LAMENTO

I ein wichtiger Topos in der Musik

(Hubert Wil3kirchen)

Materialien
Zur

VDS-Tagung Rheisberg
5.- 8. September 2001

Trauer einer Algerierin wurde Prgssefotdes Ja

hres

Die Verzweiflung
einer Frau, die bei
einem Massaker
in Algerien ihre
Familie verloren
hat. In Algerien
sind seit 1991
Zehntausende
durch Anschlage
islamischer Extre-
misten ums Leben
gekommen. Das
Bild des Fotogra-
fen Hocine wurde
von einer interna-
tionalen Jury zum
Pressefoto des
vergangenen Jah-
res gekurt. An
dem 41. World
Press Photo-
Wettbewerb be-
teiligten sich 3627
Fotografen aus
115 Landern.
Foto: ap

Kolnische Runschau
14.2.98



Zwei Entstehungsnythen der Musik

Aulosspieler mit Phorbeia (lederner Mundbinde) und
Tanzrin mit Krotala (Handklappern) bei einem Symposio
Von einer Schale des Topfers Python und des Vasenmal
Epiktetos, um 510 v. ChrLondon BM (MGG 5, Sp. 879)

Thrasybulos Georgiades:

Thrasybulos Georgiades:

"PINDAR sagt nun (in seiner 12. Pythischen Ode), wie das Aulosspiel
durch ATHENA erfunden wurde: Als PERSEUS MEDUSA enthauptete,
horte ATHENA das Klagen der Schwestern. Und nachdem siSEER

von seinen Mihen erlést hatte, erfand sie das Aulosspiel, und zwar eine
bestimmte Weise, um jenes herzzerreilRende, lauttbnende Wehklagen
dazustellen. Sie Uibergab den Menschen diese Modellweise... Diese Weise
durchzieht das diinne Kupfer und das Satiilf (nAmlich das Mundstiick)

des Aulos...

Diese Musik aber, das Aulosspiel, war nicht der Affektausdruck selbst,
sondern seine kunstméafige Wiedergabe. Die Goéttin ATHENA war so tief
beeindruckt vom Wehklagen der Medusenschwester EURYALE, dal sie
nicht aders konnte, als es festzuhalten. Sie hatte das Bedirfnis, diesem
Eindruck feste, objektive Gestalt zu verleihen. Dieser Uberwaltigende,
herzzerreiBende Eindruck des als Wehklage sich auRernden Leides wurde
durch die Aulosweise oder besser: als Auloswedargestellt<. Die

Wehklage wurde in Kunst, in Kénnen, in Aulosspiel, in Musik verwandelt.
ATHENA hat diese Weise gleichsam aus den Motiven der Wehklage
geflochten. PINDAR lehrt uns in diesem Chorgesang zweierlei: 1. Er
unterscheidet zwischen dem Leid we geistigen Schauen des Leides.
Das eine, der Affektausdruck selbst, ist menschlich, ist Merkmal des
Lebens, ist Leben selbst. Das andere aber, dal’ dem Leid durch die Kunst
objektive Gestalt verliehen wird, ist gottlich, ist befreiend, ist geistige Tat.
Und nur sofern die Menschen dieses Gottliche besitzen, nur sofern sie dazu

fahig sind, es gleichsam aus den Handen der Gottin in Empfandimengsind sie des Geistigen teilhaftig. 2. PINDAR sagt uns
konkret, dass die Musik des Blasinstruments als Danstedes menschlichen Affekts aufgefalit wird. Dies ist Uberaus wichtig.
PINDAR weist ndmlich dadurch auf eine bestite Entstehungsweise von Musik hin, er kennzeichnet eine bestimmte Art von
Musik: Musik als Ausdrucksdarstellung. Diese Musik ist ihnremr@kiar nach einstimmig, so wie der menschliche und auch der
tierische Schrei. Sie ist, kbnnen wir sagen, >linear<...

Neben den Mythos uber die Entstehung des Aulosspiels laf3t sich ein anderer stellen,
die Erfindung der Lyra beschreibt. Der Gott HERS soll die Lyra erfunden haben, als el
das Gehéause einer Schildkrote erblickte und auf den Gedanken kam, es kénne Klang
erzeugen, wenn es als Klangkdrper beniitzt werde. Durch diesen Mythos wird also nic
anderes gesagt, als daf3 die Erfindung der Lgrd&Edtdeckung der Welt als Erklingen, der
Entdeckung der >tdnenden Welt< gleichkommt. In diesem Mythos findet man keine S
eines Zusammenhangs von menschéiabjektivem Ausdruck und Musik...

Man versteht leicht, daR3 die Kunst, auf solchem Instrumespislen, nicht priméar als
Darstellung des Ausdrucks, des Schreies, des Wehklagens aufgefal3t werden kann. C
Zauber, den die Musik hier austibt, ist eher mit dem Staunen vor dem Erklingen als
sdchem zu vergleichen. Was hier durch Kunst festgehalten strdben dieses Staunen
Uber das Wunder des Erklingens, das Staunen darlber, daf3 ein Gegenstand tont, dal
Instument Klange auch Zusammenklangesrzeugen kann. Und zwar sind das Klange,
die zueinander passen. Grundlage des Lyraspiels ist also dssr@oaPhanomen. Was
hier entsteht, ist nicht eine primér lineare, sondern, wir kdnnen sagen, eine primar

klangliche Musik. So ist das Aulosspiel das Gestaltwerden unserer eigenen Wirksamk i -

unseres Ich. Das Lyraspiel aber ist das BewuRRtmachen desjenagenns umgibt. Es 2
fangt die Welt als Erklingen ein. Die Musik erscheint hier nicht als Ausdrucksdarstellui |
sondern als Spiegel der Weltharmonie, die der Mensch durch das Instrumentenspiel |
staunend entdeckt. So faRte man seit PYTHAGORAS und seinde$isitin zu

KEPLER die Musik als das unvollkommene, den Menschen zugéngliche Abbild der d¢ 4
menschlichen Ohr unzugdliithen Spharenharmonie auf, jener unhdrbaren Klange, die

Planeten zugeordnet wden.

Die beiden ebenso elementaren wie einapdéggegengesetzten Grundauffassungen von
Musik, wie wir sie durch diese zwei griechischen Mythen kennenlernen, enthalten die
Maoglichkeiten der gesamten Musik in sich. Sie sind zwei Eckpfeiler, die die gesamte
Musik bis heute tragen. Sie sind zwei Extrenweiszhen denen alle historisch gegebene
Musik pendelt. Die Lyra ist bezeichnenderweise das Instrument HOMERS, das Instrul
des Epos, der ruhigen Weltbetrachtung. Der Aulos aber ist mehr das Instrument der
ekstatschen, der begeisterten Haltung, das imsént des Dithyrambos. Die Lyra ist das

Instument des APOLLON, der Aulos ist das Instrument der DIONY&®@i@rn. In der ) .
klassschen Zeit, so auch bei PINDAR, finden wir beide Instrumente, den Aulos und diKithara spielender Apollo (Gott der

Lyra, somit beide musikalischen Grundhaltungerweder getrennt oder auch vereint."

Musen) von einer schwarzfiguriger
attischen Amphora, London B 147
(MGG 1, Sp. 565)

Musik und Rhythmus bei den Griechen. Zum Ursprung der abendlandischen Musik, Hamburg 1$.0, o.

9-10 und 2124



Steven Féd: "Sound and Sentiment- Birds, Weeping, Poetics and Song in Kaluli Expression”, Philadelphia 1982:

Der Junge, der ein muiWfogel wurde
Es waren einmal ein Junge und seine altere Schwester, die nannten sich ade. Eines Tages gingen sie zusamnsehrnaleime
Fluf3, um FluBkrebse zu fangen. Nach kurzer Zeit fing das M&dchen einen, sein Bruder hatte noch keinen. Nach ihrem Fang gucken

drehte er sich zu ihr, senkte seinen Kopf und wadigeme: AAde
geben, aber er i st fer Mutter.

Spa2ter, an einer anderen Stelle des Flusses, fi ngchédbe er neu
keinen FluCkrebsh Wi eder wies siaberhnerzuirsétc kf:¢, r AMacthe rwic.r dTer a
eigenen Fang. SchlieClich, an einer anderen Stell ewirklitch ng si
nichtsfi. Sie war unwillig: 4Atl cthgwedare &lhtnerdénm Breu cher igeben,

Er fUhlte sich sehr elend. Gerade da fing er eine winzige Garnele. Er umklammerte sie fest. Als er seine Hand offtetepwar al

Er zog das Fleisch aus der Muschel und setzte die Muschel auf seine Nase. Seine Nasenzendeviietirot. Dann schaute er

auf seine Hande, dort waren Flugel. Als sie sich umdrehte und den Bruder als Vogel sah, war die &ltere Schwester sehrb&orgt
adei, sagte sie, Afl i eg nicht we ghf. Emen RichtfWoréet sendesneder hellen  Mu n d ,
Falsettschrei des muiogels, der Schdnen Fruchttaube.

Er begann wegzufliegen und stiel3 dabei wiederholt den-Beimiei aus, ein absteigendes eeeeeeeee. Seine Schwester weinte bei

seinem Anbl i ck. Siug ¢rcike f :ni AvOn adceen, FHaungkr eb's , i C sie alle, k o
war vergebens. Der Junge war ein muogel und fuhr fort zu schreien und zu schreien. Nach einiger Zeit wurde der Schrei

langsamer und stetiger: ~

e-e-e-e [absteigendeBonfolge: di cia-g] 7 f

Dann veranderte er sich zu einem gesungenen Schreien. (Ubersetzung: H.W.) @

Christian Kaden: Des Lebens wilder Kreis. Musik im Zivilisationsprozef3, Kassel 1993, S. 19 ff..

Die Musikkultur [derKaluli, eines kleinen Gartenbauervolka tropischen Regenwald von PapNauguinea] ist ein&ultur des
Weinens - und eine Kultur der weinenden Vo6gel.Sie bringt Irdisches und Obédisches, Lebendi@iesseitiges und
Schwermutiglenseitiges zu innigster Anndherung; und sie spendet hieraus denen ihr teilhaben, Kraft, Trost, Zuversicht.

Nichts geht in dieser kleinen Welder amerikanische Ethnologe Steven FELD (1982) hat

sie einfuhlsam beschriebenernstlich verloren. Wer die Erde, auf der er steht, verlassen
muf3 und dahinscheidet, it nicht ins Dunkel hinein. Er wird rdumlich und figirlich erhéht

und nimmt seine Wohnung auf den Wipfeln der Baume. Mit der Stimme des Vogels schickt
er von dorther seine Klage zu den Hinterbl
niemanden, demir beisteht", 1aRt aus 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 Hikel i e Kal ul i nverweigern. DalRses \bged e "
gibt, die da oben, und daf sie singen, mahnt die da unten, gut zu sein und Gutes zu tun. Die
VogelAhnen sind, gleichsam, das lebendige Gewissen der lebendigen Menschen. Aufs
hochste ergriffen werden diese denn auch wmh r e i d-Eaube, M rdem sie"das
melodische Weinen eines Kindes erkennen...

Um dies verlorene Kind kreist al |l es-Sdhitalhiir swssikaischBseBerkiibem. Gdnau K a
besehen, kennen sie nur zwei Gattungen von Musik. Die eine umsddredtonialLiede (gisalo), die wahrend 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 reichlich geschmiickt, das Geschick des Kindvogels versithehildhid deren Auftritte kein anderes

Ziel haben, als die versammelten Frauen und Manaéem voran die Mannerzu ungehemmten Tranen zu rithren. Dabei ist der

Gipfel der Erregung erreicht, wenn die Zuhdrer in eruptives Schluchzen ausbrechen, dema §ahmsich hingeben.

ﬂGu::n-u;: 3 .

Und doch ist dies Schluchzen keine Affektauf3erung allein; es folgt den
= - = 1 Bahnen d-€&amelDeuvVoitrdg des Solisten 6ffnet dem Mitleiden
g Mubi 0-g0-wo “‘_ bo-be- me-no — b der vielen die physischen Schleusen, er bereitet kdrperlicher Katharsis den
H:ﬂ:ﬁ#: Weg. Noch inder Trane aber leuchtet Singen auf. Singen und Weinen,
Lororer7 E]Ebe‘ zivilisiertes Leben und Awil des" Leb
8i~yo—
3 zusammen.

T ——

Noch unverlierbarer wird dies Zusammensein in der zweiten Gattung der
90-90-wo e bo-be-me-no Kaluli-Musik: in derTotenklagg(yelab). Sie, deallein Frauen die Stimme

. geben, ist Agesungenes Weinen" eben:
%ﬁ*—m 1982, 129). DafR sie ins Fassungslose stromenden Gefiihls sich befreit, hilft
E E E mo-lo E ihr, Fassung neu zu gewinnen. Im Weinen und durch Weinen tberwindet
[Ich sitze] auf dem GogBaum am MubiHuigel: §ie We_inen; sie mathdalR Lei(_j sigh ert.r.agerund an andere weitertre_tg_en
Komm und sieh michE, E, besiyo, E! laBt. Nicht umsonst daher gilt die groBte Zustimmung der Kaluli jenen
Sangerinnen, die, nach eigenem Zeugnis, beim Kladgeni e ei n Vog
werden, ihr Ich abzustreifen vermdgen. Von ihrem Wirken aus$etasie sich am gewaltigsten beeindrucken. Den Grund seiner
eigenen Erschitterung erfahrt der Klagende, solange er ungeschmalert weint; andere erschiittert er, sobald er sich Uber die
Ich-Verstrickung erhebt, von einem héheren Standpunkt her weint, sebaldn Selbstausdruck zum Appell aus den Wipfeln
wendet. Gesungenes Weinen ist, nlichtern formuliert, ein Weinen mit geweitetem Sozialisierungshorizont. Und es ist eda$Veinen,
die Todeslinie Uberschreitet, das, unbeschadet aller Verwurzelung im Wérkdich Avon dr ¢ben”, aus dem Vo

Klangbeispiel 49a 1(http://www.theomag.de/10/gkl.hjmsayelab: cisi h i gis-fis
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Korinthische Hydria aus Ceeiri - TotenklageGegen 560 Paris, Musée du Louvre E 643

Das GefaR, das die korinthischen Topfer. und Malerwerkstéatten als ein Meisterwerk aus hocharchaischer Zeit vertritiitragt nu
Bild an der weitesten Ausladung zwischen den beiden Griffenzwadein monumentales Bild trotz seines geringen Ausmaliles.

Der Gegenstand der Darstellung ist der groBen Heldensage entnommen: Der im zehnten Jahre des Kampfes um llion gefallene
Achilleus ist auf kostbarer Kline aufgebahrt. Die Schwestern seiner Muté¥edeiden, 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 Haar oder schlagen die Stirn. Eine der Nereiden halt in demRzachtLeier, die hier von ihrer Rickseite zu sehen

und darum deutlich als Schildkrétenleier, und zwar in der Sonderart der Lyra, zu erkennen ist. Die Leier wird nichsgedgiit,

h&angt unbenutzt herab. Der Sinn dieses Verhaltens ist nicht eindelt@stimmen. Soll die Leier andeuten, daf’ wir in unserer
Vorstellung zu dem Bilde der Totenklage Musik, namlich Klagegesénge, zu ergdnzen haben? Oder ist gemeint, dald im Trauerhause
die Leier schweigt, wie es im Trauerhause des Admet nach dem Hinscteid&lkestis gefordert wird? Oder gehort 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 erzéhlt uns ausdrucklich, daf? Achilleus, als er sich ziirnend #tmdangetanen Schmach vom Kampf zurlickgezogen hat,

in seinem Zelt Heldenlieder zur Leier singt, wobei Patroklos bei ihm sitzt und lauscht. Leiern als Grabbeigaben sindzans noch

den weiRgrundigen Bildern attischer Grablekythen der klassischen Zeinbekan

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

Attische rotfigurige Amphora des Bryghtalers-
Kitharode und Zuhdrer

Um 480- Boston, Museum of Fine Arts 26.61

Wir meinen gar zu selbstsicher oder befangenm, e
Bildwerk musse betrachteterden und die Musik
verlange nach einem aufmerksamen Hoérer; aber
das ist entschieden ein Vorurteil des
Kunstzeitalters mit seinen Kunstgenie3ern. Das,
was wir Kunst nennen, hat in anderen, alteren
Zeiten in erster Linie vorhaen 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 wir zu den grofRartigsten
Bildwerken der Griechen zahlen, 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 dessen war er da zu Ehren der Gottheit ...
Auch diejenige Musik, dieicht unmittelbar den
Gottern galt, war Festtagsmusik, Musik aus
Anlassen, bei denen sich das alltdgliche Leben
feierlich erhdhte, Hochzeitsmusik und Totenklage, Reigen und festllches Gelage mit Freunden und Gésten. Die Musik der Grieche
war in ihrer gr@®en 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 und abgesondert. Sie schlof3 den einzelnen rdeht ab von
anderen, verlbte ihn nicht in das Fisich-sein, wahrend in moderner Zeit der ernste Musikliebhaber allein sein mochte in
ungestértem Versunkensein; als Konzertbesucher empfinddialis er nicht neue Kleider vorzeigen willdas Publikum als ein
notwendiges UbelWir miissen allerdings vorsichtig sein mit dem Verallgemeinern. Griechische Musik als ein durchgehend Gleiches
und Ubereinstimmendes gibt es natiirlich nicht; sie hat wie alles Lebendige ihren Werdegang und ihre geschichtlichenchtufen. A
in unseren griedachen Bilddokumenten zur Musik taucht eines Tages der in sich versunkene Hérer auf.

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




Klangbeispiel 49a 2

Diamanda Galas: Plague Mass, 1994

Cris d'aveugCne: Bl i nd Mano |SchreidesBlindn Mannes
text by Tristan Corbiére (1873)
L'"oeil tu® nbébest pas mor |Dasgetétete Auge ist nicht tot.
Un coin ce fend encore Eine Ecke ist noch offen.
Encloué je suis sans cercueil Eingenagelt bin ich ohne Sarg.
On m'a planté le clou dans l'oeil Man hat mir den Nagel ins Auge gepflanzt.
L'"oeil clou® ndest pas m|Daszugenagelte Auge ist nicht tot.
Et le coin entre encor Und die Ecke lasst noch etwas durch.
Deus misericors Gnadiger Gott
Deus misericors Gnadiger Gott
Le marteau bamatéteen bois Der Hamme schlagt meinen Kopf aus Holz
Le marteau qui ferra la croix Der Hammer, der das Kreuz beschlagen wird.
Deus misericors Gnéd?ger Gott
Deus misericors Gnadiger Gott
Les oiseaux croqumorts Die Vogel, meine Totengréber,
Ont donc peur a mon corps haben Angst vor meinem Koérper
Mon Golgotha n'est pas fini Mein Golgotha ist noch nicht voruber.
Lamma lamma sabacthani Warum hast du mich verlassen?dite Jesu am Kreliz
Colombes de la Mort Die Tauben des Todes
Soiffez aprés mon corps dirsten nach meinem Korper
usw.
3 3
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Klangbeispiel49a3

Flamencobeispiel: Me pregonas (La Prinace, voc., Pedro Pena, Git.) auf CD "El Cante Flamencao", Philips 832 231

oogg

o
B

Musik der andalusischen Zigeuner; antike, mauriscitejidische Einflisse; nach 1800 von Zigeunern tradiert. Die alteste Stilform

ist der cante jondo (‘tiefer', 'innerlicher' Gesang); urspriinglich rein vokal, dann mit Gitarrenbegleitung, schlie3fiuh Eiatrerin
(‘rasende Manade'); antike Haupttoriaorisch (heutiges Phrygisch), Deszendenzmelodik, melodischer Kern: fallender Tetrachord
(‘Lamentobass') mit besonderer Betonung (und haufiger Verwendung) des fallenden Leittons. Ambitusausweitung bis zur Sext (vgl
den mittelalterlichen Hexachord). Der $&n setzt in dieser oberen Region ein und fallt dann zum Grundton ab. Innere
Differenzierung des engen Ambitus durch chromatische Zwischenténe (oder Doppelstufen), iberméaRigen Sekund (Element der
Zigeunertonleiter), ofpitch (Portamenti), orientalische Nematik (Sekundbewegung im Wechsel mit Haltetdnen, endloses

Umkreisen von Kerntdnen), Verharren auf einer Note bis zur Besessenheit (Vorschlage von oben und unten, Beschwdrungsformel,
prahistorischer Sprechgesang); expressiver, kehliger Stimmklang,iseiliesett, improvisatorische Verzierungen, Fehlen eines
metrischen Rhythmus (byzantinisch, gesungene Prosa); kontrastreicher Wechsel von lauten und leisen Passagen, von freien und



rhythmisierten Abschnitten; Klagegesang (dauernder Klagelaut "Ay") mérd2¢ilen; die Form wird aber durch die exzessiven
Verzierungen verundeutlicht.

Altes magarrPrinzip: Verwendung feststehender Modelle und Formeln in indivigipelhtaner Realisierung. Die Harmonik folgt
dem fallenden Tetrachord. Die Gitarre spielt rinyigierte, schnell repetierte Akkorde. Die Zwischenspiele sind improvisaterisch
virtuose Einlagen. Bei der Begleitung des Séngers folgt die Gitarre dem Prinzip der Heterophonie, indem sie eine aiodére 'Vers
der vom Sénger realisierten Formel spielt. 8lteste Form des Flamenco ist die Seguiriya. Es gibt viele weitere Unterarten.

vgl. dazu:VHS 0:00-14:00

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

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

f
Klangbeispiel 49a 4 .\’i‘é 2oy - ]
Y] * bo——o
Una noche oscurita In stockfinstereiNacht,
a eso de las dos um zwei Uhr morgens,
le daba voces a la mare de mi arr]  schrie ich nach meiner geliebten Mutte
no nie respondio. und sieantwortetenicht.

Wenn Pastora Pavon, »La Nifia de los Peindisgen Vierzeiler singt, wird er durch verschiedene Elemente auseinandergezerrt:
durchlalias wie denjay!-Ruf, der in mehrere melismatisch gesungene Vokale zerfallt (hier fett hervorgehoben); durch Pausen und
abrupte Unterbrechungen (Schragstriche), digdnnlich auf einen Vokal fallen und diesen regelrecht spalten; durch mehr oder
weniger haufige Wiederholungen (siehe vor allem die der zweiten Zeile); schlie3lich durch lange Gesangspausen, diemarallgeme
durch solistische Einlagen auf der Gitarregefgllt werden (punktierte Linien):

aeso de/

elas dos

a e®delas dos,
aesode/

elas dos.

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

espondd.

Voces le daba a la mare ohi arma @/
mico/

orazon.

6
Klangbeispiel 49a 5 -
Kateri Pervane (Iranische Séngerin) m

Klangbeispiel 49a 6 (Auschnitt) und 49b 6 _
Werner Egk: ATlstderkl Eget spiel AOlI ymg ‘ © 6) de
Olympiade 186 zu Berlin o

Orchester der Staatsoper Berlin, Ltg.: Werner Egk Quelle: Telefunken Dauer: 7:40
I'n Carl Diems Festspiel AOl ympi sche Jugend" m¢gndet der sport
k|

N

D

nierte neben einenAvAWafefne nRraanuze'n "eiznue tvaonnzende ATot en age
Heil'ger Sinn: / Vaterlandes Hochgewinn. / Vaterlandes hdchst Gebot / in der Not: / Opfertod.”

Entsprechend gehérte zum neuen Berliner Olympiastadion eine Langemiarekhal di e der Asingend in de
von Langemarck" gewidmet war. Uber dieser Halle hing in einem Glockenturm die Olympiaglocke, die zugleich als Totenglocke fiir

die Kriegshelden gedeutet wurd®Ent art et e Musi kA CD I 11 11



Klangbeispiel 49a7
Armstrong New Orl eans Function (Didnét He Rambl e)

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

Die NegerBegrabnisse in New Orleans hattamd haben heute immer noeganz besondere Eigentimlichkeiten, die nachidiis

des Anthropologen Melville J. Herskovits ihre Vorlaufer in bestimmten Begrabniszeremonien 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 »Brass Bandiie 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
Beschrdbung eines typischen New OrleaBsgrébnisses 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 langsameneXatakt; denn wir gingen sehr langsam hinter dem

Sarg her.

Wir kamen auf dem Friedhof an und, nachdem der Tote zu Grabe getragen worden war, naherte sich die Band dem Grab ..., und dan
entfernten wir uns im Marschschritt nur zur Trommelbegleitungwhigin oder zwei Hauserblocks vom Friedhof entfernt 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. Ein Tempo ieivigsteltakt, wildt ihr, ein lebhafter Schritt. 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 >Sewd Line< (eine zweite Reihe), die ein biRchen 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@irgerste
anfillte und vor der Band, vor unbinter den Vertretungen der verschiedenen Bruderschaften herlief. Es waren enorme
Menschenmassen bei den Begrabnissen. Diese Leute folgten dem Begrabnis bis zum Friedhof, nur um den Ragtime auf dem
Rickweg zu horen. Einige Frauen trugen Bierflaschen detar Arm. Irgendwo blieben sie stehen und tranken die Flasche halb aus,
um sich zu erfrischen; dann folgten sie weiter meilenweit der Band, im Staub, im Schmutz, liefen mitten auf der Strefie, auf d
Birgersteigen. Die Polizei versuchte, Verkehrsstockuzgerermeiden, aber lie die Leute gewahren. Es gab niemals Schlagereien
oder ahnliches; aber man konnte Leute sehen, die mitten auf der Strale tanzten ...«.

Mel odi e und Text in: Ann Charters: AThe Ragti me Songbookfi, London

Andrew Wilson-Dickson:

Die Musiktherapie erlaubt, wovon der Analytiker abréat: das Ausagieren von Gefuhlen. Aber durch die Musik geschieht dies doch
mit einer gewissen Kontrolle, namlich durch das moralisch neutrale Medium des nicht verbalisierten Klangs."
Diese Sicht steht allerdyys noch nicht im Einklang mit dem allgemein anerkannten Verhaltenskodex der westlichen Gesellschaft.
Der durchschnittliche Europé&er fiirchtet sich eher davor, seine Gefiihle zu zeigen. Ein typisches Beispiel dafiir: der Udegang mi
Trauer.

Westliche Beerdjungsfeiern sind so angelegt, dal Schmerz und Kummer nicht sichtbar werden. Trauer 6ffentlich zu zeigen ist
peinlich, selbst da, wo sie durchaus gerechtfertigt und versténdlich wéare. In anderen Kulturen ist es selbstverstandlich, daf
Verwandte und Freundsnes Verstorbenen ihre Gefiihle ohne Hemmungen zum Ausdruck bringen. Das zeigt sich auch kérperlich:
man wiegt sich hin und her, man ringt die Hande, weint und klagt. Und wenn Trauergesange angestimmt werden, dann strémt der
Kummer aus tiefstem Herzen iredMusik ein.

Gerade diese elementare Gefiihlsbetontheit begegnet in vielen Szenen aus der Friihzeit Israels; sie begleitet (odedermdglicht)
starksten GefuhlsauRerung@eistliche Musik, Giessen 1994, S. 23

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

Pinakes waren als Weihegeschenke mit Nageln an
den Wéanden von Grabgebauden befestiger
Leichnam eines jungen Mannes liegt aufgebahrt
auf einer reich verzierten Kline. Um ihn stehen
Frauen und Manner, dieiGestus der Totenklage
die Arme erhoben haben.

Klangbeispiel 49a 8
Totenklage aus Ungarn(LP "Hungarian Folk Music", Hungaroton LPX 10098)

Extreme GefuhlsauRerungen sind heute in vielen existentiellen Situationen tabuisiert. Besonders beifiod Inggcht sich eher
Verlegenheit breit. Totenklage war friher tberall Giblich. In manchenr@egéJngarns war sie zur Zeit dieser Aufnahme (1959)

noch ein lebendiger Brauch. Im weinenden Singen kommt der Kummaarshgewinnt Form und wird beherrschbée, Einsamkeit

wird in dem Dialog mit dem verlorenen Menschen symbolisch Gibatenu Die Klagegeséange wurden bei einem Besuch am Grabe
von Frauen nach einem festen Formelrepertoire frei 'gesungen’'eBiege konservieren einen urtiimlichen zwischen Sprauthe

Musik changierenden 'Sprechgesang’, der iiagenden Fall ein pentatonisches, fallendes Melodiemodell (magam)
improvisatorisch auschmiickt. Totenklage wie die vorliegende gab und gibt es in verbliffend ahnlicher Form auf der ganzen Welt
(vgl. die Aralyse einer Totenklage aus PagNreuguinea in: Clistian Kaden: Des Lebens wilder Kreis, Kassel 1993, S. 19ff.)



Parlando J=cea 104 : "O weh, mein teuerster, liebster Mann, der 1944 an der
1 i Front fiel, der durch den verdammten Krieg getotet wurde!
{ — jy_ O weh, weh mir, als Witwe kee ich seit 15 Jahren. Keinen
Jaj ol - kim. lel-kim, j6 tir - som, négy-ven-uégy-be habe ich an maer Seite, und keinen Platz habe ich zum
Leben aulRer StralBen und Wegen! O weh, komm heim,

3 A v - Sk meine Teuerster, damit ich dir all mein Leidgden kann,
m ~-  das so gewaltig gewachsen ist in all den langen, langen
B JahrenMein teuerster, liester, bester Mann! Komm
ol - o - sétb, még -8 - te az az it - ko - zott heim, um deine Kider zu sehen, die in alle Winde
—3 . o, o' 3 ] zerstreut sind!..."
ey e ey
—v ¥ ! _ o ﬁﬁ}ﬁ vgl. auch:Ruménische TotenklaggPfingstritual)
hé - bo-ra - Jaj, me ti-zén- &t ¢ - vology VHS 14:0017:20
—— v ‘_|=°°“ 92 T . . .
= Wie im Beispiel aus Ungarn wird deutlich, dass es sich bei
— = e dieser Form defotenklagd allein schon wegen des
ir - vo vagyok! Nin-csen ne-kém sén-kim,  esakaz it grofRen zeitlichen Abstandésim 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 modernen

Taj, jo - ha-za, lel Menscherzu denken méglich ist. Nach den Vorstellungen
J-cea 108 . des Schamanismus sind die Geister der Ahnen wichtiger
—_— —————— ? - — | H A
jﬁ:ﬁﬁgﬂ_‘ﬁ,z 5L___;5 =] als die fernen Gotter.
ke, hogy pia-nasz-kod- jam meg ne -ké - ed. Totenklage und Trauer
A T30 T30 A a - In den Religionen, die fiir inre Glaubigen einen
F—p—p L+ P w -} [ e —p—pe 3 -  Erldsungsgedanken bereithalten, wie im Christentum, im
] — Pl = Islamund in gewisser Hinsicht auch in den fernéstlichen
Mond - jam  el, hogy anny’ i - 6 - tiil ML i - B szom Religionen, geht der Tote in eine neue, als angenehm
7 T3 4 charakterisierte Existenz tber. Das gilt allerdings nur

k]
:‘-mﬁ:ﬂicf:pqq_,_,_}j#f:#:i dann, wenn er sich im Leben einigermaf3en an die Regeln
1 _—r 1§ l') 1 Lf u IY‘ -

11 ' und Gebote gehalten hat. Besonders ausgefst diese
vo - ma - a, lol-kén, j6 o ki-esi tar-so - om! Zuversicht im Christentum, in welchem die Erde oft als

ein »Jammertal« bezeichnet wurde. Aus dieser Sicht ist
unverstandlich, warum die Angehorigen eines guten Christen bei seinem Tode um ihn weinen. Trotzdem empfinden die Menschen in
allenKulturen beim Tod einer geliebten Person tiefen Schmerz. Ganz offenbar haben unsere Tranen, hat unsere Verzweiflung nichts
mit dem kinftigen Schicksal des Toten zu tun, sondern mit uns selbst. Wir trauern aus egoistischen Motiven, weil wilishen Ve
eflitten haben. Das ist keineswegs ein Tatbestand, dessen wir uns schamen muissten. Unsere Betroffenheit und unser Schmerz
verraten uns etwas Uber unsere menschliche Natur: Die enge Bindung zu einer geliebten Person ist fir uns so elemedtesswichtig
wir auf ihren Verlust mit tiefer Trauer reagieren.
Die Trauerreaktion ist eine psychobiologisch gesteuerte Antwort unseres Organismus. Daher reagieren alle Menschen auf die
seelische Erschiitterung, die durch den Tod eines geliebten Menschen ausgeldst wérdjeichbaren physiologischen und
psychologischen Reaktionen. Nicht nur der Inhalt der Klagelieder aus den verschiedenen Kulturen ist sehr ahnlich,dibolibh sin
die musikalische Struktur und die melodische Gestalt der Klagelieder. Die Totenkielgervilker haben einen absteigenden, den
sinkenden Lebensmut reprasentierenden Melodieverlauf und einen vom betonten Atemholen des heftig Weinenden geprégten
Duktus.
Die besondere Aufmerksamkeit einer Trauergemeinschatft gilt den am néachsten BetrOffeniitleid der anderen, ihr Mittrauern,
legitimiert die Reaktionen der nahen Angehdrigen des Toten und kann ihren Schmerz lindern, denn geteiltes Leid isthalbes Lei
Wenn sie, die dem Toten ferner stehen, ahnliche Gefiihle empfinden, liegt darin Begtghlichsam gesellschatftliche
Berechtigung fir die eigene Klage. So wird die Trauer von Einzelnen durch die Anteilnahme der anderen ein emotionales
Gesamtereignis, das, mit mancherlei weiteren gruppenbindenden Elementen verknipft, wie kaum ein aothetesnGdeinere
Gemeinschaften zusammenfigt. Der Gruppe wird durch den Trauerritus, durch die Versicherung des Mitleidens und dey Solidaritat
in einem Augenblick Identitdt und damit neue Lebenskraft gegeben, da sie durch den Tod eines Mitglieds gesctdeich
Kann man jemanden vor den Folgen der Trauer, vor der Traurigkeit, der Depression schitzen, indem man ihn noch weiter in die
Trauer hineinstdRt? Auf uns wirkt das zunéchst fremd und paradox. Denn hierzulande versuchen die Menschen eher,tsch am Gra
»zusammenzureil3en«. Wie in anderer Hinsicht auch, haben wir Europaer in der derzeitigen Phase unserer Kulturgescéichte ein eh
distanziertes Verhaltnis zu den elementaren Lebensvorgangen Geburt, Krankheit, Sterben und Tod. Dabei ist es verdertich gut,
Trauernden durch Mittrauern und Mitgefiihl die Méglichkeit zu geben, seine Gefiihle so weit wie moglich auszuleben und der
naturlichen Regung des Verzweifeltseins, des Schmerzempfindens nachzugeben. Wenn das geschehen ist, fangt die Gemeinschaft
den dedNVeiterlebens Uberdriissigen und den von chronischer Depression und Schwéchung des Immunsystems Bedrohten durch
verstarkte Zuwendung auf. In diesen beiden Elementen, dem Mitweinen und dem einfiihlIsamen Herausfuhren aus der Trauer, steckt,
wie man aus Kenntnider psychoneuroimmunologischen Zusammenhénge neuerdings abschatzen kann, ein Stlick Weisheit
traditionaler Kulturen.
Dr. Sabine Schiefenhéw8arthel und Prof. Dr. Wulf Schiefenhével, Eschborn und Andechs (c) Bibliographisches Institut & F. A. Brockhaus A
2001




Klangbeispiel49a9

Christ, 6 bal de Morales: AlLamentabatur Jacobf (1543)

g 54 10, | N — | Lamentabatur Jacob
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I — | — " S | E~—" mir, traurig bin ich tber

Josephs Verlust @h
tiefbetrubt Gber
Benjamin, den man fiir
Nahrung weggefiihrt hat.
Ich flehe den
himmlischen Kénig an,
mich tiefbetriibten sie
wiedersehen zu lassen.
Unter Tranen heftig zu Boden sich werfend, betete Jakob: Ich flehe den himmlischen Kénig an, mich tierfbegttiedersehen zu lassen.

Totenklage aus L'Oach (Rumaénien),'Les Voix du Monde", Track 6 fg-fis-e-fis-e-(-d)] - Klangbeispiel 49a 10
Totenklage aus SerbienDead & Gone 2,21Klangbeispiel 49a 11-

Klangbeispiel 49a12

Robert Schumann: Erster Verlust
Nicht schnell Album fiir die Jugend, 1848
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Die TitelblattVignette(von Ludwig Richter)
@ ., Etwas langsan:er Im Tempo s— zu Schumanns Jugei#dbum zeigt das Bild
0p s s ek I;‘:"—a—_a\k\ eines Madchens, das ein totes Vogelchen vor
ﬁg’:% xR e | [P e o seinem Kafig betrauert. Das vorliegende Stiick
|’ — ==1C == hat einen biografischen Hintergrund:
) - b _ P - s Schumann hatte am 15. Januar 1848 den
: :%‘f‘, T et T T e T Zeisig, der seinen Kinderreporte, mit
— T '}F = #v ik Markkl6Rchen gefiittert, was dieser mit dem
s —T b Leben bezahlte.
5 5 4 H n
- _ T BT e S SV S Totenklage aus AlbanienCD "Dead & Gone
e e e e S e w e s w e T Fr——= 2" (1997), Track 19 Klangbeispiel 49a 13
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Freund! Hej, hejhej, hej."
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Bach: Kantate 12, Nr. 2: Weinen, klagen ... ' w \



Klangbeispiel 49a14

arvo pirt: cantus in memory of benjamin britten (1980)

Campana

Camp.

VL I div

VL II div.

Viole

Ve. div.

Cb. div

(J:nz-mo)
L
O - -— T -— - -
[ fan W 4 [+ - D [+
SU=F
o o e S
) | \
| |
- - - [ - - I - - -
l 0- a- -
A3
U o o S
S FSO  OSO SOS SNSSO
/) 8, - = = -
; =
¥ |
A\IP T
J  ppp
e e e e S
1 L1
75 fFf ‘{JF 75
[ fam.) | & | (7] |
';‘-JU } | { | } | I
’ e 41, J
o O o ,J el J
[ fam) =
AN
y v | | | |
4 (6] (] [ 6] &7 O (7] O &7
y /% -
[ fam)
AN V4
v rp
9 sole
7 i - -
[ fan) O [ 8] O P S )
AN —
J P
J— e S oy
ST — — — — o o o & o
7
P
. _ ] P!
S -— -— - -— O - O O O-
Z
P
): - - - - - - - - —
.4
mp
-': L] - - - Ll bl Ll - -
i

mp




Klangbeispiel49a15

Geto Boys:The Resurrection, 1996Just Wanna Die

soft talking: sanft erzahlend

What can v do with all this fucking pain Was kénnen wir machen mit diesem ganzen verdammten Leid?

Somebody stop the pain Stopp doch jemand das Leid!

Singing: singend

| finally look to paint a picture of my whole life Am Ende versuche ich ein Bild von meinem ganzen Leben zu male

And for me to end it would be so nice und fiir mich wirdess nett sein zu sterben.

Somebody driving on this back street Jemand féahrt auf dieser SeitenstraRe

So | could leave my shit all on the back seat So kdnnt ich meinen Scheile hinter mir lassen auf dem Rucksitz,

Cause | odytifarddmoré ove m denn ich liebe mein Leben nicht mehr.

So | dono6t wanna fight no mor e |lIchwil nicht mehr kdmpfen.

| felt this way before but it died out Ich fuhlte auf diese Weise schon friiher, aber es starb aus.

So | shot my fucking eye out Soschoss ich mein verdammtes Auge aus.

Nobody understands me  HELP Niemand versteht mich ... Hilfe!

But | donét understand my S | Aber ich verstehe mich selbst auch nicht.

I always find myself beind tr ajlchfihlemich selbstwie ein Entfuhrter.

And my drugs that | take so | 61UndmeineDrogen, dieich nehme, wenn

That pint in my motherfuckin life ich an dem Punkt bin in meinem verfluchten Leben,

Where | dondt wanna | ive a f uc i woichnichtmehrinderLige leben will.

| just wanna die Ich will sterben.

Chorus: Chorus

| just wanna die Ich will sterben,

Die sterben.

| just wanna die Ich will sterben,

Die sterben.

Letdéds go on a journey LaRt uns auf die Reise gehen.

Boldly go where no man has gone before Kiihn dorthin gehen, wohin noch niemand zuvor ging.

Verse 2 Vers 2

Buckle up and lets take a ride Schnall den Gurt an und lasst uns losfahren,

| want you to wath me commit suicide ich mdchtedass du Zeuge meines Selbstmordes bist.

Wedre headed for a place in a (Wirsindaufdem Wegin ein dunkles Land,

In desperate search of that dark man auf der verzweifelten Suche nach jenem finstern Mann,

But dondt you move keep it r i glhaberbewegdich nicht.halte dich dortrechts.

| wanna bring you smooth into my nightmare Ich will dich eben in meinen Alptraum bringen.

Dondt be afraid of watching | i fHabkeine Angst, wenn dull siehst.

Explore my every thought, come out sightsee Lerne jeden meiner Gedanken kennen, komm mit auf die Tour.

Therebds no man alive, that can |NiemandkannLeben versprechen,

But once we arrive, | can promise death aber einmal kommen wir an, ich kann den Tod versprechen.

And now were headed for the crossroads Und nun fahren wir auf eine StraRenkreuzung zu,

Gettin deeper in the lost coves kommen tiefer in die verlorenen Buchten

And once we arrive und einnal kommen wir an.

Close your mother fuckin eyes SchlieR deine verfluchten Augen

Cause |1 6m about to die Denn ich bin dabei zu sterben

Skit: Parodie:

Will wake up Wach auf!

Awhat, what, what, what mano AWas, was, was, was. Manno!

Damn you ain6t been 1 istenin mgVerdammt, duhdrstnichtzu, Mann?

This shit is real, man, | dond{DieserScheileistreal, ich mache keinen Mist, pass auf!

Aijust drive nigga, damno Adetzt fahr, Nigger, verflucht

you listenin, will its goin down, right fuckin now Du horst jetzt zu, es geht abwarts, richtiger Mist jetzt.

| put the pistol to my temple Ich lege die Pistole an meine Schlafe.

See the bullein the chamber Sieh die Kugel in der Kammer.

Cocked it back and out of anger Ich habe sie entsichert und ohne Wut

I pulled the crack, see the shells jump out the side druckte ich ab, sieh, die Hilsen springen an der Seite heraus.

Now I ém fallin back, | &m seei n |Nunfalleichzuriick, ich sehBesichter, aber sie sind alle schwarz.

I 6m hearin sounds but | <cant hdlchhdreKlange, aberich kann gar nicht mehr héren.

Il 6dm seein pictures in my head [IchseheBilderin meinem Kopf, aber sie sind verschwommen.

My every picture flashed at full speed Jedes meiner Bilder blitzt mit voller Geschwindigkeit.

And now |1 édm feelin |Iike | 6m | odUndnunfihleich,wiejeden Bezug zur Realtétliere,

But my realityds a battle aber meine Realitét ist ein Kampf,

And | was tired of havin talks with myself about mentality und ich war es mude, Uber mein Befinden Selbstgesprache zu fiihrg

End it all I stand tall appar e Schluss jetzt damit. Ich stehe anscheinend auf der Kippe(?). Ich wa
geduldig genug, den Mann anzuhdren.

Call Telefongespréach

So now | |l eave myself to stri vgSo,nunverlaseich mich selbst,um zukémpfen oder zu sterben, ab

And | just wanna die alle meine Hoffnungen habe ich verloren. Ich will sterben

Yo will wake the fuck up, Du wirst dir den Mist bewusst machen.

AWhat, what, what, Man, Damno AWas, was, was, was, Mann, ver

Man 1 6m talkin about killin mygMann,ichredeibermeinen Selbstmord.

AWanna kill yourself?0 ADu will stemd?fth umbring

That és right | dondét gi ve a f u(Dasistrichtig,ich mach mirnichts draus.

AAght o Aln Ordnungi

What you think |1 d&dm playin Was denkst du, spiele ich hier?

Argument éégunshotéé.car crash Ar gument Pi -Eusammenstagic huss é
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Klangbeispiel49a16
Xavier Naidoo : Nicht von dieser Welt (1997)

So viele Nachte lag ich wach,
meineAugen rot vom Weinen im Schlaf.
Den Kelch mit Tranen aufgefllt,

— vom Wei-nen schwach. Den Kelchmit Trd - nen auf - ge -fillt, mei-ne Wun-den ins
meine Wunden ins Leintuch eingehdillt. 8
. . .. 4 8 .
Was solll ich suchen, dass mich stitzt. o - T —
Wo i - P TR e 4 e e [ 7 A R R Ve Vi
0 ist der Mensch, der mich beschiitzt? \ f r—r— v r—i f

. A . Lein - tuch ein - ge-hullt Was  soll ich su - chen, dass mich  stitzt,
Es ist wahr, wenn ich Dir sage, 1y .
dass es mich qualt, wenn ich michde, e e e e e S
kann ich noch leben ohne Dich. — T : : :

Eine AntWOI‘t bI’aUCh |Ch nicht' wo ist der Mensch, der mich be - schiitzt?

Du bist der Inhalt meines Lebens, "G g . .
. . i A 1 B ™ B w—1 A ] B s —
Dich suchte ich vergebens. e e e e e e e e e e e e e et
. PR . e e L S S e e
gu bISt mein hICht’ ddas dle Nafht erhe”t' Sic ist nicht von die - ser Welt, die Lie-be, dic mich am Le - ben hilt
owas ist nicht von dieser Welt.
23 ﬁ = -
P oo o To g ¥y ¥ o 5 —F—F+—+H—FF+———
Du hérst die Schmerzen, die ich spiir. R e e e e e S = ‘

Von d‘]r Zu Herzl eine Offene Tur Oh - ne Dich wars schlecht um mich Dbe -stellt.
Niemals ein bdses Wort von Dir. ’
Die schonste Beriihrung zwischen Dir und mir.
Du fangst mich immer wieder auf

und Du gibst mir, was ich brauch.

Das was mir an Dir gefallt,

ist einfach nicht von dieser Welt.

Sie ist nichtvon dieser Welt,
die Liebe, die mich am Leben halt.
Ohne Dich wars schlecht um mich bestellt....

Das Objekt der Liebe ist hier Gott / Christus.
Das ChiRhoSymbol auf dem Cover bedeuf#iRistos (griech.).

Klangbeispiele49al17 und49a18

Robert Schumann: Dichterliebe op. 48, 1840 (Heine) Lyt = s 5
I. Im wunderschénen Monat Mai Im wun . derschinen Mo.nt
Langsam, zart —— o ——

s Tr ¥ - = T r s T

¥ r—t ¥
Her - zen die Lie . beauf . ge . gan.gen.
e T2
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Klangbeispiel 49a19

Modern Jazz Quartet: Django, 1954 (zum Tod des Jazzgitarristen Django Reinhardt)

v
N

Klangbeispiel 49a20
Giora Feidman: Bublitschki (CD Network 19, 1993)a la Doina (Lamentd Lustig)

Der talentierteklezmerwuf3te immer den Weg zum &sthetischen Empfinden der Zuhérer zu finden. Ein Bericht Gber eine jiidische
Hochzeit in Pdolien, Ukraine, in der "Leipziger Allgemeinen Musikalischen Zeitung" von 1802 schildert: "Die Musikanten spielten
fortissimo und der erste Violinist legte sich nun beym Spielen ... nahe an das Ohr des Brautigams . ... "nun brach. au@inder .
ahnliches Heulen aus, die Schleusen seiner Thranensacke wurden gedffnet. ... Diese Erscheinung war ohne Zweifel den jldischer
Tonkinstlern das Zeichen des hdchsten Triumphs ihrer Kunst. ... Jeder ihrer Tone flog mir wie ein Pfeil durch mein.)Gahor. (..
wird so lang ein Lamentirliches auf den Geigen gespielt, bis er weint; denn ohne das wird er nicht getraut. In der Thatdéezte sich
Gesellschaft gl eich darauf mit dem Br2utigam in Marsch zur
Bookl et der CD i YAukhdhmenvonEXN7L BB8O9RK| eZmekont 1991

Rita Ottens / Joel Rubin: KlezmerMusik, Kassel. 1999, S. 334

Im Kiewer Konservatorium spielten M. 1. Rabinowitsch und ein Ensemble nun einige Stiicke aus dem jiddischen Hochze#srepertoir
der Jahrhundertwende auf drei 78er Schiefilatten ein: die beiden beliebten Tanze »Frejlechs«, den typischsten osteuropéisch
judischen Kreistanz im Zweivierteltakt, in dessen jiddischer Bezeichnung sich unschwer das Deutsche »fréhlich« erkemaen 1&13t,
»Scher« oder »Scherele«, eine Art elegajiiidischer Square Dance, ebenfalls im Zweivierteltakt, fir Anordnungen von jeweils vier
Paaren. Auch an die feierlichen Prozessionsstucke, die Begleitmusik fur den Hochzeitszug durch die StraBen, war geéeacht: Mit
von den Klezmorim auf der »Gas« gedjgie Melodie, dem »Gahlign«, waren Braut und Brautigam, die Brauteltern und die
Ehrengéaste gewohnlich nach dem Hochzeitsempfang zurlick in ihre Hauser geleitet worden. Der sehleppsnte

Dreiachteltakt dieses Gaign bildet einen Uberaus seltsamerd bewegenden Gegenpart zu seiner vielstimmig jubilierenden
Melodie. Vor allem aber das »KaBasetsn«, das »Setzen« der Braut, stellt schliellich, obwohl im Aufnahmestudio entstanden, das
unmittelbarste Zeugnis jiddischer Klezmdusik aus der Sowjetunindar. Diese in den streng ritualisierten Ablauf einer

traditionellen osteuropéisgtidischen Hochzeit eingebettete zentrale Zeremonie wurde urspriinglich als magische Handlung zur
Abwehr der bdsen Geister vollzogen, die durch das Weinen und Heulen décheeittiochzeitsgéaste in die Irre gefiihrt werden

sollten. Auch bei der Rabinowits¢kufnahme durchzieht stilisiertes Weinen einer weiblichen Stimme die wunderbar

ausdrucksvollen Soltmprovisationen von Rabinowitsch und die gebetsartig in Kantilenen vaggeten Verse des Schauspielers

Lejser Kalmanowitsch. Eine »Braut«, auch sie eine Schauspielerin, schluchzt und weint wie eine jidische Tochter in ihrer
allergrof3ten Schicksalsstunde, bevor sie ihrem Brautigam zum ersten Mal ins Angesicht sieht. Die{leateomalen das Ganze
emphatisch und wirdevoll mit ausgehaltenen Akkorden. Spéatestens hier beginnt man zu verstehen, warum gerade die »umetike«
Qualitat- der niedergedriickte Zustand des Gemiuts des mittelhochdeutschen »undaevechtigste Kriteriunfilir das Spiel eines
Klezmers war und ist: Bei dieser existentiellen Begegnung von Mann und Frau, dem mannlichen und dem weiblichen Prinzip, liefe
der Klezmer mit seiner Musik die Begleitung zum menschlichen Urdrama von Trennung und Vereinigung, Woeldengeburt, in
heidnischer Zeit Teil der heiligen Riten der Hochzeitsfeier und Paarung. Hier ist auch der Schliissel zum VerstandnisdlesdVese
der Funktion der Klezme¥usik zu suchen. Aus der Musik des Rabinowi@athesters weht noch der Atem egnstigen
Begleitzeremonien des Mysteriums mit seiner Klage und dem Jubelschrei. Wie immer nach einer lamentierenden Melodie, wird auch
das KaleBasetsn von einem lebhaften Tanz, in diesem Fall einem Vivat im Zweivierteltakt, abgeldst, eénkchdai Marsch, mit

dem die Braut zum wartenden Br@am unter den Traubaldachin geleitet wird.

Der LamenteTopos

Musik und Text des Chorsatzes "Weinen, klagen...." aus Bachs Kantate 12gihdMivaldis Kantate "Piango, gemo, sospiro e
peno (RV 675, ca. 1T nachgebidet.Nach Blume handelt es sich um eine "textlich musikalische Parodie" des Vivaldischen
Werkes. ("Der junge Bach", in: J. S. Bach, hrsg. von W. Blankenburg, Darmstadt 1970, S. 544f.) Der Text der beidehehigicke is
viel alter. Er geht alveauf ein rhetorisches Vorbild aus der Antike zuriick, einen beriihmten Hexameter des Ennil69(23Shr.),

den die im 17. und 18. Jahrhundert weitverbreiteten pseudociceronianische Schrift 'Rhetorica ad Herennium' Gibertegert: Flen
plorantes, lacmantes, obtestantes (weinend, klagend, Tranen vergie3end, flehend).
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Lamentofigur

i) hod o
QJ i
):# = Fo- Fo- oo | Anonymus (ca. 1620): Aria — Ostinatoball -
= ‘ : ‘ ' (Handschrift aus Neapel)
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‘ 1660), Cap. 29: "Passus Duriusculus"”
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‘ 4 . ‘ Klangbeispiel 49a 21
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Cavalli: Egisto (1643)

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

13



Klangbeispiele49a23-28
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Klangbeispiel49a21
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William Holborne: Gush Forth My Tears (1597)

Aus; Gesamtausgabe der Purcell Society, London, Bd, III, herausgegeben von W, H, Cummings (1889).

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

Choose you whether

O6 peevish fond desirel
For out alas! my sighs,

my sighs: out alas! my sighs

still blow the fire.

Flie3t dahin, meine Tranen,
und Iéscht das Feuer
meines armen Heens

oder ihrer Augen.

Wabhlt selber.

O schlimmes uberschwengliches Verlangen!
Denn es ist aus, oje! Meine Seufzer,

meien Seufzer: aus, oje! Meine Seufzer
fachen noch das Feuer an.

Miranda Sex Garden, 1991 (Originalversion und Rdjx)

15




Klangbeispiele 49a29 und 49a 30 und 49b 08
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Das Weinen des Petrus nach der Verleugnung

Matthauspassio(Klangbeispiel 49b 9
Petrus

- A

[ ey R o 1 A 1 PR g N ]

el L)W L T . SR AT SN 2 SN P A AL S AE——
» 5

L h i ) 4 - = 1 —1

Ich ken-ne des Men-schen nicht.[101]

Und ging her-aus, und wei - - - ne-te bit - ter-lich.

Johannespassio(Klangbeispiel 49b 3

Adagio

L ! e 1 ] - =

14
und ging hin - aus und wei-

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

vgl. Saeta aufHS-Cass.(47:25 f.) und Klangbeispiele 49b 9 + 10)

Aria

(Chorus I)

Vi.Vla.
Cont.Org.

Klangbeispiel 49b 04
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Klangbeispiel 49b 5 und VHSCass. 17:25 ff.
Mozart: Arie der Pamina aus der Zauberflote
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Klangbeispiel 49a31

Feria V. in Coena Domini.

Lectio I. Cap. 1, 1-14.

I N-ci-pit Lamentd-ti- o Je-remi-ae Prophé-tae.

= T — 53 o
— A ] 1 ] I

3

ALEPH. Qudmodo sédet sé-la ci-vitas pléna pépu—lo£

"
] = 1 CH P
0 [ I 0 ol

ficta est qua-si vidu-a démina Génti-um : princeps pro-

- T ¥ |
L | —.
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¥ =
i ] N
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L
vinci- drum facta est sub tribi-to. BETH. Plé-rans plo-
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|

[ L n
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rdvit in nécte, et licrimae éjus in ma-xillis éjus: non
g t T ) I ]

= — & —a a8 1.‘-='i= At

est qui conso-lé-tur é-am-ex dmnibus cé-ris é-jus : omnes
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Y] O . }
W I ] 2 ¥

ami-ci é-jus spre-vérunt é-am, et facti sunt é:i in-i-

[ I
e 1 s " d
mi-ci. GHIMEL. Migrdvit Jddas propter afflicti- 6nem,

Klangbeispiel 49a 2

Die Klagelieder des Jeremias

Der Staat ist zusammengebrochen, die Hauptstadt erobert, der Tempel
zerstort, das Volk in die Verbannung gleft. In dieser Lage findet die
Gemeinde neue Formen des Gottesdienstes. In der Klagefeier breitet sie
ihre Not vor Gott aus und bittet ihn, dass er sich seinem Volk wieder
zuwende. Funf Lieder eines unbekannten Séngers, die in solcher Feier
ihren Ursprundhaben, sind uns Ubesfert. Sie tragen den Namen des
Propheten Jeremias, denn sie reden aus seinem Geist.

Die funf Klagelieder haben in der Liturgie der judischen Gemeinde einen
festen Platz, sie gehdren zu den fiinf Festrollen, man betet sie alljahrlich
am Tag der Erinnerung an die Zerstdrung des Tempels durch Titus (9.
Mai). Die katholische Kirche singt sie in der Matutin (Friihgebet) von
Grindonnerstag.

"Es beginnt die Klage des Propheten Jeremias:
Aleph:

Wie sitzt so einsam die Stadt, verlassen vonkVol
Gleich einer Witwe wurde die Herrin unter den Vélkern,
die Furstin tber die Lander geriet unter Frondienst.
Beth:

Heftig weint sie des Nachts,

ihre Wangen sind traénenbedeckt.

Sie findet keinen Troster

unter all ihren Geliebten.

Alle ihre Freundevurden ihr untreu,

sind ihr zu Feinden geworden.

Ghimel:

In die Verbannung zog Juda, getrieben von Not...

Planctus Mari(a)e et aliorum in die Parasceveri= Karfreitag),Cividale-Manuskript (14Jahrh., greg. Notation)

Maria Magdalera

O fratres! et sorores! Ubi est spes mea?
Ubi consolatio mea? Ubi tota salus?

0 magister mi?

Maria Major

O dolor! Proh dolor!

Ergo quare, fili chare,

pendes ita cum sis vita

manens ante secula?
Manuskript Cividale ClI (14Jh.)
CD Mysterium Passionis..René Clemencj; 1992

O Bruder und Schwestern. Wo ist meine Hoffnrung?
Wo mein Trost? Wo mein Heil?
O mein Meister.

O Schmerz, o Schmerz!
Warum nur, lieber Sohn,
hangst du so da, wo du doch das Leben bist,
das wahrt vor aller Zeit..

Klangbeispiel 49a 3

Marienklage aus: Carmina Burana (Anfang 13. Jahrhundert,

dtv S. 795)

Tunc veniat mater Domini lamentando cum lohanne evangel
et ipsa accedens crucem respicit crucifixum:

(Dann soll die Mutter des Herrn weinend mit dem Evangelisten Johg
kommen ud unter das Kreuz tretend zum Gekreuzigten aufblicken:)

Das Grol3e Passionsspiel (vor 1250) aus den Carmina buran
zusammengestellt aus verschiedenen gregorianischen
Versatzstiicken aus der Liturgie verschiedener Festtage und

Awe, awe, mich hiuet vnde immer we!
awe, wi sihe ich nv an

daz liebiste chint, daz ie gewan

ze dirre werlde ie dehain wip.

awe, mines shoene chindes lip!

Item:

Den sihe ich iemerlichen an.

lat iucherbarmen, wip vnde man.
lat iwer ovgen sehen dar

vnde nemt der marter rehte war.

Item:

Wart marter ie so iemerlich
vnde also rehte angestlich?

nv merchet marter, not unde tot
vnde al den lip von blute rot.

Item:

Lat leben mir daz chindel min
vnde toetemich, die muter sin,
Mariam, ich vil armez wip.
zwiv sol mir leben vnde lip?

Szeneraus anderen zeitgendssischen Spielen. Die Neumen
Notation der Carmina burana ist eigentlich nicht entzifferbar,
aber durch den Vergleich mit der (spéteren) Notation der
verwendeten gregorianischen Liturdgiétemente rekonstruierbar
Um die Geschehnisse detdrern emotional noch néher zu
bringen, werden auch volkssprachliche Stiicke wie die obige
Marienklage eingestreut.

Stabat mater(13. Jahrh.)

Stabat mater dolorosa
Juxta crucem lacrimosa,
Dum pendebat filius.

Stand die Mutter voller Schmerzen
weinendunterm Kreuz von Herzen
wo ihr Sohn im Sterben hing.
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Kangbeispiel 49a 34 und VHS 22:227:00

Igor Strawinsky: "Bei Petruschka" (aus dem Ballett "Petruschka”, Paris 1911)
Wie sehr die Analogcodierung zum Wesen der Musiksprache gehért, zeigt

sich nidt zuletzt darin, dass sie auch im 20. Jahrhundert noch wirksam ist -

sogar bei einem Komponisten wie Strawinsky, der nicht mide wurde, der

Musik die Fahigkeit etwas auszudkién abzusprechen.

- Wir suchen zu den einzelnen (numerierten) Elementen der
Chaeographie des folgenden  Petruschka-Ausschnitts  die
entsprechenden Figuren in der Musik.

Figuren, die verwendet werden, sind:

Fuga (huschende Bewegung) bzw. Tirata (schielende Bewegung);
Passus duriusculus (chromatische Tonfolge); Seufzer; Circulatio
(kreisende Bewegung); Tremolo (zitternde Bewegung); deanf
Dissonanzfiguren wie der Tritonus (=diabolus in musica), z. B. in
der bitonalen Verbindung von C- und Fis-Dur (= Indiz der inneren
Zerrissenheit).

Lésung der Zuordnungaufgabe (Schnittie 111):

1:T.1;2:T.3(4) (=4.AchtelBa T.5(4);3bT.6;3c T.7;4: T.9;5a T.

11(2);5b: T. 12;5¢ T. 13(2);5d: T. 15;6: T. 16;7a T. 17(4);7b. T. 18(2); Georges Lepape: Nijinsky als Petruschka (19
8a T.19;8h: T. 19(3);9: T. 21;10: T. 23(2);11: T. 34.

Igor Strawinsky: "Bei P etruschka" (aus dem Ballett "Petruschka", Paris 1911)
Particell nach der Taschenpartitur (rBassung 1947), Boosey & Hawkes, New York 1948

Zur voraufgehenden Szene:

Das Stiick spielt in St. Petersburg um 1830. Das 1. Bild stellt einen Jahrmarkt dahetmigarussells, Holzpferdchen, Schaukeln

und Rutschbahnen steht in der Mitte das Puppentheater eines Gauklers. Der 6ffnet das Gehduse mit den Puppen, erweckt mi
FLotenspiel seine drei Puppen zum Leben: Petruschka (das russische Kasperle), die Baitbdea lohren. Sie beginnen zu

tanzen, zuerst an ihren Haken auf der Biihne, dann zum allgemeinen Erstaunen auf dem Platz unter dem Publikum. Die Zauberkraf
des alten Magiers hat den Puppen menschliche Empfindungen eingepflanzt, Petruschka mehr dlsndandesen. Er leidet unter

seinem Menschsein, seiner Versklavung durch den grausamen Gaukler, seinem Ausgeschlossensein vom gewdhnlichen Leber
seinem #&cherlichen Aussehen. In der Liebe zu der Ballerina sucht er Trost zu finden, aber diese flielm,veeiihihr sein
wunderliches Auftreten Schrecken einfl6l3t. Wenn sich der Vorhang zum 2. Bild ("Bei Petruschka") hebt, sieht man Petruschkas
Zelle.

1

Eine Tur mit dem Bild des Teufels 6ffnet sich. Petruschka kommt herein. Er lasst die Arme kreisen.

2

Hinter ihm kommt der Gaukler. Er gibt P. einen Fuf3tritt, und der geht bauchlings zu Boden.

3

P. hebt angstlich den Kopf, schaut reclasund links ) hinter sich und schlagt kaveifelt die Hande im Nacken zusammeh (

4

Mit schmerzlichem Gesichtsausdruaghtet er auf den Knieen auf.

gr fasst sich klagend an die rechtag §nd die linke §) Seite, dann rechts)(und links ¢) an den Hals.

gr hebt die Hand (a) und sinkt dann wieder zu Boden (b).

Zuf dem Gesicht liegend, zuckt er zweimal i§) mit den Beinen.

Er richtet sich abrupt aué) und macht drehende Handtegungen K).

gr springt auf die FRe und dreht sich nach verschiedenen Seiten.

1D(rilnn rennt er, aufgegt mit den FiRRen trippelnd und mit den Armen fuchtelnd, an der Wand entlang.
11

Vor dem Bild des Gauklers bleibt er stehen und st63t wilde Verwiinschungen aus.
Die choreographischen Angaben beziehen sich auf die Auffuhrung durch "The Paris Opetta ®&lS "Paris Dances Diaghilev", Teldec 9031
71485, 1991).
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