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Einleitung 
 
Inhaltlich geht es in diesem Buch um die Beziehung von Musik und Sprache im weitesten Sinne: um Unterschiede und 

Gemeinsamkeiten, vor allem um die vielfältigen Möglichkeiten ihres Zusammenwirkens. Sprache enthält ï nicht nur als 

Lyrik ï in der Prosodie viele musikalische Elemente, und die abendländische Musik hat in der Entwicklung seit der 

Renaissance sich lange Zeit als eine rhetorische (sprachähnliche) Kunst verstanden. In diesem geschichtlichen Prozess 

sind Verfahren der Bedeutungsgenerierung entstanden, die in Teilbereichen der Musik bis heute nachwirken und die zu 

kennen Voraussetzung für ein angemessenes und differenziertes Verstehen der traditionellen Kunstmusik ist. Wurden 

noch durch die Filmmusik der 40er und 50er Jahre des vergangenen Jahrhunderts solche āsprechendenô Ausdrucksges-

ten beim Zuschauer (zumindest grob) internalisiert, so sind sie für heutige Jugendliche relativ fremd, weil sie durch eine 

Musik sozialisiert werden, die hauptsächlich körperliche Reaktionen und allgemeine Emotionsplateaus stimuliert. 

 

Das Buch versucht, den verschiedenen Verbindungsmöglichkeiten von Musik und Sprache nachzugehen und dabei 

repräsentative Formen (Rezitativ, Arie, Motette, Klavierlied, Oper, Film, Song, Werbespot u.a.) sowie grundlegende 

Verfahren der Semantisierung von Musik (Figurenlehre, Leitmotivtechnik u. ä.) zu berücksichtigen. Das Ziel ist aller-

dings nicht die Vermittlung eines möglichst breiten Übersichtwissens, sondern der Aufbau eines vertieften Erfahrungs-

wissens, das einen Transfer erlaubt. Im Vordergrund steht demnach nicht das von der Musikwissenschaft entwickelte 

traditionelle Definitionswissen an sich, sondern das musikalische Werk selbst. Es geht z. B. nicht darum, verschiedene 

historische und stilistische Arientypen klassifizierend kennenzulernen und mit Beispielen zu belegen, sondern von den 

jeweiligen funktionalen Gegebenheiten und ästhetischen Zielsetzungen aus die Bedeutung der jeweiligen musikalischen 

Formbildung zu verstehen. Das abstrahierte Allgemeinwissen (z. B.: ĂEine Arie hat die Form ABAñ oder ĂPassus 

duriusculus bedeutet: āetwas harter Gangô, Klage ...ñ) ist dabei nat¿rlich hilfreich, f¿hrt aber allein nicht zum Verstehen 

der besonderen Gestalt. Zu erkennen, dass am Anfang der Einleitung zu Wagners ĂTristan und Isoldeñ ein aufwªrts- 

und ein abwärtsgehender Passus duriusculus kombiniert werden, ist ja erst der Anfang einer Analyse und Interpretation. 

Die konkrete Bedeutung erschließt sich nur in einer differenzierten Ausleuchtung des Kontextes und der dahinter ste-

henden ästhetischen Idee. 

 

Die didaktische Konsequenz ist: Wichtiger als das Lernen definierter Bedeutungen von Figuren ist das Verstehen der 

ihnen zugrundeliegenden analogen Codierungsform (z. B. des Nachahmungsprinzips, des Prinzips der partiellen Über-

einstimmung), also des V e r f a h r e n s  der Bedeutungsgewinnung. Da das auf einer Ebene geschieht, die dem Schü-

ler mehr entgegenkommt als das mechanische Anwenden des Fachjargons, besteht hier eine gute Möglichkeit, genaues 

Hinsehen und Hinhören (als Voraussetzung des differenzierten Verstehens) zu trainieren. Überhaupt gilt es, den Hori-

zont der Schüler zu treffen. Eine Anbindung an ihre Lebenswelt ist unerläßlich, damit die gestellten Fragen  (zumindest 

im Ansatz)  i h r e  Fragen sind. Auf vielfältigen Wegen werden solche Frage- und Problemhorizonte aufgebaut, z. B.  

- durch die Formulierung von Erwartungen an eine Komposition, indem z. B. die Schüler den Text eines Rezita-

tivs aus der Matthäuspassion zunächst selbst rhetorisch darstellen, um so einen Problem- und Vergleichshori-

zont zu bekommen für die Rezeption des Bachschen Rezitativs, 

- durch vergleichende Verfahren, indem z.B. verschiedene Vertonungen desselben Textes präsentiert werden, 

- durch das Einbeziehen von Sekundärtexten und Bildern. 

 

Das vorliegende Buch versteht sich als Methodentraining. Deshalb ist sein Titel ĂWort-Ton-Analyseñ (und nicht ĂMu-

sik und Spracheñ). Als ĂArbeitsbuchñ ist es systematisch angelegt, und zwar im Sinne einer konsequent aufgebauten 

Problementfaltung. Ausgehend von der Unterscheidung von denotativer und konnotativer Bedeutung werden die spezi-

fischen Leistungen der Wortsprache und der Musik gegeneinander abgegrenzt und zugleich an Grenzbereichen zwi-

schen Sprechen und Singen (Sprechmelodie, Rezitativ, konkrete Poesie, Sprachmusik) problematisiert. Der weitere 

Lehrgang folgt im wesentlichen den wichtigen Paradigmenwechseln im Verhältnis von Musik und Sprache, wobei 

allerdings Zeitsprünge aus methodischen Gründen bewußt genutzt werden, etwa wenn die für das Verständnis des Stro-

phenlieds wichtige (aus dem Barock stam- 
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mende) Unterscheidung von Sensus und Scopus für den Schüler durch die Einbindung von Beispielen aus der Film- und 

der Werbemusik an Plausibilität gewinnen soll.  

 

Die differenzierten Aufgabenstellungen sollen nicht den Untersuchungsgang gängeln. Sie sind notwendig um mögliche 

Wege aufzuzeigen, vor allem, um die Sackgasse vorschnellen Sich-Zufrieden-Gebens mit den Ă¿blichenñ Ergebnissen 

zu vermeiden. Das Lehren/Lernen sollte im weitesten Sinn ein forschendes sein. Auch für den Lehrer wäre ja der Unter-

richt langweilig, wenn er bloß auf die im vorhinein schon bekannten, in der Sekundärliteratur nachlesbaren Ergebnisse 

aus wäre. Wichtiger als die Ergebnisse an sich sind die Prozesse, die zu ihnen führen. Oder umgekehrt: ein mitgeteiltes 

richtiges Ergebnis, das nicht aufgrund eigenen Suchens verstanden ist, bedeutet nicht viel. Andererseits müssen wenigs-

tens skizzenhaft die Umrisse einer möglichen Lösung der gestellten Aufgaben mitgeteilt werden, damit der Sinn der 

Aufgabenstellung einleuchtet. Gelegentlich werden modellhaft sogar differenziert ausgearbeitete Lösungen angeboten, 

wenn es angebracht erscheint, eine Untersuchungsmethode und einen Darstellungsmodus zu verdeutlichen. 

 

Das angebotene Material ist reichhaltig und deckt (auch im Leistungskurs) mehr als ein Halbjahr ab. Da das Üben von 

Verfahren im Vordergrund steht, müssen für die einzelnen Lernschritte ja mehrere Arbeitsgrundlagen vorhanden sein, 

damit Transfer geübt werden kann. Je nach Erfordernissen der Lerngruppe, können aber bestimmte Teile, die spezielle-

re Themen etwas ausführlicher darstellen, ohne grundsätzlichen Verlust übergangen oder verkürzt behandelt werden.  
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1. Singen und Sprechen 
 

 

 

1.1  Melodram und Rezitativ 
 

 

Als die Menschen anfingen, sich akustisch zu äußern, haben sie sicher noch nicht zwischen Musik und Sprache unter-

schieden, nicht in Begriffen und Sätzen gesprochen, nicht Melodien gesungen. (Wir kennen heute noch solche 

unbegrifflichen Äußerungen, z. B. "oh!", "ah!", "ssst!", "auweia!" usw.) Erst in einer langen Entwicklung haben sich 

Sprache und Musik als eigenständige Kommunikationssysteme herausgebildet: die Sprache als ein Instrument für exak-

te Mitteilungen, die Musik als ein Medium, das mehr die gefühlsmäßigen, die körperbetonten und die spielerischen 

Komponenten akustischer Äußerungen kultiviert.  

Noch bei den Griechen gab es kein Wort für 'Musik': Ihr Begriff 'musike' meinte eine Verbindung von Vers, Gesang, 

instrumentaler Begleitung und Tanz. Ihre Dramen wurden nicht gesprochen wie ein modernes Theaterstück, aber auch 

nicht gesungen wie eine Oper. Die akustischen Aktionen der Schauspieler bewegten sich in einem für uns nicht mehr 

rekonstruierbaren Zwischenbereich zwischen Sprechen und Singen.  

Selbst heute, wo die Sprache in erster Linie als denotatives ('bezeichnendes') Zeichensystem fungiert, dessen Zeichen 

mit relativ eindeutigen Vorstellungen gekoppelt sind - und das sich deshalb besonders zum Austausch exakter Mittei-

lungen eignet -, hat die gesprochene Sprache - wie die Musik - noch einen Klangleib (Prosodie = 'Bei-Gesang'), der 

durch die 4 Grundparameter (Tonhöhe, Tondauer, Tonstärke, Klangfarbe) sowie durch syntaktische Gliederungsele-

mente ('Satz', 'Periode' u.ä.) gekennzeichnet ist. Er überträgt speziell konnotative ('mitbezeichnete') Inhalte, z. B. die 

Erregung des Sprechers, seine Resignation, seine Entrüstung u. ä. Gerade diese 'musikalischen' Sprachelemente sind für 

die Wirkung des Gesprochenen von großer, wenn nicht sogar entscheidender Bedeutung. Der gleiche 'Text' nimmt so 

ganz unterschiedliche 'Bedeutungen' an: Das "Komm mal her!" des Lehrers ist für den Schüler freundliche Einladung 

oder Drohung; die Unterscheidung erfolgt aufgrund der 'Sprachmelodie' und anderer nonverbaler 'Zeichen', z. B. der 

Körpersprache. 

Die 'musikalischen' Sprachelemente sind nicht nur im affektiven Bereich wirksam, sie dienen auch - durch die Beto-

nung zentraler Begriffe, durch sinnvolle Zäsuren, durch die  Herstellung von Fernbeziehungen u. ä. - der besseren Ver-

ständlichkeit. Wer es nicht glaubt, höre einmal in Thomas Manns "Joseph und seine Brüder" - gelesen von Gert 

Westphal - hinein: die Kunstfertigkeit der verschachtelten Sätze - für das Auge eine hohe Barriere - wirkt durch die 

plastische 'Satzmelodie' unerwartet natürlich, überschaubar und gewinnend.  

 
Thomas Mann:  

... - Joseph für sein Teil erblickte in einer südbabylonischen Stadt namens Uru, die er in seiner Mundart >Ur 

Kaschdim<, >Ur der Chaldäer< zu nennen pflegte, den Anfang aller, das heißt: seiner persönlichen Dinge. 

Von dort nämlich war vor längeren Zeiten - Joseph war sich nicht immer ganz im klaren darüber, wie weit es zu-

rücklag - ein sinnender und innerlich beunruhigter Mann nebst seinem Weibe, die er aus Zärtlichkeit wohl gern seine 

>Schwester< nannte, und anderen Zugehörigen ausgezogen, um es dem Monde, der Gottheit von Ur, gleichzutun und 

zu wandern, weil er das als das Richtigste und seinem unzufriedenen, zweifelvollen, ja gequälten Zustande Angemes-

senste empfunden hatte.  

Aus: Thomas Mann: Joseph und seine Brüder, Berlin 1966, Band 1, S. 11  

 

Kein Wunder also, dass auch das Spracherkennungssystem eines Computers ein Prosodiemodul enthält. Wie sollte er 

auch sonst die verschieden Bedeutungen von  "Ja-zur-Not-geht-es-auch-Samstag"  

- Ja, zur Not geht es auch Samstag."  

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

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

 

 
 

Wir versuchen, den kurzen Ausschnitt aus dem "Mondfleck" 

nach dem notierten Rhythmus zu sprechen und nach dem notier-

ten Tonhöhenverlauf (mit Unterstützung eines Instruments) zu 

singen. 

­ Wir erläutern Schönbergs Anweisungen und versuchen sie 

annäherungsweise zu realisieren. Welche Probleme erge-

ben sich? 

­ Wir vergleichen verschiedene Einspielungen des "Mond-

flecks", beschreiben die Unterschiede und diskutieren die 

jeweiligen Interpretationskonzepte.  

­ Wir nehmen mit Hilfe eines Aufzeichnungsgeräts auffal-

lende Beispiele von āSprechernô (Reden, Interviews, Re-

portagen u. ä.) - z. B. im Fernsehen ï auf und analysieren 

sie hinsichtlich der Satzmelodie. (Vgl. auch den unten ab-

gedruckten Leserbrief aus der FAZ). 

 
Arnold Schönberg: 

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

n i c h t   zum Singen bestimmt. Der Ausführende hat die Aufgabe, sie unter guter Berücksichtigung der vorgezeich-

neten Tonhöhen in eine S p r e c h m e l o d i e  umzuwandeln. Das geschieht, indem er 

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

lodie gestatten dürfte; 

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

die Tonhöhe unabänderlich fest, der Sprechton gibt sie zwar an, verläßt sie aber durch Fallen oder Steigen sofort wie-

der. Der Ausführende muß sich aber sehr hüten,in eine >singende< Sprechweise zu verfallen. Das ist absolut nicht 

gemeint. Es wird zwar keineswegs ein realistisch-natürliches Sprechen angestrebt. Im Gegenteil, der Unterschied 

zwischen gewöhnlichem und einem Sprechen, das in einer musikalischen Form mitwirkt, soll deutlich werden. Aber 

es darf auch nie an Gesang erinnern."  
Vorwort zum Pierrot lunaire 

 
Aristoxenes (um 370 v. Chr.): 

ĂWenn wir sprechen, bewegt sich die Stimme so, daß sie nirgends stehen zu bleiben scheint. Bei der anderen Art aber, die 

wir die abgestufte nennen, ist es umgekehrt; denn sie scheint stehen zu bleiben, und man nennt ein solches Verfahren nicht 

mehr Sprechen, sondern Singen. 
MGG 9 (1961), Spalte 33a 

 

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

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

innerung, den auch ich früher in den Sprachkritiken der GfdS nachlesen konnte. Da wiederholte sich der Ärger, den 

man meist schon empfunden hatte, als einem der Wort- oder Satzkrüppel während der Sendung in der Hitze des Ge-

fechts herausgerutscht war. Das von Förster angeschnittene Sprachproblem bei Nachrichtensendungen ist aber nur ei-

ne und - nach meinem Verständnis von Informationsjournalismus im Fernsehen - die eher leichter zu nehmende Seite 

dieses Faches. Die ernster zu nehmenden Seiten sind die Auswahl der Nachrichten selber, die Gewichtung ihrer In-

halte und die Art des Vortrags durch den Sprecher oder die Sprecherin.    

Der Mondfleck 

 

Einen weißen Fleck des hellen Mondes 

Auf dem Rücken seines schwarzen Rockes, 

So spaziert Pierrot im lauen Abend, 

Aufzusuchen Glück und Abenteuer. 

 

Plötzlich stört ihn was an seinem Anzug, 

Er besieht sich rings und findet richtig - 

Einen weißen Fleck des hellen Mondes 

Auf dem Rücken seines schwarzen Rockes. 

 

Warte! denkt er: das ist so ein Gipsfleck! 

Wischt und wischt, doch - bringt ihn nicht herunter! 

Und so geht er giftgeschwollen weiter, 

Reibt und reibt bis an den frühen Morgen - 

Einen weißen Fleck des hellen Mondes. 
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Ein Beispiel zur Vortragsart: In >n-tv< vom 18. April verlas die Sprecherin eine Nachricht, die phonetisch so wieder-

zugeben ist:  

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

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

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

>Rund eine Woche vor den Wahlen in Südafrika hat Staatspräsident de Klerk überraschend neue Gespräche mit dem 

Zuluchef Buthelezi aufgenommen. Der ANC nahm an dem Gespräch teil. Das ist wohl der letzte Versuch des Präsi-

denten, Buthelezi doch noch für eine Teilnahme an den Wahlen zu überreden.<  

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

chen, falsche Wortzusammenziehungen oder -trennungen der Sinn solcher Nachrichten kaum mitzubekommen ist, 

wird durch Trennung der Sätze an falschen Stellen meist sogar der Sinn verfälscht (hier hat also ein >Präsident Bu-

thelezi< versucht, jemanden zu überreden).    

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

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

von Nachrichten und Informationen, sondern in der Selbst- (oder gar selbstgerechten) Darstellung seiner Akteure." 
   Fritz Schenk, Frankfurt am Main 

 

­ Wir stellen eigene Sprechübungen an und schreiben sie mit (groben) Glissandokurven auf. 

 

Wenn man den Text des Notenbeispiels aus dem "Mondfleck" exakt gemäß dem fixierten Rhythmus und den fixierten 

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

nivelliert, wird der Bereich der Musik verlassen. Am geringsten ist der Unterschied zwischen Singen und Sprechen im 

Rhythmischen. Man kann den Satz exakt im notierten Rhythmus sprechen, ohne dass er seinen Sprechcharakter ganz 

verliert. Er wirkt dann lediglich im Sinne der Bühnensprache zugespitzt. Vollzieht man gleichzeitig den Tonhöhenver-

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

wirkt heute leicht komisch, auf alten Schallplatten aus der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts kann man sie aber bei 

Schauspielern ï man vergleiche Verhaerens Gedicht ĂNovemberwindñ, gelesen von Alexander Moissi (1879-1935)  - noch 

hören. (Damals benutzten auch die Geiger noch mehr Portamento - ein glissandoartiges Ziehen der Töne -, von den 

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

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

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

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

 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

fiziellen konstruktiven Ideen inspiriert:  

 

Die charakteristischen Figuren des ungewöhnlichen Instrumentalparts veranschaulichen  

- durch die Repetitionen der Streicher die unablässigen Wischbewegungen, 

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

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

- durch das skurril-undurchsichtige Gesamtbild den exzentrischen Charakter des Pierrot. 
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Dem Gipsfleck als Spiegelung des Mondlichts entspricht die vertikale Achsenspiegelung der Gesamtform (Streicher- 

und Bläserstimmen), die von der Mitte an (T. 10,3) rückwärts in den Anfang zurückläuft - Mit te und Ende münden ja 

auch im Text jeweils in die Anfangszeile. 

 
 

 

1.1.2 Johann Sebastian Bach: Rezitativ - Nr. 67 (NBA Nr. 58a) - aus der Matthäuspassion (1727/29) 

 

­ Wir lesen den Text von Bachs Rezitativ nach den beiden auf S. 5 abgedruckten Schülervorschlägen (Zeilen A 

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

senplatzierung ( | ). Wir versuchen eigene Realisationen und zeichnen sie in den Zeilen C und D auf. 

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

gen. 

­ Wir hören verschiedene Einspielungen des Stückes, z. B. Pears/Klemperer (1962) und Equiluz/Harnoncourt 

(1970), und bewerten Sie auf dem Hintergrund des folgenden Textes, der zeitgleich mit der Matthäuspassion 

entstand. Der Autor ist ein Vetter Bachs: 

 

 
Johann Gottfried Walther:  

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

declamirte man singend, oder sänge declamirend; da man denn folglich mehr befliessen ist die Affectus zu 

exprimiren, als nach dem vorgeschriebenen Tacte zu singen. Diesem ungeachtet, schreibet man dennoch diese Ge-

sang=Art im richtigen Tacte hin; gleichwie  man aber Freyheit hat, die Noten der Geltung nach zu verändern, und 

selbige länger und kürtzer zu machen; also ist nöthig, daß die recitirende Stimme über den G.B. geschrieben werde, 

daß der Accompagnateur dem Recitenten nachgeben könne." 
Musikalisches Lexikon, Leipzig 1732, S. 515 
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­ Wir ergänzen das Raster (F) und interpretieren das Ergebnis hinsichtlich der Beziehungen zwischen Musik und 

Text. 

­ Wir vergleichen die Texte von Schönberg (S. 8) und Walther (S. 10). Was haben Sprechmelodie und Rezitativ 

gemeinsam, was unterscheidet sie? 

­ Wir vergleichen Bachs Rezitativ mit den Parallelstellen aus den Matthäuspassionen von  Orlando di Lasso 

(1575) und Heinrich Schütz (um 1666) sowie der Johannespassion von Arvo Pärt (1982).  

 

 

 Orlando di Lasso: Matthäuspassion (1575): 

  
 Transkription nach der CD-Aufnahme 

 

 Heinrich Schütz: Matthäuspassion (um 1666): 
 

  
 

 

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

 Evangelist: 

 

Tunc ergo tradidit eis illum ut crucifigeretur.  

 

Susceperunt autem Jesum et eduxerunt. 

Et baiulans sibi crucem exivit in eum, qui dicitur Cal-

variae locum, Hebraice autem Golgatha, 

ubi crucifixerunt eum, et cum eo alios duos hinc et 

hinc, medium autem Jesum. 

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

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

gekreuzigt würde.  

Sie aber nahmen Jesus und führten ihn hinaus. 

Und er nahm das Kreuz auf sich und ging hinaus zu 

dem Ort, der Schädelstätte heißt, hebräisch Golgatha. 

Dort kreuzigten sie ihn und mit ihm zwei andere zu 

beiden Seiten, in der Mitte aber Jesus. 

 

 

 

Johann Sebastian Bach: Rezitativ (Nr. 67, NBA Nr. 58a) aus der Matthäuspassion 
Bachs Rezitativ ist wirkungsvolle Rede, musikalische 'Predigt' mit deklamatorischen Mitteln, wie sie im dramatischen 

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

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

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

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

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

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

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

'Gemütszustände' her- 
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auszustellen und auf den Zuhörer zu übertragen. Bei Orlando di Lasso wurden die Evangelistenrolle und die Jesuspar-

tien noch vom Priester im gregorianischen Psalmodie- (Lektions-)Ton ('Leseton') vorgetragen, dessen Tonrepetitionen 

am Anfang, in der Mitte und am Schluss der einzelnen Glieder mit bestimmten melodischen Floskeln angereichert sind, 

die die Satz- bzw. Versstruktur verdeutlichen, aber keine affektive Komponente in den Vortrag bringen. Bei Schütz ist 

dieser Leseton noch zu spüren, andererseits sind schon deutliche Textbezüge in der melodischen Gestaltung zu erken-

nen. In Bachs Rezitativ gibt es zwar auch noch traditionelle Floskeln (`Redewendungen'), z. B. den (offen wirkenden) 

Beginn mit dem Sextakkord, die "Plum-plum"-Schlussfloskel (V-I-Kadenz) und bestimmte Gesangsmanieren wie 

 

                (notiert)                       (gesungen)      ,  

 

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

Schützschen Fassung einer scharf konturierten Bewegung gewichen.  

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

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

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

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

tivs relativ sinnlos.  

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

me beim Vortrag gehen soll. Das zeigt sich deutlich in den beiden oben genannten Interpretationen. Der Streit entzünde-

te und entzündet sich vor allem angesichts des Aufführungsortes und der Funktion der Musik: sie ist nämlich Bestand-

teil der liturgischen Feier am Karfreitag.   

 
Christian G. Gerber (1732): 

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

ten mehr, zum erstenmal gemacht ward, erstaunten viele Leute darüber und wußten nicht, was sie daraus machen 

sollten. Auf einer Adelichen Kirch-Stube waren viele Hohe Ministri und Adeliche Damen beysammen, die das erste 

Passions-Lied (des Passionsgottesdienstes am Karfreitag) aus ihren Büchern mit großer Devotion sungen: Als nun 

diese theatralische Music angieng, so geriethen alle diese Personen in die größte Verwunderung, sahen einander an 

und sagten:  
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>Was soll daraus werden?< Eine alte Adeliche Wittwe sagte: >Gott behüte, ihr Kinder! Ist es doch, als ob man in ei-

ner Opera-Comödie wäre.«" 
Geschichte der Kirchen-Ceremonien in Sachsen aus dem Jahre 1732. Mitgeteilt bei Carl Heinrich Bitter: Johann Sebastian Bach, 

Berlin 1881, Bd. II, S. 58 Anm.  

 

 

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

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

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

des Vorgangs durch dunkle Stimmfärbung: Man 'sieht' förmlich, wie der Sprecher angewidert das Gesicht verzieht. 

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

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

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

 

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

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

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

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

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

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

Gefühlswirkungen und eindringliche Schattierungen des Textes. 

 

 

1.1.3  Zwischen realistischer Darstellung und meditativer Versenkung: die Gestaltung der Sterbeszene bei 

Webber, Penderecki und Bach 
The Crucifixion und John 19:41 aus dem Film 1973: 
http://de.youtube.com/watch?v=2U7z_-6Dckw 

http://de.youtube.com/watch?v=OdGc-vvgBJY 

dto. 2000 
http://de.youtube.com/watch?v=dJUoD5E2XWo 

http://de.youtube.com/watch?v=YP3MvHFPZy0 

 

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

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

fest.  

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

lation solcher Klänge - Klangflächen und Klangfelder u. a. 

­ Warum singt Jesus nicht? Wie spricht er? 

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

Who is my mother? Where is my mother? 

My God My God why have you forgotten me? 

I am thirsty 

It is finished 

Father into your hands I commend my spirit  

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

Wer ist meine Mutter? Wo ist meine Mutter? 

Mein Gott, mein Gott, warum hast du mich verlassen? 

Ich bin durstig. 

Es ist vollbracht. 

Vater, in deine Hände lege ich meinen Geist. 

 

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

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

 

 

 

 

 

 

 

 

 

http://de.youtube.com/watch?v=2U7z_-6Dckw
http://de.youtube.com/watch?v=OdGc-vvgBJY
http://de.youtube.com/watch?v=dJUoD5E2XWo
http://de.youtube.com/watch?v=YP3MvHFPZy0
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­ Was bedeutet der Epilog mit dem Verrats-Thema des Judas aus der Ouvertureñ? 

 

 

 

 

 

 

Die Soulrapgruppe Gangstaz (Los Angeles) hat auf ihrer CD ĂGang Affiliatedñ (1994) im Einleitungstrack ĂDeath 

For Lifeñ die Webbersche Manier aufgegriffen und realistisch zugespitzt. In dem Katastrophenszenario der Kreuzigung 

fehlt auch ein modernes Ambiente mit Hubschrauber, Sirenen, MGôs u.ª. nicht. Dennoch ist ï bis zum āAufruhr der 

Elementeô beim Tod Jesu (ĂIt is finishedñ) ï auch hier das schreckliche Geschehen mit weich-elegisch changierenden 

Space-Klängen (Ambiance-Klängen) umhüllt. 

 

Wir untersuchen in ähnlicher Weise Pendereckis Gestaltung der Szene. 

­ Welche Rolle spielen das B­A­C­H­Motiv und dessen verschiedene Modi (Grundge-

stalt, Umkehrung, Krebs, Krebs der Umkehrung)?  

­ Welche Bedeutung hat die Verwendung dieses Motivs? 

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

bewegter Cluster, glissandierender Cluster)? Welche Funktion haben sie? 

­ Welche Rolle spielt das Seufzermotiv (fallende kleine Sekunde)? 

­ Welche Formen der Zeitgestaltung kommen vor? 

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

Evangelistenstelle (C) und die Knabenchorstelle (C). 

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

Bach, Webber) zu. 
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Johann Sebastian Bach: Matthäuspassion,  Nr. 71 ï 73 (NBA Nr. 61a ï 63a) 

 

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

dramatisierenden und meditativ-betrachtenden Anteilen in Bachs Passion.  

 
EVANGELIST 
Und von der sechsten Stunde an ward eine Finsternis 
über das ganze Land, bis zu der neunten Stunde. Und 
um die neunte Stunde schriee Jesus laut, und sprach : 
 
JESUS 
Eli, Eli, lama asabthani? 
 
EVANGELIST 
Das ist: Mein Gott, mein Gott, warum hast du mich 
verlassen? 
Etliche aber, die da stunden, da sie das höreten, spra-
chen sie: 
 
CHORUS I 
Der rufet dem  EIias! 
 
EVANGELIST 
Und bald lief einer unter ihnen, nahm einen 
Schwamm, und füllete ihn mit Essig, und steckete ihn 
auf ein Rohr, und tränkete ihn. Die andern aber spra-
chen: 
 
CHORUS II 
Halt, laß sehen, ob Elias komme und ihm helfe? 
 

EVANGELIST 
Aber Jesus schriee abermals laut, und verschied. 
CHORAL 
Wenn ich einmal soll scheiden, 
So scheide nicht von mir! 
Wenn ich den Tod soll leiden, 
So tritt du dann herfür! 
Wenn mir am allerbängsten 
Wird um das Herze sein, 
So reiß mich aus den Ängsten 
Kraft deiner Angst und Pein! 
 
EVANGELISTA 
Und siehe da, der Vorhang im Tempel zerriss in zwei 
Stück, von oben an bis unten aus. Und die Erde 
erbebete, und die Felsen zerrissen, und die Gräber 
täten sich auf, und stunden auf viel Leiber der Heili-
gen, die da schliefen; und gingen aus den Gräbern 
nach seiner Auferstehung, und kamen in die heilige 
Stadt, und erschienen vielen. 
Aber der Hauptmann, und die bei ihm waren und 
bewahreten Jesum, da sie sahen das Erdbeben und 
was da geschah, erschraken sie sehr und sprachen: 
 
CHORUS I & II 
Wahrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen. 

 

J. S. Bach: Matthäuspassion, Nr. 73 (NBA Nr. 63a) 

 

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

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

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

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

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

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

lich vorgeschriebenen Lesungen und Gebete verrichtete. Das Neue war, dass Neri diese geistlichen Übungen durch 

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

der Entwicklung des Oratoriums.  

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

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

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

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

ständiger begleitetes Rezitativ) gestaltet. Die vokale Führung der Jesus-Partie ist stärker melodisch geprägt als ein nor-

males Rezitativ. Die Figur Jesu wird so als Gottessohn aus seiner Umgebung und der irdischen Realität herausgehoben. 

Die in den biblischen Bericht eingestreuten betrachtenden Texte werden als selbständige musikalische Formen (Arie, 

Chorsatz oder Choralsatz) ausgebildet, weil sie die beschriebene Realität verlassen und sich in einem meditativen, die 

Geschehnisse als heilsgeschichtliche Ereignisse reflektierenden Raum bewegen. 
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Die in dem Notenbeispiel vorliegende Stelle "Und der Vorhang im Tempel zerriss" zeigt realistische Züge in der drama-

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

und Herabfallen des Vorhangs, Beben der Erde, Schlafen) und in der dissonanten Harmonik, die das Außergewöhnliche 

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

und die chromatische Totale im Bass symbolisieren den Aufruhr der Elemente, das Auf-den-Kopf-Stellen des Weltge-

füges. (Der musikalische Kosmos der 12 Töne versinnbildlicht also den Kosmos an sich.) Demgegenüber verweist die 

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

leuchtende göttliche Sphäre. 

 

Angeregt durch Nikos Kasandsakis Roman ĂDie letzte Versuchung (1955) und Pier Paolo Pasolinis Film ĂDas erste 

Evangelium ï Matthªusñ (1964) wird bei Webber Jesus als fragender Mensch dargestellt, der sich seiner Rolle als Got-

tes Sohn nicht sicher ist. Das Geschehen wird mit Judasô Augen gesehen. Wir erleben das Geschehen aus der Perspekti-

ve des sterbenden Jesus. Das Einschlagen der Nägel und das Gelächter der Umstehenden werden verzerrt wahrgenom-

men. Mit dem Nahen des Todes werden die realistischen Geräusche durch rein musikalische  Elemente verdrängt. Die 

hohen Liegetöne mit ihren dissonanten Reibungen und die chaotischen Klangfelder lassen uns sozusagen den Schmerz 

im Gehirn des Sterbenden direkt miterleben. Im Moment des Todes wird die Musik einfach Ăabgeknipstñ. Ein metaphy-

sischer Bezug scheint damit unmöglich. Dann aber hebt das romantisch-verklärte Nachspiel völlig von der Realität ab in 

einen rein musikalischen Raum, der Anlass bietet zum Nachsinnen und Träumen. In den letzten Klängen des Nachspiels 

wird nach dem Trugschluss A-B das Verrats-Thema des Judas aus der Ouverture von der Flöte aufgenommen. Die 

Reibung zwischen dem d-Moll der Flöte und dem weichen B-Dur der Streicher sowie der bitonale G-Dur/B-Dur-Klang 

ergeben so etwas wie ein schmerzliches Fragezeichen.  
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Die an der damals neuen Klangflächenmusik à la Ligeti und Penderecki orientierten Passagen sind wahrscheinlich 

durch Kubricks Film ĂOdyssee 2001ñ (1968) vermittelt, in dem Ligetis St¿ck ĂAtmosph¯resñ zur Darstellung der kalten 

Leere des Weltraums benutzt wird. 

 

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

bens), der psychischen Einfühlung (Aufschrei und Zusammensinken des Sterbenden) bis hin zu ritueller Sprache 

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

Seufzermotiv durchwaltet alle Bereiche der Komposition: Das B-A-C-H-Motiv ist nicht nur eine Hommage an das 

große Vorbild, sondern auch ein Schmerzmotiv, denn es besteht aus zwei abwärtsgerichteten Seufzer-Sekunden und 

läßt sich auch als Kreuzmotiv verstehen (vgl. S. 59 und 85). Bei "Pater" ist das Seufzermotiv realistisch als Aufschrei 

eingesetzt. Im "Consummatum est" ist es - in der Umkehrung - Bestandteil der aufwärtsgerichteten Figur, die die Vor-

stellung von Verklärung evoziert. In der Schlussreflexion der Streicher werden Grundgestalt und Umkehrung des 

Seufzermotivs vielfältig kombiniert.  

 

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

 

1.1.4  Kreuzigungsbilder 

 

Bis zum 5. Jahrhundert gibt es erstaunlicherweise überhaupt keine Kreuzigungsdarstellungen. Gründ dafür sind u. a. das 

nachwirkende Bildnisverbot des Alten Testamentes - wie man Gott in seiner Größe nicht anschauen kann, so soll man 

ihn auch nicht, wie die 'Heiden' das in ihren 'Götzenbildern' tun, in eine bildliche Darstellung 'zwingen' - und der Spott, 

den ein gekreuzigter Gott unter den Zeitgenossen hervorrief. Erst nachdem auf dem Konzil von Chalkedon (451) die 

Zweinaturenlehre (Jesus ist wahrer Gott und wahrer Mensch) verkündigt worden war, wurde mit der Zeit eine mensch-

liche Darstellung des Gekreuzigten möglich. 

Die frühen Darstellungen des 5. Jahrhunderts zeigen noch ausschließlich die Heilsbedeutung der Kreuzigung, aber kei-

ne Spur von Leiden. In der Ikonenmalerei der Ostkirche lebt diese Tradition bis heute weiter. Es überwiegen die symbo-

lischen Elemente. Golgotha wird zum Berg der Verklärung, der Goldhintergrund symbolisiert die Herrlichkeit Christi 

am Kreuz.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Romanisches Kreuz aus Katalanien Gotisches Kreuz ĂDer Gott ergebene Christusñ aus Perpignan 
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Das romanische Kreuz des Abendlandes (Abb. S. 18) kommt dieser Tradition nahe. Die Dornenkrone fehlt oder wird 

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

Akzent liegt  auf dem Aspekt der Erlösung, des Friedens und des Heils. Die Gotik betont demgegenüber bis an die 

Grenze zur Brutalität den leidenden Christus. Zeichen dafür sind die Dornenkrone, die Nacktheit des Gekreuzigten und 

seine qualvoll verzerrte Körperhaltung. 

Das gotische Kreuz (Abb. S. 18) vermittelt nicht mehr eine Aura des Friedens und der stillen Meditation, sondern for-

dert mit seiner Dramatik den Betrachter heraus. Der Gekreuzigte ist weniger als Gott, sondern als geschundener Mensch 

dargestellt. Die nunmehr stärkere menschliche Anteilnahme kommt in der Folgezeit vor allem dadurch zum Ausdruck, 

dass - sozusagen stellvertretend für den Betrachter und als Identifikationspersonen - immer mehr Menschen unter dem 

Kreuz dargestellt werden. Neben Maria und Johannes erfüllt diese Funktion vor allem die Büßerin Maria Magdalena, 

die sich vor dem Kreuz niedergeworfen hat und die Füße Jesu küsst.  

Der flämische Maler Hans Memling, der schon die Renaissance berührt, stellt ein ganzes 'Passionsspiel' dar. Jesu Lei-

den wird in die spätmittelalterliche Stadt versetzt. Es gibt keine transzendente Symbolik mehr (Goldgrund, Himmels-

blau, Kathedralen), Jesus hat auch keinen Heiligenschein mehr: Die Betonung liegt auf dem Menschlichen des Gesche-

hens. Solche Bilder greifen die in 

Passionsspielen entwickelten 

Darstellungsformen auf. 

 

 

 

 

 

 
 
 

 

 
 

Hans Memling: ĂDie Passion Jesu Christiñ 

(1471/73), Ausschnitt aus: ĂDas J¿ngste 
Gerichtñ 

Quelle für die Bilder: Hans-Ruedi Weber: 

Und kreuzigten ihn, Göttingen 1982, S. 17, 
19, 21 
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1.2  Archaische 'Gesangs'praktiken 
 

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

 

Extreme Gefühlsäußerungen sind zwar in der Rock-

musik heute wieder durchaus akzeptiert, aber in 

vielen existentiellen Situationen tabuisiert. Beson-

ders beim Thema ĂTodñ macht sich eher Verlegen-

heit breit. Totenklage war früher überall üblich. In 

manchen Gegenden Ungarns war sie zu der Zeit, als  

Bartók nebenstehendes Beispiel aufnahm und tran-

skribierte (1959), noch ein lebendiger Brauch. Im 

weinenden Singen kommt der Kummer heraus, ge-

winnt Form und wird beherrschbar. Die Einsamkeit 

wird in dem Dialog mit dem verlorenen Menschen 

symbolisch überwunden. Die Klagegesänge wurden 

bei einem Besuch am Grabe von Frauen nach einem 

festen Formelrepertoire frei 'gesungen'. Die Gesänge 

konservieren einen urtümlichen, affektiv überhöhten, 

zwischen Sprache und Musik changierenden '-

Sprechgesang', der im vorliegenden Fall ein pentato-

nisches, fallendes Melodiemodell (maqam) improvi-

satorisch auschmückt. Totenklagen wie die vorlie-

gende gab und gibt es in verblüffend ähnlicher Form 

auf der ganzen Welt (vgl. die Analyse einer Toten-

klage aus Papua-Neuguinea in: Christian Kaden: Des 

Lebens wilder Kreis, Kassel 1993, S. 19 ff.) 

 

 

 

 

 
"O weh, mein teuerster, liebster Mann, der 1944 an der Front fiel, der durch den verdammten Krieg getötet wurde! O 
weh, weh mir, als Witwe lebe ich seit 15 Jahren. Keinen habe ich an meiner Seite, und keinen Platz habe ich zum Le-
ben außer Straßen und Wegen! O weh, komm heim, meine Teuerster, damit ich dir all mein Leid klagen kann, das so 
gewaltig gewachsen ist in all den langen, langen Jahren. Mein teuerster, liebster, bester Mann! Komm heim, um deine 
Kinder zu sehen, die in alle Winde zerstreut sind!..." 
Übersetzung des Verfassers 

 

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

 
Wolfgang Beck/ Werner D. Fröhlich: 

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

rungen nach Art einer modulierten Phrase empfangen und verarbeitet werden. Tonfolgen, die von herkömmlichen Instrumen-

ten oder von der Singstimme herrühren, sind - bedingt durch Spielweise oder Atemführung - immer auch phrasiert und zei-

gen daher Amplituden-Konturen. Schalldruckschwankungen erwecken auch bei musikalisch völlig unerfahrenen Zuhörern 

den Eindruck, daß das Gehörte aus der belebten Natur stammt, organischer Herkunft ist, von Menschen herrührt. 

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

beim Musikhören besonders stark ausgeprägten - universellen Code der Vermittlung von Grundemotionen, der auf der 

Grundlage angeborener Detektionsmechanismen automatisch und daher unmittelbar und anstrengungsfrei dechiffriert wird. 

Es besteht Anlaß zu der Vermutung, daß auf diese Weise der eher aggressive beziehungsweise eher freundliche Grundton ei-

ner sprachlichen Mitteilung selbst dann unmittelbar erfaßt wird, wenn der Zuhörer - wie beispielsweise bei einem Telefonge-

spräch - den Sprecher nicht direkt vor sich hat. Untersuchungen haben gezeigt, daß der durch die Schalldruckverteilung ver-

mittelte emotionale Grundton bereits verstanden wird, bevor man sich der sprachinhaltlichen Bedeutung einer Durchsage 

bewußt wird. Diese Faktoren scheinen übrigens bei der aktiven künstlerischen Interpretation von Musikstücken und bei deren 

Beurteilung eine herausragende Rolle zu spielen.  

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

Konturen auch mitreißende Rhythmen. Einen unmittelbaren, synchronisierenden Einfluß be- 
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sitzen schließlich noch auf- und absteigende Tonfolgen und Klangbilder. Man könnte meinen, die vegetativen Begleiter-

scheinungen seien für die Reaktionen eines musikalischen Laien charakteristisch und würden bei Musikerfahrenen, die in der 

Musik etwas sequentiell Geordnetes sehen, weitgehend zurücktreten. Dies ist aber nicht der Fall. Gerhart und Hildegund Har-

rer konnten  nachweisen, daß die für das emotionale Geschehen kennzeichnenden vegetativen Veränderungen bei Musiker-

fahrenen sogar stärker ausgeprägt sind als bei Unerfahrenen. Ob man sich der Musik beim Hören hingibt oder sich mit ihr ra-

tional auseinandersetzt, hat zwar einen Einfluß auf die Ausgeprägtheit der Reaktionen, ist aber im Vergleich zum Erfah-

rungseffekt von untergeordneter Bedeutung." Aus: Musik machen - Musik verstehen, Mainz 1992, S. 27 

 

 

1.3  Sprachmusik 
   

1.3.1  Hugo Ball: Karawane  
(Lautgedicht, 1917, erste Veröffentlichung im Dada-Almanach 1920)  

 

Hugo Ball ist einer der geistigen Väter 

des Dadaismus im Umkreis des Züricher 

"Cabaret Voltaire". Der Begriff Dadais-

mus wird u. a. als kindersprachlicher 

Stammellaut interpretiert. Diese Kunst- 

bzw. Antikunstbewegung protestierte 

gegen den "Wahnsinn der Zeit" und das 

Bildungsbürgertum, warf alle herkömm-

lichen ästhetischen Prinzipien und Tradi-

tionen über Bord und propagierte den 

unabhängigen Menschen, der jenseits von 

Krieg und Nationalismus auch für andere 

Dinge lebt. Protest gegen eingefahrene 

Geleise, rebellische Freude an kreativen 

Entdeckungen, Entlarvung vermeintli-

chen Tiefsinns, Ulk und provokative 

Clownerie beherrschen den dadaistischen Künstler. (In diesem Sinne 

ist in unserer Zeit z. B. Helge Schneider ein Dadaist.) Neben destrukti-

ver Montage und Verfremdung steht die Wiedererschließung der Mög-

lichkeiten ursprünglicher, vorsprachlicher Expressivität.  

Das Lautgedicht vermeidet semantisch besetzte Worte und arbeitet mit 

offenem phonetischem Material. Dadurch wird die Sprache in ihrer 

Klanglichkeit neu entdeckt und sozusagen zu einer neuen Form von 

'Musik'. Wie die Musik ist aber auch das Lautgedicht nicht frei von 

semantischen Anmutungen, denn die Prosodie der Sprache bleibt beim 

Vortrag solcher 'Gedichte' ja erhalten. In seiner Kostümierung (vgl. 

Bild) und seinem Vortrag erinnerte Balls Rezitation an uralte priesterliche Lamentationen. Er hat auch eine ĂTotenkla-

geñ geschrieben.  Sie findet man in einer neuen Realisation auf der CD ĂDead & Gone #2, track 9 (Trikont 1997, US-

0235, LC 4270). 

 
Hugo Ball's "Karawane" performed by Marie Osmond 
http://de.youtube.com/watch?v=JVpjIJ8a9cA 

Hugo Ball in kubistischem Kostüm, Cabaret Voltaire 

1916, NZ 3,94) 

http://de.youtube.com/watch?v=JVpjIJ8a9cA
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1.3 2. Ernst Jandl: schtzngrmm  
(Laut und Luise, Wien 1976, Stuttgart 1991, S. 38)  

 

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

verschiedene emotionale und situative Haltungen simulieren. (Der Vortragende 

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

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

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

rede", "verliebtes Gestammel"). 

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

Beck und Fröhlich. 

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

einer russischen Version von Mussorgskys "Abendgebet" - in einer Höranalyse 

Ausdrucksgesten zu bestimmen. Anschließend vergleichen wir die Ergebnisse 

mit den aus dem Notentext und der Textübersetzung (S. 27) zu entnehmenden 

Bedeutungen. 

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

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

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

wurden, wo haben die Konsonantenfolgen lautmalerische Funktion?  

­ Wir analysieren das Gedicht unter 'musikalischen' Gesichtspunkten: Welche 

Prinzipien musikalischer Syntax und Formbildung werden angewandt? Mit wel-

chen Mitteln wird 'Bedeutung' gewonnen? 

 

 
Tom Webb liest Ernst Jandl - "Schtzngrmm" 
http://de.youtube.com/watch?v=dgHQLLFu1pg 

 

 

 

 

1.3.3 Cathy Berberian: Stripsody (1966) 

 
Video der Aufführung durch Karina Oganjan auf dem Festival Luigi Nono 2007 

http://de.youtube.com/watch?v=EBiz2EYUnUA 

 

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

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

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

tisch-geräuschhaften Laute als gleichwertiges Material verwendet. 

 

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

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

­ Wir interpretieren den folgenden Ausschnitt vor dem Hintergrund des folgenden Textes. 

 

schtzngrmm 
schtzngrmm 
t-t-t-t 
t-t-t-t 
grrrmmmmm 
t-t-t-t 
s------c------h 
tzngrmm 
tzngrmm 
tzngrmm 
grrrmmmmm 
schtzn 
schtzn 
t-t-t-t 
t-t-t-t 
schtzngrmm 
schtzngrmm 
tssssssssssssssssssss 
grrt 
grrrrrt 
grrrrrrrrrt 
scht 
scht 
t-t-t-t-t-t-t-t-t-t 
scht 
tzngrmm 
tzngrmm 
t-t-t-t-t-t-t-t-t-t 
scht 
scht 
scht 
scht 
scht 
grrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrr 
t-tt 

http://de.youtube.com/watch?v=dgHQLLFu1pg
http://de.youtube.com/watch?v=EBiz2EYUnUA
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Aussschnitt aus der grafischen Partitur von Roberto Zamarin zu Cathy Berberians Stripsody 
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Textbeilage zur CD "magnifiCathy" WER 60054-50 (1988, rec. 1970), S. 3 f.: 

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

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

dargestellt werden. Innerhalb der Collage werden kurze Szenen eingefügt: entweder Zitate aus den be-

kannten Strips wie PEANUTS oder SUPERMAN oder Sequenzen, die kurze Filmszenen sein könnten, 

wie eine Mordszene oder ein Mädchen, das auf ihren Freund wartet (Erwartung?) oder ein Kampf zwi-

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

eingefügten Szenen abgegrenzt durch eine doppelte Handgeste, die nach einer Seite hin den Beginn an-

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

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

zeitgenössischen Gesellschaft mit ihren Komplexen und ihren Problemen." 

 

 

Der Begriff "Stripsody" ist in Analogie zu "Rhapsody" gebildet. Die Rhapsody (āgeflickter Gesangô) ist eine aus Bruch-

stücken lose zusammengereihte potpourrihafte Form. Der auf Seite 23 abgedruckte Aussschnitt aus der grafischen Parti-

tur von Roberto Zamarin (New York 1966) umfasst S. 7-9 (Minute 1:16 - 2:06). Man hört in diesem Abschnitt nach der 

überleitenden Lautmalerei zunächst verschiedene Uhren ticken und schlagen. Beim Drehen am Radioknopf ertönen 

Schnipsel aus Verdis ĂLa Traviatañ, aus ĂTicket to rideñ der Beatles und aus dem Wetterbericht. Am Schluss steht wie-

der eine lautmalerische Partie. 

 

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

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

 

 

 

 

 

1.3.4 Luciano Berio: sequenza III per voce femminile (1966) 
Cathy Berberian: 

http://de.youtube.com/watch?v=XchZHymzvOM 
Sabina Meyer (soprano) Società Aquilana dei Concerti "B.Barattelli", Italy 18.02.2007 Video by Theo Eshetu ... Sabina ... 
http://de.youtube.com/watch?v=YUou6M4ZNTk 
johanne saunier chante la sequenza 

http://de.youtube.com/watch?v=kbJzjoUGk0I 

 

­ Wir versuchen dem Text von Kutter (NB, S. 25) eine Aussage zu entnehmen. Wie spiegelt sie sich in der Musik? 

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

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

von Bedeutungen (konnotativen, denotativen). 

 

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

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

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

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

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

selbst zu erschließen. 

  

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

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

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

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

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

- "Haus" suggeriert Sicherheit, Schutz, Beständigkeit,  

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

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

und leitet damit über zu der lapidaren, bedrohlichen Schlusswendung:  

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

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

meint: also Unsicherheit, Lieblosigkeit, vielleicht sogar Untergang, Tod.

http://de.youtube.com/watch?v=XchZHymzvOM
http://de.youtube.com/watch?v=YUou6M4ZNTk
http://de.youtube.com/watch?v=kbJzjoUGk0I
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Das Gedicht formuliert die Lebensangst des Menschen und seinen Traum vom Glück. Dieses Glück 'gelingt' aber nicht 

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

  

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

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

tion. Die Stufen sind:  

 (1)  Geräusche, Konsonanzen, Vokale,  

 (2)  Silben,  

 (3)  Wörter und  

 (4)  Teilsätze. 

  

Das Grundmaterial ordnet er auf einer zweiten Ebene nach  

 (1)  sprachlichen Elementen, 

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

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

 

Das Stück aktiviert vor allem vorsprachliche Ausdrucksformen in einer großen Spannweite, von exzentrischen  Lautäu-

ßerungen bis zu intimen Formen der Beruhigung, wie wir sie etwa als Kinder ("in den Schlaf summen") oder später 

("Singen im finstern Wald oder im dunklen Keller") erfahren haben. Die Höreinstellung erfordert also eine Umstellung 

und Weitung der Wahrnehmungsbereitschaft. 

 

 

1.4 Sprach- und 'musik'gezeugte Melodik 
 

1.4.1 Modest Mussorgsky: Abendgebet (Nr. 9 aus "Kinderstube", 1870)  (Noten, S. 27) 
 
M.Mussorgsky Na son gryaduschiy (Bedtime prayer) Detskaya 
http://de.youtube.com/watch?v=WWFPSOZBxLs 

 

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

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

musikalischen Merkmale rufen die von uns erlebte Ausdrucksgestik hervor? 

­ Wir hören das Lied und verfolgen die Singstimme im Notentext. Wie verhalten sich Sprachmelodie und musika-

lische Melodie? Welche Rolle spielen vers- und prosamelodische (periodische und aperiodische) Elemente? Was 

verrät die melodische Gestik über die Befindlichkeit des Kindes und der Amme? 

­ Wir beziehen unsere Analyseergebnisse auf die folgenden Informationen: 

Modest Mussorgsky (1839-1881) verstand sich als nationalrussischer Komponist. Er wehrte sich, zusammen mit seinen 

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

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

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

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

(1799-1837) ĂSteinernem Gastñ geschaffenen gleichnamigen Oper versucht, ein melodisches Rezitativ zu schaffen, in 

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

form gelangen. Sein zentrales ªsthetisches Anliegen hatte er in dem Begriff der Ămusikalischen Wahrheitñ zusammen-

gefasst. Genau an diesem Punkt kn¿pfte Mussorgsky an. Dem groÇen ĂLehrer der musikalischen Wahrheitñ widmete er 

das ĂWiegenlied des Jerjomuschkañ (1868) und ĂMit der Njanjañ, das erste Lied des Zyklus >Die Kinderstube<. Bei der 

Arbeit an seiner Oper ĂDie Heiratñ (1868) geht Mussorgsky im Interesse der 'Wahrheit' noch ¿ber Dargomyshski hin-

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

über seine Arbeit: 

 
Modest Mussorgsky: 

"(...) Ich strebe folgendes an: Daß meine handelnden Personen so auf der Szene sprechen wie lebende Menschen reden, dabei 

aber so, daß der Charakter und die Kraft der Intonation der handelnden Personen, gestützt durch das Orchester, das das musi-

kalische Gewebe ihres Sprechens bildet, ihr Ziel direkt erreichen; das heißt, meine Musik soll die künstlerische Neuerzeu-

gung der menschlichen Rede in all ihren feinsten Brechungen sein, das heißt, die Töne der menschlichen Rede, als äußerliche 

Bekundungen von Denken und Fühlen, sollen, ohne Outrierung und Verstärkung, eine wahrhaftige, genaue, aber künstleri-

sche, hochkünstlerische Musik ergeben. Dieses Ideal erstrebe ich (>Schöne Sawischna<, >Die Waise<, >Das Wiegenlied 

Jerjomuschkas<, >Mit der Amme<)". 
Übersetzung: Sigrid Neef: Die Russischen Fünf, Berlin 1992, S. 155 

 

http://de.youtube.com/watch?v=WWFPSOZBxLs
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César Cui, dem Mussorgski damals sehr nahe stand und dessen kleinem Sohn Sascha das "Abendgebet" gewidmet ist, 

bestätigt auf bemerkenswerte Weise diese ästhetische Intention: 
 

César Cui: 

ĂZu singen sind sie (die Lieder des Zyklus >Die Kinderstube<) nicht, es gibt in ihnen auch keinen romantischen Wohlklang. 

Man muß sie sprechen, aber so sprechen, daß die durch den Autor in Noten festgehaltenen Intonationen streng bewahrt wer-

den." 
César Cui in den Sankt Petersburger Nachrichten vom 6. September 1872. Übs.: Sigrid Neef, a.a.O. S. 155  
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Die Lieder der Kinderstube reihen sich ein in die lange Reihe 

von Musikstücken des 19. Jahrhunderts, die sich mit dem 

Thema Kindheit beschäftigen (Schumanns "Album für die 

Jugend" und "Kinderszenen", Humperdincks "Hänsel und 

Gretel", Tschaikowskys "Jugend-Album" u. v. a.). Wie seine 

Zeitgenossen mag auch Mussorgsky in den Kindern das 

Ursprüngliche, noch nicht Verdorbene, einen sozusagen 

letzten Kontakt mit dem verlorenen Paradies geliebt haben. 

Dennoch unterscheidet er sich in der Behandlung des The-

mas von den Zeitgenossen: nicht Utopie und Verklärung, 

sondern Realismus und Liebe zum genauen Detail kenn-

zeichnen sein Werk.  

 

 

 

 

 

 

 

 
Ilja Repin: Mussorgsky (1881) 

 

 

 

 

 

 
Oskar Riesemann: 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Mussoljanin ist da!' Die musikalischen Bilder..., (die) Mussorgski... oft am Klavier vorgeführt hat..., sollten  diese un-

sere kindlichen Erzählungen wiedergeben. - Mit mir als der Ältesten führte Mussorgski oft auch 'ernste Gespräche'... 

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

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

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

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

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

 

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

toi (ĂKrieg und Friedenñ) und dem Maler Ilja Repin, von dem das ber¿hmte (oben abgebildete) Mussorgsky-Porträt  

stammt, das den Komponisten kurz vor seinem Tode zeigt. 
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Klaus Gallwitz:  

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

 

Nikolai Tschernyschewskij (1855): 

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

soll; schön ist der Gegenstand, der in sich das Leben zum Ausdruck bringt oder uns an das Leben erinnert." 
Zit. nach: Ders.: Die ästhetischen Beziehungen der Kunst zur Wirklichkeit, hg. von Georg Lukács, Berlin 1954, S. 46 

 

Georg Friedrich Hegel (1832 ff.): 

"Das Schöne ist die vom Leben abgewandte Kunst." 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

 

­ Wir vergleichen Humperdincks ĂAbendsegenñ (S. 30) mit Mussorgskys ĂAbendgebetñ und beziehen unsere 

Ergebnisse auf die ästhetischen Positionen von Tschernyschewskij und Hegel (s. o). 
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1.4.2  Engelbert Humperdinck: "Abendsegen" (aus dem Märchenspiel "Hänsel und Gretel", 1893) 

 
Lucia Popp & Brigitte Fassbaender - "Abends will ich schlafen gehn" (Abendsegen  
http://de.youtube.com/watch?v=75pz0CL3MtA 

 

Humperdinck (1854-1921) vertont in seinem 

Märchenspiel den (von allzu großen Grausamkei-

ten gereinigten) Inhalt des Grimmschen Mär-

chens. Die Situation beim "Abendsegen" ist fol-

gende: 

 

Hänsel und Gretel sind von der Mutter zum Bee-

rensammeln in den Wald geschickt worden. Beim 

Spielen vergessen sie die Zeit. Es wird dunkel. 

Sie verlieren die Orientierung und geraten in 

große Angst. Da schwebt das Sandmännchen 

heran, streut ihnen Sand in die Augen und 

wünscht ihnen sanfte Ruhe. Bevor sie einschla-

fen, beten sie den Abendsegen. Während sie 

schlafen, erscheinen tatsächlich die 14 Engel und 

umsorgen sie. 

 

Humperdinck ist dem romantischen Zwei-

Welten-Denken verhaftet. Die Kunst ist für ihn 

Gegenpol zu der als miserabel empfundenen 

Wirklichkeit. Ihr Rolle ist es, - fast wie eine Reli-

gion - den Menschen "in eine bessere Welt zu 

entrücken", wie es in Schuberts Klavierlied "An 

die Musik" (Text von Franz von Schober) heißt. Humperdinck vertont dementsprechend in seinem Abendsegen nicht 

die reale psychische Befindlichkeit der beiden Kinder, sondern ihre im Gebet erreichte Geborgenheit in einer transzen-

denten Welt. Der Abgehobenheit des Geschehens entspricht die musikalische Gestaltung. Der Unterschied zwischen der 

realistischen Ästhetik Mussorgskys und der idealistischen Ästhetik Humperdincks liegt also vor allem im Sujet. Nach 

Hegels Ästhetik soll die Kunst sich nicht mit 'gemeinen' Themen beschäftigen, sondern mit bedeutenden: 

 
"In dem ähnlichen Sinne sind auch die Betteljungen von Murillo (in der 

Münchner Zentralgalerie) vortrefflich. Äußerlich genommen, ist der Gegen-

stand auch hier aus der gemeinen Natur: die Mutter laust den einen Jungen, in-

des er ruhig sein Brot kaut; zwei andere auf einem ähnlichen Bilde, zerlumpt 

und arm, essen Melonen und Trauben. Aber in dieser Armut und halben Nackt-

heit gerade leuchtet innen und außen nichts als die gänzliche Unbekümmertheit 

und Sorglosigkeit, wie sie ein Derwisch nicht besser haben kann, in dem vollen 

Gefühle ihrer Gesundheit und Lebenslust hervor. Diese Kummerlosigkeit um 

das Äußere und die innere Freiheit im Äußeren ist es, welche der Begriff des 

Idealen erheischt....  

Dergleichen Genrebilder nun aber müssen klein sein und auch in ihrem ganzen 

sinnlichen Anblick als etwas Geringfügiges erscheinen, worüber wir dem äuße-

ren Gegenstande und Inhalte nach hinaus sind. Es würde unerträglich werden, 

dergleichen in Lebensgröße ausgeführt und dadurch mit dem Anspruche zu se-

hen, als ob uns dergleichen wirklich in seiner Ganzheit sollte befriedigen kön-

nen....  

In dieser Weise muß das, was man gemeine Natur zu nennen pflegt, aufgefaßt 

werden, um in die Kunst eintreten zu dürfen.  

Nun gibt es allerdings höhere, idealere Stoffe für die Kunst als die Darstellung 

solcher Froheit und bürgerlichen Tüchtigkeit in an sich immer unbedeutenden 

Partikularitäten. Denn der Mensch hat ernstere  

Bartolomé Estéban Murillo: Trauben- und 
Melonenesser, um 1645/46 

http://de.youtube.com/watch?v=75pz0CL3MtA
http://de.youtube.com/watch?v=75pz0CL3MtA
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Interessen und Zwecke, welche aus der Entfaltung und Vertiefung des Geistes in sich herkommen und in denen er in Harmo-

nie mit sich bleiben muß. Die höhere Kunst wird diejenige sein, welche sich die Darstellung dieses höheren Inhalts zur Auf-

gabe macht." 
Hegel: Vorlesungen über die Ästhetik I, Frankfurt 1986, S. 224 f. 

 

Hegels Auffassung geht auf Plato zur¿ck, der im 3. Buch seines Werkes ĂDer Staatñ schrieb:  
 

»Wenn wir nun unseren ersten Grundsatz festhalten wollen, wonach unsere Wächter, von allen andern Berufen frei, nur 

die genauesten Meister der Freiheit unseres Staates sein müssen und nichts tun dürfen, was nicht dazu gehört: dann dür-

fen sie eben nichts anderes tun oder nachahmen. Wenn sie aber etwas nachahmen, dann von klein auf nur solche Vorbil-

der, die zu ihrem Berufe passen, tapfere, vernünftige, ehrfurchtsvolle, freie Männer und anderes dieser Art; knechtische 

Taten dürfen sie weder selbst ausführen noch nachzuahmen fähig sein oder anderes häßlicher Art, damit sie nicht aus 

Nachahmern zu Genießern dieses Wesens werden. Oder hast du nicht bemerkt, wie eine von Jugend auf andauernde 

Nachahmung zu Wesen und Gewohnheit wird bei Körpern, Sprache und Denken?« 
 Zit. nach: Karl Vretska (Hg.): Plato, Der Staat, Stuttgart 1982, S. 174 

 

Ÿ  Die Formulierung Tschernyschewskijs (S. 29), des geistigen Vaters der Ästhetik Mussorgskys, zeigt, daß man 

unter Realismus nicht eine quasi photographische Ablichtung der Wirklichkeit verstehen kann, denn er spricht 

nicht vom "Leben ..., wie es ist", sondern vom "Leben ..., wie es sein soll". Wo liegen dann die genauen Unter-

schiede zur idealistischen Ästhetik der klassisch-romantischen Musik? Was bedeutet bei Hegel und bei Mus-

sorgsky "Wahrheit"? 

 

 

 

1.5  Zwei Grundauffassungen von Musik  
 

 

Die Gemeinsamkeiten von Musik und Sprache, ihre gemeinsamen Wurzeln in einer wie immer gearteten Ursprache, 

dürfen nicht darüber hinwegtäuschen, dass damit die Entstehung und das Wesen der Musik nicht hinreichend bestimmt 

werden können. Neben dem Mitteilungsbedürfnis ist die Lust am spielerischen Umgang mit Klängen eine starke Trieb-

feder musikalischer Aktion. Schon bei den Tieren, etwa im Gesang der Vögel, ist in dem Drang zu Wiederholung und 

Variation musikalischer Gestalten ein über deren bloße Funktion hinausgehendes eigenständiges Organisationsprinzip 

am Werk. In der Geschichte der Menschheit kam schon in den ersten Hochkulturen, man denke etwa an den Griechen 

Pythagoras, eine weitere Variante der Auffassung von Musik als eigenständiger Kunst hinzu: die Vorstellung, dass der 

Musik eine transzendente, irdisch-menschliche Funktionen übersteigende Bedeutung zukommt. Musik erscheint als 

Sprache aus einer anderen Welt, die den Menschen teilhaben lässt an höheren Erfahrungen und ihn seinem eigentlichen 

Wesen näherbringt. Beide Auffassungen der Musik durchziehen die ganze abendländische Musikgeschichte. Die dar-

stellungs- bzw. inhaltsästhetische Auffassung geht davon aus, dass Musik eine expressive Funktion hat, dass sie von 

Wirklichkeitserfahrungen ausgeht, diese zwar in transformierter und akzentuierter Form wiedergibt, dabei aber immer 

angebunden bleibt an das 'Leben', wie Tschernyschewskij und Mussorgsky sagen würden. Die formästhetische Auffas-

sung sieht die Musik als autonome Kunst an, die nach eigenen Gesetzen, nach genuin entstandenen Prinzipien Formen 

ausprägt, die nicht als Hinweis auf einen hinter ihnen stehenden Inhalt verstanden, sondern um ihrer eigenen Schönheit 

und Schlüssigkeit willen ange'schaut' werden. Und wenn ihnen ein Verweischarakter zukommt, dann ist es der Verweis 

auf das ganz Andere.  

 

Beide Auffassungen sind allerdings als Pole auf einer breiten Skala von Zwischenstufen zu verstehen. Hegel (S. 29) 

predigt nicht die v ö l l i g e  Lösung der Kunst vom Leben, und Mussorgsky versteht seine Werke nicht als b l o ß e  

Darstellung realer Personen und Gegebenheiten, sondern als "eine wahrhaftige, genaue, aber künstlerische, hochkünst-

lerische Musik" (vgl. S. 26). 

 

­ Wir beziehen die Ergebnisse unseres Vergleichs zwischen Mussorgsky und Humperdinck auf die zwei Entste-

hungsmythen der Musik aus der griechischen Antike (S. 32 f.). 

 

Auch heute noch wirkt die Unterscheidung zwischen einer auf konkrete Lebensbezüge sich einlassenden und einer  

'reinen', 'vollkommenen' Musik nach. Merkmale der 'reinen' Musik sind  solche, die sich am weitesten von der Wort-

sprache entfernen, in folgender Auflistung also die Endpunkte auf der rechten Seite: 
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Wortsprache: 

- geräuschhafte Klänge 

- glissandierende Sprachlaute 
- ungeordneter Tonraum (Kontinuum) 
 

- Prosarhythmus 

Ý 

Ý dissonante Klänge 

Ý distinkte Tonhöhen mit Glissandi 

Ý Tonordnungen ohne tonale Zentren 

(z. B. Zwölftonmusik) 

Ý Versrhythmus  

'reine' Musik 

Ý harmonische Klänge 

Ý Tonhöhen ohne Glissandi 

Ý Zentraltöne, diatonische Ton-

ordnung 

Ý periodische Korrespondenzen 

 

Interessant ist der Bezug zum apollinischen Entstehungsmythos und zur pythagoreischen Theorie: die Merkmale der 

'reinen' Musik beruhen auf abstrakten ('geistigen', theoretischen) und einfachen (= vollkommenen) Zahlenverhältnissen 

und Ordnungsprinzipien (Intervallproportionen, symmetrischer Zeitordnung, diatonischer Tonordnung). Noch in Berios 

Sequenza III ist, wie gesehen, diese Stufung nach Sprachnähe konstitutiv für die Semantisierung, obwohl dieses Stück 

auf einem neuen, erweiterten Musikbegriff beruht.  

 

Geradezu vermarktet werden solche Rezeptionsmuster in der Film- und Werbemusik. 

 

­ Wir suchen nach entsprechenden Beispielen und analysieren sie. 

 

 

1.5.1 Zwei Entstehungsmythen der Musik 

 

Thrasybulos Georgiades:  
Thrasybulos Georgiades:  

"PINDAR sagt nun (in seiner 12. Pythischen Ode), wie das Aulosspiel 

durch ATHENA erfunden wurde: Als PERSEUS MEDUSA enthauptete, 

hörte ATHENA das Klagen der Schwestern. Und nachdem sie PERSEUS 

von seinen Mühen erlöst hatte, erfand sie das Aulosspiel, und zwar eine 

bestimmte Weise, um jenes herzzerreißende, lauttönende Wehklagen dar-

zustellen. Sie übergab den Menschen diese Modellweise... Diese Weise 

durchzieht das dünne Kupfer und das Schilfrohr (nämlich das Mundstück) 

des Aulos...   

Diese Musik aber, das Aulosspiel, war nicht der Affektausdruck selbst, 

sondern seine kunstmäßige Wiedergabe. Die Göttin ATHENA war so tief 

beeindruckt vom Wehklagen der Medusenschwester EURYALE, daß sie 

nicht anders konnte, als es festzuhalten. Sie hatte das Bedürfnis, diesem 

Eindruck feste, objektive Gestalt zu verleihen. Dieser überwältigende, 

herzzerreißende Eindruck des als Wehklage sich äußernden Leides wurde 

durch die Aulosweise oder besser: als Aulosweise >dargestellt<. Die Weh-

klage wurde in Kunst, in Können, 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 und dem geistigen Schauen des Leides. 

Das eine, der Affektausdruck selbst, ist menschlich, ist Merkmal des Le-

bens, ist Leben selbst. Das andere aber, daß dem Leid durch die Kunst 

objektive Gestalt verliehen wird, ist göttlich, ist befreiend, ist geistige Tat. 

Und nur sofern die Menschen dieses Göttliche besitzen, nur sofern sie dazu 

fähig sind, es gleichsam aus den Händen der Göttin in Empfang zu nehmen, sind sie des Geistigen teilhaftig. 2. PINDAR sagt uns 

konkret, daß die Musik des Blasinstruments als Darstellung des menschlichen Affekts aufgefaßt wird. Dies ist überaus wichtig. PIN-

DAR weist nämlich dadurch auf eine bestimmte Entstehungsweise von Musik hin, er kennzeichnet eine bestimmte Art von Musik: 

Musik als Ausdrucksdarstellung. Diese Musik ist ihrem Charakter nach einstimmig, so wie der menschliche und auch der tierische 

Schrei. Sie ist, können wir sagen, >linear<...   

 

Aulosspieler mit Phorbeia (lederner Mundbinde) und Tänze-

rin mit Krotala (Handklappern) bei einem Symposion. Von 

einer Schale des Töpfers Python und des Vasenmalers 
Epiktetos, um 510 v. Chr., London BM (MGG 5, Sp. 879) 
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Neben den Mythos über die Entstehung des Aulosspiels läßt sich ein anderer stellen, der die 

Erfindung der Lyra beschreibt. Der Gott HERMES soll die Lyra erfunden haben, als er das 

Gehäuse einer Schildkröte erblickte und auf den Gedanken kam, es könne Klang erzeugen, 

wenn es als Klangkörper benützt werde. Durch diesen Mythos wird also nichts anderes gesagt, 

als daß die Erfindung der Lyra der Entdeckung der Welt als Erklingen, der Entdeckung der 

>tönenden Welt< gleichkommt. In diesem Mythos findet man keine Spur eines Zusammen-

hangs von menschlich-subjektivem Ausdruck und Musik... 

Man versteht leicht, daß die Kunst, auf solchem Instrument zu spielen, nicht primär als Dar-

stellung des Ausdrucks, des Schreies, des Wehklagens aufgefaßt werden kann. Der Zauber, 

den die Musik hier ausübt, ist eher mit dem Staunen vor dem Erklingen als solchem zu ver-

gleichen. Was hier durch Kunst festgehalten wird, ist eben dieses Staunen über das Wunder 

des Erklingens, das Staunen darüber, daß ein Gegenstand tönt, daß ein Instrument Klänge - 

auch Zusammenklänge - erzeugen kann. Und zwar sind das Klänge, die zueinander passen. 

Grundlage des Lyraspiels ist also das Konsonanz-Phänomen. Was hier entsteht, ist nicht eine 

primär lineare, sondern, wir können sagen, eine primär klangliche Musik. So ist das 

Aulosspiel das Gestaltwerden unserer eigenen Wirksamkeit, unseres Ich. Das Lyraspiel aber 

ist das Bewußtmachen desjenigen, was uns umgibt. Es fängt die Welt als Erklingen ein. Die 

Musik erscheint hier nicht als Ausdrucksdarstellung, sondern als Spiegel der Weltharmonie, 

die der Mensch durch das Instrumentenspiel staunend entdeckt. So faßte man seit PYTHA-

GORAS und seiner Schule bis hin zu KEPLER die Musik als das unvollkommene, den Men-

schen zugängliche Abbild der dem menschlichen Ohr unzugänglichen Sphärenharmonie auf, 

jener unhörbaren Klänge, die den Planeten zugeordnet wurden. 

    

Die beiden ebenso elementaren wie einander entgegengesetzten Grundauffassungen von Mu-

sik, wie wir sie durch diese zwei griechischen Mythen kennenlernen, enthalten die Möglich-

keiten der gesamten Musik in sich. Sie sind zwei Eckpfeiler, die die gesamte Musik bis heute 

tragen. Sie sind zwei Extreme, zwischen denen alle historisch gegebene Musik pendelt. Die 

Lyra ist bezeichnenderweise das Instrument HOMERS, das Instrument des Epos, der ruhigen 

Weltbetrachtung. Der Aulos aber ist mehr das Instrument der ekstatischen, der begeisterten 

Haltung, das Instrument des Dithyrambos. Die Lyra ist das Instrument des APOLLON, der 

Aulos ist das Instrument der DIONYSOS-Feiern. In der klassischen Zeit, so auch bei PIN-

DAR, finden wir beide Instrumente, den Aulos und die Lyra, somit beide musikalischen 

Grundhaltungen, entweder getrennt oder auch vereint." 

 
Aus: Musik und Rhythmus bei den Griechen. Zum Ursprung der abendländischen Musik, Hamburg 

1958, S. 9-10 und 21-24 

 
 

 

1.6  Der Stilumbruch um 1600 
 

In der Entwicklung der abendländischen Kunstmusik dominierte zunächst (in der mehrstimmigen Musik vom 12. bis 

zum 16. Jahrhundert) das apollinische Prinzip. Die Musik zählte zu den 'naturwissenschaftlichen' Disziplinen des Quad-

riviums (Arithmetik, Geometrie, Astronomie und Musik). Ihr Wesen wurde - wie das der gleichzeitig entstandenen 

gotischen Kathedrale - in der durch die Proportion 'heiliger' Maß-Zahlen bestimmten vollkommenen Ordnung gesehen, 

die ihrerseits ein Spiegel des von Gott geschaffenen Weltganzen ist. Noch bei Goethe und bei Schelling finden sich 

Spuren dieser nichtsprachlichen Auffassung von Musik, wenn gelegentlich Musik als klingende Architektur, die Archi-

tektur als erstarrte Musik interpretiert wird. Seit dem 17. Jahrhundert verstand man dagegen Musik immer mehr als 

Klangrede und brachte sie in Zusammenhang mit den sprachlichen Disziplinen des Triviums (Grammatik, Rhetorik, 

Dialektik).  

Kithara spielender Apollo (Gott der 

Musen) von einer schwarzfigurigen 
attischen Amphora, London B 147 

(MGG 1, Sp. 565) 
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Der Wendepunkt liegt ziemlich genau um das Jahr 1600. Die altklassische Polyphonie wurde abgelöst von der M o no -

d i e  (griech.: Einzelgesang). Der Begriff verweist auf die antike Tragödie, die man sich zum Muster für die neue Form 

des dramma per musica (später Oper genannt) nahm. In der Tragödie bezeichnete der Begriff 'monodia' den solistischen 

Schauspieler'gesang' (mit Kitharabegleitung) in Abgrenzung zum Chor'gesang'.  

Die beiden Klagegesänge von Morales und Monteverdi (S. 25 und 26) sollen ï ähnlich den beiden unten abgedruckten 

Pietà-Darstellungen - die Umbruchsituation verdeutlichen. 

 

 

­ Wir vergleichen die beiden Stücke (S. 35 und 36) hinsichtlich ihrer kompositorischen Struktur. 

 

­ In welchem Verhältnis steht die musikalische Faktur zum Textinhalt? 

 

­ Wie lassen sich die Unterschiede von der liturgischen bzw. szenischen Funktion der Musik her erklären? Wie 

wird der Hörer angesprochen, was soll in ihm bewirkt werden?  

 

­ Wir arbeiten aus den zeitgenössischen Texten (S. 37 f.) die wesentlichen Dissenspunkte zwischen alter und neuer 

Musik heraus und machen sie an den Musikstücken fest.  

 

­ Wie spiegelt sich in der Argumentation der Texte die Umbruchsituation der beginnenden Neuzeit, wenn man 

daran denkt,  

- dass durch Renaissance und Humanismus in Anknüpfung an die wiederentdeckte Antike immer stärker der 

einzelne Mensch als eigenständige Persönlichkeit zum Bildungsideal erhoben wurde, 

- dass in den Wissenschaften - man denke an Kopernikus und Galilei - Fragen nicht mehr in erster Linie durch 

die Befragung kirchlicher und antiker Autoritäten, sondern zunehmend durch erfahrungsbezogene und expe-

rimentelle Methoden geklärt wurden, 

- dass in der Bildenden Kunst die realistische, naturgetreue Darstellung zur neuen ästhetischen Norm wird? 

 

­ Wir hören die gesamte Szene aus "L'Arianna" und versuchen, den sprechenden Charakter des Gesanges und das 

Hin und Her der Affekte nachzuvollziehen. 

 

 Meister der Grandes Heures de Rohan: Kreuzabnahme 
und Marienklage, um 1420/40 (Ausschnitt) 

Peter Paul Rubens: Beweinung Chrisi, um 1612 
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1.6.1  Christóbal de Morales: "Lamentabatur Jacob" (1543) 

 
Lamentabatur Jacob de duobus filiis suis. Heu me, dolens sum 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 terram, et adorans ait: 

Precor caelestem regem, ut me dolentem nimium faciat eos cernere. 

 

Es klagte Jakob über seine beiden Söhne. Weh mir, traurig bin ich über Josephs Verlust und tiefbetrübt über Benjamin, den man für Nahrung 

weggeführt hat. Ich flehe den himmlischen König an, mich Tiefbetrübten sie wiedersehen zu lassen. Unter Tränen heftig zu Boden sich wer-

fend, betete Jakob: Ich flehe den himmlischen König an, mich Tiefbetrübten sie wiedersehen zu lassen.  (Übersetzung des Verf.) 

 
Giulio Caccini (1602): 

"Ich habe in der sehr kunstsinnigen camerata des erlauchten Herrn Bardi, Grafen von Vernio, verkehrt, als sie in höchster 
Blüte stand und ihr nicht allein ein großer Teil des Adels, sondern auch die ersten Musiker, die bedeutendsten Männer, 
Poeten und Philosophen der Stadt angehörten. Ich kann sagen, daß ich bei ihren Gesprächen mehr gelernt habe als in 
dreißigjähriger Übung der kontrapunktischen Schreibweise. Diese gebildeten Edelleute und trefflichen Männer haben 
mich stets darin bestärkt und es mir mit Gründen belegt, daß die Musik keine Wertschätzung verdient, wenn sie die Wor-
te unvollkommen verstehen läßt oder wenn sie, dem Sinn und Versmaß entgegen, Silben verlängert oder verkürzt, ledig-
lich dem Kontrapunkt zuliebe. Das ist ein Zerreißen der Dichtung. Man riet mir also, ich solle mich jener von Plato und 
anderen klassischen Schriftstellern gerühmten Kunst zuwenden. Diese Philosophen aber bezeugen, daß die Musik zu-
nächst Sprache und Rhythmus sei und erst dann Ton, nicht umgekehrt. Mir kam daher der Gedanke, eine Art von Musik 
zu setzen, in der man gleichsam harmonisch zu sprechen vermag infolge der Einführung einer edlen Zurücksetzung des 
eigentlichen Gesanges gegenüber dem Worte... Abgesehen davon, daß es sich um dramatische Poesie handelte, in der 
füglich durch den Gesang die Sprache nachgeahmt werden muß - denn zweifellos spricht man nicht singend -, glaube ich, 
daß die alten Griechen und Römer, die nach weitverbreiteter Meinung ganze Tra-  
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gödien auf der Bühne sangen, eine Ausdrucksweise gebrauchten, die der des gewöhnlichen Sprechens überlegen war, 
aber doch so stark von der Melodie des Gesanges abwich, daß sie die Gestalt eines Mitteldings zwischen Sprechen und 
Singen annahm... Daher ließ ich jede andere bisher gehörte Gesangsart beiseite und gab mich gänzlich der Aufsuchung 
der Nachahmung hin, welche solchen Dichtungen gebührte... Auch bemerkte ich, daß in unserer Redeweise einige Worte 
so betont werden, daß sich darauf Harmonie gründen läßt und daß man im Laufe der Rede durch viele andere hindurch-
geht, die nicht betont werden, bis man zu einem andern kommt, das der Bewegung einer neuen Konsonanz fähig ist. Ich 
gab nur acht auf diese Weisen und Akzente, deren man sich im Schmerz, in der Freude und Ähnlichem bedient, ließ den 
Baß sich ihnen gemäß bewegen, bald mehr, bald weniger, je nach den Affekten, und hielt ihn fest durch die guten und 
falschen Proportionen, bis die Stimme des Redenden, durch verschiedene Noten hindurchgehend, dahin kam, was im Re-
den gewöhnlich betont, einem neuen Zusammenklang die Bahn öffnet... So habe ich geglaubt, daß dies der Gesang sei, 
den allein uns unsere Musik geben kann, indem sie sich nach unserer Sprache  richtet."      
Vorrede zu Giulio Caccinis "Nuove musiche", Florenz 1602.  

Zit. nach: Hugo Wolfram Schmidt, Aloys Weber und Alfred Krings (Hg.): Die Garbe, Musikkunde Teil I, Köln 1977, S. 176 f.  

 

 

1.6.2 Claudio Monteverdi: "Lasciate mi morire" (aus "L'Arianna", 1608)  

 
Roberta Invernizzi (soprano) 
http://de.youtube.com/watch?v=71qxWdwmpFA 

 

 
Lasst mich sterben, lasst mich sterben! Oder was wollt ihr, das mich stärke in einem so harten Schicksal, in so großer Qual? Lasst 

mich sterben, lasst mich sterben!  

 

 

O Wolken, o Stürme, o Winde, versenkt ihn in diesen Wellen, eilt, Meeresungeheuer und Wale, und füllt mit euren schleimigen Glie-

dern die tiefen Schlünde!  

 

 

http://de.youtube.com/watch?v=71qxWdwmpFA
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Christòbal de Morales (um 1500-1553), ein Spanier, war seit 1534 Mitglied der Cappella Sistina in Rom. Andrea 

Adami beschreibt in seinen Osservazioni  per ben regolare il coro dei Cantori della Cappella  Pontificia (Rom 1711) die  

Motette ĂLamentabatur Jacobñ als  "Wunder der Kunst ... die preziöseste Komposition, die in unseren Archiven zu 

finden ist". Zu Adamis Zeit noch wurde sie regelmäßig beim Offertorium der Messe am dritten Sonntag der Fastenzeit 

gesungen.  

Claudio Monteverdi (1567-1643) war der bedeutendste italienische Komponist zu Beginn des 17. Jahrhunderts. Neben 

Kirchenmusik und weltlichen Madrigalen schrieb er vor allem Opern. 1607 gelang ihm als Hofkapellmeister in Mantua 

mit ĂL'Orfeoñ das erste Meisterwerk der noch jungen Operngeschichte. 1608 komponierte er für die Hochzeit des Her-

zogs Francesco Gonzaga die Oper ĂL'Ariannañ. Aus diesem Werk ist nur das ĂLamento d'Ariannañ erhalten, das der 

Komponist für sein gelungenstes Werk hielt und das damals großes Aufsehen erregte. Es wurde als die Geburt einer 

neuen Musik voller Leidenschaft, emotionaler Dichte und Intimität empfunden und fand viele Nachahmer, die sich an 

dem gleichen Text versuchten. Ariadne - so ihr griechischer Name - beklagt sich darüber, dass Theseus, den sie mit 

Hilfe des Fadens den Weg aus dem kretischen Labyrinth des Minotaurus finden ließ und mit dem sie anschließend nach 

Naxos geflüchtet war, sie verlassen hat. Das Stück schwankt zwischen tiefer Resignation und unbändiger Wut. Es wird 

berichtet, dass vor allem die Frauen durch das Stück zu Tränen gerührt wurden. Kein Wunder, lässt das Stück sich doch 

(auch) als Abwehr eines unerwünschten weiblichen Rollenmusters lesen: Ariadne, die selbstbewusste Frau, die sich 

nach eigenem Willen den Geliebten wählt, wird über die Katharsis von Wehklage und Schmerz geläutert, so dass am 

Ende der Name des geliebten Theseus ersetzt wird durch die Anrufung von Vater und Mutter ­ ein Indiz für die Unter-

werfung unter die Ordnungsmacht der Familie. Weinen die Frauen, weil sie in Ariadnes Schicksal ihre eigene Lage als 

verheiratete Frauen erkennen? 
 
 

1.6.3 Die Diskussion um den neuen Stil 
 

Vincenzo Galilei (1581): "Bevor der antike Musiker ein beliebiges Gedicht sang, untersuchte er aufs sorgfältigste die Wesensart der 

sprechenden Person, das Alter, das Geschlecht ... Und diese Auffassung ... brachte der Musiker dann mit jenem Tonfall und jenen 

Gesten zum Ausdruck, mit jener Menge und Art des Klanges und mit jenem Rhyhthmus, der in jener Handlung einer solchen Person 

gebührte."  
Dialogo della musica antica et della moderna, Florenz 1581, S. 90. Übs. von Silke Leopold. In: Funkkolleg Musikgeschichte SBB 4, 43 f., Tübingen 

1987, S. 41 f. 

 

Giovanni Maria Artusi  (1600): "Wißt Ihr nicht, daß alle Wissenschaften und alle Künste von Gelehrten geregelt wurden, und daß 

uns zu jeder von ihnen die wichtigsten Elemente übergeben wurden - die Regeln und die Vorschriften, auf die sie sich gründen, auf 

daß der eine, wenn er nicht von den Normen und von den guten Regeln abweicht, verstehen kann, was der andere sagt oder tut? Und 

ebenso wie es, um die Konfusion in den Wissenschaften und den Künsten zu vermeiden, nicht jedem einfachen Schulmeister erlaubt 

ist, die Regeln Guarinos [eines Rhetorikers] abzuändern, und nicht jedem Dichter, in einem Vers eine lange Silbe an die Stelle einer 

kurzen zu setzen, und nicht jedem Arithmetiker, jene Verfahren und Demonstrationen zu verderben, die dieser Wissenschaft eigen 

sind, so ist es auch nicht jedem Dudelheini erlaubt zu verderben, zu verhunzen und mit neuen Normen, die vom Marktplatz stammen, 

eine neue Kompositionsweise einführen zu wollen."  
L'Artusi overo delle imperfettioni della moderna musica I, Venedig 1600, S. 43. Übs. von Silke Leopold, a.a.O. S. 44 

 

"Die neuen Regeln sind dem Ohr wenig gefällig, und es kann nicht anders sein. Denn während sie die guten Vorschriften überschrei-

ten, die sich teils auf die Erfahrung als Mutter aller Lehre gründen, teils der Natur abgelauscht und teils durch den Verstand bewiesen 

sind, müssen wir dafür halten, daß sie mißgestaltet und unnatürlich, dem Wesen der Harmonie zuwider sind und dem Zweck des 

Tonkünstlers fernstehen, der die Ergötzung ist. Auf die Art, wie Dissonanzen von den Alten durch Konsonanzen vorbereitet und 

abgeleitet und unmittelbar wieder in sie aufgelöst wurden, verschwand deren Herbigkeit. Ja, so konnten sie mit ihnen dem Ohr gera-

de wohltun. Offen, ohne Vorbereitung auftretend, können sie dagegen keine gute Wirkung erzeugen. Wie die Dissonanzen zu ge-

brauchen seien, haben Adrian Willaert, Cyprian de Rore, Palestrina, Claudio Merulo, Gabrieli und Orlando Lasso gelehrt. Doch was 

kümmern sich darum jene Neuerer? Ihnen scheint es genug, wenn sie das Ohr befriedigen. Tag und Nacht mühen sie sich auf Instru-

menten ab, um darauf den Effekt ihrer dissonanzgespickten Sätze zu erproben - die Toren! Sie merken nicht, daß die Instrumente sie 

betrügen..."  
Zit. nach: Hans Joachim Moser: Dokumente der Musikgeschichte, Wien 1954, S. 58 
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Claudio Monteverdi (1605): "Fleißige Leser! Wundert Euch nicht, daß ich diese Madrigale dem Druck übergebe, ohne vorher auf 

die Angriffe zu antworten, welche Artusi gegen einige kleine Sätzchen derselben erhoben hat. Im Dienste seiner Hoheit (des Herzogs 

von Mantua) stehend, verfüge ich nicht über die Zeit, die für eine ausführliche Widerlegung nötig ist. 
Gleichwohl habe ich begonnen, eine Antwort zu schreiben, um der Welt kundzutun, daß ich nicht planlos komponiere. Sobald ich sie 
überarbeitet habe, wird sie erscheinen; sie wird den Titel tragen >Seconda Pratica, ovvero, Perfetioni della Moderna Musica<. Eini-
ge, die da meinen, es gäbe keine anderen als die von Zarlino aufgestellten Kunstgesetze, werden sich wundern; sie mögen versichert 
sein, daß - was die Konsonanzen und Dissonanzen angeht - noch eine andere, von der üblichen Anschauung abweichende Ansicht 
berechtigt ist, welche unter vollständiger Befriedigung des Sinnes und des Verstandes die moderne Kompositionsweise rechtfertigt. 
Und dieses habe ich Euch nur sagen wollen, damit der Ausdruck >Seconda Pratica< von keinem andern in Anspruch genommen 
werde, denn inzwischen könnten die Verständigen bei der Betrachtung der Harmonie [im Sinne der seconda pratica] andere Dinge 
wahrnehmen und einsehen, daß der moderne Komponist auf den Grundlagen der Wahrheit arbeitet. Lebt wohl." 
Vorwort zum 5. Madrigalbuch. Zit. nach: Lenz Meierott/Hans-Bernd Schmitz: Materialien zur Musikgeschichte, Bd. 1München 1980, S. 36 
 
Giulio Cesare Monteverdi: "Vor einigen Monaten wurde ein Brief meines Bruders Claudio Monteverdi gedruckt und veröffent-
licht... Eine  gewisse Person, unter dem fiktiven Namen Antonio Braccini da Todi, hat sich angestrengt, der Welt ein Hirngespinst 
und Eitelkeit vorzugaukeln. Aus diesem Grunde, von der Liebe zu meinem Bruder und mehr noch von der Wahrheit, die in besagtem 
Briefe enthalten ist, angetrieben, ... habe ich nun beschlossen, den Vorwürfen, die gegen ihn erhoben werden, zu antworten; indem 
ich ausführlich nach und nach erkläre, was mein Bruder in besagtem Brief in kurzen Worten gesagt hat, mit dem Ziele, daß dieser 
[Artusi] und wer immer ihm folgen mag die Wahrheit erkennt, die [in jenem Brief] enthalten ist, und die sehr verschieden ist von 
dem, was dieser [Artusi] in seiner Schrift verkündet... 
Der Gegner will die moderne Musik angreifen und die alte verteidigen; diese sind in der Tat voneinander verschieden - und zwar in 
der besonderen Art, Konsonanzen und Dissonanzen zu gebrauchen, wie mein Bruder zeigen wird - dieser Unterschied ist aber dem 
nämlichen Gegner nicht bekannt. Jeder soll nun verstehen, was es mit der einen und mit der anderen [Art] auf sich hat, damit die 
Wahrheit klarer wird. Mein Bruder verehrt und lobt beide Arten von Musik; der alten hat er den Namen >prima pratica< gegeben, 
weil sie zuerst im praktischen Gebrauch war, und die moderne Musik hat er >seconda pratica< genannt, weil sie die zweite im prakti-
schen Gebrauch war. Unter >prima pratica< versteht er diejenige, die sich der Vervollkommnung der Harmonie zuwendet, das heißt 
diejenige, die die Harmonie nicht als die beherrschte, sondern als die herrschende, nicht als die Dienerin, sondern als die Herrin des 
Wortes ansieht; und diese Praxis wurde von denjenigen Männern begründet, die einer einzigen Stimme mehr als eine weitere Stimme 
hinzufügten, sie wurde dann weiter verfolgt und erweitert von Occheghem, Josquin de pres, Pietro della Rue, Iouan Motton, 
Crequillon, Clemens non Papa, Gombert und anderen dieser Zeit, sie wurde schließlich vervollkommnet durch Messer Adriano in der 
tatsächlichen praktischen Komposition und durch den hervorragenden Zarlino durch sein so verständiges Lehrwerk. 
Die >seconda pratica<, deren erster Erneuerer der göttliche Cipriano Rore war, wie mein Bruder zeigen wird, gefolgt und erweitert 
nicht nur von den genannten Herren, sondern von Ingegneri, Marenzo, Giaches Wert, Luzzasco, genauso von Giaccopo Peri, Giulio 
Caccini und schließlich von erlauchten Geistern, die die wahrhafte Kunst verstehen. Er [Monteverdi] versteht [unter dieser seconda 
pratica], daß sie sich der Vervollkommnung der Melodie zuwendet, das heißt, daß sie die Harmonie als die beherrschte, nicht als die 
herrschende betrachtet und die Worte so gestaltet, daß sie die Herrin der Harmonie werden; aus diesen Gründen hat er sie die >zwei-
te< und  nicht die >neue< genannt; und er hat sie >Praxis< und nicht >Theorie< genannt, weil er sie darin begründet sieht, wie Kon-
sonanzen und Dissonanzen in der tatsächlichen kompositorischen Praxis verwendet werden. . ." 
Erläuterung des Briefes von Claudio Monteverdi im 5. Madrigalbuch durch dessen Bruder. Ebda. S. 38 
 
Pietro della Valle (1640): "Die Komponisten des vergangenen Zeitalters haben die Kunst des Komponierens bestens verstanden, 
aber nur wenige waren in der Lage, sie mit Verstand anzuwenden; ihre Kompositionen sind voller subtilster Finessen, aber ... sie 
kümmerten sich so wenig darum, daß ihre Noten den Text gut begleiteten, daß man von einigen, und sogar den besten unter ihnen, 
weiß, daß sie ihre Kompositionen oft zunächst nur mit einfachen Noten machten, denen sie dann, nachdem sie fertig waren, Worte 
unterlegten, die am besten paßten."  
Zit. nach: Funkkolleg Musikgeschichte, a.a.O. S. 40 
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1.7  Formen des Singens, geordnet nach Stufen der Sprachnähe bzw. Sprachferne  
 

P s a l mo d i e r e n  /  R e z i t i e r e n   

Singen auf einem Ton. Es handelt sich um ein stilisiertes Sprechen (in der Kirchenmusik z. B. um ein rituell abgehobe-

nes Sprechen). In der frühen Oper nannte man diese Form des Singens stile narrativo ('erzählender Stil'). Er ist meist bei 

Botenberichten zu finden. Später spricht man auch von Parlandostil (ital.: parlare: 'sprechen'). Die Melodik folgt dem 

Rhythmus, den Akzenten und der syntaktischen Gliederung des Textes. In Analogie zur griechischen Kitharabegleitung 

wird der Solostimme eine sparsame Generalbassbegleitung (aus Bass- und Akkordinstrumenten) unterlegt. Eine moder-

ne Variante ist der Rap (to rap = quasseln). Er ist der Spross einer langen afroamerikanischen ĂSchimpfkulturñ und 

verdankt ï wie entsprechende Gospelpassagen ï seinen drive und seine Aggressivität der Spannung zwischen der off 

beat-Rhythmisierung des Sprechers und dem beat der Percussion-Patterns. 

 

R e z i t a t i v i s c he s  S i n g e n  

Gehobene Form des Sprechgesangs: bei fast jeder Silbe wechselt die Tonhöhe. In der frühen Oper hieß das stile 

recitativo ('vortragender Stil'). Die Melodie folgt, oft sogar in übersteigerter Form, der Sprachmelodie.  

 

A r i o s-d e k l a ma t o r i s c h e s  S i n ge n 

Affektreiche, expressiv-gestische Zur-Schau-Stellung einer Gemütsverfassung (stile rappresentativo = 'darstellender 

Stil'). Dieser Stil ist den Hauptpersonen der Bühne und besonderen, dramatisch verdichteten Situationen vorbehalten. Er 

stellt eine Zwischenstufe zwischen Rezitativ und Arie dar. Die melodische Linie bleibt zwar dem Sprechduktus verhaf-

tet, verbindet ihn aber mit rein musikalischen Stilisierungen (rhythmischen Dehnungen, angedeuteten Entsprechungen 

zwischen Formteilen, stärkerer Nutzung von Konsonanz- bzw. Dissonanzfiguren in Singstimme und Begleitung, selbst-

ändigere Ausgestaltung der Begleitung, deutliches Herausarbeiten wechselnder Affekte u. ä.). 

 

L i e d ha f t e s  S i n ge n  

Die Melodie folgt mehr rein musikalischen Formgesetzen: periodischen Bildungen, Wiederholungen und Entsprechun-

gen (Korrespondenzmelodik) sowie einheitlicher Durcharbeitung in Singstimme und Begleitung. Neben syllabischen 

Passagen, in denen jeder Silbe nur ein Ton zukommt, gibt es auch kleine melismatische Wendungen, bei denen mehrere 

Töne auf eine Silbe treffen.  

 

M e l i s ma t i s c h e s  S i n g e n ,  a r i e n h a f t e s  S i n g e n  

Die rein musikalischen Elemente werden in der Arie in Richtung auf virtuose und kunstmäßige Gestaltung gesteigert. In 

der Gregorianik gab es neben den Formen der Psalmodie die gehobene Form des melismatischen Singens, in der die 

Musik sich stärker von der Textstruktur löst und zum Ausdruck einer hymni-

schen Gebetshaltung wird. Über den endlosen Vokalisen (langen Melismen) 

z. B. eines Alleluja vergisst man die äußeren und situativen Bedingtheiten 

und wird abgezogen in einen Bereich übersinnlicher Erfahrung. Den stärker 

syllabischen Stil verwendet man vor allem an einfachen Wochentagen (in 

feriis per annum). Dem reicheren Schmuck und der größeren Prachtentfal-

tung an Festtagen (in festis solemnibus) entspricht der āfeierlichereô melis-

matische Stil. 

 

Dem Unterschied zwischen syllabischem und melismatischem Stil in der Gregorianik entspricht in der späteren Oper 

die Trennung in Rezitativ und Arie. Das Rezitativ bleibt als 'sprechender' Stil stärker der Realität, dem äußeren Ablauf 

der Handlung verpflichtet. Es treibt die Handlung weiter und baut konkrete Situationen auf. In der Arie dagegen bleibt 

die Zeit sozusagen stehen, eine Gefühlslage oder Situation wird in differenzierter Weise ausgestaltet und nacherlebbar 

gemacht. Hier dominiert die Musik über den Text, was sich z. B. darin zeigt, dass eine lange Arie aus einem nur kurzen 

Text besteht, dessen Elemente endlos wiederholt werden.  

 

M e h r s t i mmi g e s  S i n g e n  

Allein schon durch die vertikale Schichtung mehrerer Klangebenen entfernt sich mehrstimmiges Singen stärker von der 

Sprache als das solistische Singen. Dabei gibt es wieder verschiedene Grade der Entfernung von der Sprache: vom 

einfachen syllabisch-homophonen Singen bis zu den komplexen, die einzelnen Stimmen selbständig durchgestaltenden 

Formen der Polyphonie, die man als eine gesteigerte Form der melismatischen Gregorianik auffassen kann. 
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­ Wir untersuchen die Ausschnitte aus den Werken von Morales und Monteverdi auf dem Hintergrund der obi-

gen Klassifizierung. 

 

­ Wir beziehen unsere Ergebnisse auf den Text von Caccini (S. 35 f.), einem der frühen Opernkomponisten, der 

das in dem Kreis um den Grafen Bardi initierte neue musikalische Denken beschreibt.  

 

Morales' "Lamentabatur Jacob" ist geprägt von Melodie- und Satzformeln, d. h. unspezifischen, allgemeinen, in ver-

schiedenen Zusammenhängen gebrauchten Gestaltelementen, die aus der Tradition übernommen werden und kaum 

subjektive und expressiv-charakteristische Merkmale aufweisen.  

Das Soggetto des Anfangs verrät nur in seiner fallenden Bewegung einen Bezug zum Textinhalt. Sein strömender, 

überwiegend diatonischer Duktus steht noch deutlich in der Tradition der Gregorianik. Entweder hat Morales hier eine 

Melodiezeile direkt aus der Gregorianik entlehnt oder er hat auf eine schon von anderen Komponisten benutzte Floskel 

zurückgegriffen. Wie ähnlich sich solche allgemeinen Klage-Floskeln sind, mag eine Wendung aus Heinrich Isaacs 

"Quis dabit capiti meo aquam" belegen, die direkt aus der gregorianischen Antiphon "Salva nos, domine" entnommen 

ist.  
 

(Heinrich Isaac)  

 

 

 

Die verwendete Satzformel ist die Imitation. Wie in der gotischen Kathedrale durch die horizontale Reihung und verti-

kale Schichtung bestimmter Bauelemente die ausgewogene Einheit des Ganzen gewährleistet wird, so führt auch hier 

die (modifizierte) Wiederholung des Soggetto in den einzelnen Stimmen selbst und seine Durch-Führung durch die 

Stimmen insgesamt zu dem ruhigen, geschlossenen Gesamteindruck. Die Vervielfältigung des Einen steht für einen 

statischen Zeitbegriff, der seinerseits Reflex eines Denkens ist, das sich an einer vorgegebenen und allseits akzeptierten 

Ordnung orientiert. Doch lässt sich aus dieser komplexen Struktur auch noch die umgangmäßige Musikform der Toten-

klage heraushören, vgl. die Totenklage aus L'Oach (Rumänien) auf der CD "Les Voix du Monde", CMX 3741010.12, 

1996 (CD I, Track 6), die in dem kanonartigen und fallenden Duktus der klagenden Frauen eine verblüffende Nähe zum 

Stück von Morales hat. 

 

Die Form des Werkes ist die motettische. Die einzelnen Textgruppen unterscheiden sich hinsichtlich der Melodie- und 

Satzformeln, so dass - wie in der gotischen Kathedrale - auch das Kontrastprinzip zum Tragen kommt. Andererseits 

sind sich die Formeln wieder so ähnlich, dass der vorherrschende Eindruck doch der der Gleichförmigkeit ist.  

Unspezifisch und ungerichtet ist auch die Harmonik: sie bewegt sich in dem e i n e n durch den Modus vorgegebenen 

Klangraum. Der Textinhalt wird nicht in seinem affektiven Gehalt und nicht in seiner sprachlichen Gestik dargestellt, 

sondern in seinem allgemeinen Sinngehalt präsentiert. Musik ist in erster Linie Medium der Transzendenz. Die fließen-

den melodischen Wellen passen sich nicht dem Text an, sondern der Text hängt sich, mehr oder weniger passend, an die 

melodischen Wellen. Die Textwiederholungen sind nicht als rhetorisches Mittel der Steigerung gedacht, sondern als 

Mittel der endlosen Vervielfältigung eines Zustandes. 

Dem Vorwort, das Giovanni Animuccia, ein römischer Kollege von Morales - er war Kapellmeister an St. Peter -, sei-

ner Messenausgabe von 1567 voranstellt, kann man die Funktion einer solchen Musik entnehmen: Sie hat die Aufgabe, 

"die Gebete und Lobpreisungen Gottes so durch Gesang zu schmücken, dass das Verstehen der Worte möglichst wenig 

gestört werde, aber doch so, dass einerseits nicht die Kunstfertigkeit fehle, andererseits dem Vergnügen des Ohres ein 

wenig gedient sei."  

Nicht so Monteverdi. Schon sein Text ist ganz anders, nämlich rhetorisch (d. h. hier: im Sinne der Bühnenaktion) kon-

zipiert.  Die Melodieführung folgt dem deklamatorischen Gestus. Man kann den Text nach der Musik sprechen und 

erlebt eine affektreiche Bühnensprache. Im Unterschied zum Rezitativ sind allerdings vor allem die Längenakzente 

durch Überdehnung stärker musikalisiert. Musikalisch überhöht 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 

noch mehr. Sie baut parallel zum Text eine eigene Affektebene auf, vor allem durch den Gebrauch von Dissonanzen 

und durch Raumgesten. Gleich am Anfang fällt das 'b' aus der Tonart und reibt sich 'schmerzlich' mit dem a-Moll -

Akkord. Der Wechsel von Auflehnung/Aufschrei und Resignation wird durch die konsequente Nutzung der beiden 

Tetrachordräume suggestiv gestaltet. Den oberen Raum a' - d'' charakterisiert die 'quälende' chromatische Aufwärtsbe-

wegung (a, b, h, c, cis, d). Der untere Tonraum wird zunächst nur in seiner unteren Hälfte benutzt und durch diatonische 

Abwärtsbewegung gefüllt (f, e, d). Die Wiederholung des  
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"Lasciate mi morire" wird musikalisch überformt durch eine Entwicklung: Die Spannung zwischen Auf/Ab und 

Oben/Unten wird beim zweiten Mal vergrößert, und beide Phrasen werden durch die konsequente sukzessive Ausfül-

lung des Oktavrahmens von der Achse a' aus zu einem ausdrucksvollen musikalischen Bogen. Und dieser Bogen spie-

gelt sich effektvoll auch in den Umrisslinien von Melodie und Bassführung, die durch ihre Gegenbewegung den Raum 

fächerartig öffnen und schließen. Die Aussparung des 'g' signalisiert die Trennung der Räume. Im Mittelteil wird dieses 

bisher vernachlässigte Mittelsegment ins Zentrum gerückt. Die Aufwärtssequenzierungen, Zeichen der Auflehnung 

gegen die Resignation des zweiten "morire", das sich wie eine Schlusswendung anhört, durchbrechen sogar die bisheri-

ge Trennungslinie (a') und stoßen bis zum Ton 'h' vor. Dadurch kommt es, da nun die Wiederholung des 1. Teils folgt, 

zu einer Konfrontation von h und b, die zum Indiz für das schwankende Gefühl wird. Die musikalische Form genügt 

nicht nur musikalisch-ästhetischen Belangen, sondern zeichnet gleichzeitig den im Text gemeinten psychologischen 

Vorgang nach. Die Musik wird sprachfähig durch die Individualisierung, Verfremdung, charakteristische Umformung 

und konsequente Semantisierung von Melodie- und Satzformeln. Morales' Stück beginnt im Sopran zwar auch mit der 

diatonischen Ausfüllung des Raumes a' - d', und den fallenden Duktus dieser Formel kann man mit dem Kernwort "kla-

gen" in Verbindung bringen, aber man muss es nicht zwingend! Gegenüber solch einer semantischen Unverbindlichkeit 

ist Monteverdis Stück von sprechender Charakteristik.  

 

 

1.8  Flächiges und sprechendes Musizieren 
 

Auch beim Spielen reiner Instrumentalmusik spielt der Unterschied zwischen 'Singen' und 'Sprechen' eine Rolle. Je 

nach Interpretationsstil nähert sich der Vortrag einem gleichmäßigen Strömen der Klänge, wie es der Musik möglich ist, 

oder einer vielfältigen und abwechslungsreich modulierten Klangfolge an, wie sie der Sprache zu eigen ist.  

­ Wir vergleichen zwei Einspielungen eines Ausschnitts aus Mozarts Violinkonzert in A-Dur (S. 43)) hinsichtlich 

der Artikulation sowie der agogischen und dynamischen Schattierung (Wolfgang Schneiderhan, 1968, und 

Gidon Kremer, 1988). 

­ In welchem Verhältnis stehen die beiden Einspielungen zu den folgenden Aussagen aus zeitgenössischen Vor-

tragslehren? (Vielleicht demonstriert ein Geiger unter uns die Spielanweisungen.)   

 

Francesco Geminiani (1751): 

"Die Absicht der Musik ist es nicht nur, dem Ohr zu gefallen, sondern Gefühle auszudrücken, die Phantasie anzure-

gen und über die Leidenschaften zu herrschen. Die Kunst des Violinspiels besteht darin, auf dem Instrument einen 

Ton hervorzubringen, der in gewisser Weise mit der vollkommensten menschlichen Stimme wetteifern soll."  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
The Art of Playing on the Violin, London 1751, Faksimile-Nachdruck ebda. 1952, S. 1 (Übers. des Verf.).  
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Mozart, Leopold (1756): 

"Jeder auch auf das stärkeste ergriffene Ton hat eine kleine obwohl kaum merkliche Schwäche vor sich: sonst würde 

es kein Ton, sondern nur ein unangenehmer und unverständlicher Laut seyn. Eben diese Schwäche ist an dem Endes 

jedes Tones zu hören. Man muß also den Geigenbogen in das Schwache und Starke abzutheilen, und folglich durch 

Nachdruck und Mäßigung die Töne schön und rührend vorzutragen wissen... Man fange den Herabstrich oder den 

Hinaufstrich mit einer angenehmen Schwäche an; man verstärke den Ton durch einen unvermerkten und gelinden 

Nachdruck; man bringe in der Mitte des Bogens die größte Stärke an, und man mäßige dieselbe durch Nachlassung 

des Bogens immer nach und nach, bis mit dem Ende des Bogens sich auch endlich der Ton gänzlich verliehret... Man 

muß es so langsam üben, und mit einer solchen Zurückhaltung des Bogens, als es nur möglich ist: um sich hierdurch 

in den Stand zu setzen, in einem Adagio eine lange Note zu der Zuhörer grossem Vergnügen rein und zierlich auszu-

halten. Gleichwie es ungemein rührend ist, wenn ein Sänger ohne Athem zu holen eine lange Note mit abwechselnder 

Schwäche und Stärke schön aushält... Bey dieser ersten Abtheilung sonderheitlich, wie auch bey den folgenden: soll 

der Finger der linken Hand eine kleine und langsame Bewegung machen; welche aber nicht nach der Seite, sondern 

vorwärts und rückwärts gehen muß. Es muß sich nämlich der Finger gegen dem Stege vorwärts und wieder gegen der 

Schnecke der Violin zurück, bey der Schwäche des Tones ganz langsam, bey der Stärke aber etwas geschwinder be-

wegen..." 
Versuch einer gründlichen Violinschule, Augsburg 1756, S. 103 f. (Faksimile, hg. von Hans Rudolf Jung, Leipzig 1983) 

 

Quantz, Johann Joachim (1752):  

"Hat man eine lange Note entweder von einem halben oder ganzen Tacte zu halten, welches die Italiäner messa di 

voce nennen; so muß man dieselbe vors erste mit der Zunge weich anstoßen, und fast nur hauchen; alsdenn ganz pia-

no anfangen, die Stärke des Tones bis in die Mitte der Note wachsen lassen; und von da eben wieder so abnehmen, 

bis an das Ende der Note: auch neben dem nächsten offenen Loche mit dem Finger eine Bebung machen... Die auf 

eine lange Note folgenden singenden Noten, können etwas erhabener gespielet werden. Doch muß eine jede Note, sie 

sey ein Viertheil, oder Achttheil, oder Sechzehntheil, ihr Piano und Forte in sich haben, nachdem es die Zeit leidet. 

Finden sich aber einige nach einander gehende Noten, wo es die Zeit nicht erlaubet, eine jede besonders, in der Ver-

stärkung des Tones, wachsend zu machen; so kann man doch, unter währenden solchen Noten, mit dem Tone zu und 

abnehmen; so daß etliche stärker, etliche wieder etwas schwächer klingen."  
Versuch einer Anweisung, die Flöte traversière zu spielen, Breslau 1752, S.140 

 

­ Wir interpretieren den Ausdrucksgehalt des Ausschnittes aus dem Violinkonzert von den angeführten Ver-

gleichsstellen (S. 43 f.) aus und charakterisieren von den Ergebnissen her die beiden Einspielungen. 

 

 

1.8.1 Wolfgang Amadeus Mozart: Violinkonzert in A-Dur KV 219, 2. Satz (1775)  (Noten, S. 45) 

 
Vilmos Szabadi @ Laszlo Kovacs - North Hungarian O. - Miskolc 04. 12. 2006 

http://de.youtube.com/watch?v=CSueWhyQlLQ 

 
Nikolaus Harnoncourt:  
"In der großen Wende, die durch sie (die französische Revolution 1789) bewirkt wurde, kann man erkennen, wie die gesamte Musik-
ausbildung und auch das Musikleben eine grundsätzlich neue Funktion bekamen. Das Verhältnis Meister-Lehrling wurde nun durch 
ein System, eine Institution ersetzt: das Conservatoire. Das System dieses Conservatoire könnte man als politische Musikerziehung 
bezeichnen. Die Französische Revolution hatte fast alle Musiker auf ihrer Seite, und man war sich bewußt, daß mit Hilfe der Kunst, 
und ganz besonders der Musik, die nicht mit Worten arbeitet, sondern mit geheimnisvoll wirkenden >Giften<, Menschen beeinflußt 
werden können...  
Bei der französischen Methode, eine bis in die letzten Einzelheiten durchkonstruierte Vereinheitlichung des musikalischen Stils zu 
erzielen, ging es darum, die Musik in das politische Gesamtkonzept zu integrieren. Das theoretische Prinzip: die Musik muß so ein-
fach sein, daß sie von jedem verstanden werden kann (wobei das Wort >verstanden< eigentlich nicht mehr zutrifft), sie muß jeden 
rühren, aufputschen, einschläfern... ob er nun gebil-det ist oder nicht; sie muß eine >Sprache< sein, die jeder versteht, ohne sie lernen 
zu müssen. 
Diese Forderungen waren nur nötig und möglich, weil die Musik der Zeit davor sich primär an die >Gebildeten< wendet, also an 

Menschen, die die musikalische Sprache gelernt haben. Die Musikerziehung hat im Abendland von jeher zu den wesentlichen Teilen 

der Erziehung gehört. Wenn nun die traditionelle Musikerziehung eingestellt wird, hört die elitäre Gemeinschaft von Musikern und 

gebildeten Hörern auf. Wenn jedermann angesprochen werden soll, ja der Hörer gar nichts mehr von Musik zu verstehen braucht, 

muß al- 

http://de.youtube.com/watch?v=CSueWhyQlLQ
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Wolfgang Amadeus Mozart: Violinkonzert in A-Dur, 2. Satz 
 

 
 

 

Wolfgang Amadeus Mozart:  Entführung aus dem Serail,  Arie des Belmonte (Nr. 4) 
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Wolfgang Amadeus Mozart: Requiem 

 
 
les Sprechende - das Verstehen erfordert - aus der Musik eliminiert werden; der Komponist muß Musik schreiben, die auf einfachste 
und eingängigste Weise direkt das Gefühl anspricht. (Philosophen sagen in diesem Zusammenhang: Wenn die Kunst nur noch ge-
fällt, ist sie auch nur für Ignoranten gut.) 
Unter dieser Voraussetzung also hat Cherubini das alte Meister-Lehrling-Verhältnis im Conservatoire aufgehoben. Er ließ von den 
größten Autoritäten der Zeit Schulwerke schreiben, die das neue Ideal der Égalité (der Gleichmäßigkeit) in der Musik verwirklichen 
sollten. In diesem Sinne hat Baillot seine Violinschule, hat Kreutzer seine Etuden geschrieben. Die bedeutendsten Musikpädagogen 
Frankreichs mußten die neuen Ideen der Musik in einem festen System niederlegen. Technisch ging es darum, das Sprechende durch 
das Malende zu ersetzen. So wurde das Sostenuto, die große Linie, das moderne Legato entwickelt. Natürlich gab es auch schon 
vorher die große melodische Linie, sie war aber stets hörbar aus kleinen Bausteinen zusammengesetzt. Diese Revolution in der Mu-
sikerausbildung hat man derart radikal durchgeführt, daß innerhalb weniger Jahrzehnte überall in Europa die Musiker nach dem 
Conservatoire-System ausgebildet wurden. Geradezu grotesk aber erscheint mir, daß dieses System heute noch die Basis unserer 
Musikerziehung ist! Alles, was vorher wichtig war, wurde dadurch ausgelöscht! 
Es ist interessant, daß einer der ersten großen Bewunderer der neuen Art, Musik zu machen, Richard Wagner war. Er dirigierte das 
Orchester des Conservatoire und war begeistert, wie nahtlos Auf- und Abstrich der Geigen ineinander übergingen, wie großflächig 
ihre Melodien waren, daß nunmehr mit der Musik gemalt werden könnte. Er erklärte später immer wieder, er habe ein derartiges 
Legato mit deutschen Orchestern nie wieder erreicht. Ich bin der Meinung, daß diese Methode optimal ist für die Musik Wagners, 
aber daß sie geradezu tödlich ist für die Musik vor Mozart.  
Aus: Ders.: Musik als Klangrede, Salzburg 1982, S. 26 f. 

 
"Ich will als Beispiel den Violinbogen untersuchen. Mit dem Bogen, wie ihn Tourte Ende des 18. Jahrhunderts geschaffen hat, kann 
man über die ganze Länge einen gleich starken Ton ziehen, man kann einen fast unhörbaren Bogenwechsel und eine nahezu totale 
Gleichheit von Ab- und Aufstrich erzielen. Mit diesem Bogen kann man extrem laut spielen, der Springbogen klingt damit hart und 
trommelnd. Bezahlt werden muß diese Qualität, die ihn zum optimalen Werkzeug für die Darstellung der >Klangfächen<-Musik 
nach 1800 macht, mit einem Verlust an zahlreichen anderen Qualitäten: Es ist sehr schwer, mit so einem Bogen einen federnden, 
glockenförmigen Ton zu bilden, einen Ton so zu kürzen, daß er nicht abgehackt klingt, oder einen unterschiedlichen Klang im Auf- 
und Abstrich zu machen, wie es in der früheren Musik gefordert wurde und mit dem Barockbogen leicht auszuführen war. Natürlich 
ist es für den Musiker leicht zu sagen: das gerade ist eben schlecht, man soll ja Aufstrich und Abstrich möglichst gleich machen; der 
moderne (Tourtesche) Bogen ist eben besser als der alte Barockbogen, weil jede Art von Gleichmäßigkeit nur damit hervorgebracht 
werden kann. Wenn wir aber sagen, daß die Musik am besten aufgeführt werden kann, wenn sie adäquat dargestellt wird, dann be-
merken wir, daß alle scheinbaren Nachteile des Barockbogens Vorteile sind. Die meist paarweise zusammengehörigen Töne klingen 
im Ab- und Aufstrich unterschiedlich; der einzelne Ton erhält eine glockige Dynamik, zahllose Zwischenstufen von Legato und 
Spiccato spielen sich wie von selbst. Wir sehen, daß der Barockbogen ideal für die Barockmusik ist - es gibt also starke Argumente, 
ihn zu verwenden. Wir werden ihn aber nicht als Idealbogen schlechthin betrachten und damit Richard Strauss spielen." 
ebda. S. 126 f. 

 
"Nach der heute üblichen Lehrmeinung sollen gleiche Notenwerte so regelmäßig wie möglich gespielt/gesungen werden - gleichsam 
wie Perlen, alle genau gleich! Dies wurde nach dem zweiten Weltkrieg von einigen Kammerorchestern perfektioniert; damit wurde 
ein bestimmter Stil des Spielens von Sechzehntelnoten etabliert, der auf der ganzen Welt große Begeisterung hervorgerufen hat 
(dieser Spielweise gab man auch typischerweise den unpassendsten Namen, der nur denkbar war: >Bach-Strich<). Sprechend wirkt 
diese Art des Musizierens allerdings nicht. Sie hat etwas Maschinelles an sich, und weil unsere Zeit dem Maschinellen ohnehin ver-
fallen ist, hat man nicht bemerkt, daß es falsch war. Wir suchen jetzt aber, was richtig ist. Was soll also mit diesen Sechzehntelnoten 
geschehen?  Die meisten Komponisten schrieben ja keine Artikulations- 
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zeichen in ihre Noten. Eine Ausnahme ist Bach, der uns wie gesagt, sehr viele genau bezeichnete Werke hinterlassen hat. In der 
Instrumentalstimme der Baß- Arie der Kantate 47 zum  Beispiel artikuliert er eine Gruppe von 4 Noten, indem er auf die erste einen 
Punkt setzt und die drei anderen bindet. Doch in derselben Kantate kommt genau die gleiche Figur gesungen vor, mit dem Text: 
>Jesu, beuge doch mein Herze<, und da werden je zwei Noten miteinander verbunden. 
Dieses Beispiel ist mir persönlich sehr wichtig, denn Bach sagt damit: es gibt nicht nur eine richtige Artikulation für eine musikali-
sche Figur, sondern mehrere; hier sogar zugleich!... Es fällt uns sehr schwer, die Vielschichtigkeit, das Gleichzeitige von Verschie-
denem zu begreifen und zu akzeptieren; wir wollen Ordnung der einfachsten Art haben. Im 18. Jahrhundert aber wollte man die 
Fülle, das Übermaß, wo immer man hinhört, bekommt man eine Information, nichts ist gleichgeschaltet. Man schaut die Dinge von 
allen Seiten an, zugleich! Eine artikulationsmäßige Synchronität des Collaparte gibt es nicht. Das Orchester artikuliert anders als der 
Chor. Damit aber sind auch die >Barockspezialisten< nicht vertraut, sie wollen immer nivellieren, möglichst alles gleichhaben und in 
schönen, geraden Klangsäulen hören, aber nicht in Vielfältigkeit." 
ebda. S. 54 ff. 

 

 

"Ein wahres Adagio muß einer schmeichelnden Bittschrift ähnlich seyn. Denn so wenig als einer, der von jemanden, wel-

chem er eine besondere Ehrfurcht schuldig ist, mit frechen und unverschämten Geberden etwas erbitten wollte, zu seinem 

Zweck kommen würde: eben so wenig wird man hier mit einer frechen und bizarren Art zu spielen den Zuhörer einnehmen, 

erweichen, und zärtlich machen. Denn was nicht vom Herzen kömmt, geht auch nicht leichtlich wieder zum Herzen."  

 

So beschreibt Quantz (Versuch einer Anleitung..., Breslau 1752,  S. 138) den Affektgehalt eines Adagios. In dem Ada-

gio aus Mozarts Violinkonzert zeigen vor allem die vielen  Seu fze r f i gu ren  (fallende, abphrasierte kleine Sekun-

den), dass ein solches empfindungsreiches 'Sprechen' intendiert ist. Die Seufzerfiguren werden gefühlsmäßig außeror-

dentlich nuanciert behandelt.  

Die (ohne Begleitung, wie verloren einsetzende) fallende 

Sekund-Seufzerkette wirkt zaghaft und depressiv. Die 

höher gesetzten Terzvarianten steuern zwar zunächst etwas 

gegen, unterliegen aber ebenfalls einem Abwärtssog und 

münden schließlich - auf der Anfangshöhe der Sekundket-

te (a'' in T. 24) - in einen durch rhythmische Vergrößerung 

und dynamische Forcierung (fp) emphatisch betonten 

Seufzer. Hier kann die Melodik sogar so viel Kraft holen, dass sie die Bewegungrichtung umdrehen und die obere Be-

grenzung des Oktavraums (e''') erreichen kann. Dieser Aufstieg ist aber alles andere als sicher und selbstbewusst. Die 

ungewöhnlichen harmonischen Begleitumstände, speziell der 'schmerzhafte' verminderte Septakkord in T. 26, geben 

ihm etwas Gewaltsames und Hilfloses. Kopfüber wird - mit einer konventionellen Schlussfloskel - die Flucht in die 

normale Kadenz angetreten, die in dem plötzlichen Forte-Einwurf des Orchesters gleich noch einmal bestätigt wird. Das 

Überhastete des Vorganges verrät sich in der Verwendung der diminuierten und imitatorisch verdichteten 

Zweiunddreißigstelvariante des Seufzermotivs sowie in der Asymmetrie der (siebentaktigen) Periode, deren verkürzter 

Nachsatz aufgrund der Heterogenität des Materials und der Dynamik zerklüftet wirkt. 

Die auf S. 31 angeführten Vergleichsbeispiele aus anderen Werken Mozarts belegen dass es sich bei dem Seufzermotiv 

um eine in verschiedenartigen Zusammenhängen verwendbare musikalische 'Vokabel' handelt und dass diese Vokabel 

in der Vokalmusik enstanden ist, und zwar als Nachahmung eines 'gesprochenen' Seufzers (stoßhafter Einsatz mit sofort 

abflachender Tonhöhen- und Dynamikkurve). Der Begriff stammt aus der Zeit der Empfindsamkeit um die Mitte des 

18. Jahrhunderts und belegt die allgemeine Bedeutung dieser Figur zu dieser Zeit. Die konkrete Bedeutung dieser Figur 

ist in den Beispielen aus der jeweiligen Textgrundlage bzw. Situation ablesbar. Die 'jagenden' Zweiunddreißigstel-

Seufzer stehen für die ungeduldige sehnsüchtige Erwartung Belmontes, der gerade erfahren hat, dass er nach langem 

Suchen endlich seine Geliebte Konstanze in dem Serail des Bassa Selim wiederfinden wird, und der nun diesem Ereig-

nis entgegenfiebert. Die Sechzehntelseufzer Belmontes sind Zeichen seiner zärtlichen Gefühle, entspringen seinem 

"liebevollen Herzen". Die ruhigere Seufzerfigur des "Lacrimosa dies illa" ("Tränenreich wird jener Tag") vermittelt 

Verzagheit angesichts des Jüngsten Gerichts, aber auch - in seiner Weicheit, in dem ruhigen Atmen der Harmonik und 

in der Statik der Taktwiederholungen - ein geheimes kindliches Vertrauen in die Gnade Gottes. 
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Vergleicht man T. 37 ff. aus dem Violinkonzert mit der Belmonte-Arie ("klopft mein liebevolles Herz", S. 31), wird auf 

verblüffende Weise deutlich, wie konkret und charakteristisch Mozarts Instrumentalmusik Ausdrucksgesten wiedergibt, 

wie weit entfernt sie von einer vagen Stimmungsmusik ist. Die Solovioline spielt ausgreifende Sehnsuchtsgesten, im 

Orchester hört man hinter den hastenden Seufzern das ängstliche Klopfen des Herzens (Staccatofigur). Die Musik 'sagt' 

zwar nichts Konkretes in dem Sinne, dass man es genau so gut in Worten ausdrücken oder daraus eine 'Geschichte' im 

Sinne der Programmusik machen könnte, drückt aber eine innere Befindlichkeit so nuanciert aus, wie es vielleicht mit 

Worten nicht möglich ist. Dabei geht Mozart in der Spannbreite und Variabilität des Ausdrucks deutlich über die oben 

zitierten Charakterisierungen von Quantz hinaus. 

 

­ Wir diskutieren die angesprochene Frage nach der Bestimmtheit des Ausdrucksgehalts der Musik vor dem Hinter-

grund der folgenden Texte: 

 
Ferdinand Hand: 

"Der oft ausgesprochenen Behauptung von der Unbestimmtheit der Gefühle liegt ein Missverständnis  zum Grunde. 

Die angenommene Unbestimmtheit existiert nur für den Verstand, indem demselben nicht möglich ist, das Besondere 

den Begriffen unterzuordnen, und die Merkmale als logische zu behandeln. Dadurch erscheint ihm, was in sich seine 

eigenthümliche Bestimmtheit trägt, als unbestimmt, und er erkennt ein Unausprechliches der Gefühle. Und so steht 

die Bestimmtheit des Gefühls in einem umgekehrten Verhältnisse zu der Begreiflichkeit... Dann aber ergibt sich auch, 

daß dasjenige, was hierbei dem Verstande unbestimmbar bleibt, dennoch von der Musik aufgefaßt und mit derjenigen 

Bestimmtheit dargestellt wird, welche jedem ächten Tonstück einen festen und entschiedenen Charakter zusprechen 

läßt und jedes fremdartige Gefühl ausschließt, während zum Bewußtseyn gebracht wird, was nicht unmittelbar in 

Worte übertragen werden kann." 
Ästhetik der Tonkunst, Leipzig 1837, Bd. I, S. 89 f.  

 
Felix Mendelssohn Bartholdy: 

"Es wird so viel über Musik gesprochen, und so wenig gesagt. Ich glaube überhaupt, die Worte reichen nicht hin da-

zu, und fände ich, daß sie hinreichten, so würde ich am Ende gar keine Musik mehr machen. - Die Leute beklagen 

sich gewöhnlich, die Musik sei so vieldeutig; es sei so zweifelhaft, was sie sich dabei zu denken hätten, und die Wor-

te verstände doch ein Jeder. Mir geht es aber gerade umgekehrt. Und nicht blos mit ganzen Reden, auch mit einzelnen 

Worten, auch die scheinen mir so vieldeutig, so unbestimmt, so mißverständlich im Vergleich zu einer rechten Mu-

sik, die Einem die Seele erfüllt mit tausend besseren Dingen, als Worten. Das, was mir eine Musik ausspricht, die ich 

liebe, sind mir nicht zu unbestimmte Gedanken, um sie in Worte zu fassen, sondern zu bestimmte. So finde ich in al-

len Versuchen, diese Gedanken auszusprechen, etwas Richtiges, aber auch in allen etwas Ungenügendes... Dies ist ... 

die Schuld der Worte, die es  eben nicht besser können. Fragen Sie mich, was ich mir dabei {bei einigen der Lieder 

ohne Worte} gedacht habe, so sage ich: gerade das Lied wie es dasteht. Und habe ich bei dem einen oder andern ein 

bestimmtes Wort oder bestimmte Worte im Sinn gehabt, so mag ich die doch keinem Menschen aussprechen, weil 

das Wort dem Einen nicht heißt, was es dem Andern heißt, weil nur das Lied dem Einen dasselbe sagen, dasselbe Ge-

fühl in ihm erwecken kann, wie im Andern, - ein Gefühl, das sich aber nicht durch dieselben Worte ausspricht." 
Brief an M. A. Souchy vom 15. 10. 1842. Zit. nach: Jacob de Ruiter: Der Charakterbegriff in der Musik, Stuttgart 1989, S.  298. 
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2. Hören - Sehen - Fühlen  
 

 

Musik ist nicht ein Reich für sich, das fernab unserer sonstigen Erfahrungs-, Denk- und Empfindungshorizonte liegt. 

Wir hören Musik 

- assoziativ, d. h. wir verbinden bildliche und gedankliche Vorstellungen mit ihr,  

- emotional, d. h. wir reagieren gefühsmäßig auf sie,   

- motorisch-reflexiv, d. h. wir reagieren körperlich auf sie. 

Immer sprechen wir analog (griech.: 'ähnlich', 'entsprechend') von der Musik, d. h.: immer beziehen wir sie auf Außer-

musikalisches, selbst da, wo wir scheinbar nur Sachbeschreibungen geben. Wir sprechen von 'hohen' und 'tiefen' Tönen 

(die es rein akustisch nicht gibt), von 'wellenförmiger' Melodiebewegung, von 'hellen' und 'dunklen' Klängen, 'vollen' 

Akkorden usw. Der Grund liegt darin, dass die Musik von allen Äußerungsformen des Menschen die unanschaulichste, 

abstrakteste, realitätsfernste ist, die Sprache sich aber, um einigermaßen eindeutig zu sein, auf gemeinsame und konkre-

te Vorstellungsinhalte beziehen muss. Auch bei der Kennzeichnung des Gefühlsgehalts - nach landläufiger Meinung 

d i e  Domäne der Musik - können wir analog reden, ob wir die Wirkung der Musik nun 'aggressiv', 'zärtlich', 'traurig' 

oder sonstwie nennen. Besonders viele solcher analogen Äußerungen beziehen sich auf Visuelles, 'Anschauliches', 

Räumlich-Zeitliches. Das liegt einfach daran, dass unser gesamtes Vorstellungsvermögen auf der Raum- und Zeitan-

schauung beruht. Durch die Notation von Musik, die ja den musikalischen Ablauf in einem zweidimensionalen 

Zeit/Raum-Raster darstellt, wird diese Tendenz noch verstärkt, und zwar über die genannten natürlichen - aber auch 

kulturell bedingten - Entsprechungen hinaus. Wenn man in der Anfangsphase des Musikunterrichts z. B. mit Kindern 

kleine Musikdiktate macht, in denen sie einfache Melodieverläufe mit Linien nachzeichnen sollen, wird man in Einzel-

fällen immer wieder erleben können, dass die Tonhöhenbewegung (aufwärts, abwärts) genau umgekehrt wahrgenom-

men wird. Was wir über das Hören von der Umwelt wahrnehmen, ist weniger anschaulich - etwas ist laut, dumpf usw. -. 

Wir beziehen es direkt auf Gefühlsmäßiges oder assoziieren es mit Visuell-Räumlichem.  

 

 

2.1  Beispiele für die Analogcodierung in der Musik   
 

 

­ Wir suchen in dem folgenden Beispiel aus Haydns Schöpfung (S. 48) nach möglichst genauen Analogien (Ent-

sprechungen) zwischen der Musik und einzelnen Begriffen oder Vorstellungen des Textes,  z. B. (bei Nr. 2 auf S. 

48):  

 Tonleiter aufwärts:  'kommt hervor', 'tritt auf' 

 Marschrhythmus und unisono:  'kraftvoll', 'straff'  

 Dreiklang aufwärts, staccato-ähnlich:  'stolz' ('zackig'), 'erhobenen' Hauptes 

 tiefer Triller, Kontrafagott:  'Brüllen' (akustische Nachahmung)  

 

 

Haydn benutzt zur Charakterisierung einige in der Tradition gefestigte rhythm ische 'Vokabeln':  

 

Der Siciliano geht auf eine Musizierpraxis 

(sizilianische Volks­ bzw. Hirtenmusik) zu-

rück: durch die Pifferari (die auf der Hir-

tenflöte blasenden Hirten), die zu Weih-

nachten  in Rom einzogen und solche Wei-

sen spielten, wurde der Siciliano zum Sy-

nonym für 'Pastoralmusik' ('Hirtenmusik', 

Weihnachtsmusik). Den Sicilianorhythmus 

im 6/8­Takt mit einfacher, volksliedartiger 

Begleitung kennen wir z. B. aus dem 

Weihnachtslied "Stille Nacht". 

Auf akustischer Nachahmung beruhen der 

Trab- und Galopprhythmus. 

Der Marschrhythmus drückt durch die 

Punktierung etwas Gestisch­Affektives aus: 

'straff', 'zackig', 'kraftvoll'. 

 

 
Thomas Herberich "Gleich öffnet sich der Erde Schoß"  
http://de.youtube.com/watch?v=pS8AXz4dSs4 

http://de.youtube.com/watch?v=pS8AXz4dSs4
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Joseph Haydn: Arie Nr. 21 aus der "Schöpfung" (1798) 
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2.1.2  Joseph Haydn: Rezitativ (Nr. 11) aus "Die Jahreszeiten" - Modellanalyse 

 

reduzierte Partitur 
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Schlüsselwort  Konnotationen  musikalische Figuren  

 

"steigt herauf"   Anabasis 

 'langsam', 'kontinuierlich'  chromatisch (in kleinstmöglichen Schritten)  

  durchgehende Achtelbewegung (Komplementärrhythmik) 

  legato 

 'wird größer'  zunehmende vertikale Dichte, wachsender Ambitus ab T. 4 

"sie strahlt"  'erste Strahlen'  eingestreute Staccatotöne 

  Tonwiederholung und Portatofigur (T. 2) als Vorstufe des Tremolo 

 

 

32tel-Figur (ab T. 2)  

= "verfliegendes Gewölk",  

vgl.  Rez. Nr. 10: 

Ŷ 
  

 

 'immer heller'  16tel-Tremolo ... 32tel-Tremolo ... 32tel-Triolen-Brechungen 

 'immer breiter'  Die Lichtfiguren dehnen sich nach oben und unten aus: Alles ist von 

Licht durchflutet.  

 'immer gewaltiger'  p - cresc.- ff  

 'immer klarer'  Die 'trübe' Chromatik weicht zunehmend der Diatonik, die 

dissonanzgeschärfte Harmonik mündet nach dem 'Durchbruch' in T. 6 

in einfache Kadenzharmonik (A-D-A). 

"Pracht"  'Masse'  Choreinsatz, schnelleres Sprechtempo 

"flammend"  'Zenit erreicht'  langgehaltener Spitzenton a'' 

 'stechend', 'gleißend'  unisono 

"Majestät"  'gewaltig'  Klangmassierung,  

 'riesig groß'  breiter Ambitus 

  große Intervallsprünge (Oktave in T. 7) 

 'königlich'  musikalisches Kön igss ymbo l  (nach der alten Zunftordnung):  

  'mit Pauken und Trompeten'  

  Fanfarenmelodik (Dreiklangsmelodik) 

  punktierter, marschartiger Rhythmus 

  "Geschmetter": schnelle Tonrepetitionen mit daktylischem Rhythmus 

(lang, kurz, kurz). Es kündigt sich schon in den Tonrepetitionen des 

Choreinsatzes an. 

  D-Dur als 'Königstonartô (Tonsilbe Ăreñ = d; it. Ăreñ = Kºnig) 

 

Die Rolle der Musik:  

Der Text lässt schon die Funktion bloßer Mitteilung ("Die Sonne geht auf!") hinter sich. Er versucht den Naturvorgang 

durch dichterische Mittel - Klangmalerei (sie... sie... sie...), Wiederholungen gleicher oder verwandter Begriffe, 

Metaphernbildung (Pracht, Majestät) - im Gemüt des Hörers tief zu verankern, eine über das Äußere hinausgehende 

Bedeutung zu verleihen. Der Chorsatz, zu dem unser Rezitativ den Vorspann bildet, bringt es auf den Punkt:  "Heil, o 

Sonne, Heil! des Lichts und Lebens Quelle, Heil! o du des Weltalls Seelô und Aug, der Gottheit schºnstes Bild! dich 

grüßen dankbar wir." 

  

- Die Musik verstärkt und erweitert die im Text angelegten Bewegungs-, Raum- und Helligkeitsvorstellungen durch 

abbildende Figuren (Anabasis, Tremolo u.ä.). 

- Die Musik verstärkt und erweitert die gefühlsmäßige Wirkung durch Affektfiguren (chromatisch aufsteigender 

passus duriusculus, Konsonanz-/Dissonanzfiguren, crescendo).  

- Sie verstärkt die assoziativen Konnotationen (Metaphern) des Textes durch entsprechende in der musikalischen 

Tradition gebildete 'Vokabeln'/Symbole (z. B. 'Königsmusik'). 

 

Gegenüber einer bloßen Rezitation des Textes erhöht sich durch die Vertonung  

- aufgrund der S innen fä l l i g ke i t musikalischer Zeichen (Analogcodierung) die suggestive Wirkung, 

- aufgrund der Möglichkeit zu häufiger W iede rho lung  bzw. Sequenz ie rung  die Intensität der Einstimmung, 

- aufgrund der Mod i f i z i e rba rke i t musikalischer Zeichen (vgl. z. B. die verschiedenen Formen des Tremolos) 

der Nuancenreichtum,  

- aufgrund der Ko mb in ie rba rke i t  von Zeichen (vertikale Schichtung verschiedener Zeichen, Bildung zusam-

mengesetzter Zeichen, z. B. die Verbindung von Anabasis - ansteigende Figur - und passus duriusculus - 'etwas 

harter', chromatischer Gang -) die Komplexität der Darstellung. 
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2.1.3 Joseph Haydn: Rezitativ (Nr. 12) aus "Die Schöpfung" (1798) 
 
Andreas Spering, 2003 
http://de.youtube.com/watch?v=wlWL6vpJJeY 
 

 
 

Haydn stellt die Erschaffung des Firmaments dar. Das vorausgehende Rezitativ (Nr. 11) hat folgenden Text: 
 

"Und Gott sprach: Es sei'n Lichter an der Feste des Himmels, um den Tag von der Nacht zu scheiden und Licht auf 

der Erde zu geben, und es sei'n diese für Zeichen und für Zeiten, und für Tage und für Jahre. Er machte die Sterne 

gleichfalls." 

 

Dieser Text ist als einfacher Bericht in der Form des Rec i ta t i vo  secco  ('trockenes Rezitativ') vertont, bei dem die 

Begleitung (basso continuo) sich auf Stützakkorde beschränkt.  

http://de.youtube.com/watch?v=wlWL6vpJJeY
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Darauf folgt das vorliegende Stück in Form eines  Rec i t a t i vo  accompagna to  ('begleitetes Rezitativ'), bei dem 

die Begleitung selbständiger und reicher ausgestattet ist.  

Dieses mündet seinerseits in einen großen Preisgesang für Chor und Soli (Nr. 13): "Die Himmel erzählen die Ehre Got-

tes. Und seiner Hände Werk zeigt an das Firmament." 

 

­ Wir analysieren nach dem obigen Modell diese Parallelstelle aus der Schöpfung. 

­ Wir versuchen das Stück mit Hilfe der nachfolgenden Informationen genauer zu interpretieren. 

­ Inwiefern sind die Vorwürfe der Zeitgenossen (s. u.) berechtigt? Lassen sich Gegenargumente finden? Hat das 

Stück wirklich keinen 'einheitlichen Charakter'? 

 

Die Natur bekommt bei Haydn - nach der vorherrschenden (pantheistischen bzw. naturmystischen) Vorstellung der Zeit 

- eine göttliche Weihe, wie sie damals auch in dem berühmten Gellertschen Gedicht "Die Ehre Gottes aus der Natur" 

zum Ausdruck kam, wo es in der 2. und 3. Strophe heißt: 
"Wer trägt der Himmel unzählbare Sterne? 

Wer führt die Sonn aus ihrem Zelt? 

Sie kömmt und leuchtet und lacht uns von ferne 

und läuft den Weg gleich als ein Held. 

Vernimm's und siehe die Wunder der Werke, 

Die die Natur dir aufgestellt! 

Verkündigt Weisheit und Ordnung und Stärke 

Dir nicht den Herrn, den Herrn der Welt?" 

Die Emphase, mit der die Entstehung des Lichts gefeiert wird, erklärt sich aus dessen metaphorischer Bedeutung für die 

Aufklärung. Eine neue optimistische Welt- und Menschensicht wendet sich ab von den düsteren Jammertal-

Vorstellungen des Barock und vertraut darauf, die Erde mit Vernunft in ein irdisches, humanes Paradies verwandeln zu 

können. Diese Idee ist der zentrale Inhalt von Haydns Schöpfung. Das Werk ist damit vollkommener Ausdruck des 

Zeitgeistes und verdankt dieser Tatsache seine ungeheure Wirkung auf die Zeitgenossen. Es wird ein Paradies ohne 

Sündenfall und eine Theologie ohne Kreuzestod beschworen. (Nicht umsonst wurden damals Aufführungen der Schöp-

fung in Kirchen verboten.) Dass Haydn selbst sein Werk als ein religiöses verstanden wissen will, belegen eigene Aus-

sagen:  
"Seit jeher wurde die Schöpfung als das erhabenste, als das am meisten Ehrfurcht einflößende Bild für den Menschen 

angesehen. Dieses große Werk mit einer ihm angemessenen Musik zu begleiten, konnte sicher keine andere Folge 

haben, als diese heiligen Empfindungen in dem Herzen des Menschen zu erhöhen, und ihn in eine höchst empfindsa-

me Lage für die Güte und Allmacht des Schöpfers hinzustimmen. - Und diese Erregung heiliger Gefühle sollte Ent-

weihung der Kirche sein?"    
Brief aus Eisenstadt vom 24. 7. 1801 an Karl Ockl in Plan. Zit. nach: Victor Ravizza: Joseph Haydn. Die Schöpfung, München1981, 

S. 63. 

Haydn benutzt als zentrale Figur den  s t i l e  an t i co , also 

den alten Kirchenstil, der im 17. und 18. Jahrhundert ne-

ben dem modernen Stil weiterexistierte und, wie der Name 

sagt, vor allem in der Kirchenmusik seine Domäne hatte. 

Als sogenannter 'reiner Satz' spielt er bis heute bei der 

Ausbildung der Musiker eine Rolle. Man erkennt ihn meist 

schon äußerlich an den relativ langen Notenwerten, der 

reinen Diatonik und der kontrapunktischen Führung der 

Stimmen, die häufig einen cantus firmus ('fester Gesang'), 

d. h. eine 'ehrwürdige Melodie' eines alten Meisters oder 

gregorianischen Ursprungs umranken. Dabei wird der cantus firmus wie das Soggetto einer Motette oder Fuge 

durchimitiert. In dem nebenstehenden Beispiel aus der komischen Kantate "Der Schulmeister" karikiert Telemann die 

Kontrapunktübungen, die die Kompositionsschüler damals in Anlehnung an den Palestrinastil absolvieren mussten. 

Zugleich spielt er in der skalisch fallenden Bewegungsfigur (Katabasis/Descensus) auf die Figurenlehre an. 

An Haydns Oratorien entzündete sich eine heftige Diskussion über Nachahmungs- und Ausdruckästhetik. Schiller 

schrieb in einem Brief an Körner (am 5. 1. 1801):  
"Am Neujahrsabend wurde die 'Schöpfung' von Haydn aufgeführt, an der ich aber wenig Freude hatte, weil sie ein 

charakterloses Mischmasch ist... Haydn ist ein geschickter Künstler, dem es aber an Begeisterung fehlt... Das Ganze 

ist kalt."  

Ärgernis waren für ihn und seine Zeitgenossen - und zwar spätestens seit Johann Jakob Engels Schrift "Ueber die musi-

kalische Malerey" (Berlin 1780) - die tonmalerischen Schilderungen. (Auch Beethoven schützt sich  
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ja in seiner 6. Sinfonie mit dem "Mehr Ausdruck der Empfindung als Malerei" vor solchen Anwürfen.) In einer Zeit, in 

der man die Tonkunst als autonome, nach eigenen natürlichen Gesetzen sich entwickelnden Zusammenhang verstand, 

war es ein Ärgernis, wenn die Musik sich durch ein Programm oder eine Textvorlage fremdbestimmen ließ. Dass 

Haydn allerdings nicht nur malt, sondern die 'realistischen' Figuren als Elemente einer Empfindungssprache benutzt, 

wird ganz deutlich an der "Mond"-Stelle. Die Katabasis wird in T. 33 nicht (tonmalerisch folgerichtig) weitergeführt, 

sondern durch eine kadenzierende Bassführung abgelöst, die Ruhe und Sicherheit suggeriert. Auch die Pausenfigur bei 

"stille" ist nicht nur malend, sondern wird im Kontext der anderen Figuren, vor allem auch im Zusammenhang mit dem 

liedhaften Melisma und dem 'Kirchenstil', zu einer Wendung nach innen, zu einem Zeichen von Herzensfrieden und 

Naturfrömmigkeit (im Sinne eines 'andächtigen Schweigens'). Dass es überdies bei allem Am-Text-entlang-

Komponieren auch einheitsstiftende Momente gibt, die dem Stück Charakter im Sinne der 'Einheit in der Mannigfaltig' 

geben, lässt sich ebenfalls belegen.  

 

 

2.1.4 Die Tremolofigur 

 

 

Ein Beispiel für den Zusammenhang von Hören, Sehen und Fühlen ist die Tremolofigur. Sie signalisiert gemeinhin 

Spannung, Dramatik u. ä.  

Tremolo (ital.) heißt "zittern". In dem Wort selbst schon sind Visuelles und Psychologisches verbunden. Der 

upsrünglich visuelle Vorgang der unruhigen und schnellen Hin- und Herbewegung wird zum Zeichen für eine innere 

Befindlichkeit. Eine solche Bedeutungsübertragung nennt man Metapher. 

 

In der Musik ist das Tremolo die schnelle Wiederholung eines oder mehrerer Töne: 

 

 

Bei der Ausführung dieser Figur wird die Hand schnell hin- und 

herbewegt, sie 'zittert'. Akustisch hört man eine dichte Impulsfolge, 

die man - wie bei der āzitterndenô Stimme - mit Unruhe, Angst usw. 

assoziiert.     

 

 

Der erste Komponist, der ein solches Tremolo in der Vokalmusik einsetzte, war Monteverdi. Er benutzte es als Aus-

drucksmittel des stile concitato ('erregter Stil'). Hier besteht also auch ein Zusammenhang mit dem Sprechen: in der 

Wut und Erregung 'bebt' die Stimme. 

 

 

 
Claudio Monteverdi:  

Il combattimento di Tancredi e Clorinda, 

1624 

  

 

 

Wer eine Fremdsprache lernt, erfährt bald, dass man die Grundbedeutung von Vokabeln kennen muss, damit man evtl. 

abweichende spezielle oder übertragene Bedeutungen davon ableiten kann. Der genaue Wortsinn ergibt sich oft erst aus 

dem Zusammenhang, dem Kontext. Ganz besonders gilt dies für äquivoke (gleichlautende) Begriffe, z. B. Bank - Ich 

hebe auf der Bank Geld ab. Ich nehme auf der Bank im Park Platz -. Das gibt es auch in der Musik. Die Tremoli des 

folgenden Beispiels aus Haydns Schöpfung (Nr. 21, T. 89 f.) sind keine Angstfiguren. Sie  stellen das 'Glitzern zahllo-

ser Sterne' dar. Die Ähnlichkeit - das 'tertium comparationis' (das gemeinsame 'Dritte' beim Vergleich) - zwischen die-

ser musikalischen Figur und dem 'Glitzern zahlloser Sterne' ist die 'Masse kleiner Partikel'. Ein partieller Zusammen-

hang mit der Grundbedeutung 'schnelle Hin- und Her-Bewegung' besteht höchstens in dem 'Glitzern' (Lichtgefunkel, 

schwirrende Lichtpartikel). Wie genau auch sonstige Analogien zwischen Musik und Text gebildet werden, verdeutlicht 

das Schaubild auf der foilgenden Seite. 
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­ Wir untersuchen die folgenden Beispiele hinsichtlich der besonderen Bedeutung der Tremolofigur, indem wir 

visuelle und affektive Analogien zwischen Text und Musik aufspüren. Wir berücksichtigen dabei auch die spezi-

elle musikalische Faktur der musikalischen Figuren (Lage, Tempo, Harmonik u. ä.). 

 
 

Johann Sebastian Bach:  

Matthäuspassion, Nr. 25, T. 1 f. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Joseph Haydn:  

Die Jahreszeiten, Nr. 17, T. 13 f. 

 

 

 

 

 

 

 

Joseph Haydn:  

Die Schöpfung, Nr. 21, T. 50 ff. 

 

 

 

 

 

 

2.1.5 Igor Strawinsky: "Bei Petruschka" (aus dem Ballett "Petruschka", Paris 1911)   
 

Wie sehr die Analogcodierung zum Wesen der Musiksprache gehört, zeigt sich nicht zuletzt darin, dass sie auch im 20. 

Jahrhundert noch wirksam ist ­ sogar bei einem Komponisten wie Strawinsky, der nicht müde wurde, der Musik die 

Fähigkeit abzusprechen etwas auszudrücken.  

 

­ Wir suchen die Handlungselemente der Choreographie (Nummer 1 bis 11 auf S. 57) den entsprechenden Figuren 

in der Musik bzw. dem Notentext zuzuordnen. 

 

Figuren, die - entsprechend der barocken Figurenlehre (vgl. die Figurentabelle auf S. 59) - verwendet werden, 

sind:  

Fuga bzw. Tirata; Passus duriusculus; Seufzer; Circulatio; Tremolo; (Fanfare); Dissonanzfiguren, vor allem der 

Tritonus (=diabolus in musica), z. B. in der bitonalen Verbindung von C­ und Fis­Dur (= Indiz der inneren Zer-

rissenheit). 
 

 

 

Lösung der Zuordnungaufgabe von S. 57:  

1: T. 1 // 2: T. 3(4) // 3a: T. 5(4) // 3b: T. 6 // 3c: T. 7 // 4: T. 9 // 5a: T. 11(2) // 5b: T. 12 // 5c: T. 13(2) // 5d: T. 15 // 6: T. 

16 // 7a: T. 17(4) // 7b. T. 18(2) // 8a: T. 19 // 8b: T. 19(3) // 9: T. 21 // 10: T. 23(2) // 11: T. 34.  

Erläuterung: Ă2: T. 3(4)ñ bedeutet:  Handlungselement 2 beginnt in T. 3 auf der 4. Achtel 



 57  

Zur voraufgehenden Szene: 

Das Stück spielt in St. Petersburg um 1830. Das 1. Bild stellt einen Jahrmarkt dar. Zwischen Karussells, Holzpferdchen, Schaukeln 
und Rutschbahnen steht in der Mitte das Puppentheater eines Gauklers. Der öffnet das Gehäuse mit den drei Puppen und erweckt sie 
mit Flötenspiel zum Leben: Petruschka (das russische Kasperle), die Ballerina und den Mohren. Sie beginnen zu tanzen, zuerst an 
ihren Haken auf der Bühne, dann zum allgemeinen Erstaunen auf dem Platz unter dem Publikum. Die Zauberkraft des alten Magiers 
hat den Puppen menschliche Empfindungen eingepflanzt, Petruschka mehr als den beiden anderen. Er leidet unter seinem Dasein, 
seiner Versklavung durch den grausamen Gaukler, seinem Ausgeschlossensein vom gewöhnlichen Leben, seinem lächerlichen Aus-
sehen. In der Liebe zu der Ballerina sucht er Trost zu finden, aber diese flieht vor ihm, weil ihr sein wunderliches Auftreten Schre-
cken einflößt. Wenn sich der Vorhang zum 2. Bild ("Bei Petruschka") hebt, sieht man Petruschkas Zelle. 

 

1 

Eine Tür mit dem Bild 

des Teufels öffnet sich. 

Petruschka kommt 

herein. Er lässt die 

Arme kreisen. 

2 

Hinter ihm kommt der 

Gaukler. Er gibt P. einen 

Fußtritt, und der geht 

bäuchlings zu Boden. 

3 

P. hebt ängstlich den 

Kopf, schaut rechts (a) 

und links (b) hinter sich 

und schlägt verzweifelt 

die Hände im Nacken 

zusammen (c).  

4 

Mit schmerzlichem 

Gesichtsausdruck richtet 

er sich auf den Knieen 

auf. 

5 

Er fasst sich klagend an 

die rechte (a) und die 

linke (b) Seite, dann 

rechts (c) und links (d) 

an den Hals. 

6 

Er hebt die Hand (a) und 

sinkt dann wieder zu 

Boden (b). 

7 

Auf dem Gesicht lie-

gend, zuckt er zweimal 

(a, b) mit den Beinen.  

8 

Er richtet sich abrupt auf 

(a) und macht drehende 

Handbewegungen (b). 

9 

Er springt auf die Füße 

und dreht sich nach 

verschiedenen Seiten. 

10 

Dann rennt er, aufgeregt 

mit den Füßen trippelnd 

und mit den Armen 

fuchtelnd, an der Wand 

entlang.  

11 

Vor dem Bild des Gauk-

lers bleibt er stehen und 

stößt wilde Verwün-

schungen aus.  
 

 

 

Particell nach der Taschenpartitur (rev. Fassung 1947), Boosey & Hawkes, New York 1948 
Die choreographischen Angaben beziehen sich auf die Aufführung durch "The Paris Opera Ballet", (VHS "Paris Dances Diaghilev", Teldec 9031-

71485, 1991). 
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2.2  Die barocke Nachahmungsästhetik  
 

 

 

Der Gedanke, dass die Kunst die Natur nachahmt, beherrschte die ganze Barockzeit und wirkte bis ins 19. Jahrhundert 

nach. (Allerdings deutete man im 19. Jahrhundert diesen Gedanken um: Der Künstler bildet nicht mehr äußere Dinge 

oder innere Vorgänge ab, sondern schafft nach dem innersten, organischen Prinzip der Natur.) Das Ganze geht auf die 

Antike zurück, nämlich auf die Poetik des Aristoteles, die sich mit dem Wesen der Tragödie, der damals höchsten 

Kunstform, auseinandersetzt. 

 

Aristoteles unterscheidet drei fundamentale Elemente der Tragödie: 

- Katharsis ('Reinigung'), 

- Einfühlung und 

- Mimesis ('Nachahmung'). 

 

In der Mimesis ahmt der Schauspieler einen bestimmten Charakter so überzeugend nach, dass er mit der Rolle, die er 

spielt, eins wird. Die Folge: Der Zuschauer erliegt der Suggestion, wird zur Einfühlung, zur Identifikation mit dem 

Schauspieler gezwungen. Im 'Mit-leiden' der dargestellten Schicksale 'reinigt' der Zuschauer 'seine Seele' (Katharsis). 

Da die Helden der Tragödie grundlegende Werte verkörpern, akzeptiert der Zuschauer unbewusst auch die hinter der 

Tragödie stehende (als absolut gedachte) Weltordnung. 

Seit im Gefolge der humanistischen Wiederaufnahme antiken Denkens die Oper entstand, galt das mimetische Prinzip 

zunehmend auch für die Musik. Im 17. Jahrhundert entwickelte sich die Musik zu einer rhetorischen Kunst ('Klangre-

de'), zu einer Affektsprache. Durch Nachahmung äußerer und innerer Vorgänge bildete sie 'Vokabeln' aus, die in musik-

theoretischen Werken als feste "Figuren" katalogisiert und überliefert wurden. Eine solche Semantisierung (Bedeu-

tungszuweisung an Zeichen) ist besonders suggestiv, weil sie - anders als die Wortsprache das normalerweise tut - ihre 

"Zeichen" nach dem Prinzip der Analogie (Entsprechung), also sinnfällig und dadurch unmittelbar gefühlswirksam 

gewinnt. Die Ausgangsanalogie ist meist eine bildlich-räumliche (aufwärts, abwärts, hoch, tief, schnell, langsam) bzw. 

akustische (laut, leise). Mit diesen sind aber immer assoziative und affektive Konnotationen verbunden. Die Anabasis 

bedeutet als abbildende Figur 'Aufstieg', metaphorisch (in übertragener Bedeutung) je nach Kontext z. B. 'Sehnsucht', 

affektiv evtl. 'Zuversicht'. Überwiegend affektiv sind die im Bereich Diatonik/Chromatik und Konsonanz/Dissonanz 

gebildeten Figuren. Diatonische und konsonante Figuren haben meist einen positiven, chromatische und dissonante - als 

Abweichung von der Norm - einen negativen Affekt.  

Wie erklärt man sich die Wirkung der Musik und ihren (vor allem bei Plato formulierten) hohen erzieherischen Wert? 

Seit Pythagoras glaubte man an einen Gleichklang zwischen musikalischer und seelischer Bewegung, der dem Gleich-

klang zwischen Musik und Kosmos entspricht. Allen Wirklichkeitsbereichen gemeinsam sind nämlich die Zahlengeset-

ze, denen sie gehorchen (harmonikales Denken). Im Barock wurde diese Vorstellung einer Analogie zwischen Musik 

und Seele zusätzlich physiologisch erklärt, und zwar mit dem Phänomen der Resonanz (Descartes). Die Wirkung der 

Musik ist daher nicht subjektiv-zufällig, sondern zwangsläufig. Wenn der Komponist den richtigen 'Ton' trifft, tritt die 

beabsichtigte Wirkung notwendigerweise ein. Um den richtigen 'Ton' zu treffen, muss der Komponist allerdings die 

Gesetze der Analogie zwischen musikalischen Figuren und den entsprechenden Vorstellungen und Affekten genau 

studieren. Resonanz setzt partielle Gleichheit voraus. Die ganze barocke Figuren- und Affektsprache beruht auf diesem 

Prinzip der partiellen Übereinstimmung. Der Komponist muss Gefühle, die er erregen will, analog abbilden. Hier liegt 

der Grund für die seit Aristoteles geläufige Verknüpfung der Rhetorik mit der Mimesislehre. 

  

 

­ Wir bearbeiten den Text von Dubos (S. 57 ff.) und klären dabei folgende Fragen: 

-  Wie stellt sich Dubos die Entstehung der Musik vor? 

-  Was zeichnet die Musik vor der Wortsprache aus? 

-  Welche Arten des Hörens (des Gebrauchs von Musik) werden genannt/bevorzugt? 

-  Welche Rangordnung besteht zwischen den Künsten? 

-  Worin sieht Dubos - im Gegensatz zu späteren Vorstellungen von einer absoluten Musik - das Wesen der 

Musik? Was entscheidet über den Wert eines Musikstücks? 

 

­ Wir  analysieren die Figurentabelle (S. 46). Welche Figuren sind 

-  abbildendend, welche  

-  im engeren Sinne rhetorisch (aus dem Sprechduktus abgeleitet), welche 

-  affektiv, welche  

-  symbolisch (d. h. nicht unbedingt auf Analogie beruhend, sondern durch Definition 'gesetzt'), welche  

-  zusammengesetzt? (Manche Figuren sind eigentlich Figurenkomplexe.) 
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2.2.1  Text von Jean-Baptiste Dubos (1719): 
 
"Von der Musik im engeren Sinne 
... Ebenso  wie der Maler die Züge und Farben der Natur nachahmt, ahmt der Musiker die Töne, die Akzente, die Seufzer, die  Ton-
fälle, kurz alle jene Klänge nach, mit deren Hilfe die Natur selbst ihre Gefühle und ihre Leidenschaften ausdrückt. Alle diese Klänge 
haben eine wunderbare Kraft, unser Gemüt zu erregen, weil sie die von der Natur festgesetzten Zeichen der Leidenschaften sind, von 
der sie ihre Energie erhalten; wohingegen die artikulierten Worte nur willkürliche Zeichen der Leidenschaften sind. Die artikulierten 
Worte beziehen ihre Bedeutung und ihren Wert nur aus einer Festsetzung durch Menschen, die sie immer nur in einem bestimmten 
Lande in Umlauf haben bringen können.  
Um die Nachahmung der natürlichen Klänge noch gefälliger und rührender zu machen, hat die Musik sie auf jenen zusammenhän-
genden Gesang reduziert, den man >Thema< [sujet] nennt. Diese Kunst hat noch zwei weitere Mittel gefunden, den Gesang gefällig 
zu machen und unser Gemüt zu bewegen. Das eine ist die Harmonie, das andere der Rhythmus.  
Die Akkorde, aus welchen die Harmonie besteht, haben einen großen Zauber für das Ohr; und das Zusammenwirken der verschiede-
nen Stimmen einer musikalischen Komposition, die jene Akkorde bilden, trägt außerdem zum Ausdruck jenes Schalls bei, den der 
Musiker nachahmen will...   
Nun verleiht aber erst der Takt und das Tempo einer musikalischen Komposition die Seele. Indem die Wissenschaft vom Rhythmus 
zeigt, wie man den Takt passend wechselt, nimmt sie der Musik jene Einförmigkeit des Tonfalls, die sie schnell langweilig machen 
könnte. Zweitens gibt der Rhythmus der Nachahmung, die eine Komposition bezweckt, größere Wahrscheinlichkeit, weil der 
Rhythmus sie auch noch das Fortschreiten und das Tempo der Geräusche und natürlichen Klänge nachahmen läßt, die sie schon 
durch Melodie und Harmonie nachahmte. Auf diese Weise gibt der Rhythmus der Nachahmung eine weitere Wahrscheinlichkeit...  
Die natürlichen Zeichen der Leidenschaften, die die Musik versammelt und kunstvoll dazu verwendet, die Energie der Worte, die sie 
vertont, zu steigern, müssen sie also stärker befähigen, uns zu rühren, eben weil diese natürlichen Zeichen eine wunderbare Kraft 
besitzen, unser Gemüt zu bewegen. Sie beziehen sie von der Natur selbst. >Nihil est enim tam cognatum mentibus nostris, quàm 
numeri atque voces, quibus & incitamur, & incendimur, & lenimur & languescimus< (Nichts ist unserem Innern so verwandt wie 
Rhythmen und Laute, durch die wir aufgeregt und entflammt werden, aber auch besänftigt und schlaff; Cicero, De oratore III, 197), 
sagt einer der urteilsfähigsten Beobachter der Reaktionen der Menschen. Und so wird aus dem Vergnügen des Ohres das Vergnügen 
des Herzens. Daher stammen unsere Chansons; und die Beobachtung, daß deren Worte eine ganz andere Energie haben, wenn man 
sie gesungen als wenn man sie aufgesagt hört, gab wohl die Veranlassung, Stellen aus Theaterstücken in Musik zu setzen, und so 
kam man allmählich dahin, ganze Schauspiele zu singen. Das ist unsere Oper. 
Es gibt also eine Wahrheit in den Rezitativen der Opern; und diese Wahrheit besteht in der Nachahmung der Töne, Akzente, Seufzer 
und der Laute, die den in den Worten enthaltenen Gefühlen von Natur aus eigen sind. Dieselbe Wahrheit kann sich in der Harmonie 
und im Rhythmus der ganzen Komposition finden. 
Die Musik hat sich nicht damit begnügt, in ihren Gesängen die unartikulierte Sprache des Menschen und die natürlichen  Laute nach-
zuahmen, deren er sich unwillkürlich bedient. Diese Kunst wollte auch alle Geräusche nachahmen, die am fähigsten sind, uns zu 
beeindrucken, wenn wir sie in der Natur hören. Die Musik bedient sich nur der Instrumente, um diese Geräusche, in denen es nichts 
Artikuliertes gibt, nachzuahmen; ...  
Erstens, obwohl diese Musik rein instrumental ist, enthält sie nichts desto weniger eine wirkliche Nachahmung der Natur. Zweitens 
gibt es mehrere Geräusche in der Natur, die eine große Wirkung auf uns machen, wenn man sie uns an passender Stelle in den Sze-
nen eines Theaterstücks hören läßt. 
Die Wahrheit der Nachahmung einer Symphonie (hier: Instrumentalstück) besteht in der Ähnlichkeit dieser Symphonie mit dem 
Geräusch, das sie nachahmen will. Es gibt Wahrheit in einer Symphonie, die komponiert ist, um einen Sturm nachzuahmen, wenn die 
Melodie der Symphonie, ihre Harmonie und ihr Rhythmus ein Geräusch hören lassen, das dem Brausen der Winde und dem Brüllen 
der Fluten, die gegeneinanderstoßen und sich gegen Felsen brechen, ähnelt... 
Die zivilisierten Völker haben in ihrem religiösen Kult stets von der Instrumentalmusik Gebrauch gemacht. Alle Völker haben In-
strumente gehabt, die für den Krieg geeignet sind, und sie haben sich ihres unartikulierten Gesanges bedient, nicht allein, um denen, 
die zu gehorchen hatten, die Befehle der Kommandanten zu übermitteln, sondern auch, um den Mut der Kämpfer zu befeuern, 
manchmal sogar, ihn zu dämpfen. Man hat diese Instrumente auf verschiedene Weise  
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gespielt, je nach der Wirkung, die sie ausüben sollten, und versucht, ihren Lärm dem Zweck anzupassen, für den man sie bestimmte...  
Diese Musikstücke, die uns so fühlbar erschüttern, wenn sie Teil einer Schauspielhandlung sind, würden sogar nur dürftiges Gefallen 
finden, wollte man sie wie Sonaten oder abgetrennte Musikstücke einer Person zu Gehör bringen, die sie nie in der Oper gehört hätte 
und sich infolgedessen ein Urteil darüber bilden müßte, ohne ihr größtes Verdienst zu kennen, d. h. die Verbindung, die sie zur Hand-
lung haben, in der sie gewissermaßen eine Rolle spielen... 
Ebenso wie die Dichtung und die Malerei ist die Musik eine Nachahmung. Die Musik kann nicht gut sein, wenn sie nicht den Regeln 
jener beiden Künste in bezug auf die Wahl der Themen, der Wahrscheinlichkeit und mehreren anderen Punkten folgt...  
Wie manche Menschen mehr von den Farben der Gemälde berührt werden als von dem Ausdruck der Leidenschaften, so sind auch in 
der Musik manche nur für die Gefälligkeit des Gesanges oder den Reichtum der Harmonie empfindlich und geben nicht genügend 
acht, ob dieser Gesang das Geräusch richtigt imitiert, das er nachahmen soll, oder ob er zu dem Sinn der Worte paßt, auf die er ge-
setzt ist. Sie fordern vom Musiker nicht, daß er seine Melodie den Gefühlen anpaßt, die in denjenigen Worten enthalten sind, die er in 
Musik setzt. Sie sind damit zufrieden, daß seine Gesänge abwechslungsreich, anmutig oder sogar bizarr sind, und es reicht ihnen, 
wenn sie beiläufig einige Worte des Dialogs ausdrücken. Die Zahl der Musiker, die sich nach diesem Geschmack richten, als ob die 
Musik außerstande wäre, etwas Besseres zu tun, ist nur allzu groß...  
Solche Musik, bei der es dem Komponisten nicht gelungen ist, seine Kunstfertigkeit zu dem Zwecke auszunutzen, uns zu rühren, 
möchte ich am liebsten mit solchen Gemälden auf eine Stufe stellen, die nur gut koloriert, und solchen Gedichten, die nur gut versifi-
ziert sind. Wie die Schönheiten der Ausführung in der Dichtung ebenso wie in der Malerei dazu dienen sollen, die Schönheiten der 
Erfindung und die Genieblitze, die die nachgeahmte Natur malen, zur Wirkung zu bringen, ebenso sollen Reichtum und Abwechs-
lung der Akkorde, Verzierungen und Originalität der Melodie bei der Musik nur dazu dienen, die Nachahmung der Sprache der Natur 
und der Leidenschaften zu bewirken und zu verschönern. Was man Wissenschaft der Komposition nennt, ist eine Zofe, die beim 
Genie des Musikers angestellt sein soll, ebenso wie das Reimtalent beim Dichter. Alles ist verloren, wenn die Sklavin sich zur Herrin 
des Hauses macht und wenn sie es einrichten darf, wie es ihr paßt, als ob es ein bloß für sie errichtetes Gebäude wäre. Ja, ich glaube, 
alle Dichter und alle Musiker würden sich meiner Meinung anschließen, wenn es nicht leichter wäre, streng zu reimen, als einen 
poetischen Stil durchzuhalten oder, ohne vom Wahren abzuweichen, Melodien zu finden, die gleichzeitig natürlich und anmutig 
sind." 
 
Réflexions critiques sur la Poësie et sur la Peinture, Paris  1719. Zit. nach: Carl Dahlhaus/Michael Zimmermann: Musik zur Sprache gebracht, Kassel 
1984, S. 22-27 
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2.2.2 F igu rentabe l l e 
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2.3  Musikalische Formen als Rahmen für die Textvertonung 
 

 

 

Die Sprache ist die eine Wurzel der Musik, eine andere der Tanz. VomTanz her werden die spezifischen 'rein' musikali-

schen Ordnungsfaktoren bestimmt: 

 

- der Zwang zu Wiederholung bzw. Variantenbildung (im Makro­ und Mikrobereich), 

- die periodische Zeitgliederung, 

- die Materialreduktion (motivisch-thematische Durchbildung im zeitlichen Ablauf und in der vertikalen Di-

mension des musikalischen Satzes),  

- die artifizielle Entfaltung der musikalischen Möglichkeiten (Variation, Imitation, Koloratur usw.). 

 

In den großen vokalen Gattungen, z. B. in der Oper, koexistieren die sprach­ und musikbestimmten Formen. In den 

rezitativischen, also sprachbestimmten Formen steht die Musik in engem Kontakt zum Text und zur Handlung. In den 

Arien spricht sie sich selbständiger aus. Das kommt äußerlich schon dadurch zur Geltung, dass der Text der Arie sehr 

kurz ist und oft endlos wiederholt wird. Die Funktion der Musik in der Arie kann sich also nicht nur darauf beschrän-

ken, an der erfolgreichen Präsentation des Textes bzw. der Handlung mitzuwirken. Der Arientext gibt lediglich das 

'Thema' vor (z. B. eine spezielle Situation oder einen Gedanken), das dann mit den Mitteln der Musik relativ selbständig 

entfaltet wird. Viel stärker als in den rezitativischen Formen bildet sich in der Arie die musikalische Form nach genuin 

musikalischen Prinzipien, wie sie auch in der Instrumentalmusik gelten.  

So ist die Arie meist dreiteilig gegliedert (A - B - A), und ihre Struktur ist von nur wenigen musikalischen Elementen 

bestimmt, die nach den Regeln der Kompositionstechnik ausgearbeitet werden. In der barocken Oper wechseln sich 

Rezitative und Arien ab, wobei in den Rezitativen der Handlungfaden weitergesponnen, in den Arien besondere Situati-

onen und Charaktere in verdichteter Form und in teilweise virtuoser Manier ausmusiziert werden. 

 

 

 

 

2.3.1 Georg Friedrich Händel: Rezitativ und Arie der Cleopatra aus der Oper "Julius Cäsar" (1724)  
 
Christine Schäfer, Sopran, Marc Minkowski; Les musciens du Louvre 
http://de.youtube.com/watch?v=es8BiWZpbHQ 
 

­ Wir hören das Stück, lesen den Text bzw. die Notenauszüge mit und beschreiben die Wort-Tonbeziehung. 

­ Welche Funktion hat das dreitönige Anfangsmotiv ("piangerò") in der Gesangs­ und in den Instrumentalstim-

men?  

­ Wie sind die Schl¿sselbegriffe des Mittelteils (ājagenô, āGespenstô) in Musik ¿bersetzt worden?   

 

Cleopatra, die Schwester des ägyptischen Königs Ptolemäus, rivalisiert mit ihrem Bruder um die Macht. Mit Hilfe des 

römischen Feldherrn Cäsar sucht sie die Königswürde zu erlangen. Dabei verliebt sie sich in ihn. Während eines Tref-

fens mit Cleopatra wird Cäsar überfallen, muss fliehen und springt von einer Felsenhöhe ins Meer, wo er nach 

Cleopatras Meinung ertrinkt. (In Wirklichkeit rettet er sich schwimmend an Land.) In der anschließenden kriegerischen 

Auseinandersetzung mit Cleopatra bleibt Ptolemäus Sieger. Cleopatra wird verhaftet. In dieser Situation, wo sie alles 

verloren zu haben glaubt, singt sie das folgende Rezitativ mit anschließender Arie (5. Szene des 3. Akts): 

 
E pur così in un giorno 

perdo fasti e grandezze? 

Ahi, fato rio! 

Cesare, il mio bel nume, 

è forse estinto; 

Cornelia e Sesto inermi son, 

non sanno darmi soccorso. 

Oh Dio, 

non resta alcuna speme al viver mio. 

Piangerò la sorte mia, 

si crudele e tanto ria, 

finchè vita in petto avrò! 

 

Ma poi morta 

d'ogn' intorno 

il tiranno 

e notte e giorno 

fatta spettro agiterò. 

Und so, an einem einzigen Tage, 

verliere ich Ansehen und Würde? 

O hartes Los! 

Cäsar, mein herrlicher Abgott, 

ist vielleicht tot; 

Cornelia und Sextus sind ohne Waffen, 

sie können mir nicht helfen. 

O Gott, 

mir bleibt keine Hoffnung mehr in meinem Leben. 

Ich beklage mein Los,  

ein so grausames und hartes, 

solange ich Leben in mir habe!  

 

Aber dann als Tote werde ich 

überall  

den Tyrannen  

Tag und Nacht  

als Gespenst jagen. 

 

http://de.youtube.com/watch?v=es8BiWZpbHQ
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Händel: Arie der Cleopatra, Notenauszüge 

 

 
Nach dem Mittelteil folgt die - in der Ausführung meist improvisatorisch verzierte - Reprise des 1. Teils. 
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Joh. Phil. Krieger: Passacaglia (1704) 
Aus der Partita "Lustige Feld-Music", Nr. III 

 

­ Wir beschreiben an dem nebenstehenden Beispiel von 

Krieger die musikalischen Prinzipien der formalen und 

satztechnischen Organisation der Passacaglia. 

 

­ Wir zeigen, wie Händel in seiner Arie dieses Ordnungs-

prinzip modifiziert.  

 

­ Wir deuten die Übernahme des Passacagliagedankens: 

Welche Bedeutung bekommt dieses (ursprünglich impro-

visatorische) Musiziermodell des Tanzbasses in diesem 

Zusammenhang?  

 

 

Die P assacag l i a  mit ihrem periodischen Umspielen einer 

Bassformel steht für etwas Statisches, (im negativen Sinne:) 

Ausweglos-Kreisendes, Schicksalhaftes.  (Zur Bedeutung der 

Passacaglia vgl. auch S. 77 und 80)  

 

Ein U n isono  kann in der Musik verschiedene Bedeutungen 

haben, je nach den sonstigen Merkmalen der Figur. Aus-

gangspunkt jeder Bedeutungszuweisung ist das Grundmerk-

mal des Unisono, das 'Zusammennehmen der Stimmen' bzw. 

das 'Fehlen der Harmonik'. Am Anfang von Händels Arie Nr. 

21 aus der ĂSchºpfungñ (vgl. S. 48) unterstreicht das Unisono 

die 'gesammelte Kraft', das 'Straffe' dieser Figur. In Takt 57 

der Arie von Händel charakterisiert es das Wort 'spettro' (Ge-

spenst) und bedeutet - vor allem im Zusammenhang mit den 

'flatternd' huschenden Sechzehnteln - so viel wie 'ohne 

Fleisch, schattenhaft'.  

 

 

 

2.3.2  Wolfgang Amadeus Mozart: Arie Nr. 13 aus: "Die Entführung aus dem Serail" (1782) 

 

 

Pedrillo, der Diener Belmontes, der zusammen mit Konstanze, der Geliebten seines Herrn, und deren Zofe Blonde im 

Palast des Bassa Selim als Sklave festgehalten wird, soll im Auftrag Belmontes, dessen Schiff im Hafen bereitsteht, 

alles für den Fluchtversuch um Mitternacht vorbereiten. Gerade hat er Blonde in den Plan eingeweiht. Nun wird es 

ernst. Besondere Angst hat er vor seiner ersten Aufgabe: er soll den misstrauischen Haremswächter Osmin ausschalten. 

Er plant, ihn mit Hilfe eines Rausches unschädlich zu machen. Das Problem ist nur: Osmin ist Moslem und darf gar 

keinen Wein trinken. Außerdem ist er ungewöhnlich schlecht auf Pedrillo zu sprechen, weil der hinter Blonde her ist, 

die Osmin als Sklavin zugesprochen worden war. Das ist die Situation kurz vor dem Eintreffen des seine Runde ma-

chenden Osmin. 

 
Siebenter Auftritt 

Pedrillo (allein) - gesprochen - 

Ah, daß es schon vorbei wäre! daß wir schon auf offener See wären, unsre Mädels im Arm und das verwünschte 

Land im Rücken hätten! Doch sei's gewagt, entweder jetzt oder niemals! Wer zagt, verliert! 

 

Nr. 13 - Arie - 

Frisch zum Kampfe,  

frisch zum Streite!  

Nur ein feiger Tropf verzagt. 

Sollt ich zittern, 

sollt ich zagen, 

nicht mein Leben mutig wagen? 

Nein, ach nein, es sei gewagt! 

Nur ein feiger Tropf verzagt. 
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In dem gesprochenen Text ist eigentlich schon alles gesagt. Der folgende Arientext bringt keine neue Information. Aber 

die Musik 'redet'! Und was man da alles erfährt! Wir können in Pedrillos Herz sehen, seine Gedanken lesen, den Wider-

spruch zwischen seinen markigen Worten und seinen geheimen Ängsten erkennen. Die Musik enthält überdies die 

bestmögliche Regieanweisung für das gestische Agieren auf der Bühne. Wie er den Degen zückt, mit erhobener Waffe 

heldisch vorwärts stürmt, wo er innehält, zusammenschreckt, überlegt, kopfüber davonrennt, alles ist genauestens musi-

kalisch gezeichnet. Nicht alle diese Figuren des Davonlaufens (Katabasis/Tirata), der abrupten oder schreckhaften Be-

wegung (fuga), des Zitterns (Tremolo), vor Angst Stotterns, des Fuchtelns mit dem Degen sind wörtlich zu verstehen, 

so als müssten sie sämtlich und genau in der Reihenfolge, in der sie in der Musik auftreten, auf der Bühne verdoppelt 

werden. Das wäre allzu vordergründig. Gestische Posen werden von Mozart auch als Ausdrucks- und Charakterisie-

rungsmittel benutzt, die innere Haltungen und Gedanken signalisieren. Der Degen als Requisit ist also durchaus ver-

zichtbar und hier auch deshalb fehl am Platz, weil Pedrillo Osmin überlisten, nicht im Kampf besiegen will. Die Degen-

Figur versteht sich als Metapher für Mut, und zwar genau so wie das Wort "Kampf" in der Textvorlage. Und wo 

Pedrillo wirklich oder nur in Gedanken davonrennt, das ist die Frage. 

 

­ Wir hören die Arie des Pedrillo und lesen den Text mit. Wie behandelt Mozart den Text des Librettos? Wie 

verändert sich der Sinn des Textes durch die Musik? Wir beschreiben das Charakterbild Pedrillos, das Mozart in 

seiner Musik entwirft. 

 

­ Wir untersuchen mit Hilfe der folgenden Notenauszüge genauer die musikalischen Figuren und deren  Funktion. 

(Eine besondere Rolle spielt die Anabasis- bzw. Katabasisfigur, die in verschiedenen Formen, auch als Tirata, 

auftritt.) 

 

­ In welcher Weise spiegelt die musikalische Formanlage die Situation? 

 

­ Wir vergleichen verschiedene Inszenierungen der Oper, die uns auf Video zugänglich sind: Welche Aufgabe hat 

der Regisseur? Welche Probleme muss er lösen? Mit welchem Konzept versucht die jeweilige Inszenierung ei-

nerseits der Musik, andererseits den Erfordernissen des Theaters gerecht zu werden? 

 

Händels Gestaltung der Arie (S. 61) ist, wie es dem Barock entspricht, eher typisierend. Die Affekte werden durch Fi-

guren deutlich abgegrenzt und ohne große Differenzierung in einem mehr einheitlichen Ablauf dargestellt. 

Bei Mozart werden die Figuren stärker nuanciert und durchmischt als in der Arie von Händel. Sie werden flexible Zei-

chen innerer, beziehungsreicher Entwicklungen. Die absteigende Tonleiterfigur z. B. ('Weglauffigur') durchzieht in 

wechselnder Gestalt das ganze Stück: Im Vorspiel ist sie als Gegenbewegung zur vorwärtsstürmenden Oberstimme 

Zeichen der 'Gespieltheit' des Mutes. In T. 12 ff. erscheint sie nach Art der Suspiratio als zaghaft fallender Tetrachord. 

In T. 35 markiert sie - endlich in 'umgedrehter', nach oben gerichteter Form - den nach vielen Windungen erreichten 

Durchbruch zum Spitzenton a'', um dann ganz am Schluss (T. 100 f.) umso hastiger in die Tiefe zu stürzen. Mozart 

komponiert keine typisierten Affekte, sondern individuelle menschlische Gefühle. Die flexible Handhabung der Figuren 

dient einer beredt-lebendigen Ausdruckssprache, die Darstellungs- und Empfindungsmomente verbindet. 

 

 

Zum Problem des Regisseurs und der Choreographie:  

 

Beispiele:  

1. Inszenierung von Michael Hampe, Schwetzingen 1990 

2. Inszenierung von Harald Clemen, Drottingholm 1990 (VHS VVD 848 RM ARTS) 

 

Die Arie hält den Handlungsfaden an, sie gestattet einen Blick in das Innere des Protagonisten, hier in den Widerstreit 

seiner Gefühle. In alten Inszenierungen ließ man den Sänger irgendwie auf der Bühne sich bewegen, konzentrierte sich 

aber eigentlich nur auf die Musik. Die oft unbeholfenen und weder einem genauen Konzept noch den musikalischen 

Gesten folgenden Aktionen des Sängers wirken dabei vom Standpunkt des modernen Regie-Theaters aus etwas lächer-

lich. Eine choreographische 'Eins-zu eins-Übersetzung' der musikalischen Gesten wäre aber - als bloße Verdopplung 

und Veräußerlichung des in der Musik Gesagten - aufdringlich und in sich als 'Handlung' nicht schlüssig.  

Beide genannten Inszenierungen suggerieren während der 'toten' Zeit der Arie, dass die Handlung wie in einem Thea-

terstück weitergeht, und zwar indem sie Pedrillo die Vorbereitungen zu seinem Vorhaben tref- 
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Mozart: Arie des Pedrillo, Notenauszüge 

 

 

 

 

fen lassen (Beimischung des Schlafmittels zum Wein). Dabei kommt es notgedrungen zu Divergenzen zwischen szeni-

scher Aktion und musikalischer Gestik, z. B. wenn der vorwärtsstürmende, 'heldische' musikalische Gestus des Anfangs 

mit dem Holen der Flaschen zusammentrifft). Es gibt aber auch überraschenden Synchronpunkte, z. B. wenn durch 

Aufstehen und Niederknieen der Wechsel von (gespieltem) Mut und feiger Verzagtheit, durch ängstliches Zur-Seite-

Schauen das 'Zusammenzucken' (fuga-Figur in T. 26 u. a.) verdeutlicht wird. Wo eine direkte Kongruenz nicht möglich 

erscheint, bemühen sich beide Regisseure um plausible  
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Umdeutungen: Ein Äquivalent für die (fiktive) 'Weglauffigur' am Schluss (T. 100 f.) - Pedrillo läuft sozusagen vor dem 

nächsten Anflug von Verzagtheit davon - findet Hampe, indem er Pedrillo nach dem Einfüllen des Gifts die Weinfla-

sche schütteln lässt - die (äußere) Entsprechung liegt in der hektischen Bewegung -, Clemen, indem er Pedrillo sich Mut 

antrinken lässt: Das 'Davonlaufen vor der eigenen Angst' findet eine (innere) Entsprechung in dem 'Betäuben' der Feig-

heit. Interessant ist auch, dass in der Drottingholmer Inszenierung der "feige Tropf" und das "Sollt ich zittern?" zu-

nächst mit verächtlich wegwerfenden Gesten vorgetragen wird, und erst gegen Schluss, wo die Stelle "Nur ein feiger 

Tropf verzagt" rein instrumental vorgetragen wird - wo Pedrillo also sozusagen das Wort im Munde steckenbleibt - 

auch in der äußeren Darstellung Verunsicherung und Angst zum Ausdruck kommt.  

 
Literaturhinweis:  Hubert Wißkirchen: Frisch zum Kampfe. Gestik und dramaturgische Funktion der Musik in der Pedrillo-Arie (Nr. 

13) aus Mozarts ĂEntf¿hrungñ. In: Musik in der Schule 4, 1996, S. 191-202 

 

 

 

2.4  Sensus und Scopus  
 

Ein wesentlicher Unterschied zwischen Musik und Sprache besteht darin, dass die Musik mit nur wenigen Vokabeln 

spricht, die allerdings, da sie in allen Parametern veränderbar sowie vertikal und horizontal (sukzessiv) untereinander 

vielfältig kombinierbar sind, sehr nuancenreich eingesetzt werden können. Sprache spricht in langen Wortketten, deren 

einzelne Worte unveränderbar sind und in der Regel nicht wiederholt werden. Musik gewinnt ihre Aussagekraft durch 

"dasselbe-immer-anders-Sagen", Sprache dadurch, dass immer neue Begriffe (für reale oder fiktive Inhalte) gereiht 

werden, allerdings - und hier treffen sich beide Kommunikationssysteme wieder - so, dass eine einheitliche, zusammen-

hängende 'Nachricht' entsteht. Wenn jemand nur additiv reihend daherredet, assoziativ von Gedanke zu Gedanke 

springt, denken wir: Was meint er eigentlich? Wovon redet er? In der barocken Poetik prägte man zur Unterscheidung 

die Begriffe scopus und sensus. Sensus ist der Einzelsinn (eines Wortes, eines Satzes, eines Abschnittes), scopus der 

Gesamtsinn, also das, was hinter allen Details als Kerngedanke gemeint ist.  

Aus dieser Sachlage entspringt das Kernproblem bei der Verbindung von Musik und Sprache. Wenn Musik allzu vor-

dergründig alle für sie analog abbildbaren 'Bilder' und Gefühlsinhalte eines Textes aufgreift, verstößt sie gegen ihr eige-

nes Prinzip. In den rezitativischen, episch-erzählenden Formen geht das bis zu einem gewissen Grade schon eher, wie 

das Rezitativ aus Haydns Schöpfung zeigt, in einer Arie oder in einem Lied, Formen in denen die Musik als Musik sich 

konstituiert, ist das ganz unmöglich. Das heißt andererseits aber nicht, dass die Musik nur einen allgemeinen Stim-

mungshintergrund als Folie für den Text bieten soll. Dann würde sie ja den Kerngedanken, die Sinnfigur des Textes, 

verfehlen. Das Grundmaterial der Musik und seine spezifische Formung müssen also einen konkreten Bezug zum Text 

aufweisen, wenn die Musik die Aussage des Textes ins Musikalische transformieren will. In Händels Cleopatra-Arie 

spiegelt die Formanlage das Schwanken zwischen Klage und ausbrechender Wut. Die zentralen musikalischen Figuren 

sind dabei aus konkreten Schlüsselbegriffen des Textes abgeleitet: "klagen", "jagen", "Gespenst". 

 

 

 

2.4.1 Film- und Werbemusik 

 

In der Film- und Werbemusik stellt sich das Problem von scopus und sensus noch entschiedener. Der Film besteht aus 

einer Folge statischer Bilder, die nur durch die Schnelligkeit ihrer Abfolge die Suggestion kontinuierlicher Bewegung 

hervorrufen. Auf der Makroebene kann der Film sein Manko aber nicht vertuschen. Da er Wirklichkeit nur ausschnitt-

weise wiedergeben kann - ein Film mit unveränderter Totaleinstellung ist (von Andy Warhol einmal abgesehen) nahezu 

undenkbar -, bedarf er zur Herstellung zusammenhängender, komplexer 'Geschichten' der Schittechnik mit wechselnden 

Einstellungen. Die Einheit der Schnittsequenzen muss der Zuschauer in einem Akt der Imagination selbst herstellen. 

Dabei bleibt das Ganze aber relativ 'kalt'. Das Auge hält mehr auf Distanz als das Ohr. Zu Stummfilmzeiten versuchte 

man beide Probleme durch die Unterlegung von Musik zu beheben. Die Musik legt zumindest den Schein des Zusam-

menhangs über die Schnittfolgen und suggeriert psychische Nähe. Auch beim Tonfilm blieb die Musik aus ähnlichen 

Gründen ein fast unverzichtbares Mittel der Imaginations- und Gefühlssteuerung. Beide Künste vereinigen dabei ihre 

extreme Ästhetik (Einheitsablauf - Montageprinzip) zu einem befriedigenden Ganzen. Die Fähigkeit der Mu- 
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sik zur gebündelten Übermittlung psychischer Botschaften wird auch in Serien und in der Werbung sehr intensiv ge-

nutzt. Musik fungiert hier sozusagen als akustisches Marken-, Wiedererkennungs- und Identifikationsymbol. Wie bei 

Arien und Klavierliedern hängt auch hier die Wirkung der Musik von ihrer spezifischen Charakteristik ab. Bei einer 

Titelmusik muss die Musik sich - analog zum Strophenlied - auf den scopus, die charakteristische Grundaussage be-

schränken, bei Filmsequenzen sind deutlichere sensus-Bezüge möglich, wobei allerdings in der Regel Beschränkung 

nötig ist (s. o.). Die Musik nimmt zusammenhangstiftende (syntaktische) Funktion war, indem sie, wie im Strophenlied, 

den richtigen 'Ton' trifft (Mood-Technik). Dabei ist es immer wieder erstaunlich, wie präzise die Komponisten gele-

gentlich ihr Konzept reflektieren, wie genau sie die Musik strategisch auf eine klare Intention hin ausrichten und dabei 

auch musikalisch überzeugende Lösungen finden. Darin stehen sie in günstigen Fällen Komponisten von Klavierliedern 

kaum nach. An bestimmten wichtigen Stellen kommt es dann aber zu S ynchronpunk t en , an denen eine spezifische 

Text- oder Bildaussage zeitgleich mit ihrer musikalischen 'Abbildung' zusammentrifft und dadurch besondere Aufmerk-

samkeit erregt. Fast immer geschieht so etwas bei dem in der Werbung häufig verwendeten Deus-ex-machina-Topos. 

Das ist das alte 'Gott-aus-der-Maschine-Klischee' des Theaters: wenn die Verwicklungen unentwirrbar geworden sind, 

tritt der Götterbote mit der erlösenden Nachricht auf. In der Werbung läuft das meist so ab: Wenn die bedrängende 

Realität (vor dem Kauf des Produkts) beschworen wird, ist die Musik z. B. dissonant, mit unangenehmen Geräuschen 

durchsetzt usw.; sobald das Produkt in Erscheinung tritt, schlägt die Musik einen freundlichen, wellenartig fließenden, 

harmonischen oder triumphalen Ton an. Eine extrem sensusorientierte Form des Filmmusik ist das sogenannte 

underscoring ('unterstreichen'), d. h. die genau parallele Illustrierung oder Unterstreichung filmischer Aktionen in der 

Musik. Die bekannteste Variante dieses Verfahrens ist das mickeymousing, bei dem vor allem Bewegungsabläufe se-

kundengenau 'verdoppelt', d. h. mit akustischen Pendants verbunden werden. 

  

2.4.1.1 TV­Spot von Uniroyal (1992) 

 
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/uniroyalspot.mpg 

 

­ Wir hören die Musik des Werbespots und tragen in den Notentext die verwendeten Instrumente, die Spielweise 

(staccato, portato, legato, pizzicato) und den Bildton (reale Geräusche in der dargestellten Handlung) ein. 

­ Wir versuchen die einzelnen (numerierten) Bildschnitte und die Einblendung der Produktinformation Stellen in 

der Musik begründet zuzuordnen. Wo sind deutliche Synchronpunkte auszumachen, wo hat die Musik mehr eine 

syntaktische Funktion? 

­ Wir ordnen die musikalischen Figuren nach verschiedenen Kategorien (akustische Nachahmung, abbildende 

Figuren, affektive Figuren). 

­ Wie unterscheidet sich die Erkennungsmelodie (das musikalische Firmenzeichen, das bei allen Uniroyal­Spots 

wiederkehrt) von den anderen Figuren? Wir beachten dabei vor allem die Satztechnik und die Harmonik. 

­ Wir versuchen, das Gesamtkonzept des Spots zu beschreiben und die Rolle der Musik darin zu kennzeichnen.  

 
 

 
 
 

Transkription des Verfassers

http://www.wisskirchen-online.de/downloads/uniroyalspot.mpg
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SCHNITTE: 
1 Es regnet. Affe A schaukelt in einem aufgehängten Uniroyal-Autoreifen.  

2 Affe B klettert von seinem Reifen (nicht UNIROYAL! nicht rutschfest!) herab. 

3 Affe A wie 1 

4 B betrachtet nachdenklich eine Banane in seiner Hand. 

5 Regen, Reifen 

6 A winkt ab, als B ihm die Banane anbietet, damit er ihn auf seinen Reifen lässt. 

7 B schiebt einen Schubkarren voller Bananen heran. 

8 A winkt wieder ab. 

9 A - in gelbem Schutzhelm - winkt dem Kranführer, der ein ganzes Netz voller Bananen ablässt. 

10 A hält sich die Hand vors Gesicht, um nicht in Versuchung zu kommen. 

Gesprochene Produktinformation: "Bei diesem Wetter erste Wahl: Winterreifen von Uniroyal" 

 

 

Lösung (Zuordnung der Bildschnitte zur Musik): 1: T. 1,1; 2: T. 1,2, unteres System; 3: T. 2,1; 4: T. 2,2, unten; 5: T. 3,1; 6: T. 3,3; 

7: T. 4,3; 8: T. 6,1; 9: T. 6,2; 10: 7,3+; Produktinformation:  T. 6,2.  

Vgl. Erläuterung auf S. 54. 

 

Eine genauere Analyse und Interpretation des Verf. zu diesem Werbespot findet man in: Helms / Schneider / Weber: Handbuch des 

Musikunterrichts, Bd 2, Kassel 1997, S. 144.  

 

 

 

2.4.1.2  Titelmusik der Westernserie "Westlich von Santa Fe" 

 

­ Wir interpretieren die Daten zur Titelmusik der Westernserie "Westlich von St. Fe" auf S. 68. Welche Zusam-

menhänge bestehen zwischen den verschiedenen Ebenen? Wie lässt sich das Konzept des Komponisten be-

schreiben?    

 

 

 

 

 

2.4.1.3  Filmmusik von William Walton aus dem Film "Henry V" (1944):  Die Schlacht von Agincourt (S. 69 f.) 
 
Shakespeare's Henry V Act IV, Scene III by Lawrence Olivier (ab 7:33) 
http://de.youtube.com/watch?v=3jXFnQUU7yg 

 

­ Wir untersuchen die Rolle der Musik in dieser Szene.  

 

- Welche akustischen und visuellen Elemente der Handlung übernimmt die Musik?  

- Wie werden Orte, Personen(gruppen), äußere Geschehnisse dargestellt?  

- Wo überwiegt die illustrierende (underscoring, Synchronpunkte), wo die syntaktische Funktion? 

- Warum wäre die Szene in der vorliegenden Länge ohne Musik nicht rezipierbar? Was würde zumindest feh-

len? (Bei Vorhandensein der Video-Cassette  "Atlas Video VHS 3790" wäre es einen Versuch wert, das aus-

zuprobieren.) 

- Wie genügt die Musik dem Prinzip der Einheit in der Mannigfaltigkeit? 

 

 

 

Die Handlung des Films spielt im englisch-französischen Krieg. Der junge englische König Heinrich der V. besiegt in 

der Schlacht von Agincourt die Franzosen (1415) und verbindet beide Länder durch die Heirat mit der französischen 

Königstochter. 

 

http://de.youtube.com/watch?v=3jXFnQUU7yg
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Modellanalyse der Titelmusik "Westlich von Santa Fe"  http://de.youtube.com/watch?v=wtbdfypVy38 

 

 
 

http://de.youtube.com/watch?v=wtbdfypVy38
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http://de.youtube.com/watch?v=3jXFnQUU7yg   (ab 7:27)


