Humboldt-Gymnasium Dusseldorf Hubert WiRkirchen

Abiturthema 1996: Grundkurs Musik, Thema 2 (Aufgabenart 2%

Thema: Erorterung eines Textes von Tibor Kneif zum (Musik)drama Wagners an Hand des
"Fliedermonologs" aus der Oper "Die Meistersinger von Niirnberg" (T. 1 - 88)

Aufgaben: 1. Erlautere die Aussagen Kneifs anhand Deiner Kenntnisse aus dem Unterricht.
2. Uberpriife die zentralen Aussagen am Fliedermonolog.

Arbeitsmaterial:
- Leitmotivtabelle

- Textvon Tibor Kneif (s. u.)

- Notentext des Fliedermonologs, (nach dem Klavierauszug von Kogel, Peters-Verlag, S.
198-203)

- Bandaufnahme des Fliedermonologs: Eugen Jochum, DG 415 178-2 GH4, Dauer: 5:50
(Das Stick ist aus dem Unterricht bekannt.)

Arbeitszeit: 3 Stunden

Leitmotivtabelle (Thema 2)

Schustermotiv, "Knieriemschlagweis” (S. 60%)
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Leidenschaftsmotiv (S. 140: Walther von Stolzings Lied vor den Meistersingern)
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Eva-Lied des Hans Sachs (S. 241)
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Lenzmotiv (S. 136: Walthers Probelied "Fanget an")
n Il

|
b’ Al - T T | — I
i D T I I I - T 1 1

T

1 Die Seitenzahlen beziehen sich auf den Klavierauszug der Meistersinger von Gustav F. Kogel Frankfurt a/M, 1942

= Erorterung fachspezifischer Texte. Dabei ist das untersuchte Musikbeispiel aus dem Unterricht bekannt.
1



Humboldt-Gymnasium Dusseldorf

(David geht in die der Gasse zu gelsgene Kammer ab.)
(SBachs legt sich die Arbeit 2urecht, setat sich an der Tur auf den Schemel,

—

26

Hubert WiRkirchen

vy
2

arm

ein- faltig Mann!

SEES : 77— ey
o =y - : a | _pv—_|_ __________! - 1 | (schr leise) o " I L
e T - —— 1 ¥ F — 1 | — o
G“”““}'“ == t S=SS S S S EERE ==
: f f —— Etwas gedehnter EWusgllzt’s, wasE:ch dir sa-genkann? Bin gar ein
o o — T moifo ra. rstes Zeitma
.. p Es T i Ob. :
L toah e == S e i 4 . 2 3
. 2l E” h&a | PR, T P e e e L e e e o e e e T
e 7 rd %‘% ¥ W llorn gy e | e | pttipp | P S )
3 * mr—&‘ - p ) - = =
6 1ifit aher die Arbeit wioder liegen, und lehnt, mit dem Arm auf den geschloscenen Unterteil dos Turlsdem i 8P 4 g |- 5 #’; 3 h&g - —
gestiitat, sich ruriick.) Sehr maBi == 2 : & 1+ i : f —]
mJ- + Horn ¥ T T t
s o E3 .
—J = = 31 Leb}m_fterb immer be-
a’einr -
wp 5°

Lelgha,t’ter.

s
3

o

Sachs iscir zart)

Ped. una corda

. -ﬂc—u——r-—ﬂ—%ﬂﬁz%—w jg—r— :
w = ﬂ
e =S ;M’ frei, tit bes-serdas Le - - - der zu strecken, und lieB al-le Po-é- te-
Was duf- tetdoch der Flie - der <n mild, sn-zl'll'k und voll!_ 5
i ir, F - B
e E—— E =i i i s e e 3 0 P - e
1] e e #
3 _ S— =
W %% ——c
= 7 e 7 = Pl ] L
7 4 ] L L4
% F # & 38 Lebhaft

(sehr zart}

e o e

bP (Br nimmt heftig und geriuschvoll die Schusterarbeit auf.}

e

D P 272 [ . B — : = | ]
b + 1 i
Mir lést es weich die Glie - der, will, daBichwas sa - gensoll. ]Z-i!
Hr. w.Fg. S
5 T n M . Al
= == T %L‘ E
¥ FF T G e ig < E = mm.m s
=z T > z
— T = s v f
L ﬁf == = *
% @ ®* & ® 5 ”
('Elr laflfuf;fcr abldhat 6D g ] i’f——-} ei \ Mibig langsam B
— B | P, 3 £ e e S SR Y =
. s B5% . s T g =
e mes - sen, was un - - -er - meB - lich mir schien.
K —— —_ _ o ———
| - i - [ S . 3 -
) =1 T e i e AP A
o — = . e e e R e B e e s
e iy —— = w qrbe o ke by
Ld L
VAR VANl L . PR M A
5 E |e - n“.: & dolce —_—
ik ; £ 34 i e |
poco all 5= = i iz F= —
— = | N i
: Ur 5 K] - Ur g,L 4 ;; - . * & * -
Ty Ll_ dg 65
= e b ST iw s BE -E'=====,, — =

Kein' Re- gel

woll - te

da pas- sen,,

und Wd.PdDEh]{'&i]]FEhv ler

r-= 3 b
L i T E—

Und doch, ‘swill halbmcht gVehn -

/———‘_—'——-—‘-‘
Dbi; nJ\J""“J ﬂ

O
A b —d I e " e —
D i S & A W ‘selw.m:
w.Fi. }?fgta_:@__;z—___:(:-_‘ o ——
S ) . e m Y - 1
Fpn —_—a L3RS g
I I v e R4 . .
S —— — drin Es klang so alt, und war doch so
56 on. e
~. - 3 Vl.- 3
— 1.1 1 =
A fud u:[n 453 th: I\.ﬁ_;-:mij —=
e } i ‘.“w ; E— s i — c—
pas S - — 0 =
¢ 4 dolee 4 FPTESS uws-drﬂckm:a’l
‘.".P/-——\ 0. 43 13 -z
p—— { 3 i Torn 2 3 y m"
@ﬁ'“: s é W\rrrﬂ m»_ am ==, g— — ﬁ -
S ot = —f2 TR fuegle ™ e —
PP str.0ren t — S — 7y T T T
§ ——g e L L A i
%: — SFE iia - ® * B S E =
F " : 7l
immer breiter rall I — . b S
A PR ST Sehr ot J==—== 8 SEEil —
':.'. - — ‘.‘"r b T :’ IS neu,— wie Vo - gel-sangim s - fen Mai!
ges-sen: und faB it:hesga.nz, kann ich's nicht messen! Doch wie wollt ich auch —— ﬁ——‘*\
. FL_—
— ) P el iy
Lo o N 0 R N SN A $ay s L5400 £§ B sTpAE Pesiife bend
S — i ws T u - -~ -"\' - - - T . s -
o ;,f.hf}'u, ity e = t B e
D) - I i * yummsr B - = s el '-J = =]
poca a poco crese. - - - - - - Hors MO0 CrESC | 5 H{:M B
. Ld o s T | =
lﬁi —— B P e e e T
S — RS G 2 r Ty F
| — "
4 E ERE 5 E3 ES & £



Humboldt-Gymnasium Dusseldorf

Hubert WiRkirchen

(Er 1i8t wieder ab, lehnt (1) . F'——*-i 2 MiBig langsam
| = e e e e ===
s. B g 5 = T —
1
pE e mes - sen, was un - - -er - mz-.ﬁ - lich mir schien.
Eia — — — T % e
- ) - = ; 2 -
g | g D) ) A o~ e S e~ o T
Tt ;’}‘, 7 — o — g Tt wiw PR LS L i R e R S
% I b __E 1
% e !f r l‘ Fd&m - - s _!h dolce p —
d N 2 7 in LU ..mhﬁ'_,m
poco mll F5 } = i 170 FE D ———
B3 = T i ¥ LR e
: - a8 3 # lf»? 5 & #*
ur ] vr = |pp =
P [
ks s o .
L__ﬁ_ﬂ‘t‘- ‘e' & Keir Re- gel woll - te da [ns aen,, undmﬂochkemFuh ler
PN G, Tl b . i
- . du'—l—h-—
: , |\ I bE: .3 e =1
t — ,% — J)p == T?:—-T,bg ==—"" cresc.
Unddoch, ‘swill haltnicht gehn: — 1 i £ 15 N P— -
‘ ob. [EE— z tho= ; a i ‘
PENE =1 iy e 3 * — :
e e S s s F # @ #
!)v“r PP ::; -F :'-r § KL sehr zart ‘ '
i o ——— —_— - .
e e Ed T = 68 Ein wenig belebend —
5—8 £ $ e 7 m—— = + .
o b T £ 8 37 s ! * | ot 1 o " e |
I I - & = x - T T — |
e e drin. Es klang so alt, und war dech so
56 T 2 B e Z T e
- Z — w m . 3 ~
e e e e ] e ] e e o 2 = =
: = PR e = ; % —H g —r —]
ich fiih]s,und kannsnicht ver - stehn;__ kannsnicht be-halten, doch auch nicht ver- iz' do!ce L " ausarucksvoll "'/‘_‘—
—_ == v
o e VI I : 1 3 g E
g S ——— . k E'f-@mﬁjmjﬁ‘z @Hﬂm
e e il ; e T ; 4= a nE
i — : et ST feegs T w4
A PP ste.Oren & rr =7 3 1 t "
a—— PIFES Iz 5 # 8§ % 9 8 p
o o
50 immer breiter rall Sehr breit
- ha i _he ba- - pp st 7
I P e - s i vt 1 s p—r s 2 o !— H_l' ¥ 1 neu,_ wie Vo - gel-sangim sii - Ben Mai!
b ¥ i I T i
und faf ic i
FF e 7 2
Le £ i ppf Phapiafe heyl
™ B
3 = EE =
— g -J i—ﬂ.l
poco @ paco crese. - L - - orn 0410 CreSC, W;‘::“m
d & 2
l- 7 —L‘-‘ —42 - #

$
&

3

&



Humboldt-Gymnasium Dusseldorf Hubert WiRkirchen

Text (Thema 2):

Tibor Kneif:
Die Idee des Organischen bei Richard Wagner.
In: C. Dahlhaus (Hrsg.): Das Drama Richard Wagners als musikalisches Kunstwerk, Regensburg 1970, Gustav Bosse Verlag

(S. 64f)

"Nach der herrschenden Auffassung des Zeitalters ist das Zusammengefiigte >mechanisch<, eine bloRe Addition
der Teile; das Ganze dagegen, das Gestalthafte, das von einem Punkt aus Uberblickt werden kann, >organisch<. Wohl
lasse sich das organische Produkt nétigenfalls analytisch zerlegen, nicht jedoch aus seinen Bausteinen wieder
aufbauen. . . Organismus ist, sofern mit dem Wort ein Kunstwerk umschrieben werden soll, das Ergebnis bewufter
Organisation, und letzteres weist sich als ein rational gerichtetes Verhalten aus. Weit entfernt somit davon, schlechthin
>irrational< zu sein, zeichnet sich die organische Kunstform durch eine totale Rationalisierung der Gestaltteile aus.
Gleichzeitig jedoch muR sie sich den Anschein geben, daf sie spontan und wie ein Naturgewéchs entstanden sei;
andernfalls wiirde sie, als ein allzu offenkundiges Produkt von Berechnung, um ihre asthetische Glaubwirdigkeit
gebracht...

Wie kein zweiter Komponist des neunzehnten Jahrhunderts machte Wagner die organische Betrach- tungsweise in
seinen Anschauungen Uber Kunst wie Uber Gesellschaft fruchtbar...

(S. 69)

Das Problem organischer Einheit wird von Wagner besonders am Verhaltnis von Dichtung und Musik erdrtert.
Wort und Ton seien untrennbar, und die Entstehung der Oper lasse sich aus dem unheilvollen Vorgang ableiten, dal
von den Aristokraten - gemeint ist wohl symbolisch die Florentiner Camerata - die Melodien des Volkes enteignet, flr
sich festgehalten und in den Dienst einer frivolen (= leichtfertigen) Gattung gestellt worden seien. Die erneute
Vereinigung beider setzt sich Wagner zum Programm, und die kunstvolle Verwebung von Wort und Ton bezeichnet er
geradezu als das Geheimnis seines Schaffens...

Um zu versinnbildlichen, wie eng Sprache und Musik miteinander verbunden sind und sich gegenseitig erganzen,
zieht Wagner das biologische Verhaltnis der Geschlechter zum Vergleich heran. >Wie die lebendige Volksmelodie
untrennbar vom lebendigen Volksgedichte ist, abgetrennt von diesem aber organisch getotet wird, so vermag der
Organismus der Musik die wahre, lebendige Melodie nur zu gebéren, wenn er vom Gedanken des Dichters befruchtet
wird<. Die Musik gleiche dem Weib, der Gebarerin - die Dichtung dem Mann, dem Erzeuger ...

(S.70)

Die Schwierigkeit, die Wagner das Problem des Uberganges beim Komponieren zu bereiten pflegte, zeugt von
dessen auRerordentlicher Wichtigkeit fur seine Musik. Hierin liegt ein weiterer Aspekt des Organischen verborgen.
Betrifft dessen Forderung zunéchst die Beziehung der Formglieder zum Werkganzen sowie das Verhaltnis von
Dichtung und Musik, so ist mit ihr des weiteren die nahtlose und psychologisch motivierte Uberleitung von einem
Formabschnitt zum anderen gemeint, . . .

(S.71)

>Einer Eigenschaft<, heilit es hier (in einem Brief vom 29. 10. 1859 an Mathilde Wesendonck), >die ich mir in
meiner Kunst erworben, werde ich mir jetzt immer deutlicher bewuRt, da sie auch flr das Leben mich bestimmt. In
meiner Natur liegt es urspriinglich, schnell und stark in den Extremen der Stimmung zu wechseln: die héchsten
Spannungen konnen fast kaum auch anders, als nah sich beriihren; darin liegt oft sogar die Rettung des Lebens. Im
Grunde hat auch die wahre Kunst keine andren Vorwiirfe (= Aufgaben), als diese hchsten Stimmungen in ihrem
&uRersten Verhalten zu einander zu zeigen: das, worauf es hier einzig ankommen kann, die wichtige Entscheidung,
gewinnt sich ja nur aus diesen &dulersten Gegensétzen. Fir die Kunst entsteht aus der materiellen Verwendung dieser
Extremitaten (= extremen Gegensétze) leicht aber eine verderbliche Manier, die bis zum Haschen nach &uRerlichen
Effecten sich verderben kann. ... Ich erkenne nun, daR das besondere Gewebe meiner Musik... seine Fugung
namentlich dem &uBerst empfindlichen Geflihle verdankt, welches mit auf Vermittelung und innige Verbindung aller
Momente des Uberganges der duBersten Stimmungen ineinander hinweist. Meine feinste und tiefste Kunst méchte ich
jetzt die Kunst des Uberganges nennen, denn mein ganzes Kunstgewebe besteht aus solchen Ubergéngen: das Schroffe
und Jahe ist mir zuwider geworden.<

(S.72f)

... Die Forderung einer organischen Musik richtet sich ... nicht mehr nur auf die Verbindung der einzelnen
selbstdndigen Teile, sondern auf die Entstehung der Teile selbst. Hierbei tritt ein neuer Aspekt der Organismusidee,
derjenige der Entwicklung, zutage: die Musik soll, nicht anders als ein lebendiges Naturgebilde, aus den ersten Keimen
allmahlich erwachsen und einen progressiven Gestaltwandel eingehen, statt sogleich sich wie etwas Fertiges dem
Horer aufzudrangen. Im Blick auf Themenbildung solcher Art konnte sich Wagner auf Beethoven berufen und ihm
nachriihmen, er habe die Entfaltung der Melodie selbst vor Augen gefiihrt.
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Unterrichtszusammenhang (Thema 2):

Der Fliedermonolog ist dem Schiiler aus 12/11 bekannt. In diesem Kurs wurde neben anderen kurzen Ausziigen aus den
Meistersingern auch die Szene (Probesingen Walthers), die im Fliedermonolog reflektiert wird, unter dem Aspekt des
Musikdramas und der Rolle der Leitmotivik erarbeitet. In 13/I lernte der Schiler auerdem Vorspiel und Schluf des
Tristan kennen. Die Problematisierung der neuen Musiksprache Wagners geschah an Hand von Texten (Adorno,
Hanslick, Nietzsche, Wagner). Der vorliegende Text von Tibor Kneif ist flir den Schiler neu. Die in ihm
angesprochenen Aspekte und Probleme sind ihm aber vertraut. Der zentrale Streitpunkt "mechanisch-additives
Zusammensetzen versus organisches Entwickeln" ist dem Schiiler in anderer Form auch bei der Behandlung
Strawinskys (13/1) und Mahlers (13/11) begegnet.

Erwartetete Schiilerleistung:

zu 1:

Das "mechanische” Komponieren beruht darauf, dal3 Teile addiert werden. Fir Wagner war die Nummernoper deshalb
eine Fehlentwicklung, weil sich die musikalischen, in der Tradition festgelegten Formen vor die dramatische Wahrheit
schoben. Das "Frivole" der Gattung Oper bestand darin, dafl man Melodien "fiir sich festgehalten” und als Hulse fir
die Texte des Librettos in die Oper bernommen hat, ohne zu beriicksichtigen, daR z. B. die Reprisenbildung in einer
Arie genauso einer organisch-kontinuierlichen Entwicklung der dramatischen Handlung widerspricht wie die Reihung
isolierter Nummern.

"Organisches" Komponieren sieht demgegeniiber anders aus:

1. Das Ganze "wéchst" aus wenigen Keimen. Das setzt eine "hdchste Durchorganisierung” im Sinne motivisch-
thematischer Arbeit voraus, die nicht nur die einzelnen Teile umfaft, sondern als "Gewebe" das ganze Werk durchzieht
(Leitmotivtechnik). Hier kann sich Wagner auf Beethoven berufen, der solche Prinzipien in seinen Sinfonien schon
verwirklicht hat. (D. h. die musikalische Entwicklung ist an sich schon weiter als die Opernkomponisten der Zeit nach
Wagners Meinung es sind.) Der zentrale Begriff ist der der "Entwicklung": Musik wird nicht in erster Linie im Sinne
der Formasthetik als klingende Architektur aufgefal3t, sondern als ProzeR. Der Zuhorer betrachtet nicht eine
abgeschlossene Form, sondern erlebt einen "progressiven Gestaltwandel".

2. Die treibende Kraft furr eine organische Entwicklung stellen "auBerste Gegensatze" dar. Dieses Prinzip erkennt
Wagner in seiner eigenen Psyche als bestimmenden Faktor, und er postuliert es auch fir die "wahre Kunst". Dabei
kdnnte Wagner sich wieder auf Beethoven berufen, dessen Formen auch héufig aus dualistischen Themenkomplexen
sich entfalten. Um aber diese gegensatzlichen "&uRersten Stimmungen" zu einer organischen Einheit zu fuhren, bedarf
es der "Kunst des Ubergangs", der Vermittlung. Denn ohne eine solch "innige Verbindung aller Momente" bliebe das
Werk (als mechanisch zusammengesetztes) auf der Stufe plakativer Effekthascherei stehen, ihm fehlte der quasi
"natlrliche", gewachsene Zusammenhang.

3. Auch die einzelnen Elemente des Dramas (Text, Musik, Gebérden usw.) verbinden sich zu einer organischen Einheit
(Gesamtkunstwerk). Fur die Musik bedeutet das, daR sie nicht nach rein musikalischen Schemata und Prinzipien
komponiert wird, sondern aus der dichterischen Idee ihre Gestalt gewinnt. Das ist idealiter eigentlich nur in der
Personalunion des Dichter-Komonisten zu gewahrleisten, wie sie bei Wagner gegeben ist. Wagner vertritt einen
inhaltsésthetischen Standpunkt: die musikalischen Entwicklungen sind nicht rein musikalisch, sondern von der
dichterischen Idee her motiviert.

zu 2

Der Fliedermonolog zeigt in der formalen Offenheit - Anfang und Schluf3 sind nicht markiert, es gibt keine in sich
geschlossenen Formteile, die Szenen gehen ineinander Uber, es fehlt eine tonartliche Geschlossenheit - die Abkehr von
der Nummernoper. Diese Abkehr ist allerdings, anders als der Text von Kneif vermuten I4%t, nicht total: deutlich lassen
sich Reste alter Opernstilistik erkennen: "Arioso" (17ff.), "Rezitativ" (32ff.). Neu im Sinne Beethovens sind
"sinfonische" Passagen (54ff.), bei denen die Trennung der rezitativisch/deklamatorisch gefiihrten Singstimme vom
Motivgewebe des Orchesters auffallt, weil sie den Aussagen des Textes von Kneif (organische Verbindung von Wort
und Ton) vordergriindig widerspricht. In der heterogenen Gestaltung der Teile spiegeln sich die "extremen Gegensétze"
zwischen der poetischen Welt Walthers (romantische Harmonik, Prinzip der Motiv-Entwicklung) und der niichtern-
handwerklichen Welt der Meistersinger (Rezitativ, Gassenhauer - T. 41ff. -). Sachs empfindet schmerzlich seine
Unfahigkeit zum Schaffen nach dem (organischen) Prinzip des Lenzes, der Natur, wie Walther es verkdrpert.

"Jah" wie Filmschnitte prallen diese Gegensatze zundchst aufeinander (1-12/13-16/16-24/ usw.). Bei genauerem
Hinsehen zeigt sich aber Wagners "Kunst des Ubergangs":

Am Anfang werden Schustermotiv und Leidenschaftsmotiv durch die Technik des Uberblendens verbunden: Der
Liegeton d (T. 6) und der chromatische Abwartsgang (8/9) nehmen wesentliche Elemente des Leidenschaftsmotivs
(13/14) vorweg. Danach erscheint noch einmal das Schustermotiv als ferne Reminiszenz. Das folgende Lenzmotiv
ergibt sich organisch aus dem Leidenschaftsmotiv, da es wie jenes auf dem D7-Klang ruht.



Humboldt-Gymnasium Dusseldorf Hubert WiRkirchen

Symbolisiert dieser Ubergang das unmerkliche Eindringen der poetischen Idee in das Alltagsgeschaft des Schusters, so
verkorpert der harte Schnitt in T. 32 die jahe, verzweifelte Erkenntnis seiner Unfahigkeit. Ubergénge und Schnitte der
Musik sind also von der dichterischen Idee motiviert.

Besonders suggestiv ist der Ubergang (T. 48-54) von dem groben Gassenhauer zur endgiiltigen Uberwiltigung durch
das Leidenschaftsmotiv gestaltet: das Schustermotiv wird durch Abspaltungsprozesse unmerklich in das
Leidenschaftsmotiv Gberfiihrt. Das ist nur mdglich, weil Wagner in "totaler Rationalisierung™ die Leitmotive so
konzipiert hat, daB solche quasi natiirlichen Prozesse mdglich werden:
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Die Musik folgt im Fliedermonolog in allen Einzelheiten dem Gedanken- und Gefiihlsablauf in Sachsens Gehirn, also
eben nicht musikimmanten Gestaltungsprinzipien. VVon hier aus erklért sich auch die Tatsache, daf die motivischen
Entwicklungsprozesse des Leidenschaftsmotivs - es taucht zunéchst aus dem Unterbewul3tsein immer wieder und
immer deutlicher auf (13, 29, 54, 57), beginnt dann zu wuchern, in sequenzierenden Fortspinnungen (60),
Diminuierungen (65ff.) und Abspaltungen (82) immer Gbermachtiger sich aufzudrangen - erst in Takt 83 die
Singstimme erreichen, genau an dem Punkt, wo Sachs die Antwort auf seine drangenden Fragen findet.

Der (ber die ganze Oper sich ersteckende Zusammenhang wird durch die Leitmotive gewéhrleistet. Das
Leidenschaftsmotiv z. B. vergegenwartigt im Fliedermonolog die Situation des Probesingens, verweist tber sich hinaus
auf das vergangene Geschehen, das hier reflektiert wird. Durch solche szenenlbergreifende Verweisungen werden der
Zusammenhang des Ganzen und gleichzeitig die Sprachfahigkeit der Musik mdglich.



