich ist. Nach den Vorstellungen des
Schamanismus sind die Geister der Ahnen wichtiger als die fernen Gotter.

" LP "Hungarian Folk Music", Hungaroton LPX 10698


http://www.wisskirchen-online.de/downloads/totenklageungarn35sec.wav
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/totenklagerumaenien.wmv
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Steven Feld®

ADer Jungeder ein muniVogel wurde

Es waren einmal ein Junge und seine altere Schwester, die nannten sich ade. Eines Tages gingen sie zusammen zu einem schmalen
Fluss um Russrebse zu fangen. Nach kurzer Zeit fing das Madchen einen, sein Bruder hatte nochNadmémrem Fang
guckenddrehteexi ch zu i hr, senkte seinen Kedprfehsil. weieatant WwAmdteet @ :c
gerne geben, aber er ist fg¢gr Mutter .

Spater, an einer anderen Stelle des Flusses, fing sie erneut@iBmgder blieb wieder ohne. Wieder betelt e r : AAde, i ch
keinenFluse r e b s i . Wieder wies sie ihn zur¢ck: Alch w¢grde i hn di
eigenen Fang. Schliellich, an einer anderefieSfing se wieder einen Fluksr e bs. Sofort bettelte er d
nichtsf. Sie war unwillig: Alch w¢rde ihn dir gerne geben,
Er fUhlte sich sehr elend. Gerade da fing er eine winzige Garnele. Er umklamimétd. Als er seine Hand 6ffnete, war alles rot.

Er zog das Fleisch aus der Muschel und setzte die Muschel auf seine Nase. Seine Nase wurde glanzendDaoletschaute er

auf seine Hande, dort waren Fligel. Als sie sich umdrehte und den Brudeo ajse | sah, war die @l tere Sc
adei, sagte sie, Afli eg nicht we ghf. Er °ffnete seinen Mund,
Falsettschrei des muiogels, der Schdnen Fruchttaube.

Er begann wegzuflgen und stie3 dabei wiederholt den m8ghrei aus, ein absteigendes eeeeeeeee. Seine Schwester weinte bei
seinem Anbl i ck. Sie rief: s#s,ssdiealk, kannmzuoniick und nimeniden Fikiss mm sdie n | Rlru
Rufen war vergebens. Ddunge war ein musVogel und fuhr fort zu schreien und zu schreien. Nach einiger Zeit wurde der Schrei

a

langsamer und stetiger: A ~
e-e-e-e [absteigende Tonfolge:idcia-g] f
Dann veranderte er sich zu einem gesungenen Schrdien. @

Christian Kaden: °

ADie Muskkultur [der Kaluli, eines kleinen Gartenbauervolks im tropischen Regenwald von Meguguinea] ist ein&ultur des
Weinens - und eine Kultur der weinenden Voégel.Sie bringt Irdisches und Obédisches, Lebendiiesseitiges und
Schwermutlglenseltlgezu innigster Anndherung; und sie spendet hieraus denen, die an ihr teilhaben, Kraft, Trost, Zuversicht.
Nichts geht in dieser kleinen Welder amerikanische Ethnologe Steven FELD (1982) hat
sie einfiilhlsam beschrieberernstlich verloren. Wer die Erdeufader er steht, verlassen
muss und dahinscheidet, stirbt nicht ins Dunkel hinein. Er wird rdumlich und figirlich
erhoht und nimmt seine Wohnung auf den Wipfeln der Baume. Mit der Stimme des Vogels
schickt er von dorther seine Klage zu den Hinterbliebénenn a b . AHel ft mi r ,
habe niemanden, der mir beistehtsd&us den Rufen sich heraushéren. Denn aller Tod ist
vermeidbar; nur dort hat er seinen Platz, wo Menschen ihre Menschenpflicht versdumen, wo
sie einander Zuwendung und HiKelie Ka | u | i n e n1verweigerrsDasBes dogel

gibt, die da oben, undiasssie singen, mahnt die da unten, gut zu sein und Gutes zu tun. Die
VogelAhnen sind, gleichsam, das lebendige Gewissen der lebendigen Menschen. Aufs
hdéchste ergriffen werden dieskenn auch vonsc hr e i dFaube, A rdem sie"das
melodische Weinen eines Kindes erkennen...

Um dies verlorene Kind kreist all es-SchitalhilrswsikaischBseBerkiben. Gdnau K a
besehen, kennen sie nur zv@attungen von Musik. Die eine umschligl&remonialLieder (gisalo), die wéhrend stundendauernder
Seancen im Schutze der Nacht und in der Geborgenheit der Langh&auser vorgetragen werden. Zu diesen Zeremonien ladt man eiger
Sanger, welche, mit Federn reiichl geschmuickt, das Geschick des Kindvogels versinnbildlichen und deren Auftritte kein anderes
Ziel haben, als die versammelten Frauen und Manaem voran die Mannerzu ungehemmten Tranen zu riihren. Dabei ist der

Gipfel der Erregung erreicht, weniedZuhdrer in eruptives Schluchzen ausbrechen, dem Schmerz ganz sich hingeben.

ﬂGu::n-u;: 3 .

Und doch ist dies Schluchzen keine Affektaul3erung allein; es folgt den
= Bahnen d-€amelADeuVoitrdg des Solisten 6ffnet dem Mitleiden

p Mubi 0-go-wo e bo- be- me-no  Mebi 1 der vielen die physischen Schéem, er bereitet korperlicher Katharsis den
% Wxirer ?—‘F‘—‘% Weg. Noch in der Trane aber leuchtet Singen auf. Singen und Weinen,
tohrery T zivilisiertes Leben und Awildes" Leb
E E besi-yo—
3 zusammen.

T ——

Noch unverlierbarer wird dies Zusammensein in der zweiten Gater
Kaluli-Musik: in derTotenklaggyelab). Sie, der allein Frauen die Stimme

go-go-wo  ne bo-genu-m

: — geben, ist Agesungenes Weinen" eben:
— z 1982, 129)Dasssie ins Fassungslose stromenden Gefiihls sich befreit, hilft
E E E no-lo E ihr, Fassung neu zu gewinndm Weinen und durch Weinen berwindet
sie Weinen; sie machdassLeid sich ertragerund an andere weitertragen

[Ich sitze] auf dem Gog8aum am MubiHigel: > . L . . L
Komm und sieh michE, E, besig, E! lant. Nicht umsonst daher gilt die grofite Zustimmung der Kaluli jenen

Séangerinnen, die, nach eigenem Zeugnis, beim Kidgeni e ei n Vog
werden, ihr Ich abzustreifen vermdgen. Von ihrem Wirken auch lassen sie sich am gewaltigsten beeindrucken. Den Grund seiner
eigenen Erschitterung erféahrt der Klagende, solange er ungeschmalert weint; andere erschittert er, sobald er sich Uber die
Ich-Verstrickung erhebt, von einem héheren Standpunkt her weint, sobald er den Selbstausdruck zum Appell aus den Wipfeln
wendet. Gesungenes Weinen ist, nlichtern formuliert, ein Weinen mit geweitetem Sozialisierungshorizont. Und es ist eda$Veinen,
die Todeslinietibes chr ei t et , das, unbeschadet aller Verwurzelufig im W

sayelab'® (mp3)
Die fallende pentatonische Formel: til 1 gisi (fis) ist eine Nachahmung des natirlichen Weinens.

8 sound and SentimenBirds, Weeping, Poetics and Song in Kaluli Expression", Philadelphia({882s.: Hubert WiRkirchen)
1Pes Lebens wilder Kreis. Musik iivilisationsprozel3, Kassel 1993, S. 19 ff.
(http://www.theomag.de/10/gk1.hjm
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http://www.gk-m.de/music-in-words/MusikundReligion/Mus-u-Rel-Footnotes.html#24
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/kalulisayelab.mp3
http://www.gk-m.de/music-in-words/MusikundReligion/MusikundReligion.html
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Musikalische Beispiele fiirkiinstlerisch entwickeltere Liebes und Totenklagen:

“E tengu lu cori quantu na nuciddra" %, Lied eines sizilianischen carrettier(mp3)
Transkiption nach der Schallplatte Folk Music and Songs of Sicily, vol. 1, LLST 7333

Wi e die At udimbsiachgirken eigtiasesFslklore-Beispiel aus SizilierDer phrygischd@ etrachordzeigt sich hier
mit mikrotonalen Erweiterungen.

Flamencobeispiel: Me pregonas (La Prinace, voc., Pedro Pena, GItp "El Cante Flamenco", Philips 832 521mp3)

o - - "o
— d ¢C B A B A B A BA

Es handelt sich uklusik der andlusischen Zigeunedie antike, maurische und judische Einfligseich tragt. Sie wirchach 1800

von Zigeunern tradiert. Die dlteste Stilform ist der cante jondo (‘tiefer', 'innerlicher' Gesarsgyrspriinglich rein vokal, danmird

mit Gitarrenbetpitungaufgefuhrt schlieRlichtritt eineTanzerin (‘rasende Manadkelhzu.Die antike Haupttonart Doriscliés

heutige Phrygiscbhestimmt diese Form des modalen Musizierens. Wie alle archaische Musik ist sie Baszirdenzmelodik
gekennzeichnet. DenelodischeKern ist der fallende phrygiscieetrachord (‘Lamentobass') mit besonderer Betonung (und haufiger
Verwendung) des fallenden Leittori3ie Ambitusausweitungehtbis zur Sext (vgl. den mittelalterlichen Hexachord). Der Sénger
setzt in dieser olsen Region ein und fallt dann zum GrundtonFadi. die hnere Differenzierungh demengen Ambitusorgen
chromatische Zwischenttne (oder Doppelstuf@marakteristisch ist auch dikbermaflige SekundeinElement der
ZigeunertonleiterWeitere Kennzeichesind off-pitch (Portamenti), orientalische Melismatik (Sekundbewegung im Wechsel mit
Haltetdnen, endloses Umkreisen von Kerntdnen), Verharren auf einer Note bis zur Besessenheit (Vorschlage von oben und unten,
Beschworungsformel, prahistorischer SpreatangDer Stimmklang isexpressiwundkehlig. Auch FalsettTonefehlen nicht

Weiter Merkmale sindmprovisatorische VerzierungedasFehlen eines metrischen Rhythmus (byzantinisch, gesungene, Rinsa)
kontrastreicher Wechsel von lauten und leisessBgen, von freien und rhythmisierten Abschnitiar Flamenco ist ein
Klagegesangdauernder Klagelaut "Ay") mit 4 Verszeilebie Form wird aber durch die exzessiven Verzierungen verundeutlicht.

ootg
=

Die Musik folgt dem lHen magamPrinzip: Sie verwendeteststehende Modelle und Formeln in individigglbntaner Realisierung.

Die Harmonik folgt dem fallenden Tetrachord. Die Gitarre spielt rhythmisierte, schnell repetierte AffRasdeeadoDie
Zwischenspiele sind improvisatoriseirtuose EinlageriFalseas) Bei der Begleitung des Sangers folgt die Gitarre dem Prinzip der
Heterophonie, indem sie eine andere 'Version' der vom Sanger realisierten Formel spielt. Die alteste Form des Flamenco ist di
Seguiriya. Es gibt viele weitere Unterarten.

Vgl.dazudenk ur zen Ausschnitt aus:(ddean Fi |l m AGesang der F¢Ceh

Bernard Reblon: Flamenco, Heidelberg 2001, S. 55 f.:

Eine weitere Besonderheit des Flamenco sind die Gepangen, die Zasuren mitten im Wort und die Zerlegung der Strophe in
mehrere tercios Gesangssequenzen, die nicht unbedingt die Sinneinheiten des Textes widerspiegeln und auch nicht der
Zeilengliederung des geschriebenen Textes entsprechen. Nehmen v8treipiee wie diese:

Pastora Pavoén, »La Nifia de los Peinegzp3)

Una noche oscurita In stockfinstereNacht, #‘?\ e —— .

a eso de las dos um zwei Uhr morgens, i hd * bo o
le daba voces a la mare de mi arr]  schrie ich nach meiner geliebten Mutte

no nie respondio. und sieantwortetenicht.

Der Vierzeilerwird er durch verschiedene Elemente auseinandergezerrt: ldliastwie denjay!-Ruf, der in mehrere melismatisch
gesungene Vokale zerfa(tier fett hervorgehoben); durch Pausen und abrupte Unterbrechungen (Schragstriche), die gewohnlich auf
einen Vokal fallen und diesen regelrecht spalten; durch mehr oder weniger haufige Wiederholungen (siehe vor allem dénder zwe
Zeile); schlieBlich drch lange Gesangspausen, die im allgesredurch solistische Einlagen auf der Gitarre ausgefiillt werden
(punktierte Linien):

L Ich hab ein Herz so grof3 wie eine HaselnuR


http://www.wisskirchen-online.de/downloads/etengu1.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/mepregonasanfang.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/flamencogesangderfueekurz.mpg
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/laninaunanoche.mp3
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aeso de/

elas dos

a e delas dos,
aesode/

elas dos.

Le daba voes a la mare@mi arma o/
omere/

espondo.

Voces le daba a la mare ghi arma @&/
mico/

orazn.

Kateri Pervane (iranische Séngerirfinp3)

)
P4
M
d L
Grossen Einfluss Uibte am Hof von Cérdoba im 9. Jahrhundert ein Sédnger namens Ziryab aus Bagdad aus. Er richtete dtat eine Sch
fur Musik und Gesang ein, die persische Traditionen nach Europa brachte. Der Gebrauch derrahutat'(ad), der Gitarre (arab:

gitara) undder Kasagnetten wurde erlernt, und man entwickelte eine Musik, die ausgepragte Rhythmen sowie rénaieske
Verzierungen der Melodie kannte.

Werner Egk: HAI36zurkinympiagen'Berlin) (mp3)

. fH
I'n Carl Diems Festspiel AOIl ympi scheg ‘ r spor
kriegerische K&®mpfe ein. Werner Egk% ei nem
e €1 Ct e

von Avriaeueenn Fzu tanzende ATotenkl age . e e e e e

Spiels / Heil'ger Sinn: / Vaterlandes Hochgewinn. / Vaterlandes hichst Gebot / in der Not: / Opfertod."

Entsprechend gehérte zum neuen Berliner Olympiastadion eine Langemarckhallg, dieddei ngend in den Tod
von Langemarck" gewidmet war. Uber dieser Halle hing in einem Glockenturm die Olympiaglocke, die zugleich als Totenglocke fiir
die Kriegshelden gedeutet wurdeEnt art et e Musi kA CD 111 11
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http://www.wisskirchen-online.de/downloads/kateripervaneiran.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/egktotenklage1936anf.mp3
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Totenklage und Trauer

An den Religionen, die fiir ihre Glaubigen einen Erlésungsgedanken bereithalten, wie im Christentum, im Islam und in gewisser
Hinsicht auch in den ferndstlichen Religionen, geht der Tote in eine neue, als angenehm charakterisierte Existenziliber. Das g
alledings nur dann, wenn er sich im Leben einigermaf3en an die Regeln und Gebote gehalten hat. Besonders ausgeprégt ist diese
Zuversicht im Christentum, in welchem die Erde oft als ein »Jammertal« bezeichnet wurde. Aus dieser Sicht ist unverstandlich,
warum dieAngehdrigen eines guten Christen bei seinem Tode um ihn weinen. Trotzdem empfinden die Menschen in allen Kulturen
beim Tod einer geliebten Person tiefen Schmerz. Ganz offenbar haben unsere Tréanen, hat unsere Verzweiflung nichts mit dem
kiinftigen Schicksalies Toten zu tun, sondern mit uns selbst. Wir trauern aus egoistischen Motiven, weil wir einen Verlust erlitten
haben. Das ist keineswegs ein Tatbestand, dessen wir uns schdmen mussten. Unsere Betroffenheit und unser Schmerz verraten uns
etwas Uber unseraenschliche Natur: Die enge Bindung zu einer geliebten Person ist fiir uns so elementar wichtig, dass wir auf ihren
Verlust mit tiefer Trauer reagieren.

Die Trauerreaktion ist eine psychobiologisch gesteuerte Antwort unseres Organismus. Daher relegidemiscien auf die

seelische Erschiitterung, die durch den Tod eines geliebten Menschen ausgeldst wird, mit vergleichbaren physiologischen und
psychologischen Reaktionen. Nicht nur der Inhalt der Klagelieder aus den verschiedenen Kulturen ist setititiclcsind auch

die musikalische Struktur und die melodische Gestalt der Klagelieder. Die Totenklagen vieler Volker haben einen absieigenden,
sinkenden Lebensmut reprasentierenden Melodieverlauf und einen vom betonten Atemholen des heftig Vdeip&iyten

Duktus.

Die besondere Aufmerksamkeit einer Trauergemeinschaft gilt den am néchsten Betroffenen. Das Mitleid der anderen, i Mittraue
legitimiert die Reaktionen der nahen Angehdrigen des Toten und kann ihren Schmerz lindern, denn getddtdsalles Leid.

Wenn sie, die dem Toten ferner stehen, dhnliche Gefiihle empfinden, liegt darin Bestarkung, gleichsam gesellschatftliche
Berechtigung fur die eigene Klage. So wird die Trauer von Einzelnen durch die Anteilnahme der anderen ein emotionales
Gesamtereignis, das, mit mancherlei weiteren gruppenbindenden Elementen verkniipft, wie kaum ein anderes Geschehen kleinere
Gemeinschaften zusammenfigt. Der Gruppe wird durch den Trauerritus, durch die Versicherung des Mitleidens und dey Solidaritat
in einem Augenblick Identitat und damit neue Lebenskraft gegeben, da sie durch den Tod eines Mitglieds geschwéacht wurde.

Kann man jemanden vor den Folgen der Trauer, vor der Traurigkeit, der Depression schiitzen, indem man ihn noch weiter in die
Trauer hineinstdf® Auf uns wirkt das zunéchst fremd und paradox. Denn hierzulande versuchen die Menschen eher, sich am Grabe
»zusammenzureillen«. Wie in anderer Hinsicht auch, haben wir Europaer in der derzeitigen Phase unserer Kulturgescéichte ein eh
distanziertes Verhthis zu den elementaren Lebensvorgangen Geburt, Krankheit, Sterben und Tod. Dabei ist es vermutlich gut, dem
Trauernden durch Mittrauern und Mitgefiihl die Méglichkeit zu geben, seine Gefiihle so weit wie mdglich auszuleben und der
nattirlichen Regung des ¥mveifeltseins, des Schmerzempfindens nachzugeben. Wenn das geschehen ist, fangt die Gemeinschaft
den des Weiterlebens Uberdriissigen und den von chronischer Depression und Schwéchung des Immunsystems Bedrohten durch
verstarkte Zuwendung auf. In diesen legiElementen, dem Mitweinen und dem einfuhlsamen Herausfuhren aus der Trauer, steckt,
wie man aus Kenntnis der psychoneuroimmunologischen Zusammenhénge neuerdings abschatzen kann, ein Stiick Weisheit
traditionaler Kulturerfi

Dr. Sabine Schiefenhév@arthelund Prof. Dr. Wulf Schiefenhdvel, Eschborn und Andechs (c) Bibliographisches Institut & F. A. Brockhaus AG,

2001

Das Bild der christlichen Totenarbegrdichtet sichauf alten Bilderrin der introvertiert trauernden mater dolorosa.

AuRerlichostentatre Totenklage und aufwendige Begriffeierlichkeiten werden imflien Chri st ennsomiiabhbgdhe
Man beruft sich auf Jesus selbst, der vor der Erweckung der Tochter de¥ dailudes Lazais™ das Flétenspiel und Totenklagen
unterband. In beien Fallen sagt Jesus, die (der) Tote schlafe nur.

Dennoch gibt es in der Ostkirche, speziell beim Kreuzweg in Jerusalem deutliche AuRerungen der Klage, wie wir aus einem
zeitgendssischen Bericht wissen:

Im spéten 4. Jahrhundert beschreibt eine Pilgegerig bzw. Etheria), wie der Kreuzweg in Jerusalem damals vollzogen wurde.

AVon der sechsten bis zur neunten Sunde héren die Lesungen nicht auf. Bei jeder Lektion und jedem Gebet sind alle
Anwesenden in einem derartigen Zustand und stof3en solche Seisizéass es ganz aul3erordentlich ist; denn es gibt
niemanden, der nicht wahrend dieser drei Stunden in einer unglaublichen Weise dariiber wehklagt, dass der Herr so viel fur
uns gelitten hafi**

In der Westkirche dagegen gewannen unter dem Einfluss Aogussti4. und 5. Jahrhundert spiritualistische und dogmatische Ziige
die Oberhand Uber affektive Reaktionen. Augustin hatte in seinem Sermo 218 gefordert:

ADurch Chri st Bl ut sind unsere Schul den @reundféieglith, deshal
gefeiert® werden. f

Dementsprechend sind in deestichen Gregorianik die Klagegesange weitgehendviei affektiver Klanggestik.

2 Matth. 9,2326 // Mark. 5,3%43 // Luk 8,4956
13 Joh. 11,344 (insbes. 11,11)
15 Zit. nach: Kurt von Fischer: Die Passion, Kassel 1997, S. 14 ) )
Cujus sanguine delicta nostra deleta sunt, solemniter legitur passio, solemniter celebrator.
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Hubert WilRkirchen: Lameni&tand:30.07.2009

Die Klagelieder desJeremias(mp3)

Der Staat ist zusammengebrochen, die Hauptstadt erobert, der Tempel (586 v. Chr.) zerstért, das Volk in die Verbantung gefiihr
dieser Lage findet die Gemeinde neue Formen des Gottesdienstes. In der Klagefeier breitet sie ihre Nousaur@dtiteet ihn,

dass er sich seinem Volk wieder zuwende. Finf Lieder eines unbekannten Sangers, die in solcher Feier ihren Ursprurd) haben, si
uns uberkfert. Sie tragen den Namen des Propheten Jeremias, denn sie reden aus seinem Geist.

Die funf Klagdieder haben in der Liturgie der judischen Gemeinde einen festen Platz, sie gehéren zu den finf Festrollen, man betet
sie alljahrlich am Tag der Erinnerung an die Zerstérung des Tempels durch Titus (9. Mai). Die katholische Kirche st sie in
Matutin (Frihgebet) von Griindonnerstag.

Feria V. in Coena Domini.

Lectio 1. Cap. r, r-r4.
[ L 1
: - : L i L a—laa’ H
I ' 1T "Es beginnt die Klage des Propheten Jeremias:
N-ci-pit Lamenta-ti- o Je-remi-ae Prophé-tae.
f 1 " %
v = = ! [ .
Pefel et ; . I Aleph*®

ALEPIL  Quémodo sédet séla civitas pléna ppu-lo: Wie liegt soverlasserdie Stadtyordem voll vonVolk!

] I
'8 n 0 i T
) a P ]

——® Sie gleicht eineWitwe, die Herrin unter den
ficta est qua-si vidu-a démina Génti-um : princeps pro-

- — : Volkern, geriet unter Frondienst. Betheftig weint
vinci- drum facta est sub tribi-to. BETH. Plé-rans plo-
. P T :
" —* sie des Nachts, ihre Wangen sind tranenbeddekist
ravit in noécte, et licrimae éjus in ma-xillis é-jus:non
[ ] Il . "
]

i = : RS YR

T

— , — —— - niemand unter ihren Geliebten, der sie trogttie
est qui conso-lé-tur é-am-ex dmnibus cd-ris é-jus : émnes

) 5 S :
. B, —a—12 L :j_ ihre Freunde wurden ihr untrenurden ihr zu Feinden.

amf-ci é-jus spre-vérunt é-am, et ficti sunt é:i in-i-

] i
—1.= - -f—-—-—i»:ﬁbi«-n-—-&-—l——-}_a—n—»m—-nwi—-m

1 TR ; . Ghimel:In die Verbannung zog Juda, getrieben von Not...
mi-ci. GHIMEL.,  Migrdvit Judas propter afflicti- dnem,

Der Gesang hat eirgrol3e Affinitat zur Psalmodie. Der Text wird mit einer immer gleichen Formel (InitiR@zitationstori
Mediatioi Rezitationston Finalis.) vorgetragen. Bis auf wenige oligotonische Wendungen fehlen melismatischec&amnd
Ausdruckselement®arin zigt sich die starkdtuelle Bindung.Dennoch bleibauch hielRaum fir Einfihlung durch die Art des
sangerischen Vortrags.

Duch das bmolle entsteht eifin der hypolydischen Tonart) leiterfremde Halbtonschritt. Solche leiterfremde Halbtonschtitte
bezechnet der Theoretiker Burmeister 1599 als pathopoeia (Affektfigur) und emphiehlt ihnre Anwendung bei Begriffen wie
AWeinendA und, ASchmer zH#.

Klangbeispiele:
http://www.youtube.com/watch?v=MxwBwcXPhmn
http://www.youtube.com/watch?visOc6Ddccn4

16 Aleph, Beth, Ghimel: Buchstaben des hebraischen Algbate Gliederung der Psalmen. Sie werden mitgesungen.
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http://www.wisskirchen-online.de/downloads/lamentatiojeremiae.mp3
http://www.youtube.com/watch?v=MxwBwcXPhmY
http://www.youtube.com/watch?v=-bOc6Ddccn4

Hubert WilRkirchen: Lameni&tand:30.07.2009

Vox in Rama audita est

Communio des Festes der unschuldigen Kinder (28. Dezember)
http://mww.youtube.com/watch?v=zHcHKSbADLQ

Die Aufnahme weicht von der (nachfolgend abgedruckten) Version des Graduale Romanum ab.

M. 2,18 A
CO.VIIg mn ] e (I ] Mnﬂ'ﬁmi
+ a L] S 1 ]
Vox in Ra-ma au - di - ta est, plo-ra - tus et u-lu - la - tus:
OX in Rama audi-ta est, * plo-r4- tus et u-lu-la- Eine Stimme in Rama  wurde gehort, Weinen und  Heulen:
a 0
[ a_ A = m — #mﬁ-_._ﬁ
v R N2
-
D) Ra-chel_____ plo - rans_— fi-1i-os su
tus : Rachel plo- rans fi-li- os su- o0s, né- lu- it con- Rahel beweinte ire Sohne,
[ L] , AR R, ‘A >
' bl (3 I Likadl JV’ T ] — ANIY = I
. . LTI R no - lu - it__con - so-la-r, qui - - - a non__ sunt
so-la-ri qui- a non sunt sie wollte sich nicht trosten lassen, weil sie nicht mehr sind.
) .
Mt. 2, 16-18:

Als Herodes merkte, dass ihn die Sterndeuter getauscht hatt
wurde er sehr zornig und er lief3 in Betlehem uaedghnzen
Umgebung alle Knaben bis zum Alter von zwei Jahren téten,
genau der Zeit entsprechend, die er von den Sterndeutern
erfahren hatte.

Damals erfiillte sich, was durch den Propheten Jeremia ges3
worden ist:

Ein Geschrei war in Rama zu horen, / laéeinen und
Klagen: / Rahel weinte um ihre Kinder / und wollte sich nicht
trdsten lassen, / denn sie waren dahin.

Mixolydische Tonart; @r 1. Teil umschreibt den Lamento
Tetrachord e d ¢ hmi-fa-mi-fa-mi (h-c-h-c-h) beiAululatusi ,
ahnlich Apioduserens HalbtorBehfii fa) wird
schon im 13. pldrantsentitoni dekk aagé
Halbton) bezeichnéf.

NicolasPoussin:Der Kindermordvon Bethlehem, ca. 1633

Glarean: 8
Quis enim flebilior ac mollior cantus, quam ubi mi Denn welcher Gesang ist weinerlicher und weicher, als der,
regnatur uti Threnos Hieremiae quidam effinxere | dem mi herrscht, wie einige das bei den Klageliedern des

harmoniam, et Diuae Magdalenes querelam ad Jeremias und de&lage der ehrwiirdigen Magdalena am Grab
sepulchrum Domini: Tulerunt dominum meum. des Herrn eingerichtet haben: Sie haben meinen Herrn
weggenommen.

Beispiele fur die mifa-mi-Figur des Weinens

Schubert: Lachen und Weinen
O 1.

und wa-rum ich nun  wei - ne

Schumann: Dichterliebe XI1IT
O 1 .

v Ll [® ] 1] | 1 ] 1 ]

B r v 1T ¥ I

Ich hab'im Traum ge-wei - net,

Hermann Schein: Israelsbriinnlein 1623

p 1 l i Im Beispiel von Schein tritt zur afa-mi-Figur in der

T ]
Hﬁ%gﬁ 28425 0— Unterstimme am Schluss der faltke Quartgang.
o 18

und wei - - - - net u-ber ihn

Gmgorlamsche Communio "Vox in Rama audita est”

?};—‘;‘—lm_—._ plorant semitan (13.Jh.)

ler Halbton mi-fa

plo-ra - tus et u-lu - la - tus:
Weinen und Heulen:

7vgl. dazu: Ute Ringhandt. Sunt lacrimae rerum. Untersuchungen zur Darstellung des WeineMuisikle8inzig 2001, S.237
8 Dodekachordon, Basel 1547, Einleitung, caput ||
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http://www.youtube.com/watch?v=zHcHKSbADLQ

Hubert WilRkirchen: Lameni&tand:30.07.2009

Ganz bestimmt von dem ffa-mi (c-desc)-MotivistSc huber ts Li ed /A®GadrWioterrise Tr 2 nenfi

{ ) } \] 1 \J + o1+ ¥ ool

AL = 2 e T e T Ei Tranen, meine Trénen,
YC o 8 ” dlg il glg” gl8:E [~ e I NN
g g st o WU

PF, = >T'““-?_C'LELS-“':‘.\ ‘->r PP 4 ,

o WO NI 'I —— I;?‘ bl f‘r-f--\'l‘ F?> ; i s " II }“-l\ \l.‘
e e e e S TTTt e e e
| | — P | | ' 7L P, ”
r 1 ' T ot 1t

Genaue Analyse:
http://www.wisskircheronline.de/downloads/199710schubertgefrornetraenen.pdf

Planctus Mari(a)e et aliorum in die ParascevenCividale-Manuskript (14Jahrh., greg. Notatior{inp3)
Klagegesang der Maria und anderer am Karfreitag

Maria Magdalena

O fratres! et sorores! Ubi est spes mea? O Bruder und Schvetern. Wo ist meine Hoffnung?

Ubi consolatio mea? Ubi tota salus? Wo mein Trost? Wo mein Heil?

0 magister mi? O mein Meister.

Maria Major

O dolor! Proh dolor! O Schmerz, o Schmerz!

Ergo quare, fili chare, Warum nur, lieber Sohn,

pendes ita cum sis vita héngst du so da, wo du doch das Leben bist,

manens ante secula? das wahrt vor aller Zeit..

Johames _

Rex celestis pro scelestis, Himmlischer Kénig, fur die Stnder,

z';fbfs?r?év';ggu“lgsv lost du die Schuld.

Maria Jacobi Lamm olme Makel

Munda caro mundo chara ] ) )

cur in crucis ares ara Reines Fleisch, lieb der Wel,

pro pecetis hostia? warum schmachtest du auf dem Altar des Kreuzes
als Opferlamm fir die Stinden?

Manuskript Cividale ClI (14Jh.)

CD Mysterium Passionis... (René Cleme)cit992

Der Gesang bleilit bis auf die vorsichtige Verzierungspraxidem gregorianischen Rahmen der Lamentatio verhaftet, bezieht aber
durchdie Rollenverteilung szenische Gesichtspunkte@amgestellt wird die Szene unter dem Kreuz mit Maria, Jobsnvaria
Magdalena und Maria dabi. Parallel zur Bildpraxis dezeitgenéssischeldreuzgruppe, in der die dul3ere Szenerie und die Personen
unterdem Kreuz immer mehr Bedeutung erlandedem sig das gilt vor allem fur Maria Magdalergren Schmerz zum

Ausdruck bringen, entsteht auch in der Musik und in der Liturgie das Bediirfnis zur menschlichen Anndherung an das
Heilsgeschehen.

GeistlichesDrama:

Der Ursprung liegt in den Sequenzen, die um 1000 verstéarkt in die Liturgie eindrangen. Die langen Melismen der Allekijageséng
wurden mit Texten unterl egt. Di e Ost er s eigahennen zuh\Grab diderma e pas.
Jingern und der Maria Magdalena, der Jesus erschienen war. Aus dem Singen mit verteilten Rollen entwickelte sich das Osterspi
als erste Form des geistlichen Dramas. In &hnlicher Weisgpd aus dem Singen der Passion, welche Uber das LeidetetlmehS
Christi berichtet, das Passionsspiel. Nur vereinzelt blieb in katholisodgem@en die Tradition erhalten. Bedeutendstes Beispiel ist
das Passionsspiel in Oberammergau. Auf ein Geliibde der Gemeinde zur Pestzeit (1633) zuriickgehend, kommitesatiech he

zehn Jahre unter Beteiligung einheimischer Laienspieler ziftidwng.

Die Leidensgeschichte Jesu wird in den Gottesdiensten wahrend aecKarverlesen/gesungen. Schon sehr friih trug man sie mit
verteilten Rden vor. Ab dem 12. Jahrhuntiénderte sich die Frommigkeitshaltung: anStielle einer liturgisclverkiindenden Haltung
trat die Compassio, das @@fnis nach Schilderung und Mitvollzug des Leidens Jesu. Das aufertusikhlisch in neuen Formen wie
z.B. der Sequenz »Stabat matelorosa«Ab dem 15. Jahrhundert drang die Mehrstimmigkeit in die Passion aégiai als Turb&hor
(zur Darstellung der Stellen, wo eine Gruppe redetdekh 17. Jahrhundert, wird die gregorianische Rezitation durch »moderdes, an
Oper angelehntRezitative ersetzt. Zudem werden nach dem VodsklOratoriums Gemeindelieder, dann auch (als Antwort auf den
biblischenBericht und Glaubenszeugnis) Arien und selbstéandige Chorstiicke einBefilgt. Matthduspassion ist ein solches
Passionsoratorium. BaVerk wurdeals Bestandteil der Karfreitagsliturgie in Leipzig 1727 und/oder 1729 aufgefiihrt.
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http://www.wisskirchen-online.de/downloads/199710schubertgefrornetraenen.pdf
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/planctusmariaeclemencic.mp3

Hubert WiRkirchen: Lamentstand:30.07.2009
Marienklage aus: Carmina Burana (Anfang 13. Jahrhundent)3)

Das Grol3e Passionsspfebr 1250) aus den Carmina burana ist zusammengestellt aus verschiedenen gregorianischen Versatzstiicken
aus der Liturgie verschiedener Festtage und Szenen aus anderen zeitgendssischen Spielen. Dikohiomeler Carmina burana

ist eigentlich nicht eusifferbar, aber durch den Vergleich mit der (spateren) Notation der verwendeten gregorianischen Liturgie
Elemente rekonstruierbar. Um die Geschehnisse den Horern emotional noch naher zu bringen, werden auch volkssprachliche Stiicke
wie die folgende Marienklge eingestreut.

Tunc veniat mater Domini lamentando cum Iohanne evangelista, et ipsa accedens crucem respicit crucifixum:
(Dann soll die Mutter des Herrn weinend mit dem Evangelisten Johannes kommen und unter das Kreuz tretend zum Gekigickigten auf

Awe, awe, mich hiuet vnde immer we!
awe, wi sihe ich nv an
daz liebiste chint, daz ie gewan

O weh, o weh, heute und immer weh iber mich!
O weh, wie she ich nun an
das liebste Kind, das je bekam

in dieser Welt ein Weib.
O weh, meines schénen Kindes Leib

ze dirre werlde ie dehain wip.
awe, mines shoene chindes lip!

CD Carmina burana, Thomas Binkley 1984

Die Aufnahme von Binkleyekonstruiert das Stlick im Sinne eines Crossover mit mittelmeaigattalischen Musiziertraditionen
und ricktesdamitidi e Posi ti on ei n e Erwahidabe dleicHzaitig abér deh Bezugwadert geegorianischen
Traditionen.

Kerngerisist der fallende phrygische Tetrachord-&e, bzw. die Variante mit der iberméRigen Sekundgs-&e. Nach unén und
nach oben wi die Melodie aber ausgeweitet.

Saeta Video

Die SaetagpanA P f e i | édpmFiamencoerivandte
religitseGesangsfornylie beidenalljahrlichenProzessionen
wéahrend deSemana Sanf@arwochg in Andalusiervon einer
Séangerin (odeeinem Sénger) von einem Balkon an der
Prozessionsstrecke aus ohne Begleitung spontan dargeboten
wird. Der Prozessionszug mit den mitgefiihrten Chriginsl
Marienfiguren halt wahrenddessen an.

Diese Form des Kreuzwegs geht auf das Jahr 1521 zuriick und
ahnt den Kreuzweg nach, wie ihn Pilger im Heiligen Land
kennengelernt hatten.

Das vorliegende Beispiel ist an den Gekreuzigten gerichtet und
benutzt den aus dem Fl amenco bek
Die Expressivitat der ausladenden Melismatik entspricimt de
Klagetypus deBeguiriya(s. 0.).

Kerngerist der Improvisation ist wieder derygiisch fallende

Tetrachord eb-asg bzw. die Variante mit der iberméaRigen

Sekunde: €r-asg. Die Ausweitung nach oben bezieht die Téne

esd ein. Der Ambitus wird alsowiesbi dem Fl amencobei spiel AMe pregonasf auf de
Trotz des Unterschiedes in de ekstatischen Tongebung kénnte mamsittistorischen Zusammenhang mit der obigen

Marienklage vorstellen.

Eine marschéahnliche Beglriusik zu einer solchen Prozession in der Semana santa mit der dauernd wiederholten harmonischen
phrygischen KadenzB-AS-G findet man auf Youtube:

http://www.youtube.com/watch?v=4Ms42TQ8eHY

Der Kreuzweg (via dolorosa)ist bis heute in Jerusalem lebendig. Im sp&edahrhundert beschreibt eine Pilgerin (Egeria bzw.
Etheria), wie er damalgollzogen wurde. »Von der sechsten bis zur neunten Sunde horeasdiegen nicht auf. Bei jeder Lektion

und jedem Gebet sind alle Anweslem in einem derartigen Zustand und stof3en solche Seufzer aus, dass es ganz aul3erordentlich ist;
denn es gibt niemanden, der nicht wéhrend dieser drei Stunden in einer unglaublichen Weise dartber wehklagt, dassvikdr Herr so
fur uns gelitten hat.«

Im Mittelalter i im Zusammenhang mit den Kreuzziigen und der Kreoygstsk (Bernhard von Clairvaux, Franzisku$ preift die
Idee des MiL_eidens auch auf den Westen Uber. In den Kreuzigungsdarstellungen spiegelt sich daPénsdeen unter dem
Kreuz, der Darstellung Christi als Schmerzensmann und der Versetzung des Geschehens in eine zeitgendssische Umgebung.

Im 13. Jahrhundert entstehen die (mancherorts bis heute) tblichen Ragsiengd\wuch die musikalische »Passion« &ngen der
Leidensgeschichtien Gottesdienst verandert sich. Es werden betrachtende Zwischente@baréte eingeschoben, die der Gemeinde
Gelegenheit zur Anteilnahme uadm Bekunden des Glaubens geben. Als Ersatz fir die Pilgerfahrt nashl€leragiénten im spaten
Mittelalter Kreuzwegandachten, fiir die man Hedensstatten nachbildete. Ab ca. 1700 erhielten die 14 Kreuzwegstdimgamg

in alle Kirchen.
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http://www.wisskirchen-online.de/downloads/awekurz.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/saeta.mpg
http://de.wikipedia.org/wiki/Spanische_Sprache
http://de.wikipedia.org/wiki/Flamenco
http://de.wikipedia.org/wiki/Prozession
http://de.wikipedia.org/wiki/Semana_Santa
http://de.wikipedia.org/wiki/Karwoche
http://de.wikipedia.org/wiki/Andalusien
http://www.youtube.com/watch?v=4Ms42TQ8eHY

Christébal de Morales: "Lamentabatur Jacob" (1543) (mp3)

Morales (um 1500.553), ein Spanier, war seit 1534 Mitglied der Cappella Sistina in Rom. Andrea Adami beschreibt in seinen

Hubert WilRkirchen: Lameni&tand:30.07.2009

Osservazioni per ben regolare il coro dei Cantori della Cappella Pontifmia {R11) die Motette Lamentabatur Jacob als
"Wunder der Kunst ... die prezidseste Komposition, die in unseren Archiven zu finden ist". Zu Adamis Zeitniecbievu
regelmafig beim Offestium der Messe am dritten Sonntag der Fastenesitngen.
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Lamentabatur Jacob de duobus filiis suis. Heu me, dolens
de Joseph perdito, et tristis nimis de Benjamin ducto pro
alimoniis.Precor caelestem regem, ut me dolentem nimium
faciat eos cernere. Prosternens se Jacob vehementer cum
lacrimis pronus in terrangt adorans ait: Precor caelestem
regem, ut me dolentem nimium faciat eos cernere.

Es klagte Jakob uber seine beiden S6hne. Weh mir, traurig b
ich Uber Josephs Verlust und tiefbetribt Giber Benjamin, den 1
fur Nahrung weggefiuhrt hat. Ich flehe den hinsetien Konig an,
mich tiefbetriibten sie wiedersehen zu lassen. Unter Trénen h
zu Boden sich wéend, betete Jakob: Ich flehe den himmlische

Kdnig an, mich tiefbetriibten sie wiedersehen zu lassen.

Melodik: Aus der Gregorianik entwickelt, deshalb
Tendenz zu Melismatik und skalischer Bewegung,
auftretende
(azugeschg¢gttetd).

Spr¢nge
D eSprungaasgldichsgesatzi
freistrémenddrosaMelodik (=nicht taktgebunden, nicht periodisch

wer den

Wi

e

a

Morales T. 15ff., Tenor 2
[

|

n

I T

T —

gediedert, rhythmisch wenig profiliert, keine wortlichen Wiederholungen, statt dessen immer wiedérabeueihnliche
Glieder; asthetisches Ideal: groRtmdglighe a r i (®Verachiddenheit) im gleichméaRigen &4

insgesamt also weiche Konturen, Vermeigallzu grol3er Gestaltpragnanz

P - T N R —
|l endeod |mprOV|sato.€‘:&;‘jﬂi;%?%&ngen (

all erdi

ngs

aauff al

Auffuhrung (vgl. T. 2123 Sopran)

T. 21, Sopran

Tonalitat: Sieist uberwiegend noch modal. Leitténe kommen also kaum vor. Allerdings ist es inzwitahetasdie Praxis im
16. Jahrhundert nicht immer mit der Theorie bzw. der notierten Form tbereinstimmt. Der UbergangMot Samalitat wurde
durch Hinzufiigung von Akzidentien () bei der Auffithrung vorbereitet (T. 23 cis im Sopran).
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http://www.wisskirchen-online.de/downloads/moraleslamentabaturanf.mp3

Hubert WilRkirchen: Lameni&tand:30.07.2009

Satztechnik

Polyphonie:Alle Stimmen benutzen in zeitlicher Verschiebungdas () Morales T. 1t I

gleiche Material. Die verwendete Technik ist also die littatgenauer die b S ———

Durchimitation: o - . B=———"—s

EinSoggettd ei n aSubj ekt 6, ein azugrunap /\7 -8 lanke)

nacheinander durcille Stimmen gefiihrt. Die gfere Fugentechnik ist hier

vorgepragt. Aber es gibt entsch(_eidende Unterschiede: _ o / b2 1o _D‘L =

- Das aThemadé ist noch weniger m a / x | er fes
konturiert als bei der Fuge. [N s— r ] —~_T—F1tnsto e
auch die Mittaund sogar der Kopf sinahstabil und werden (leicht) \3P2 N i )
verandert. Deshalb spricht man in der Musikwissenschaft seit neuer'% \ / ! \
imFallederaltenMs i k ni cht von aThemaod Jpr—/—— F—— H \J-t 006

- Das Sggetto durchzieht niclit wie bei der Fuge alle
Durchfiihringen, sondern @ndert sich mit jedem Abschnitt, d. h. mit s
jedem neuen Satzgliwedd Ieeé Boggttenuedddrthgesihrt Didsds istaber entsprechend dem
oben genannten Prinzip nicht grundsétzlich neu und komersti, sondrn hebt sich nur leicht ab.
- Die Imitationen erfolgen vor Ablauf des Sygagto, so dasman von dauernder Engfiilhrung sprechen kénnte.
- Ein Kontrapunkt im Sinne eines markanten Gegenthemas fehlt.
Harmonik: Si e f ol gt den Pr i nziepiweedan ndreeme (Ronseranted Inten@lie vezwerslét.,Gegendiiter der
bis ins Mittelalter geltendenythagoraischen Klassifikation (reine Intervalle = Oktaven, Quinten, Quarten) ist allerdings eine
Anderung eigetreten: die Quarte gilt in der Praxis nichhnads rein, dagegen ist die Terz reinkonsonantes Intervall. So kommt
es, dasdas Satzbild von einfachen Dreiklangsfolgen bestimmt ist. Selbst normale Dominantseptakkorde kommen so gut wie nicht
vor (T.8). Die einzigen Spannungsklange, die (sogativéiaufig) benutzt werden, sind der Qudsus4) bzw. der Sepfoder auch
der Non)vorhalt, die aber regelmaRig durch Ligaturen (Uberbindungen) weich eingefiihrt und dann in die konsonante Terz bzw. Sext
oder Oktave aufgeldst werden.
Form:
Der beschriebne Formablauf heiMotette(nach franz. mot = Wort), weil er bei Textvertonungen entwickelt wurde. Die sich
ibal appenden Themen f¢ihren zu einer weiteren aWeichkonturier.
anderen Uberspielt. Die iffonraum sich tberkreuzenden Stimmen (vgl: T1 und T2 in T. 7ff.) tragen ebenso zu dem undurchsichtig

flaichenhaftf | i eCenden, schwebenden Gesamteindruck bei wie die aEnN;¢
zwischen Sopran und Alt).

Ausdruck:

Affektive und abbildende Figuregibtesnuri n abgemi | det er For m. In Moral esE fLament

fallende Melodieduktus als solche aufgefaverden. Der Ausdruck erscheint gezligelt. Es handelt sich um meditatado®iaring
der Trauer, nicht um einen Aoruch von Klage und Wut.

Immerhin lassen sich Beziehungen zur Totenklage herstellen, z. B. zur schon erWaken&tage aus L'Oach (Rumanie*®
[b-asg-f-g-f-(es]. Die imitatorische Anlage ist in der zeitversetzKlage mehrerer Frauen begriindetp3)

Ahnliches gilt fiir dieTotenklage aus Serbieff (mp3)

;g "Les Voix du Monde", Tack 6
CD Dead & Gone 2,21
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William Holborne: Gush Forth My Tears (1597) (mp3)

Hubert WilRkirchen: Lameni&tand:30.07.2009

Gush forth, my tears,
and stay the burning
either of my poor heart,
or her eyes:

Choose you whether

O 06 eypshk fond desire!

For out alas! my sighs,

my sighs: out alas! my sighs
still blow the fire.

FlieRt dahin, meine Tranen,
und Iéscht das Feuer
meines armen Herzens
oder ihrer Augen.

Wabhlt selber.

O schlimmes uberschwengliches Verlangen!

Denn es ist ausj@ Meine Seufzer,

meine Seufzer: aus, oje! Meine Seufzer

fachen noch das Feuer an.

Miranda Sex Garden, 1991 (Originalversion und Rdjx)

William Holborne: Gush forth, my tears (1597)
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N —————— ? ¥
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Mo r al e sndRahmannder altklassischen Raiignie. Die

Chromatik fehlt weitgehend. Dennoch ist es(alsltliches) Madrigal strker auf den Affektasdruck hin ausgerichtet.
Im Madrigal des 16. Jahrhundert werdea Bild- und Affektfiguren @Madrigaismer) entwickelt, die spater die
Musik bestimmen. Deutlicrst die fhrygische Kadenz-§-EsD (T. 1-4) mit VorhaltUberbindungerals Lamentofigur
zu erkennenUberhauptominierenfallende skalische LinieBesonders emphatisch wirken digingende Aufwérts:
Seufzer T. 22 ff. (skalisch aufwérts sequenzierte Qusptéinge miSuspiratiePausefiguren).

Die Popversion des Stiickast Miranda Sex Gardefindet man auf:

http://www.youtube.com/watch?v=d8nCdJfdazc
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http://www.wisskirchen-online.de/downloads/holbornegushforthanf.mp3
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John Dowland: Flow, my tears(aus:Second Boke of Ayres1600)

Flow, my tears, fall from your springs! Flie3t, meine Tranenalft herunter von eurer Quelle

Exiled for ever, let me mourn; ausgestBen fir immer, lasst mich trauern

Where night's black bird her sad infamy sings, | Wo der Nacht schwarzer Vogel seine traurigeNiedertracht singt,
There let me live forlorn. da lasst mich leben verloren und einsam.

Down vain lights, shine you no more! Herunter, ihr eitlen Lichter, hort auf zu scheinen!

No nights are dark enough for those Keine Nacht ist dunkel genug fiir die,

That in despairtteir lost fortunes deplore. die verzweifelt ihr verlognes Gliick beklagen.

Light doth but shame disclose. Licht enthulltnurdie Schande

Never may my woes be relieved, Niemals werden meine Wunden gelindert werden,

Since pity is fled; seit Mitleid geflohen ist.

And tears and sighs and groans my weary days| Und Tréanen und Seufzer und Stéhnen haben meine lustlosen
Of all joys have deprived. Tage aller Freuden beraubt.

From the highest spire of contentment Von dem héchsten Gipfel der Zufriedenheit

My fortune is thrown; ist mein Glick heruntergestirzt:

And fear andyrief and pain for my deserts und Furcht und Kummer und Paim meine Velassenheit

Are my hopes, since hope is gone. sind meine Hoffnung, seit die Hoffnung gegangen ist.

Hark! you shadows that in darkness dwell, Hort! hr Schatten, die ihm Dunkeh weilt,

Learn to contemn light lernt zu verachten das Licht.

Happy, happy they that in hell Gliicklich, gliicklichdie, diein der Hdle

Feel not the world's despite. nicht fihlen der Welt Verachtung.

Flow, my tears, fall from your springs! ex - iled for e-ver, let me mourn; where

night's black bird her sad in-fa-my sings, there let me live for - lorn.

o]
7

Zentral ist der phrygische Tetrachordié-e. Sehr eindrucksvoll sind die augmentierte, aufwarts sequenzierte Wiederholung der das
Stiick erdffnenden fallenden Viertonlinie und das anschlieRende breite Wiegee nd el n auf dem Aphrygisch
Auch ein anderes, fast allen Lamefformen gemeinsames Merkniadlange Noten mit folgender skalischer Abwéartsbeweguis

hier besonders ausgeprabte AufwéartzSeufzer mit Suspirati®ause in der 3. und viert Strophe (and tears, and sighs and groans)
entsprechen ziemlich genau denen in Holbornes AGush forth,

Dowlands Lautenlied war einer der grof3ten Hits seiner Zeit. Es entstand urspriinglich als Instrumentalstiick mit dem Titel
Lachrimaé' pavanel596 Die Pavane war ein wiirdevdlingsamer Schreittanz.

Lachrimae Pavane
http://www.youtube.com/watch?v=XLbpge5k4gg&feateirdaylList&p=DFA63BA906BAD023&playnext=1&playnext from=PL&index=25
Winston Arblaster

Flow, my tears:

http://www.youtube.com/watch?v=f7vLOjzG4no

Andreas Scholl

http://www.youtube.com/watch?v=jkRrzAo9WI4

Valeria Mignaco, soprano & Alfonso Marin, lute
http://www.youtube.com/watch?v=P17dt40D7Ck

Barbara Bonney, soprano Jacob Heringman, lute from album "Fairest Isle”, 2001
http://www.youtube.com/watch?v=XjeZDv6e8tg

Rockversion

http://www.youtube.com/watch?v=SQMukijlj5k

Sting

2 Lacrimae (lat.) = Tranen
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Ulrich Stockhausen:

Als Liederschreiber fiir Stimme und das eigene Zupfinstrument sind Dowland und Sting natirlich enge Verwandte, in ihren
Charakteren jedoch nicht. Sting ist der vitale Kreativitatsbolzen, immer positiv gestimmt voransaireadr Ukfalle in

seiner Entwicklung. Dowland dagegen sah sich als "semper Dowland semper dolens", als ewig leidenden Empfanger von
Schicksalsschlagen, dem die verdiente Anerkennung im konfessionellen Geschiebe am elisabethanischen Hof versagt blieb.
Dieser dusten Grundstimmung verdanken sich gerade die weltweit bewunderten Stucke von Dowland wie "In Darkness Let
Me Dwell" oder "Come Heavy Sleep", deren schon damals gréR3ter Hit, in der instrumentalen Fassung "Lachrimae Pavane"
und als Lied "Flow My Tears" benanikeineswegs von Freudentranen handelte. Sting ist keine oberflachliche Frohnatur,
sondern bekennender Melancholiker, man mag sogar in seiner Stimme einen generellen, nie ganz verschwindenden
melancholischen Unterton erahnen, oder sollte man es abgriBahiiehtheit nennen. Da sind Dowland und Sting dann

Bruder im Geiste zufallig illustriert auch durch eine Textzeile wie "I'm a legal alien" (aus "Englishman In New York"), die

in Dowlands Selbstdarstellung einen stimmigen Platz einnehmen wiirde.

Stings Inerpretationsstil mag Geschmacksache sein, dennoch singt er Dowland einfach géttlich. Fernab der kunstvollen
Manieriertheiten der Countertenors und von Textexegeten, die sozusagen noch dartber nachdenken, wie man dem Hérer den
Unterschied zwischen einem Kona und einem Semikolon akustisch darstellen kann, wirkt Sting wie ein Medium, das die
Musik durchléasst und dabei méglichst wenig Einfluss nimmt. Eine ganz verhaltene Agogik und Dynamik lasst Dowlands
melodisches Ingenium in magischem Zwielicht aufscheidarStings Stimme, die er bescheiden einen "ungeschulten

Tenor" nennt, méchte man sich gar keine Alternative mehr vorstellen. Spirbare, aber entspannt zuriickgenommene Kratft,
beriickende Farbwechsel zwischen den Registern, wobei in der Hohe gelegerdlidzggenseitige Tone entstehen, und

diese souverane Natirlichkeit der Intonati@ting steht erklartermaRen fur das Mysterium, fiir das Okkulte in der Musik,

die fur ihn in den besten Momenten spirituelle Erfiillung und Religion ist. Nur ein einzigdslddler ein Textdetail

deutlich ab: "In Darkness Let Me Dwell" erwéhnt die hdllisch aus dem Gleichgewicht gelaufene Musik und ruft den Tod
herbei, quasi eine Aufforderung zur Textmalerei. Ob man sich diesen deklamatorischen Expressionismus ¢fterdeiinscht

als kleinen Ausrutscher verzeihtlas ist in der Tat Geschmacksache.

F.A.Z., 01.03.2007, Nr. 51 / Seite 38
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Einen gewaltigen Schub erhielt die Affektsprache um 1600 in der Oper. Die Monodie, die Beschrankung der Musik auf eme Melodi
mit homophoneBegleitung ermdglichte einen expressijeschmeidigen personlichen Ausdruck.

Monteverdi: Klage der Ariadne (1608 (mp3)
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Lasst mich sterben! Lasst mich sterben!
Oder was wollt ihr, das mich stérke in einem so harten Schicksal, in so grof3er Qual?
Lasg mich sterben!

Dieses Stiick wurde als die Geburt einer neuen Musik voller Leidenschaft, emotionaler Dichte und Intimitat empfunden und fand
viele Nachahmer, die si@n dem gleichen Text versuchten.

Ariadne beklagt sich dariiber, dass Theseus, den sie mit Hilfe des Fadens den Weg aus dem kretischen Labyrinth des Minotaurus
finden liel? und mit dem sie anschlief3end nach Naxos gefluchtet war, sie verlassen hat. Dach®tidk zwischen tiefer

Resignation und unbandiger Wut. Es wird bericltassvor allem die Frauen durch das Stiick zu Tranen geruhrt wurden. Kein
Wunder, lasst das Stiick sich doch als Abwehr eines unerwiinschten weiblichen Rollenmusters lesendiaArssiinstbewusste

Frau, die sich nach eigenem Willen den Geliebten wahlt, wird Giber die Katharsis von Wehklage und Schmerz geldutery so dass a
Endei dieser Teil ist hier nicht abgedrucktler Name des geliebten Theseus ersetzt wird durch die Anrufumgater und Mutter

- ein Indiz fUr die Unterwerfung unter die Ordnungsmacht der Familie. Weinen die Frauen, weil sie in Ariadnes Schiefgahére
Lage als verheiratete Frauen emken?

Schon der Text ist ganz anders als bei Morales, namlich rretdgdsh. hier: im Sinne der Buhnenaktionpkipiert. Die
Melodiefuhrung folgt dem deklamatorischen Gestus. Man kann den Text nach der Musik sprechen und erlebt eine affektreiche
Biihnensprache. Im Unterschied zum Rezitativ sind allerdings vor allendngenakzente durch Uberdehnung starker musikalisiert.
Musikalisch Gberhoht werden auch die im Text angelegten Parallelisierungen (che mi conforte, in cosi dura sorte, in cosi gran
martire), und zwar durch steigende Sequenzierung. Die Musik tut aber erbchSie baut parallel zum Text eine eigene

Affektebene auf, vor allem durch den Gebrauch von Dissonanzen und durch Raumgesten. Gleich am Anfang fallt das 'b' aus der
Tonart und reibt sich 'schmerzlich' mit derMall-Akkord. Der Wechsel von Auflehnung/Asdhrei und Resignation wird durch die
konsequente Nutzung der beiden Tetrachordraume suggestiv gestaltet. Den oberen Raohaeakterisiert die 'qualende’
chromatische Aufwartslvegung (a, b, h, c, cis, d). Der untere Tonraum wird zun&chst nuner seteren Halfte benutzt und durch
diatonische Abwartsbewegung gefillt (f, e, d). Die Wiederholung des "Lasciate mi morire" wird musikalisch Uberformt durch ein
Entwicklung: Die Spannung zwischen Auf/Ab und Oben/Unten wird beim zweiten Mal vergnifietieide Phrasen werden durch

die konsequente sukzessive Ausfiillung des Oktavrahmens von der Achse a' aus zu einem allsirumoksikalischen Bogen.

Und dieser Bogen spiegelt sich effektvoll auch in den Umrisslinien von Melodie und Bassfidie duch ihre Gegenbewegung

den Raum facherartig 6ffnen und schlieen. Die Aussparung des 'g' signalisiert die Trennung der Raume. Im Mitteltsigsvird die
bisher vernachlassigte Mittelsegment ins Zentrum gerlickt. Diedtssequenzierungen, Zeichen der Auflehg gegen die

Resignation des zweiten "morire", das sich wie eine Schlusswendung anhort, durchbrechen sogar die bisherige Trenfungslinie (a
und stof3en bis zum Ton 'h' vor. Dadurch kommt es, da nun die Wiederholung des 1. Teils folgt, zu einer Kamfrontatund b,

die zum Indiz fur das schwankende Geflhl wird. Die musikalische Form genugt nicht nur musistisstischen Belangen,

sondern zeichnet gleichzeitig den im Text gemeinten psychologischen Vorgang nach. Die Musik wird sprachfahig durch die
Individualisierung, Vefremdung, charakteristische Umformung und konsequente Semantisierung von Metdd&atzformeln.

Morales' Stiick beginnt im Sopran zwar auch mit der diatonischen Ausfiillung des Raud\esral den fallenden Duktusedier
Formelkdnnte man mit dem Kernwort "klagen" in Verbindung bringen. Aber man muss es nicht zwingenditi@egeith einer
semantischen Unverbindlichkeit ist Monteverdis Stiick von sprechender Charakteristik.
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Die musikalische Affektsprache, in der ein individler Ausdruck
den rituellen und gemeinschaftlichen Vollzug der Klage ablost,
beginnt im Mittelalter mit der Einflhlung in die unter dem Kreuz
klagende Mutter Maria (Stabat mater) oder der das Kreuz
umklammernden BufRerin Maria Magdalena. Befordert wurelsed
neue Geflhlskultur auch durch die theatralische Darstellung deg
Geschehens in Passionsspielen. Hier wurzeln auch die el
Karfreitagsprozessionen, wie sie vor allem in Sjhnien,
Siditalien und Sizilien noch heute tblich sind. X
Affekte sind konkrete Redibnen in konkreten Situationen, wie Sie
unmittelbar z. B. im Schmerzensschrei begegnen. Um diese |
Unmittelbarkeit musikalisch in bleibende Form zu gief3en, bedart
einer voll entwickelten aiSach e
verschiedenen Entwickhgsstufen (vor allem im Madrigal des 16.
Jahrhunderts) mit dem Lamento "Lasciate mi morire" aus
Mont everdis LO&6Arianna (1608)
moglich, unmittelbaisuggestiv innere Vorgdnge musikalisch zu
gestalten und dadurch zu tGbertnage

In den &lteren Formen der Musik ist der Ausdruck stérker an derf f
situativfunktionalen Kontext und die Konvention gebunden. Die $§ & /

Musik tréagt zwar den Ausdruck, bringt ihn abechtiselbsténdig
hervor. Auch lagssich die Gefuhlssituation noch nicht
psychologisch hinsichtlich ihrer verschiedenen Facetten
ausleuchten. Die Musik hat noch mehr den Charakter eines
Kontinuums undefordertso mehr meditative Versenkung als 5
unmittelbares Erleben und Mitgehdden Ubergang verdeutlichen g#f
Mor al es 6 ALaaknoebnfit a(b alt5u4r3 )J und K
my tearsf (1597): Morales ache
Einheit des Ausdrucks, wahrend Holborne als Madrigalist den Te,
(zumindest schon ansatzweise) Element fur Element in

Af fektdbil dernd kommentiert.
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Der LamenteTopos

Musik und Text des Chorsatzes "Weinen, klagen...." aus Bachs Kantate 12gihdlMivaldis Kantate "Piango, gemo, sospiro e
peno (RV 675, ca. 1710) nachgelgit. Nach Blume handelt es sich um eine "textlich musikalische ParodieVideldischen
Werkes?? Der Text der beiden Stiicke ist aber viel alter. Er geht aber auf ein rhetorisches Vorbild aus der Antike zuriick, einen
beriihmten Hexameter des Ennius (A8® v. Chr.), den die im 17. und 18. Jahrhundert weitverbreiteten pseudoi@césche

Schrift 'Rhetorica ad Herennium' Giberliefert:

AFlentes, plorantes, lacrimantes, obtestdnf@sinend, klagend, Tranen vergieRend, flehend).

El emente des Topos AlLament of

pentatonisches Grundgertist (bei archaischen Musikformen)

fallende Mdodiegesteén engem Tonraum (Tetrachordpeziell: langer Ton mit nachfolgender Abwartslinie

phrygischer Tetrachord (z. B: a g f €) mit dem fallenden Leien f

phrygische Kadenz (z. B. e G F E)

Seufzerfigur Suspiratiqfallender Halbtonschritoft mit folgender Pause)

passus duriusculus (aein etwas schwerer Gangd6): chromati sch
(Sehnsuchtsmotiv)

Mikrointervalle (glissandoartig, Sprechduktus)

ornamentale Verzierungen

Pausen (suspiratio), rasches Atehrappen

Pian — go, ge — muo, sO—spi — 10 € pe-no

Vivaldi: Piango. gemo

Ahnlich: Purcell: When | am laid in earth
Schumann: Erster Verlust,
Albanische Totenklage

Al —~—~—

r
;i

T

e

! T F ¥
my sighs, my sighs: out a - las! my sighs

Holborne: Gush foth my tears

St ei gende Vay) DieSeufzer fa(:%rdda$Fieuera:it§s Herzens nochudfallend (wie bei Bachjuchhier das
Zerschneidenes Zusammenhangsirch die suspiratib e my sighs..

Die steigende Aufletungsfigur dient als Gegengewidgen den fallenden Duktusd als Foliezur Profilierung deKlage-Gestus

2 "Der junge Bach", in: J. S. Bach, hrsg. von W. Blankenburg, Darmstadt 1970, S. 544f.
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Lamentofigur
i) ©r o
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o ‘
-):# F Fo- Fo- Fo- | Anonymus (ca. 1620): Aria — Ostinatoball -
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‘ 1660), Cap. 29: "Passus Duriusculus"”
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Cavalli: Egisto (1643)

(»Weinet, Augen, und klaget, weinet bittere Zihren, Quellen, die Strome gebiiren«)

24



29

Hubert WilRkirchen: Lameni&tand:30.07.2009
27

7+

45
4

2. Coro

Lente

A

J. 8. Bach: Kantate 12, 1714
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Hubert WilRkirchen: Lameni&tand:30.07.2009

Der Humanismus des 16. Jahrhunderts fiihrte zu einer Wiederaufnahme der antiken Zweckkategorien der Rhetonkoderere
delectare Katharsis (belehrenbewegen erfreuen- Reinigung der Seele). Die Rhetorik versucht, gam z e nMenschen zu
erfassen, seinen Intellekt, seine Einbildungskraft und seinen Willen. Mittel dazu sind alle Methoden der Uberwaltigung und
Uberzeugung, wie sieuerst in rhetorischen Schulen der Antike entwickelt wurden, die mit ihrem Pathos und den Mitteln der
Verfremdung eine gewisse Nahe zum Barock haben. Cicero hat in seinem Werk De inventione (Uber die Erfindungskunst)
dargestellt, dass die Weisheit und gt in das Richtige von sich aus nicht in der Lage waren, die Menschen aus dem Zustand der
Wildheit und Unkultur herauszuholen. Erst mit der Waffe der Rhetorik, durch Uberredung und Uberzmiglasggelungeer
Rhetor muss nach Augustinus "ergotzéelectre), um die Aufmerksamkeit zu erregen, und "rihren" (movere), um zum Handeln
zu bestimmen. Das "Miteiden" fiihrt nach der aristotsthen Theorie der Tragtdie zur Katharsis (Reinigung der Seele).

Mit Rhetorik verbindet man heutevie Sokrates md Plato schon in der Antike das mit Blick auf die Sophisten tateegativ)
Assoziationen wie 'Floskeln' und ‘Uberdrehte, gekiinstelte, stilisierte Wendungen'.-Biggdlesnventionellen Wérter und
Wendungerwie auchdie Verfremdung solcher Standardgehort allerdings notwendig zu jeder Sprache: Erst die Verfremdung
ermdglicht ndmlich nach Aristoteles einen starken und differenzierten Ausdruck. Was fiir tpréébre gilt, gilt auch fur die
Musiksprache, wie der Chor Nr. 2 aus der Kantate 12 zeigt:

Bach geht es nicht um vordergriindige Originalitat im Sinne von Unabh&ngigkeit, Neuheit. Er benutzt konventionelle Mittel in
konventioneller Bedeutung:

Rhetorische (oratorische) Figuren im engeren Sinne ahmen den Sprechduktus nach (&eufseispirabmotive = "klagen™),
abbildende Figuren (Katabasis, langsame Bewegung, tiefe Lage) suggerieren den Gestuskags-ti#sgenlassens’,

aNi eder-gemgdr ¢ ckt

affektive Figuren (chromatischer Gang abwarts, Tritonus, verminderter Dreiklang, Moll) Vietdeutlen Affekt der Traurigkeit. In

die gleiche Bedeutursgchtung weist der abwartsgerichtete verminderte Dreiklang der Singstimmen. Die dauernde Wiederholung
des Ostiatos (Passacaglia) versinnbildliates Gefangensein in einer ausweglosen Situatien®@esetzhafte des Geschehens. Der
Chorsatz "Weinen, Klagen..." kann insgesamt als texthiclsikalische ParodieBearbeitung d& Kant at e: APi ango,
Vivaldi verstanden werden. Der Sprachcharakter der Musik des Barock zeigt sich also inbdeuAgsnusikalischer Vokabeln

und Satzmodelle ("loci topici" = Gemeinplatze).

Neben den sinnfalligen Analogien und suggestiv-effektvollen musikalischen Sprachgesten, wie sie in der aufiieobrgMales
musikalischen Werks sichtbar bzw. hérbar werderizt Bachs Musiksprache aber auch die hinterggamd quasi mathematischen
Strukturen (Proportionen, Zahlenverhéltnisse) als Ausdrucksmittel. Wie der KtmmAsissagen der Bibel nach MalR3, Zahl und
Gewicht geordnet ist, so ist es auch Bachs MusikhNigen Verstéandnis der Bibel (und anderer alter Traditionen) sind Zahlen nicht
nur numerische Gréf3en, sondern Seinszeichen, die auf eine Wirklichkeit verweisen. Fur uns ist das schwer zu verstelren, immerh
gibt es aber in unserem Sprachgebrauch noch Biester Tradition. Der Satz "Er packte seine Siebensachen" enthalt, wie die
Schreibweise zeigt, keine Zahlenahg. Die Sieben ist die Zahl der Totalitat (7 Wochentage a), setzt sie sich doch aus der
irdischen Zahl Vier (4 Flisse des Paradieses nidiisrichtungen, 4 Jahreszeiten, viereckige Stadtanidgema quadratausw.)

und der gétic hen Zahl Dr ei (Dreieinigkeit) zusammen. ,faBerhatealmkt e se
religidsen Sinne ist die Sieben ein Heiishen (7 Sakramente, indische Mandalafiguren, die aus Quadrat und Dreieck
zusammengesetzt sind u. a.). Aus der Vier und der Drei ist auch die Zahl Zwélf zusaseteng x 3), sie hat deshalb eine

ahnliche Bedeutung (12 Monate, 12 Stamme Israels, 12tépcesw.).

Weitere Moglichkeiten, mit Zahlen Aussagen zu machen, eréffnen das Zahlenalphabet (s. u.) sowie Verdopptiomgyuddid
Multiplikation dieser Zahlen: die Zahlen 77, 14 (7 x 2pl. die 14 Kreuzwegstationerund 49 (7 x 7) sind potenzief®rmen der

7.

Von diesen Mdglichkeiten macht Bach in seiner Kantate regen Gebrauch: die 12 Téne der Ostinatofigienuthahlige

Wiederholung sagen: das ist der Weg der Kirche, der Gemeinschaft der Christen (Kirchdfalgé&tatder 12 Stamme sz und

der 12 Apostel). 12 x 12 ergibt Uberdies die Gesamtzahl der Continuotdne: 144 (ein Hinweis auf die 144000 Auserwahlten aus de
Geheimen Offenbarung?). Die 12 Tone bilden 4 Takte, die Gesamtzahl der Takte ist also 4 x 12 = 48 = (nach dem Zah)enalpha
INRI (I =9,N =13, R=17,1=9), das sind die Initialen der Kreuwesirift: "Jesus Nazarenus Rex Judaeorum" (Jesus von

Narareth, Konig der Juden). Die Zahl 48 ist also ein zahlenalphabetischer Verweis auf das Kreuz, das die zentraleufategorie z
Einordnung des Textinhaltes darstellt und das in dem folgenden 2. Teil mit "das Zeichen Jesu" auch atgfldgreTdautlich
angesprochen wird. 12 Téne (4 x 3) bilden auch die Singstimmen in den ersten 4 Takten. Die Zahl der Stimmen ist 10 (rémische
Zah: X), auch das kann als Ye&ehlissellung des X (Chi, Kreuzfigur) angesehen werden. Im Autograph schreibt Bach immer
"Xsten" fur "Chiisten", z. B.: i ""*._\

Asind der Xsten Tr —t=

i o

L2 SRS

Zahlenalphabet:

a =1 g =17 n =13 t = 19
b =2 h =8 o = 14 ulv= 20
c =3 i = 9 p =15 w =21
d = 4 k =10 g = 16 x = 22
e = 5 Il =11 r =17 'y = 23
f =6 m= 12 s = 18 z = 24
Aufnahme:

http://www.youtube.com/watch?v=4NMH4F6mpek&feature=PlayList&p=3526 CABABB494104&playnext=1&playnext from=PL&index=38

Eine genauere Analyse der Kantate 12 findet sich in:
Hubert WiBkirchen: WoriTon-Analyse, Kassel 2002, S.-2®
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http://www.youtube.com/watch?v=4NMH4F6mpek&feature=PlayList&p=3526CA8ABB494104&playnext=1&playnext_from=PL&index=38

Hubert WiRRkirchen: Lamenf&stand:30.07.2009

Henry Purcell: Dido und Aneas (1689

Dido, Koénigin von Karthago, hat nach der Ermordung ihres Mannes geschworen, nie wieder zu lieberist@messiner Flucht aus dem
zerstorten Troja in Karthago gelandetd wird von Dido freundlich aufgenommedido fiihlt, dassie nicht langer ihie Schwur halten und ihre
Liebe zu Aeneas unterdriicken kaAber sie zogert, weil sie weil3, dass er von den Géttern dazu bestimmt ist, die Stadt Rom zu Alsiddereas
ihr erneut seine Liebe erklart, gibt Dido nablach deHochzeittreibt bei den Feirn am Hof & Sturm die Gesellschaft auseinander. Aeneas bleibt
allein zuriick. Im Namen Jupiters befiehlt itain Geist,sofort aufzubrechen. eas will gehorcherlles wird zur Abfahrt bereit gemat Doch als
Aneas die Verzweiflung Didos sieht, bereatund verspricht zu bleiben. Didigf verletzt durch seine vbergehende Bereitschaft zum Aufbruch,
weist ihn ab undefiehlt ihm, endlich aufzubrechefineas gehtDido musserkennen, dessiemit Aneasden letzten Halt im Leben verloren hiaire
Abschiedsvorterichtet sie an ihre Kammerfrau Belinda.

Thy hand, Belinda, darkness shades me, Deine Hand, Belinda; Finsternis umgibt mich:
On thy bosom let me rest, An deinem Busen lass mich ruhen.

More | would, but Death invades me; Mehr wollt ich, doch der Tod greiftachmir.

Death is now a welcome guest. Der Tod ist nun ein willkommener Gast.

When | am laid, am laid in earth, Wenn ich in deErde liege,

May my wrongs create Mogen meine Verfehlungen

No trouble, ndrouble in thy breast; Dich nicht bekiimmern.

Remember me, remember me, but ah! forget my fatt Denk an mich! Doch ach! vergiss mein Schicksal

Nr. 36, Recitativ
Dido (Soprano 5

Henry Purcell, 1659-1695
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Video (Emma Kirkby):
http://www.youtule.com/watch?v=iTV6F3ITU70&feature=PlayList&p=2734E5F3AEDB41B6&index=2

Das Stuck ist wie kein anderes von der Lamentofigur, dem fallenden Quartgang in der phrygischeertoidomatischen Form
(passus duriusculus) bestimmt.

DasRezitativ umschreilzunachst (T.55) den phr y gi s-biaegdond lkadenzertemtsprechend indass mig.as
Analogesgeschiehtin T5-9:Ums c hr ei bun g dfefsedBaand phodisoche Hadenzierung in den Basstoneth es
Die Aria ist eine Ostinaform, deren gleichbleibender Bass die chromatische Variante der Lamentofigur darstellt. Die 5taktige
Bassfigur wid ununterbrochen wiedernoMi t di eser for mal en Anl a@bherinderGaindS8raktuh s A We i
vorweggenommen. Das gilt audlr fdiegegen den vorherrschend fallenden Dulgeschtete Gegenbeweguimgder
Melodiestimme £. B. T. 14-16) und fiir die abwarts sequenzierten Quintfalle (F22D

Besonders eindringlich ist die dreifache imitatorische Verschrankung der chromat$gpiiem Nachspielln T. 36 setzt die VI. 2

in Engfiihrung auf der Oberquinte ein. In T. 38 folgt die VI. 2 raincEinsatz auf der Oktav.i®chromatische Abwartslinieird

auf 2 Tetrachodde uwdoDiéseysveitung bagtieschon denfang, die Melodie des Rezitativs, bestimmt.
Sehr verl orenr °wiirgkeenn AdRiRofe§iTdizly 6 me
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http://www.youtube.com/watch?v=iTV6F3lTU7o&feature=PlayList&p=2734E5F3AEDB41B6&index=2

Hubert Wikirchen: Lamentdstand:30.07.2009
Das Weinen des Petrus nach der Verleugnung

Bach: Matthauspassion(mp3)
Petrus o & o

(] '
P e
A

|
;'II'
L r & L

- ne-te bit - ter-lich.

Und ging her-aus, und wei - -

Dissonanzfigurenverm. Dreiklangh0-giso-6is0 Tr i t onusr ahmen fi s66 bi disdko)ptalendeand ad66 b
skalische LinieKatabasis)s t ei gende Li niineg (hfMeEmati&ilasggezogehes Weinen
Synkopen/Uberbindungen: Beben der Stimme; Engmefodik t ei nem pl°tzIlichen aAufschluchz:
aodo.
Bach: Johannespassion(mp3)
ﬁu T S :ﬁ
Y L == gy | —
und ging hin - aus und wei - - - - - nete bitter - lich, und wei -
.C\:H - T Il I I I # -
T—* | —i i i —
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f s 8 oy e [T T M=
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D —_— L [
- - - - - ne-te bit - - - - ter - lich.
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f f i 1 | | H
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Bach hat diese Szene, die im Originaltext der Johannespassion nicht vorkommt, in seine Komposition aufgenommen, weil sie ihm
anscheinend sehr am Herzen lag. Ersiesogar gegeniber der Matthduspassion gesteigert hinsichtliChrdenatik,der

Dissonanzfiguren, der Synkopé&derbindungeruind deMelismatk Auch der Apl orant semitonf fir
1: edis-e, T. 2: hc-h usw. Der Generalbass uriteicht die voéllige Fassungslosigkeit, die sich in Melodie ausspricht, durch den
steigenden und fallenden passus duriusculus.

BMattheson:

Der

vol |l kommene

Capell meister,

1739,

nidalk deiTnarigkeit eifea ¢ h d r u ¢

Zusammenziehung solcher subtilen Theile unseres Leibes ist, so stehet leicht zu ermessen, daf} sich zu dieser Lelengemaffbdiengesten

KlangSt uf f en

am

féglichsten

schickenhn
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http://www.wisskirchen-online.de/downloads/bachpetrusweintmatthpassherreweghe99.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/bachpetrusweintjohpassherreweghe88.mp3

Hubert WilRkirchen: Lameni&tand:30.07.2009

Johann Sebastian Bach: Matthauspassio(iL729)

Aria

(Chorus I)

Vi.Vla.
Cont.Org.

Der Bass zitiert in T.-R den Choral

AO Haupt voll .Bieut wun
absteigade Linie erinnert auch an die
Bassfuhrung der Chaconne und

Passacaglia, formen, die haufig bei
Lamentokompositionen Verwendung
findenAm Anfang steht eine

Exclamatio (kleine Sext aufwajtdm
melodischen Anfangsmotiv klingt

auch das Verl eugnungs
kenne des Menschen ni
Die PizzicateAchtel im Bass mitlen

vielen Tonrepetitionen erinnern an ein
Tremolo.Alfred Heul3 deutet sie als
TranenTropfen®*

Stilistisch handelt es sich um einen
Siciliano-Typus Der wiegende
Rhythmusverleiht dem Gazen trotz

der klagenden Abwéartsgange und der
plastischen (h&nderingenden)
Aufwartsfiguren eine gewisse

Gelostheit, wie ja auch das nattrliche

= . 1 - —— — 3
A. £ i = Y S—
—

Ine)

w1

Er-
f.'.!'!',,..—._-r.:rl!.-'.!:!_ AR gt g o ] ;E Weinen ein Zeichen dafir ist, dass

> .

— -

ded /[ GREP" 4| B P BT
wg¥ ¥ e
L o S—

sich die schmerzhafte Blockade zu

I6sen beginnt.

In den Zweiunddreiigstelfigan der
Violine asiehtd man d
aflieCenod.

Viele Dissonanzfigurefungieren als

Marker fr Schmerz.

Besonders eindringliche Wirkung

entfaltet der Dialogwischen Altistin

und Solovioline

Der ASprecherd ist hi
Dazu passt die Altstimennicht.

ADiese vedgk®°rpert in
Matth&uspassion in der Regel die

Stimme des mitfihlenden

Christenmenschen, der sich

vollstdndig mit dem Geschehen
identi®iziert.n

Aufnahmemit Magdalena Kozena:
http://www.youtube.com/watch?v=ucg7119g8G4g

Eine besonderer Dissonarzw. Schmerzfigr ist die verminderte Sept mit anschlieRend fallender Linie im Trit&aksnert®
Bach benutzt sie beim Weinen des Pcitaohuis (un.d Buch. it) :der f ol

und wei - - - ne-te bit - ter-lich.

In den gleichen Bedeutungsrahmen gehéren die verminderten F
Septimenakkorde und deren melodische Brechung (z. B. T. 13 in der o

Melodiestimme).

24]. S. Bachs Matth&tRassion, Leipzig 190 S. 115
% Emil Platen: Johann Sebastian Bach, DiathiusPassion, Kassel 2/1997, 55 .
®Der Tritonus ist |lenitrerbveasdnddrms Miftaledcahased galt er als Adiabolus i
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http://www.youtube.com/watch?v=ucg7l1g8G4g

Hubert WilRkirchen: Lameni&tand:30.07.2009

Hindel: "Lascia ch'io pianga" aus der Oper "Rinaldo" (1711)

Largo
e ¢ - | ﬁ t | Handel hat diese Sarabande

| | 1 | | I | | 1
e e e = E —=—— aus der Oper ARina
o & 2 ! B - i g 2 % Fl 12 = F =t IZ = verschiedentlich benutzt, 3
La-scia  ch'io |pian - ga la cu - da|sor - te e che so - |[spi-Tm la zunachstn de r Oper AAl mi
] 1 I ] F] "] = i -
=+ R E—— B — I — r f  — (1705), dann im OratoriurAl
- ,’"‘—‘i e e o Trionfo del Tempd (1708)%"
Spater erscheirsieals Thema
bei Passacagli&/ariationen in
7 = seinenKlaviersuiten.
f |~ . |~y = o L~] [ < . ~ .
= ‘-i-”' 'EEI';M — ARinaldofi ist die
%‘i%i §: A 2 h" — P o8 die Handel unter enormem
i - ber -|ta! e che sofspi - E, e che sotspi - n la i - ber -|tal Zeltd':UCk fur_Londqn schrieb.
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http://www.youtube.corfivatch?v=C4sQIOHcvjl

Philippe Jaroussky

http://www.youtube.com/watch?gl=DE&hl=de&v=peJxkzPSQFg

Cecilia Bartoli

http://www.youtube.com/watch?v=ZNp8hYycx4c&feature=related

DerAusschni tt FRatnellii-ciéemi tufbinii +#Ladcia ch'io pianga- vermittelt eine guten Eindruakon der Kunst der
Kastraten.

http://www.youtube.com/watch?v=A4AnHNczryl

MiaH Persson, Freiburger Barockoesker, sehr langsam, Verzierungen bei Wiederholung

keine Chromatik, keine Dissonanzen, héfischer Tanzgestus (= edle Protagdaiséinpassen die Suspiratiopausendiad

exclamatio gut zum Lamentanere Bewegung, edler Schmerz, Mitleid heischend

Handel: Sarabande aus Almira
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http://www.youtube.com/watch?v=C4sQlOHcvjI
http://www.youtube.com/watch?gl=DE&hl=de&v=peJxkzPSQFg
http://www.youtube.com/watch?v=ZNp8hYycx4c&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=A4AnHNczryI
http://www.youtube.com/watch?v=0qv88wKEA5M

Hubert WiRkirchen: Lamentstand:30.07.2009
Christoph Willibald Gluck : AOr pheus und Eurydi ke

Glucks Oper entstand derWiener Fassun(jn italienischer Sprache) 1762. 1774 folgte Bariser Fassung (in franzdsischer
Sprache).

Die Handlung fu3t auf einer antiken griechischen SBgs.junge Gluck des Séngers Orphendet jah als seirschénen Frau
Eurydike von einer Schlange gebisseénd undstirbt. DieherzzerreiRend€rauer deOrpheus und seischdnes Saitenspiel betéren
jedoch die Gotteder Unterwelt so dassieihm erlauben, mit Eurydike aus der Unterweh die Oberwelt zurlickzukehren,
alerdingsmit der Bedingung, sich auf dem Riickweg nicht nach ihr umzudretenicht mi ihr zu sprecherkurydike deutet
diesesabweisend&erhalten ihres Gattefalsch. Siezweifelt an seiner Liebend bettelt so lange bis Orphesish schlie3lich doch
zu ihrumdreht.Sofortgleitetsiein die Tiefen der Unterwelturiick.

Anja-Rosa Théming:%®

AWenn Orpheus auf der Opernbiihne dem Verlust Eurydikes weint, so hort der eine Opernregisseur daraus eine
erschutternde Klage, der andere innigste Rihrung. Digikalische Glanznummer in CBtoph Willibald Glucks

&rfeo ed Euridicé , d i @he faw Serea Euridicé-i n der f r an z °JaipsrdumemEurydids,s u n g

ist ein Musterbeispiel musi kalischer ZweideutiDukeit
passen scheinbar nicht zu der tragischen Szene in deniégtiteals Eurydike durch Orpheus' Blick ein zweites Mal
stirbt. é

Anna Amalie Abert hat schon in ihrer Glu&iographie von 1960 darauf hingewiesenssledler Gesang und tragische
Situation einandr nicht widersprechen miisseti: n  a Ch e f ar ¢ gesueht deaSakgaryin dém dreimal

wiederkehrenden, liedhaften Anfangsabschnitt seinen Schmerz zu béndigen, wahrend er in den rezitativisch anmutenden

Zwischenepisoden von ihm Uberwaltigt wikdDas klingt psychologisierend, zeigt aber ein tiefes \&gdhis fir die

hofische Kultur des achtzehnten Jahrhunderts: Wenn eine Opernfigur ihren Schmerz béandigt. dann will sie die aul3ere
Form ihres Auftretens wahren und ihre Affekte kontrollieren. Die Affektkontrolle aber ist der Schlissel zum Verstandnis
des bécanto, der DacapeProblematik, des anmutifprmvollendeten Auftretens hofischer Opernfiguren im achtzehnten
und frilhen neunzehnten Jahrhundert.

Gluck: Orpheus und Euridice, Rezitativ (Nr. 42) (Br wendst sich
plétalich su ihr
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Hubert WilRkirchen: Lameni&tand:30.07.2009

e

Christoph Willibald Gluck: Orpheus und Euridike, 1764/1774
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Italienischer Text
Che faro senzaukidice?
Dove andro senza il mio ben?

Euridice Euridice! Oh Dio! Rispondi!

lo son pure il tuo fedel!

Che faro senza Euridice?
Dove andro senza il mio ben?

Euridice! Ah! non m'avanza

Pi

U SOCCOrso, piu speranza,

Né dal mondo, né dal ciel!

Che faro senzkuridice?

Dove andro senza il mio ben?

Was tu ich ohn&urydike?

Wohin gehe ich ohne meine Geliebte?

Ubersetzung

Eurydiké O Gott! Antworte!

Ich bin dir noch immer treu!

Wohin gehe ich ohne meine Geliebte?

Was tu ich ohn&urydike?

Eurydikée Ach, mirbleibt
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weder auf der Erde noch im Himmel
Wohin gehe ich ohne meine Geliebte?

Was tu ich ohn&urydike?
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Hubert WiRRkirchen: Lamenf&stand:30.07.2009

Die Urauffuhrung des \&tkesam 04.10.176t Wienhat  Che fard, Druck Edinburgh um 1788

der Komponisselbstvorbereitet und geleitet. Vor allem  "Composta dal/composed by M. Gluck, Cantato da/sung by Sigr. Guadagni"
mit demvon ihm speziell ausgesuchtBarsteller des L
Orfeo, dem AltKastraten Gaetano Guadagmat er was Andante \Acempause]
damals ganz ungewdhdh war, in Einzelprobemtensiv +
gearbeitet, um ihm das Neue und Besondere segwen

Opernstils zu vermittelrGluck beschreibt daso:

Christoph Willibald Gluck: %

AlJe mehr man die Wahrhei
desto notwendiger ist die auerste Genauigkeit. Die
Unterschiede, die einen Raffael von einer Schar von
Dutzendmalern trennen, sind kaum wahrnehmbar. Al
welche Abweichng im Umriss, die die Ahnlichkeit
eines Karikaturkopfes gar nicht verdirbt, verunstaltet
das Bild einer schénen Frau gleich génzlich.

Es ist fast nichts not we
far, senza Euridiced eir
nur eine gringfligige Veranderung in der Art des
Ausdrucks. Eine Note, mehr oder weniger ausgehaltt 1 = ! .
eine vernachlassigte Verscharfung des ZeitmalRes oc del Che fa - 1o sen-zafuri-di- -c? Dovean-drd sen-m il mio
der Stimme, ein Vorschlag an falscher Stelle, ein
Triller, eine Passage, ein Lauf, all dies kann eine Sze %5 -
in einer solchen Oper zerstdren; und sonst tut es nic ben_?  Che fo - ro, do-vean -dro——, che fa - 1 sn-mil mio
oderestut zumindest nichts mehr, als eine Oper der
herkommlichen Art verscl¥

ben___? Do - vean - drd sen - - zail mio ben? Eu - ri-

Wie das konkret ausgesehen haben kdnnte, davon
vermi ttelt uns ein Druck
senzaEuridcefi von 1788, die n:
Verzierungen enthdlt, die Guadagni bei Auftritten 770
1771 in London gesungen haine VorstellungDie
Aufnahme des Countertendtgochen Kowalski von
1989 hat sich von diesem Konzept anregen lassen.

ciel.
Christoph Willibald Gluck :32 Wariante]
AAls ich es unternahm, die Oper Alceste in Musik zu
setzen, wameine Absicht, alle jene Mibsduche,
welche die falsch angebrachte Eitelkeit der Sanger u
die allzu gro3e Gefalligkeit der Komponisten in die
italienische Oper eingefuhihatten, sorgfaltig zu
vermeiden, Mérauche, die eines der schonsten und
prachtigsten Schauspiele zum langweiligsten und
lacherlichsten

80 herabgewirdigt haben. Ich suchte daher die Musil_4 N s S P _
zu ihrer wahren Bestimmung zurickzufiihren, das ist ' =t T
die Dichtungzu unterstiitzen, um den Ausdruck der ,;, o vean o s - wil  mio pen?

Gefuhle und das Interesse der Situationen zu

verstarken, ohne die Handlung zu unterbrechen oder durch unnitze Verzierungen zu entstellen. Ich glaubte, die Musik musse fir
die Poesie das sein, was die Lebhaftigkeit @b&n und eine gliickliche Mischung von Schatten und Licht fur eine fehlerfreie

und wohlgeordnete Zeichnung sind, welche nur dazu dienen, die Figuren zu beleben, ohne die Umrisse zu zerstoren. Ich habe
mich demnach gehutet, den Schauspieler im Feuer dexypizu unterbrechen und ihn ein langweiliges Ritornell abwarten zu

lassen oder pldtzlich mitten in einer Phrase bei einem glinstigen Vokal aufzuhalten, damit er entweder in einer langdie Passage
Beweglichkeit seiner schdonen Stimme zeigen kdnne odentdnyais das Orchester ihm Zeit lasse, Luft zu einer langen

Fermate zu schopfen. Auch glaubte ich nicht, Gber die zweite Halfte einer Arie rasch hinweggehen zu diirfen, wenn gerade diese
vielleicht die leidenschaftlichste und wichtigste ist, nur um reg@ighéiermal die Worte der Arie wiederholen zu kdnnen;
ebensawvenig erlaubte ich mir, die Arie dort zu schlief3en, wo der Sinn nicht schlie3t, nur um dem Sénger Gelegenheit zu
verschaffen, seine Fertigkeit im Variieren einer Stelle zeigen zu kénnen. Gemuglite alle jene Midréuche verdammen,

gegen welche der gesunde Menschenverstand und der wahre Geschmack schon lange vergeberss lenpfeglaube ich,

einen grol3en Teil meiner Bemiihungen auf die Erzielung einer edlen Einfachheit verwenderem dailes vermied ich es

auch, auKosten der Klarheit mit Schwirgkeiten zu prunken. Ich habe niemals auf die Erfindung eines neuen Gedankens
irgendeinen Wert gelegt, wenn er nicht von der Situation selbst herbeigefiihrt und dem Ausdruck angeaneSsgirch

glaubte ich, zugunsten des Effektes selbst die Regel opfern zu miissen.

Dies sind die Grundsatze, die mich geleitet haléerer Erfolg rechtfertigte meine Ansichten, und der allgemeine Beifall in

einer Stadt wie Wien fiihrte mich zu der UberzeugudiagsEinfalt und Wahrheit die einzigen richtigen Grundlagen des Schénen

% n der Partitur v o.dit nadhzRoland Bensehert: GheidtophnvdllibaldiGlugkOFreiburg 1951, S. 184

OKowalskis e | bst bezeichnet sich als AAIt usfi, nicht als Countittsinfrenor, w
Natursnmme An ihm ist was &uRerst selten vorkomader Stimmbruch einfach vorubergegen

Capprlcmo 60 08-2. Dir. Hartmut Haenchen

%2 Zueignung der Alceste an Herzog Leopold von Toscanien, 1769. Zit. BatMorgenstern (Hg.): Komponisten iiber Musik, S-819
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Hubert WiRkirchen: Lament@tand:30.07.2009
in den Werken der Kiinste siiid.

Eduard Hanslick:3?

AAl's die Arie des Orpheus: ,J " al p ¥ Tadsenden(@m dafuntétander wie . J. / Ri ¢
Rousseauyu Thranen riihrte, bemerkte ein Zeitgenosse Glucks, Boyé, dal man dieser Melodie ebenso gut, ja weit richtiger die
entgegengesetzten Worte unterlegen kénnte: ,J'ai trouvé mon Euridice, / Bienln'é mon *bonheur . ' f

André-Ermest-Modeste Grétry (17411813)*
ADer extreme Schmer z kann -&neatsingan, veeil direextrengeeSchimerzemendlar ausgemagtene r D
Charakter hat. Trotz dieser Beobachtung sagen wir jedoch, dassdi€ Mlallar t en i m al |l gemei nen dem Sc

Wilhelm Heinse(17461803)%"

A[...] die Arie, die Orpheus, wie ein AmpQnéfarmseraaiBurididet-nist Del p h
gottlich, und gehdrt zu Glucks vortrefflichsten. Sie ist durchaus reine nackte Darstellungrheftagisten Leidenschatt; die

Melodie hat nichts von irgend einer Nazion, sondern ist allgemeine schéne menschliche Natur. Auch hat Gluck die reinste harte
Tonart zum Ausdruck der Starke meisterhaft gewahlt."

Ludwig Finscher:®
Die subtile Mischung von ltarme und tiefster Trauer wurde von einer Zeitgenossin (de Lespinasse) lobend erwahnt, wie auch die
Einheit des Stils und eine Acharakteri.stische Simplizitat"

Rellstab[1799-1860] Uiberliefert eine noch zu erwédhnendeuRseatAnekdote iber die ergreifende Macht der Arie, schrankt aber
sogleich wortreich eilPA Es i st  watherhat diner sshémen riihrenden empfindungsvollen Gesang, aber ich muRR gestehn
daR ich eine Molltonart doch zum Affect des Orpheus, dee $&¢tliebte zum zweytenmal verliert paender finden wirde, es sey

denn das Gluck den Orpheus die Hofnung wolte fihlen machen, daf? Amor ihm wohl zum zweytenmal gute Dienste leisten wirde.
Durch das beygesetzte Wort agitato und das staccato im Baf wirdseinastumpfer Schmerz fuhlbarer, indessen bleibe ich bey
meinem Glauben, das f moll bey, und mit allen genannten Nebenumstéanden doch wirksamer seyn wiirde. Was aber auch in dieser
Arie fur mich unaussprechlich schoén ist, sind die einzelnen Refrains urahiatinen, die auch wahrscheinlich Rousseau
bezauberten®

3 In: Vom MusikalischSchénen, Leipzig 8/1898.46 f.

34 Ach ich habe meine Euke verloren, nibts kommt meinem Ungliick gleich

% Ach ich habe meine Eutjke gefundenen, nichts kommt meinertii6k gleich

%6 |n: Memoiren oder Essays (ber die Musik, Wilhemshaven 1978 (hg. von Peter Giilke, iibs. von Dorothea Giilke), S. 290:

87 zit. Nach: John Leigh / Frellengering Ausdruck bei Glucld oder: Warum weint ein Philosoph in der Opkr?

Musiktheorie 17. Jahrgang 2002 HeftSt 308

®¥Ludwi g Fi ns aderza Euridiée? ki Beftragrzur Glubkerpretation”, in: Klaus Hortschanskig.), Christoph Willbald Gluck

und die OpernreformDarmstadt 19895. 138140.

% zit. nach:Lud wi g Fi n s aderea Euride? [Eia Beftragrzur Glulrkerpretation®, in: Klaus Hortschanskhlg.), Christoph
Willibald Gluck und die Opernrefornarmstadt 19895. 1¥
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Hubert WilRkirchen: Lameni&tand:30.07.2009

Die Nahe des Refrains zu galanten Stilmustern ist unverkennbar (einfache Kadenzharmonik in Dur, AlBaleitssg,
diatonische Melodiefiihrung, klare Reihung von Zweitaktgruppen), wie faigeNergleichsbeispiel zeigt:

J. Haydn (Romanus Hofstetter?): Streichartett op. 3. Nr. 5, 2. Satz
Andante Cantabile (sogenannte Serenade)
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Glucks Vorspiehat sogar die Sechstaktperiode mit diesem Beispiel gemeinsam.

Dennoch gibt es deutliche Unterschiede:

Andante con mote __ ~ Gluck: Che fard
Der Haydnausschnitt zeigt neinen fﬁ%% == w
(Aufwarts)Seufzer (T. 6), bei Gluck 5 A -7 } (===
wimmelt esvon Seufzerfiguren fs"'m'; b 3 i £s 2 E apfolfel| £
Auch de originale Tempoangabe von  [Fgd—tatrrtrrrHr SES=E o ] #5%%
X e ms=s e ss SRS e = F
1762 (AAndante €SP, cooirmvuin, cuvigt, uue o

es sichumeine ausdrucksstarke, emotional angespavotgk handelt. Aich des Allabreveerweist auf einen fllissigenicht
sentimentaleblauf.
Im Kontext der Opr sindselbstdie AlbertibassBegleitfiguren nicht harmlegindelnd, weil in ihnen die erregten Stacéathtel des
vorausgehenden RezitatifE. 31 ff.) nachklingerf?

Lento (1] —
Wichtiger noch ist die Tatsache, dass Gluc! /, ,Soprano No 1 Chor Choeur
die Arie Uber der Folie des ersten (o2t

KIagechorszumTod Eurydikesvom Alto O wenn in die - =- sen dun - keln Hai - nen, Eu- -ri - di - ce,

Anfang der Opeentworfen hat. In diesem |Ep—t——1t7— =t o=

Chor verwendet ér der Erwartung des J Akldans ce  bois Wi - gubre et  som- bre, Eu_- ri - di - ce,

Horers und der Tradition entsprecherths P i

(tragische) eMoll. Das ungewdhnliche C ; et =, === ==

Dur der Arie muss also eine besondere Basge Con im die - - osen dun - keln Hal- nen, Bu-ri- di-oce

Funktion haben. Es verwaritiden 2

allgemeinen, quasituellen Moll- ;

Trauergestus des Chors in einen speziell Lento . — —

besonderersituationsgebundeneBs ist so e e L e B o e S o o S S - i o |

etwas wie die Vision der zértlich Geliebten M%%W l —

die Bewaltigung des grenzenlosen sotto voce ; . L ‘ L L

H - 0 I | 1 1 1 1 1 1 1 1 1

Schmerzes im schénen Gesang. : __.'#:q__ﬂl:-gzﬁr i ,i__.]___-!:.F.!:i !!:i:i:

T3 FEFF SEEG H;'i'_i_f__‘/““ &

Jurgen Schlader*

Azeitgenossen berichteten, Guadagni habe die drei Rahgchnitte von Mal zu Mal im Ausdruck intensiviert, und das
Uiberlieferte Notenblatt weist unmissversténdlich eine wachsende variative Verzierung der Melodielinie vom ersten zum dritten
RondoeAbschnittauf. In der ersten Wiederholung wird der Nachsatz ausgeziert, mit einer Uberbietung des von Gluck notierten
Spitzentones zunf.fDie zweite Wiederholung ist bereits im Vordersatz durch Fiorituren bereichert und gipfelt im Nachsatz in
zwei Dezimenspringemie unmissverstandlich auf Intensivierung des Ausdrucks zielen. Glucks Partitur halt mithin nur ein
Melodiemodell fest, durch dessen individuelle Gestaltung erst der intendierte musikdramatische Ausdruck entsteht.

Demzufolge bietet sich die Auffassung di@nfteiligen Rondoform von »Che faro senza Euridice?« als Steigerungsform an. Die
Vorstellung, ohne Eurydike leben zu missen, setzt sich wie eine Obsession im Herzen und im Kopf des Orpheus fest und bricht
sich in stets intensivierten schmerzvollen Selastirfen Bahn. So verstanden, hat die musikalische Form des Rondos hier
nichts gemein mit der schwebenden Gleichartigkeit einer wiederkehrenden musikalischen Aussage oder gar mit stiller Wehmut.
Edle Einfalt und stille GroRRe des Ausdrucks war gerade ridendiert. Vielmehr schwebte Gluck offensichtlich die
musikalische Darstellung eines wie wahnsinnig in sich selber kreisenden Schmerzes vor. Nur so ist auch die Entscheidung des
Orpheus angemessen motiviert, sich selber den Tod zu geben, um diesemzSeinmEnde zu bereited eben die
musikdramatische Aktion des nachfolgenden Rezitdtivs.

Jirgen Schlader#?

Auch wenn Kowalski [s. 0.] am Ende des letzten Ritornells auf die beiden Dezimenspriinge verzichtet, vermittelt seine
Darstellung gerade in den Sgitednen eine Rauheit und Schroffheit, die dieser Arie den von Gluck offenbar intendierten
Ausdruck herben Schmerzes verleiht.

Damit ist das Zentrum von Glucks musikdramatischer Konzeption in dieser Arie wie in der ORallleussgesamt

40 In der Pariser Fassung schreibt Gluck ausdricklich ein spiccato assai Y@iqQUE ist also nicht an seufzende Zweierbindungen gedacht.
4 Mann oder Fraii stimmliche Charakteristika der OrpheRsllein Christopf Willibald Glucks Orpheus und Euryeikin: Horst Weber (Hg.): Oper
und Werktreue, Weimar 1994, S. 37

“2ebda. S. 424
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angesprochen. Gludorderte ausdriicklich fiir diese Rolle einen Kastraten, weil er der mannlichen Titelrolle in seiner
archaischen, auf den dramatischen Kern reduzierten Fassung dieses berihmten Opernstoffes eine absolut prazise und aller
falschen menschlicheelenvollen Bienischung entkleidete Stimme zu geben wiinschte. Offensichtlich sollten menschliche
Warme und subjektive Farbung im Klang der Stimme vermieden werden. Subjektivitat des Ausdrucks offenbarte sich nur in der
musikalischinterpretatorischen Faktur von Guadag¥erzierungen, nicht aber im speziellen Charakter seiner Stimme. Zu dieser
asthetischen Vorstellung versteht sich der heutige Horer nur mit Muhe, da die musikalische Kunst des 19. Jahrhunderts gerade
die seelenvolle Darbietung der menschlichen Stimmeranognatisch hervorkehrte und einzelnen Instrumenten die sprechende
Qualitat des vokalen Vortrags zubilligte. Das 18. Jahrhunderts orientierte sich dagegen am reinen Instrumentalklangjials Norm
musikalischen Ausdruck. Gerade die Kastratenstimme magettlner Beleg fiir diese uns heute fremde Klangasthetik gelten.

Die Kunst der Kastraten ist im weskchen durch drei Faktoren ctakterisiert:

Zum einen ist die Stimme klanglich gleichsam neutral. Durch die schmale Stimmritze, die wegen der Kasthation ni
mitgewachsen ist, erfahrt die Stimme im Idealfall auch keine typisch menschliche Klangfarbung.

Zahllose Berichte von Zeitgenossen haben immer wieder die Parallelitdt zwischen Kastratenstimme und hellem
Instrumentenklang (Oboe oder Trompete) heraudgfeSier instrumentale und nictmhenschliche Charakter der Stimme war

das Entscheidende.

Zum andern verfugten die Kasteatwegen ihrer immensen stimofien Kraft Gber die spezielle Technik des Schwelltons,
des sogenannten >messa di voceinen schier umallich langen Halteton aus dem Piano anschwellen zu lassen bis zum
Fortissino und ihn dann ins Piano zuriziihren. In dieser speziellen musikalisnhTechnik waren sie den Ingtmentalisten
zumeist weit Uberlegen.

Zum dritten besal3en die besten Kastraiee enorm bewegliche Stimme, die es ihnen wegen der Schwedtimik

gestattete, extrem umfangreiche Koloraturen oder Triller auf einen einzigen Atem zudsirgeklanglicher Effekt, mit dem

sie sogar die besten Oboisten und Trompeter ihrer Zd#@nrSchatten stellten.

Eben diese Qualitéten einer Stimme wunschte sich Gluck fur seinen Orpheus, und er konzipierte die gesamte Rolle, vor allem
aber die Arie »Che fard senza Euridice?« fur den Stimmumfang ein&sigitaten, genauer: fur die individwel Féhigkeiten
Gaetano Guadagnis.

Dessen Stimme entsprach einer tiefen Altstinifiidas bequemste, gleichsam optimale Register lag vermutlich zwischen dem
eingestrichenen d und g, in der Hohe reichte die Stimme bis zum zweigestrieham&f Die hohe Lge misde Guadagni mit

Kraft pressen, was seinBtimme einen besonders angespannten, intensiven Ausdruck verlieh. (Der Countertenor Jochen
Kowalski vermittelt in etwa diesen klanglichen Effekt.) Und das tiefe Register wies mit grof3er Wahrscheinlinkkeit ei
veranderte Klangfarbe auf é Eben diese Extrembe-sckbnenhe wg¢ns
und ebenmafigen Belcartlelodie zu vermeiden. Der Aufruhr der Seele sollte sich in der charakteristischen Abweichung vom
schonen Ebenal3 der Stimme und in den sich steigernden Verzierungen spiegeln. Guadagnis Version der Gesangslinie
offenbart denn auch die Auszierung vornehmlich in den beiden bevorzugten Lagen zwisciueg sbwie zwischenZund £.

Gerade die Spitzentonéend £ sind am Ende der Arie in den Verzierungen auffallig exponiert, vor allem durch die beiden
Dezimenspringe, in dender Sanger den mit Kraft hergepressen Ténen eine eigentimliche Farbung der Anspannung gab

und dadurch dem leidenschaftlichen Schmenerebesonders intensiven Ausdruck zu verleihen gedachte. Der aus heutiger
Sicht denaturierte Klang dieser angestrengten Kastratenstimme wird Glucks Zeitgenossen unter den angesprochenen
andersartigen asthetischen Vorstellungen das Klangbild einer leiédfisbkn Szene von hoher dramatischer Wahrhaftigkeit
vermittelt haben.

Video des Rezitativs under Arie mit Jochen KowalsKinszenierung: Harry KupfeDir.: Hartmut HaencherCoventGarden
1992:
http://www.youtube.com/watch?v=UdPjLMn4P2|

Eine Besonderheit dieser Aufnahme ist die Gestaltung der Arientald®.42aenchen ersetzt das Adagio durch ein Allegro und
beruft sichdabeiauf eine andere zeitgendssische Quélle.

In Harry Kupfersamodeneréinszenierungstirbt Eurydke bei einem Verkehrsunfall. Orphsals Rockmusikein Jeans und

Lederjacke leidet unter schweren Depressionerelrtih der PsycheKlinik "Hades". Mit seinefE-Gitarre k&mpft er gegetie
GroRRstadtMonster Auf dem Hohepokt der Verzweiflung am Schluss des Rezitativs, holt er wie einst Elvis mit der Gitarre aus, um
sie am Boden zu zertrimmern, halt dann aber plétzlich inne und fasst sich. In dem Moment setzt die Arie ein. Das pdest gut zu
obigen Interpretation.

Aufsch ussreich ist der Vergleich mit der asch°nend, weich gez¢
http://www.youtube.com/watch?v=3C7njET3H6cC

Eine mittlere Position bezieht die Aufnahme mit Marilyn Harn
http://www.youtube.com/watch?v=0bUAMOEBwW

43 Booklet der CBEinspielung von 189, S. 12Cappriccio 60 002)
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Klagechor (Nr. 1), Soloeinwiirfe des Orpheus
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Der A E wRufitritt Zuerst ifn Klagechor (Nr. 1) auf. Es ist ein langgezogener Schrei. Nach Aussage von Glucks
Zeitgenossen Christian von Mannt h verl angte Gluck bei der Pariser Auffg¢hr
ein Bein abges 2*Gluckbenmilt sidh also thier sim stagke Realistik.

In der ersten Reaktion auf deweitenVerlust der Geliebten sto3t Orphaweszweifelte, kurzabgerisseneezitativisch
deklamatorischen Exklamationen aus Di e ARufesinddirdieadge Pausen getrennt (T.-38). Orpheusbefindet sich
im Zustand der Zerrissenhgiind das wird in der Musik realistisch dargest@lirch de Pausen bekommt die erresjaccatierte
Achtelbegleitung eine zentrale Bedeutubgs steigert die Realistik.

Indem 1. Coupletder Arie (T.2Z2) wird di ese St eleldel aanfKsél@henzZivdlieerregtea ber i n
Achtel der Begldung, aber die Harmonik verzichtet auf alles Schroffe und Modulatorische. Die Pausen werden verkirzt, so dass
ein melodische Zusammenhang erreicht wirDie Ausdrucksintensitat wirdabeibewahrt in der Wiederholung (Identitat der
ZweitaktgruppenDerc ArSei A aus demm&Awwmmgeerhwo |l lwé md A Bisgoltd Andewuogc e A (7
wird erreicht durch die zartlicmtensiven Ab und AufwartsSeufzer. Es geht also hier nicht um unmittelbaren Ausdruck des
Schmerzes, sondern um dessen Beguitlg in der schonen Form.

Ganz deutlich wird das itiedhaftenRefrain der Arieindema | | e di es e EI| e m&uar)Fermgebracktiverden ar ei r
Dabei bleibersubkutarallerdings die widerstrebenden Kréfte erhaleie Aufschwungsfigu(T. 10/11), die den anfanglichen
Quartaufsprung in den Seufzegl. T. 7) ausweitet, ifpt dem Seufzerdeklamatorische KrafDie Wiederholunglieser Figur (T.
11/12)verstarktdasAu f di e smd & p b gwestanoteanni auch wiederholt das&atastophischéAbwarts

Mé&aandrierervom unvermittelt angesprungen&p i t zent ogi t®@dmo6 cdDum Ti

Eine psychologisierende Deutung der Arie erfasst nicht deren Wesen. Es geht um die Rolle der Musik, die das Leid nicht
besiegen oder beseitigen kann, ihm abee &orm geben kann, die gréer und machtiger ist als das Unheil selbst. Die Idee des
tragischen Heldér Orpheus seine grenzenlose Liebe zu Eurydiksiegti wie in der griechischen Tragddidiber das
schicksalhafte Verhangnis, und vermittelt dem Hared ZuschaueZutrauen zur eigenen Lebenskraft.

Das Rezitativ ist weitgeheradhaotiscka Unterschiedliche stilistische Haltungen (Rezitativ, Arioso), Begleitformen, Tempi und
harmonische Plateaus wechseln auf engem RBiemrie bewahrt in den Couple¥éeles von dieser Zerrissenheivechselnde

Tempi, Fermatenharmonisch Verqueres (T. 4B) -, gaukelt also keine billige Harmonisierung vor, bindet aber das Disparate zu

einer geschlossenen Form. Wie schwer das ist, zeigt die Glucksche Wahl derRaimainVenn keine vollig bruchlose Integration

maoglich ist, bietet sie sich als Notl6sung Bie in der Folge der 3 Refrains zunehmenden Verzierungen sind eine Realtdia
widerstandigen Elemente der Couplets, die im 2. Coupitetien fermatendurchtez t en di s s o waurf teenm4L & r i3Di ¢
trostlos im Tritonusrahmen zur Mollbegleitung fallenden Floif-Linien (T4245) und der extrem schmerzhaftert)D

Schlusswendung (T. 4#8) in ihrer Realistik fast das Niveau des Rezitativs erreicherduach asch°nend Zusammenh
sprengen drohen. Darauf reagiert der Schlussrefrain in der KoviEispielung mit gesteigerter Verzierungskunst. In der Pariser
Fassung lasst Gluck den Sanger Schlusslurch die Hohersequenzierudgr aufschwangfigulenSénger auch noch den Hochton

e66 bersteigen.

44 Anna Amalie Abert: Christoph Willibald Gluck, Miinchen 1959, S. 136
s Die Tragik besteht darin, dass beldandlungsoptionen (umdrehen, nicht umdrehen) zum Verlust Eurydikes filhren. Hatte Orpheus sich nicht
umgedreht, ware ihm Eurydike aus Enttauschung tber sein abweisendes Verhalten auch nicht in die Oberwelt gefolgt
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Wehmutstranen

Im Laufe des 18. Jahrhunderts entstand eine Gefiihlskultur, die sich von den barocken Affekten absetzte. Das zeigtasislnbesond
den von Carl Philipp Emanuefi. Bicehs deutef Buémided dsehy aud den letitem beidErant a s
Fantasien der Barockzeit noch bestehenden Bindungen. Dahinter steht ein ganz neues Bild von der Rolle des KinstlégsshDer poli
sich emanzipierende Mensch projiziert seine in der Realitht erreichte volle Befreiung in das Bild desegusmen, ganz aus sich

selbst schaffenden, nicht langer bediensteten, keiner Norm verpflichteten und keiner Rucksichtnahme bedirfenden Genies. Es
begann mit Rousseaus "Zuriick zur Natur!", einem Schlaclrdgm sich ein radikaler UberdruR an der bestehenden Kultur Gehor
verschaffte. Es war ein Aufstand gegen den Geist des Rationalismus, der glaubte, mit Vernunft alle Belange des Menschen und d
Gesellschatft in Politik, Wirtschaft, Wissenschaft, Kunstjgian, Philosophie usw. regeln zu kénnen (und zu missen). Vernunft
bedeutet nach dieser neuen Sicht Intellektualismus, Reglementierung und Betonung des Allgemeinen auf Kosten des Besonderen un
Individuellen. Die Entdeckung des Jahrhunderts war abendasduum, dessen hervorstechende Merkmale jetetmkehrung

der bisherigen Normin der Subjektivitat, im Irrationalebendigen, im (nicht mit rationalen Kriteriersfaaren) Gefiihl gesehen

werden."Le sentiment est plus que la raison”, sagt Roussbkatiirlich" ist, was sich nicht in Vernunftsysteme zwéngen Iaft.

Natirliches Gefiihl &uRert sich nicht in vorgestanzten Formeln und Formen, sondern spontan, individuell,
unverwechselbacharakteristisch. Der Kiinstler ist nicht mehr ein Handwerker, des $é@rke mit gewéhithem Werkzeug und

mit Hilfe gelernter Regeln nach bewéhrten, beispielhaften Mustern herstellt, sondern ein Zauberer, dessen Hervorbringungen
genialer, nicht erklarbarer Intuition und Phantasie entspringen. Kunst hat Seele und CmachkfRationalitat. Sie ist nicht

Nachahmung und Darstellung der objektiven Welt und des Allgemeinen, sondern uspriinglicher, unvermittelter Ausdruck-des subjek
tiven Innern. Echte, wahre Kunst entsteht nicht, indem der Kuinstler der Logik der Vernunfdaldern nur, indem er sich

unbewuRt von deb Lgik' der Leidenschatt leiten I&Rt. Die kiinstlerische AuRerung wird zum Psychogramm, Dichtung zur
Erlebnisdichtung. Die Musik hat nicht mehr den ‘verniinftigen' Zweck, den Horer zu ltetentnad zu belehrgisondern wird durch
Vermittlung des Kinstlers zur Sprache der Natur, die alle Vernunft tibersteigt. Der Horer ist jetzt tendenziell ein Hiskimaltlo
Einfuhlender, im Kunstwerk seine eigenebfeltivitat Entdeckender.

Den Gipfelpunkt der Bewegung, dieamin der Literaturund Musikgeschichte mit den Begriffen "Empfgamkeit” und "Sturm und

Drang" kennzeichnet, stellt Goethes Briefroman "Die Leiden des jungen Werth@vl) dar, der zu einem Signal fiir die junge
Generation wurde. AuRReres Indiz fiir die’erordentliche Sprengkraft dieser radikalen Entdeckung des Individuumsuatlem-

des Gefiihls (als eines Ausweises hoherer Menschlichkeit) waren die vielen Selbstmorde, die damals in Nachahmung Werthers
wegen der unertréighen Spannung zwischeercheu entdeckten inneren Freiheit und dem noch bestehenden du3eren Zwang veriibt
wurden.

Peter Schleuning:

"Das Emporwachsen der Freien Fantasie bezeichnet dabei das Uberwechseln der maRgeblichen musikalis&herg Entwic

um 1750 von der offiziellen hofiben und kirchthen Sphére mit streng geregelter und in den Affekten stilisierter
Musiksprache zum ungebundenen, intimen birgerlichen Musizieren entweder des Einzelnen »vor sich« odeenim kle
Kennerkreis, wo Formexperimente am Platz waren, bzw. Liedykedis, wo das personliche Gefiihl ohne Schranken sich in

freier Heftigkeit auRern konnte, oder schlie8lich im burgerlichen Konzert bzw. der stadtischen Musidtgeftel Die

Lésung aus den musikalischen Normen des hofischen Zeitalters und die Kemaagtauf das personliche Fihlen fand in

der Freien Fantasie ihre ideale Verwirklichung. »Ordnung und Zwang« wurden nicht nur mit der Fuge abgestof3en, sondern
auch durch den konsequenten Bruch mit dem fur die vorangegangene ZeiivesriDurchhalten eireeAffekttypus im Satz
(Affekteinheit): das Prinzip der Freien Fantasie ist, wie Carl Philipp Emanuel Bach schon 1753 formuliert, »viele Affeckten
kurtz hinter einander zu erregen und zu stillen« und »das hurtig dsefiende von einem Affeckte zum anderen
auszuuben«, wodurch »ein 25 Clavieriste« »alleine vorziglich vor den Ubrigeldiifstiern« »sich der Gemdther seiner
Zuhorer ... lmeistern« kdnne. Die Freie Fantasie wird damit zur zentralen Gattung der deutschen musikalischen
»Empfindsamkeit« (cal75080) und ist wiederum in ihrer traditionellen SpitzeHatey bestérkt. Die vielen Berichte aus

jener Zeit tber das genialische, tranceartige,»schwarmerische« Fantasieren am Idealinstrument der Empfindsamkeit, dem
Clavichord,- viele Stunden lang, ohr@rdnung und formale Proportiervor einem Kreis verziickter, von einer Enmafiing

in die andere geworfener und in Trénen zerflieRender Freunde weisen die Freie Fantasie als musterhafte Erscheinung des
zeitgendssischen Gefiihlgnd Geniekultes aus, wie sich etwa zeitgleich in Klopstocks Oden mit freiem &eald und in

der neuen Begeisterung fur die geheimnisvollen Regellosigkeiten in Shakespeares Werken auferte und in ded Sturm
DrangBewegung gipfelte... Diese unerhorte Neuigkeit fiir ein Instrunsiitd verweist das Interesse am Kunstwerk in

einer bestimmten Weise vom Forata@chnischen aufs d8leutungshafte und Inhaltliche, wie es in der Literatur dieser Zeit

kaum maoglich und in der asttischen Diskussion noch nicht akzeptabel war. Um 1750 wairaWerstandnis fur diese
Neuerungen in der Fantasie aufRerhalb von Musikerkreisen nicht zu denken. Selbst Manner aus Carl Philipp Emanuel Bachs
Bekanntenund Fremdeskreis standen ihnen noch in den 60er und 70er Jahren ablehnend gegemiBudzer und éssing

- oder miverstanden sieso der Dichter Heinrich Wilhelm von Gersteerg."

Aus: Peter Schleuning: Die Fantasie IL Das Musikwerk, Kéln 1971, S. 7f.

Johann Wolfgang von GoetheAusziige ausDie Leiden des jungen Wertherd774)
"Am 13. Mai.
Du fragst, ob Du mir meine Biicher schicken solisteber, ich bitte dich um Gottes willen, laf3 mir sie vom Halse! Ich will
nicht mehr geleitet, ermuntert, angefeuert sein, braust dieses Herz doch genug aus sich selbst; ich brangksantigge
und den hab ich in seiner Fille gefunden in meinem Homer. Wie oft lull' ich mein empdértes Blut zur Ruhe; denn so
ungleich, so unstet hast Du nichts gesehn, als dieses Herz."
Aus: J. W. von Goethe: Die Leiden des jungen Werthers (1774), hg. von Ernst BeutlerrtSt9#tdgas. 8f.
"Am 22. Mai.
DaR das Leben des Menschen nur ein Traum sei, ist manchen schon so vorgekommen, und auch mit mir zieht dieses Gefihl
immer herum. Wenn ich die Einschrankung ansehe, in welcher die tatigen und forschenden Krafte des Magssherrte
sind; wenn ich sehe, wie alle Wirksamkeit dahinaus lauft, sich die Befriedigung von Bedurfnissen zu verschaffen, die wieder
keinen Zweck haben, als unsere arme Existenz zu verlangern, und dann, dal3 alle Beruhigung Uber gewisse Punkte des
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Nachfoischens nur eine traumende Resignation ist, da man sich die Wande, zwischen denen man gefangen sitzt, mit bunten
Gestalten und lichten Aussichten bemalas alles, Wilhelm, macht mich stumm. Ich kehre in mich selbst zuriick und finde
eine Welt! Wieder mehin Ahnung und dunkler Begier, als in Darstellung und lebendiger Kraft. Und da schwimmt alles vor
meinen Sinnen, und ich lachle dann so tréumend weiter in die Welt."
ebda. S. 12.
"Am 26. Mai.

Das bestarkte mich in meinem Vorsatze, mich kiinftig alleidi@aMNatur zu halten. Sie allein istemglich reich, und siallein
bildet den groRen Kiinstler. Man kann zum Vorteile der Regeln viel sagen, ungefahr was man zum Lobe dehéxiirgerl
Gesellschaft sagen kann. Ein Mensch, der sich nach ihnen bildet, igirétwas Abgeschmacktes und Schlechtes
hervorbringen, wie einer, der sich durch Gesetze undI$tid modeln [aB3t, nie ein unertraglicher Nachbar, nie ein
merkwirdiger Bésewicht werden kann; dagegen wird aber auch alle Regel, man rede, was man walleedasfiihl von
Natur und den wahren Ausdruck derselbenstzeen!"
ebda. S. 9f.

"Am 12. August.
... Das ist ganz was anderes, versetzte Albert, weil ein Mensch, den seine Leidenschaften hinreiRemnaliey&eaft
verliert und als ein Trunkener, atsn Wahnsinniger aregehen wird. Ach ihr verniinftigen Leute! rief ich lachelnd aus.
Leidenschaft! Trunkenheit! Wahnsinn! lhr steht so gelassen, so ohne Teilnehmung da, ihr sittlinkeinelleScheltet den
Trinker, verabscheut den Unsinnigen, geht vorbigi der Prigter und dankt Gott wie der Phariséer, daf3 er euch nicht
gemacht hat wie einen von diesen. Ich bin mehr als einmal trunkeesgewmeine Leidenschaften waren nie weit vom
Wahnsinn, und beides reut mich nicht: denn ich habe in meinem MaRefdredeenen, wie man alle auBerordentlichen
Menschen, die etwas Grof3es, etwas Unmdglichscheinendes wirkten, von jeher fur Trunkene und Wahnsinnige ausschreien
mufte.
Aber auch im gemeinen Leben ist's unertréaglich, fast einem jeden bei halbweg eineedileign nerwarteten Tat rraafen
zu horen: der Mensch ist trunken, der ist narrisch! Schamt euch, ihr Niichternen! Schamt euch, ihr Weisen!"
ebda. S. 54.

Die neue Haltung &ufert sich auch stilistisch und farmal

"Am 4. Dezember

Ich bitte dich- Siehst di, mit mir ist's aus, ich trag' es nicht langer! Heute saB ich beisé, sie spielte auf ihrem
Klavier, mannigfaltige Melodien, und all den Ausdruck! allall! Was willst du?- lhr Schwesterchen putzte ihre
Puppe auf meinem Knie. Mir kamen die Trérne die Augen- Ich neigte mich, und ihr Trauring fiel mir ins Gesicht

- meine Tranen flossenUnd auf einmal fiel sie in die alte, himmelsifRe Melodie ein, so auf einmal, und mir durch
die Seele gehn ein Trostgefihl und eine Erinnerung degavigenender Zeiten, da ich das Lied gehdrt, der diisteren
Zwischenrdume, des Verdrusses, der feddblagenen Hoffnungen, und dantch ging in der Stube auf und nieder,
mein Herz erstickte unter dem Zudringetum Gottes willen, sagte ich, und mit einem heftigersbruch hin gegen

sie fahrend, um Gottes willen, hdren Sie awBie hielt und sah mich starr anWerther, sagte sie mit einem L&acheln,
das mir durch die Seele ging, Werther, Sie sind sehr krank. lhre Lieblingsgerichte widerstehen Ihnen. Gelen Sie! Ic
bitte Sie, beruhigen Sie sichlch rif3 mich von ihr weg, undGott! du siehst mein Elend und wirst es enden.”

Aus: Johann Wolfgang von Goethe: Die Leiden des jungen Werthers (1774), hg. von Ernst Beugtart 804, S. 110f.

AuReres Zeichen deSubjektivSpontanen ist die Briefbzw. Tagebuchform. Scheinbar unbearbeitet werden die starken
Gefiihlsschwankungen und Geflihlsausbriiche wiedergegeben. Stilistische Kennzeichen dafir sind: die Gedankenstriche, die
Gedankenspriinge, die Interjektionen, dieriiengung von Anrede, Bericht, Erinnerung, Reflexion und GefiihlsauRerung, der
Wechsel der Zeit und Sprachebenen, die Assoziationtke die Uberraschende Wiederaufnahme von Gedanken, der
fragmentarische Stil u. &. Die sprachliche Form entspricht dermiasgen Verfahren, nach dem sich Gedanken verknipfen.

Carl Philipp Emanuel Bachs Fantasia Il (in C, 1785, Wq 59,6eigt alle Merkmale der Gattung; Freiheit wird gesucht (und
demonstriert).

Paradigma Fantasie

- Materialverschwendung

- unprégnantes, flogkhaftes Material (Akkordbrechungen, Vorhaltfiguren, 'Seufzer', Tonleg#gmgan, rhythmische
Figuren, harmonische Wendungen)

- freie Zeitgestaltung

- lose, scheinbar willkirliche Reihung statt konsequenter Entfalt&mglloswiederholungen bzwsequenzierugen

- ungewdhnliche harmonische (enharmonische) Effektermischung verschiedener stilistischer Haltungen

Alle diese Merkmale sind nicht neu. Man findet sie alle schon in Johann Sebastian Bach Chromatischerraritasiabeln’ die

Carl Philipp Emanel benutztsind iberwiegend traditionell. Neu ist die Unmittelbarkeit der Geflihlsgestik. So wie die einzelnen
Gesten bedeutsam und isoliert gesetzt sind, wie sie miteinander konfrontiert, plétzlich abgebrochen und genauso unvermittelt
wiederaufgenommen waen, erwecken sie den Eindruck einer individizelialligen Assoziationskette. Sie erscheinen als Ausdruck
innerer psychologischer Vorgénge, sind also nicht Darstellung einer phssitastSituation, sondern reiner, au3ergewdhnlich
suggestiver Selbstausatk. Das neue Mittel, das solch psychologisierende Sprache ermdglicht, ist die nuancierte Dynamik. C. Ph. E.
Bach verwendet zwar nur stufendynamische Bezeichnungen, aber die extremen Werte und deren teilweise sehr abrupter Wechsel
verraten das Ungenugen den begrenzten Mdglichkeiten des Cembalos und Clavichords und legen ejretatien auf dem

damals- eben aus diesem Ausdruckswillen heraastwickelten 'Pianoforte’ mit seiner Schwelldynamik nahe.
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Wie fur Goethe war auch fir C. Ph. E. Bach der@tund Drang nicht die letzte Station. Verglichen mit den friiheren Freien
Fantasien C. Ph. E. Bachs aus der Jahrhundertmitte, zeigt die vorliegende spate Fantasie trotz aller Kiihnheit auch Ziige einer
Konsolidierung. Es gibt relativ (!) geschlossene Taédke: Abschnitt E ist ein Stiick im 'empfindsamen’ Stil (ausdrucksvoll
'sprechende’ Melodik mit homophoner, chromatisierter Akkordbegleitung, Vorliebe fiir Seufzermotive und Mollwendungen), F ein
Stick im 'galanten’ Stil (eiathe, symmetrisch gebaute Kopesdenzmelodik mit geringstimmiger Begleitung). Auch die
groRformale Anlage laf3t bei aller Unschérfe einen ausgewogenen architektonischen Grundrif3 durchscheinen.

Julia Cloot; *¢

In einem vielzitierten Brief an seine spéatere Ehefrau Ernestine Boie berichtet Johann Heinrich VolR} tber einen
Abend, an dem die Grafen Christian und Leopold von Stolberg von ihren Freaugldem Gottinger Hain entlassen
wurden, offenbar im Beisein des Idols Klopstock. Vo3 wird zu vorgeriickter Stunde »genétigt auf dem Klavier zu
spielen«Man singt Lieder nach Gedichten des Hiliiglieds Johann Martin Miller, erst Trinklieder, dann sein
Abschiedslied auf Esmarchingedichtet auf die Grafen Stolberg. Sorgfaltig wird der Abschiedsschmerz der Freunde
erst gemildert, um ihm dann desto freieren Lauf zu lassen:

Aletzt schlug es 3 Uhr. Nun wollten wir den Schmerz nicht langer verhalten, wiersucist wehmiitiger zu machen,
undsangen on neuem das Abschieds| i e @EswardeindautesaNeigegan 6 s mi t Mg

Zeitgemal endet die Szene mit Tréanen. Der Inhalt des Liedes korrespondiert mit der Situation der Freunde, das
gemeinsame Musigren spatestens bringt zugleich die Stimmung hervor, die dem Liedtext wie auch der tatsachlichen Lage
angemessen ist Dal’ der Abend bei Boie ganz im Zeichen empfindsamer Ausdrucksésthetik steht, erweist die beilaufige
Bemerkung des Briefschreibers, er édb zunachst allei® am Klavier versucht, sich ganz in die Stimmung des Abends,
den herrschenderAffekt« hineinzuversetzen, um sie dann auf dem Klavier fiiRdddikum ausdriicken zu kdnnen.

46 Geheime Texte. Jean Paul und die MuBiglin 2001, S. 780
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