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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 uriredielfaltigen Méglichkeiten ihres Zusanenwirkens. Sprache enthé@lhicht nur als

Lyrik 7 in der Prosodie viele musikalische Elemente, und die abendlandische Musik hat in der Entwicklung seit der
Renaissance sich lange Zeit als eine rhetorische (spmalattie) Kunst verstanden. In diesem geschichtlichen Prozess

sind Verfahren der Bedeutungsgenerierung entstanden, die in Teilbereichen der Musik bis heute nachwirken und die zu
kennen Voraussetzung fur ein angemessenes und differenziertes Verstehatiteettan Kunstmusik ist. Wurden

noch durch die Filmmusik der 40er und 50er Jahre des \
ten beim Zuschauer (zumindest grob) internalisiert, so sind sie fir heutige Jugendliche relativ fremel dareshsgine

Musik sozialisiert werden, die hauptsachlich korperliche Reaktionen und allgemeine Emotionsplateaus stimuliert.

Das Buch versucht, den verschiedenen Verbindungsmdglichkeiten von Musik und Sprachgeaterhand dabei
reprasentative Formen €Ritativ, Arie, Motette, Klavierlied, Oper, Film, Song, Werbespot u.a.) sowie grundlegende
Verfahren der Semantisierung von Musik (Figurenlehre, Leitmotivtechnik u. &.) zu beriicksichtigen. Das Ziel ist alle
dings nicht die Vermittlung eines méglichst besitUbersichtwissens, sondern der Aufbau eines vertieften Erfahrung
wissens, das einen Trdar erlaubt. Im Vordergrund steht demnach nicht das von der Musikwissenschaft entwickelte
tradtionelle Definitionswissen an sich, sondern das musikalische Werdt.sebgeht z. B. nicht darum, verschiedene
historische und stilistische Arientypen klassifizierend kennenzulernen und isjiti@en zu belegen, sondern von den
jeweiligen funktionalen Gegebenheiten und asthetischdselmingen aus die Bedeutung dergiigien musikalischen

Formbil dung zu verstehen. Das abstrahierte All gemei nwi
duriusculus bedeutet: aetwas harter Gangbo, Kl age ... fA)
der besonderen Gestalt. Zu erkennen, daskKedmeAmf and wd e

und ein abwartsgehender Passus duriusculus kombiniert werden, ist ja erst der Anfang einer Analyse und Interpretation.
Die konkrete Bedeutungsghlief3t sich nur in einer differenzierten Ausleuchtung des Kontextes und der dahinter st
henden &sthetischen Idee.

Die didaktische Konsequenz ist: Wichtiger als das Lernen definierter Bedeutungen von Figuren ist das Verstehen der
ihnen zugrundeliegendemalogen Codierungsform (z. B. des Nachahmungsprinzips, des Prinzips der partiefien Ube
einstimmung), also dége rfa hre ns der Bedeutungsgewinnung. Da das auf einer Ebene geschieht, die dem Sch
ler mehr entgegenkommt als dasctmanische Anwenden des Fachjams, besteht hier eine gute Moglichkeit, genaues
Hinsehen und Hinhoren (als Voraussetzung des differenzierten Verstehens) zu trainieren. Uberhaupt gilt és, den Hor
zont der Schuler zu treffen. Eine Anbindung an ihre Lebenswelt ist unerlaRlich, danastditten Frage (zumindest
im Ansat) ihre Fragen sind. Auf vielfaltigen Wegen werden solche Fragd Problemhorizonte aufgebaut, z. B.
- durch die Formulierung von Erwartungen an eine Komposition, indem z. B. die Schiler den Text eimes Rezit
tivs aus deMatth&uspassion zunachst selbst rhetorisch darstellen, um so einen Proldérergleichshar
zont zu bekommen fiir die Rezeption des Bachsclezitaivs,
- durch vergleichende Verfahren, indem z.B. verschiedene Vertonungen desselben Textes prasdetiert wer
- durch das Einbeziehen von Sekundartexten und Bildern.

Das vorliegende Buch versteht sich -ddndnkeybedefundi ni
sik und Sprachef). Als AArbeitsbuc bdéneiksnsequert aufggbautee mat i ¢
Problementfaltung. Ausgehend von der Unterscheidung von denotativer und konnotativer Bedeutung werden die spez
fischen Leistungen der Wortsprache und der Musik gegeneinander abgegrenzt und zugleich an Grenzbereichen zw
schenSprechen und Singen (Sprechmelodie, Rezitativ, konkrete Poesie, Sprachmusik) problematisiert. Der weitere
Lehrgang folgt im wesentlichen den wichtigen Paradigmenwechseln im Verhéaltnisusik iid Sprache, wobei

allerdings Zeitspriinge aus methodischenr@sin bewuf3t genutzt werden, etwa wenn die fur das Verstéandnis aes Str
phenlieds wichtige (aus dem Barock stam



mende) Untescheidung von Sensus und Scopus fur den Schiler durch die Einbindung von Beispielen aus aed Film
der Werbemusik an Plausibilittgewinnen soll.

Die differenzierten Aufgabenstellungen sollen nicht den Untersuchungsgang géangeln. Siénsndigaum mdgliche

Wege aufzuzeigen, vor allem, um die Sackgasse vorschnelleZ$ithdenGebens mit den A¢bl i ch
zu vermeida. Das Lehren/Lernen sollte im weitesten Sinn ein forschendes sein. Auch fiir den Lehrer ware jarder Unte
richt langweilig, wenn er bloRR auf die im vorhinein schon bekannten, in der Sekundarliteratur nachlesbaren Ergebnisse
aus ware. Wichtiger als die Ergesse an sich sind die Prozesse, die zu ihnen fuhren. Oder umgekehrt: ein lteisgetei
richtiges Ergebnis, das nicht aufgrund eigenen Suchens verstanden ist, bedeutet nicht viel. Andererseits migssen wenig
tens skizzenhaft die Umrisse einer moglichen Loslerggestellten Aufgben mitgeteilt werden, damit der Sinn der
Aufgabenstellung einleuchtet. Gelegentlich werdexetihaft sogar differenziert ausgearbeitete Losungen angeboten,
wenn es angebracht erscheint, eine Untersuchungsmethode und einen Dagstelliusgzu verdeutlichen.

Das angebotene Material ist reichhaltig und deckt (auch im Leistungskurs) mehr als ein Halbjahr ab. Da das Uben von
Verfahren im Vordergrund steht, miissen fur die einzelnen Lernschritte ja mehrere Arbeitsgrundlagen vorhanden sein,
damit Transfer getibt werden kann. Je nach Erfordernissen der Lerngruppe, kdnnen aber bestimmte Teile, elie speziell
re Themen etwas ausfihrlicher darstellen, ohne grundsétzlichen Verlust tibergangen oder verkiirzt behandelt werden.



1. Singen und Sprechen

1.1 Melodram und Rezitativ

Als die Menschen anfingen, sich akustisch zu &uf3ern, haben sie sicher noch nicht zwischen Musik und Sprache unte
schieden, nicht in Begriffen und Satzen gesprochen, nicht Melodien gesungen. (Wir kennen heute noch solche
unkegrifflichen AuBerungen, z. B. "oh!", "ah!", "ssst!", "auweia!" usw.) Erst in einer langen Entwicklung haben sich
Sprache und Musik als eigenstandige Kommunikationssysteme herausgebildet: die Sprache als ein Instrunkent fiir exa
te Mitteilungen, die Musik &l ein Medium, das mehr die gefihlsmaRigen, die kérperbetonten und die spielerischen
Komponeiten akustischer AuRerungen kultiviert.

Noch bei den Griechen gab es kein Wort fir 'Musik': Ihr Begriff 'musike' meinte eine Verbindung von Vers, Gesang,
instrumenaler Begleitung und Tanz. Ihre Dramen wurden nicht gesprochen wie ein modernes Theaterstlick, aber auch
nicht gesungen wie eine Oper. Die akustischen Aktionen der Schauspieler bewegten sich in einem flir uns nicht mehr
rekonstruierbaren Zwischenbereich zwisn Sprechen und Singen.

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

mit relativ eindeutigen Vorstellungen gekoppelt sinohd das sich deshalb besonders zum Austausch exakteir Mitt
lungen eignet, hat die gesfmchene Sprachewie die Musik- noch einen Klangleib (Prosodie = 'B8esang’), der

durch die 4 Grundparameter (Tonhdhe, Tondauer, Tonstarke, Klangfarbe) sowie durch syntaktische Gliederungsel
mente (‘Satz', 'Periode' u.ggkennzeichnet ist. Er Uibertragt speziell konnotative (‘'mitbezeichnete') Inhalte, z. B. die
Erregung des Sprechers, seine Resignation, seine Entristung u. &. Gerade diese 'musikalischen’ Sypeasineléine

die Wirkung des Gesprochenen von grof3er,nmminht sogar entscheidender Bedeutung. Der gleiche 'Text' nimmt so
ganz unterschiedliche 'Bedengen' an: Das "Komm mal her!" des Lehrers ist fir den Schiiler freundliche Einladung
oder Drohung; die Unterscheidung erfolgt aufgrund der 'Sprachmelodiahdeder nonverbaler 'Zeichen', z. B. der
Korpersprache.

Die 'musikalischen’ Sprachelemente sind nicht nur im affektiven Bereich wirksam, sie dienedaethdie Bet-

nung zentraler Begriffe, durch sinnvolle Zasuren, durch die Herstellung von Fernivegiahu. &: der besseren Ve
sténdlichkeit. Wer es nicht glaubt, hére einmal in Thomas Manns "Joseph und seine Bgétks&n von Gert

Westphal hinein: die Kunstfertigkeit der verschachtelten Satie das Auge eine hohe Barrierevirkt durch die

plasische 'Satzmelodie' unerwartet natirlich, tberschaubar und gewinnend.

Thomas Mann:
... - Joseph fur sein Teil erblickte in einer siidbabylonischen Stadt namens Uru, die er in seiner Mundart >Ur
Kaschdim<, >Ur der Chald&er< zu nennen pflegte, dearéller, das heildt: seiner persénlichen Dinge.

Von dort ndmlich war vor l&angeren Zeitedoseph war sich nicht immer ganz im klaren dariiber, wie weit-es z
rucklag- ein snnender und innerlich beunruhigter Mann nebst seinem Weibe, die er aus Zattliabikegern seine
>Schwester< nannte, und aneh Zugehdrigen ausgezogen, um es dem Monde, der Gottheit von Ur, gleichzutun und
zu wandern, weil er das als das Richtigste und seinem unzufriedenen, zweifelvollen, ja gequélten Zustande Angeme
senste empfunaehatte.

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

Kein Wunder also, dass auch das Spracherkennystgss eines Computers ein Prosodiemodul enthalt. Wie sollte er
auch sonst die verschieden Bedeutungen vorzudalot-gehtes-auchSamstag"

- Ja, zur Not geht es auch Samstag."

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

unterscheiden?



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

Ei-nen wei Ren Fleck des hel-len Mon-des auf dem Rik -ken sei-nes schwar-zen Rok - kes,

6 1
0 A \ R 6 I Ik 6 I
N I 4 INY N
m N N . XY . ) ; T 1) \
Q) 'H_‘_ t - 'ﬁ_‘_ o q_.»t, q_‘_ o i i Ve q_‘_ o 'ﬁ_‘_
S0 spa-ziert Pier rot im lau-en A -bend, auf - zu - su - chen Gliick und A - ben-teu-er.

Wir versuchen, den kurzen Ausschnitt aus dem "tfleck"
nach demmotierten Rhythmus zu sprechen und nach demmotig
ten Tonh6henverlauf (mit Unterstiitzung eines Instruments) zy Einen weiRen Fleck deslten Mondes
Singen. Auf dem Ricken seines schwarzen Rockes,
- Wir erlautern Schénbergs Anweisungen und versuchen| So spaziert Pierrot im lauen Abend,
anndherungsweise zu realisieren. Welche Problenee erd Aufzusuchen Gliick und Abenteuer.
ben sich? PlI6tzlich stort ihn was an seinenmzug,
- Wir vergleichen veschiedene Einspielungen des "Mien | Er pesieht sich rings undchfiet richtig -
flecks", beschreiben die Unterschiede und diskutieren d Einen weiRen Fleck deslken Mondes
jeweiligen Interpretationskonzepte. Auf dem Ritken seines schwarzen Rockes.
i YVI(; nnef(;meen rgteH:Ifese:)n?sﬁlljfZ;IChcuggnSgegitg zt_”r-fae Warte! denkt er. das ist solein Qipsfleck!
. . " . Wischt und wischt, dochbringt ihn nicht herater!
portagen u. a)z. B. im Fernseheii auf und analysieren | und so geht er giftgeschien weiter,
sie hinsichtlich der Satzmelodie. (Vgl. auch den unten g Reibt und reibt bis an den frithen Morgen
gedruckten Lesbrief aus der FAZ). Einen weiRen Fleck deslfen Mondes.

Der Mordfleck

Vi

Arnold Schénberg:

"Die in der Sprechstimme durch Noten angegebene Melodie ist (bis auf einzelne besonders bezeichhete®usna
nicht zum Singen bestimmt. Der Ausfiihrende hat die Aufgabe, sie unter guter Berticksichtigung der ¥Brgezeic
neten Tonhdhen in eirgprechmelodieumzuwandeln. Das geschiehigdém er

I. den Rhythmus haarscharf so einhélt, als ob er séange, d. hiclmitmehr Freiheit, als er sich bei einer Gesarggsm
lodie gestatten diirfte;

II. sich des Unterschiedes zwischBre sangstomndS pre c htongenau bewul3t wird; der Gesangston halt

die Tonhdhe unabénderlich fest, der Sprechton gibt sie zwar an, verlaf3t slarehefallen oder Steigen sofortewi

der. Der Ausfiihrende muR sich aber sehr hiiten,in eine >singende< Sprechweise zu verfallen. Das ist absolut nicht
gemeint. Es wird zwar keineswegs ein realistisaliirliches Sprechen angestrebt. Im Gegenteil, der Uhtedsc
zwischen gewdhnlichem und einem Sprechen, das in eumgkatischen Form mitwirkt, soll deutlich werden. Aber

es darf auch nie an Gesang erinnern."

Vorwort zum Pierrot lunaire

Aristoxenes(um 370 v. Chr.):

e ws

AWenn wir spr echen,solbalwie grgends stehdn zubleiben &heintrBeieder 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 28

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 E
innerung, den auch ich friiher in den Sprachkritiken der GfdS nachlesen konnte. Dhaoltiedich der Arger, den

man meist schon empfunden hatte, als einem der-\Wbetr Satzkriippel wahrend der Sendung in der Hitze des G

fechts herausgerutscht war. Das von Foérster angeschnittene Sprachproblem bei Nachrichtensendungen ist aber nur e
ne und- nach meinem Verstandnis von Informatimurnalismus im Fernsehertie eher leichter zu nehmende Seite

dieses Faches. Die ernster zu nehmenden Seiten sind die Auswahl der Nachrichten selber, die Gewichtung ihrer |
halte und die Art des \frags durch den@Becher oder die Sprecherin.

1C



Ein Beispiel zur Vortragsart: In >tv< vom 18. April verlas die Sprecherin eine Nachricht, die phonetisch sorwiede
zugeben ist:
>Runeine Woche vornem Walnim $lafrika. T'Staatpraseden de Klerk, Giberraschenneue Gespnawma
Zuluchef Buthelezi aufgenomm, der Anzeeh, nahm anem Gespréach teil s'wohl, der letzte Versuch des Prasidenten
Buthelezi, doch noch fiir eine Teilnahme anen Waln zu tUberreden.< Gemeint war wohl:
>Rund eine Woche vor den Wahlen in Sudafrika hat Staeisignt de Klerk Gberraschend neue Géetpr mit dem
Zuluchef Buthelezi aufgenommen. Der ANC nahm an dem Gespréach teil. Das ist wohl der letzte Versuch des Pras
denten, Buthelezi doch noch fiir eine Teilnahme an den Wahlen zu tberreden.<
Selbst wenn man &an absehen wollte, da durch Naseln und Nuscheln, viel zu schnelles oder gekiinseeltes Spr
chen, falsche Wortzusammenziehungen ettennungen der Sinn solcher Nachrichten kaum mitzubekommen ist,
wird durch Trennung der Séatze an falschen Stellen meiat sleg Sinn verfalscht (hier hat also ein >Prasident B
thelezi< versucht, jemanden zu lberreden).
Ganz allgemein vermittelt die heutige deutsche Fernsehlandschaft tGbrigens den Eindruck, als liege der Schwerpunkt
dieses Geschéfts Uberhaupt nicht mehpDienst am Kunden<, also in der verstandlichen und exakten Vermittlung
von Nachrichten und Informationen, sondern in der Sefbder gar selbstgechten) Darstellung seiner Akteure."

Fritz Schenk, Frankfurt am Main

- Wir stellen eigene Sprechibungamund schreiben sie mit (groben) Glissandokurven auf.

Wenn man den Text des Notenbeispiels aus dem "Mondfleck" exakt gemaR dem fixierten Rhythmus und den fixierten
Tonhohen realisiert, singt man ihn. Wenn man entsprechend der Alltagssprache Rhythimushdienvdauf 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 seinear8kiechahz

verliert. Er wirkt dann lediglich im Sinne der Buhnensprache zugespitzt. Vollzieht man gleichzeitig den Tonhohenve
lauf glissandierend- ohne genaue Tonhdhemach, verstarkt sich dieser Effekt. Eine solch 'singende’ Sprechweise

wirkt heute leicht kmisch, auf #en Schallplatten aus der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts kann man sie aber bei
Schauspieleriiman ver gl ei che Ver haer ens GeldxandehMoissXI87938) rmoaar wi n d
horen. (Damals benutzten auch die Geiger noch mehr Ramtanein glissandoartiges Ziehen der Téngon den

Séangern ganz zu schweigen.) Schonbergs Stlick gehért in dieses Umfeld. Es ist es fur die Leipziger Diseuse (Vortrag
kunstlerin) Albertine Zehme geschrieben, deren Doméne die damals beliebten Melodzamlusik gesprchene

Texte- waren. Schénberg mochte allerdings im Unterschied zur gangigen Praxis in seinem Pierrot lunaireldie Sprec
stimme néher an die Musik herahfén, um eine bessere Integration mit dem Instrumentalpart zu erreichen.

Das GedichtMondfleck" stammt aus dem Gedichtzyklus Pierrot lunaire (1884) des Belgiers Albert Giraud. Er wurde
1892 von Otto Erich von Hartleben ins Deutsche Uibersetzt. Diese Ubersetzung erschien 1811 in einer Neuauflage in
Minchen und erregte die Aufmerksam AllirgetZehmes, die Schénberg 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 mondsiichtigen, hysterischen CitasrGegenbild des Normalen ins Zentrum.

Die Gesetze der Phantasie, die Ungebundenheit bzw. Selbstgesetzlichkeit des expressionistischen Kinstlers und die
kunstliche Konstruktion stehen gegen das naturalistische und rationalistische Denken der Zeittfdaoftigfte h-

nenwelt wird gegen niichterne AulRenwelt ausgespielt. Schonberg war von diesen seritonésthén Gedichten

fasziniert und flhlte sich von ihnen zu einer neuen gestischen Ausdruckskusgricht davon, dass die Klange hier

"ein geradeztierisch unmmittelbarer Ausdruck sinnlicher und seelischer Bewegung" weralear auch zu hochéart
fiziellen konstruktiven Ideen inspiriert:

Die charakteristischen Figuren des ungewoéhnlichen Instrumentalparts veranschaulichen
- durch die Repetitionen d&treicher die unablassigen Wischbewegungen,
- durch die kanonische Fihrung der Stimmen (Piccoloflote/Klarinette/Klalgérteres rhyi-
misch augmentie sowie Violine/Violoncello) das Zwanghafte der Situation und
- durch das skurrdundurchsichtige Gesatbild den exzentrischen Charakter des Pierrot.
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Dem Gipsfleck als Spiegelung des Mondlichts entspricht die vertikale Achsenspiegelung der Gesamtform {Streicher
und Blaserstimmen), die von der Mitte an (T. 10,3) riickwarts in den Anfang zurtckiditfe und Ende miinden ja
auch im Text jeweils in die #fangszeile.

Mitte
e 7Y I
PicjH=E ﬁnﬁ;hg"f 'ﬁ_

KL
(B) B

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

- Wir lesen den Text von Bachs Rezitativ nach den beiden auf S. 5 abgedruckten Schlégemg@eilen A
und B). Wir charakterisieren die beiden Losungen hinsichtlich der Tonhéhenkurve, Akzentgebung (3)-und Pa
senplatzierung (| ). Wir versuchen eigene Realisationen und zeichnen sie in den Zeilen C und D auf.

- Wir sprechen den Text nach derrtémung von Bach (Zeile E) und vergleichen diese mit den bisherigem_L6su
gen.

- Wir horen verschiedene Einspielungen des Stlickes, z. B. Pears/Klemperer (1962) und Equiluz/Harnoncourt

(1970), und bewerten Sie auf dem Hintergrund des folgenden Textes, dlideinit der Matthduspassion
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 sdnge deckamai; da man denn folglich mehr befliessen ist die Affectus zu

exprimiren, als nach dem vorgeschriebenen Tacte zu singen. Diesem ungeachtet, schreibet man dennech diese G
sang=Art im richtigen Tacte hin; gleichwie man aber Freyheit hat, die Noten dengeHch zu verandern, und

selbige langer und kiirtzer zu machen; also ist néthig, daf3 die recitirende Stimme Uber den G.B. geschrieben werde,

daf der A&compagnateur dem Recitenten nachgeben kdnne."
Musikalisches Lexikon, Leipzig 1732, S. 515

12



- Wir erganze das Raster (F) und interpretieren das Ergebnis hinsichtlich der Beziehungen zwischen Musik und
Text.

- Wir vergleichen die Texte von Schoénberg (S. 8) und Walther (S. 10). Was haben Sprechmelodie und Rezitativ
gemeinsam, was unterscheidet sie?

- Wir vergleicken Bachs Rezitativ mit den Parallelstellen aus den Matthauspassionen von Orlando di Lasso
(1575) und Heinrich Schitz (um 1666) sowie der Johannespassion von Arvo Part (1982).

Orlando di Lasso: Matthduspassion (1575):
QFE#%

g Etveneruntin locum qui dicitur Golgotha, quod est Calva-ri-ae locus.
QFE—#

.,3) Et dederunt e-i vinum bi-be-re cum fel-le mistum. Et cum gustasset, no-lu-it bi-be-re.

d

Transkription nach der GlBufnahme

Heinrich Schitz: Matthauspassion (um 1666):

-

2 I e e = i

Und da sie an die Stéat-te ka-men mit Na-men Gol-ga-tha, das ist verdeutschet: Schadelstat-te,
l

@

iy
b

AN
.a) gaben sie ihm Essig zu trinken mit Ga -len vermischt. Und da er es schmeckete, wollte er es nicht trinken.

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

Evangelist:

Tunc ergo tradidit eis illum ut crucifigeretur. Da Ubergab er (Pilatus) ihn (Jesus) ihnen, damit er
gekreuzigt wirde.

Susceperunt autem Jesum et eduxerunt. Sie @er nahmen Jesus und fahrten ihn hinaus.

Et baiulans sibi crucemxwit in eum, qui dicitur Ce  Und er nahm das Kreuz auf sich und ging hinaus zL

variae locum, Hebraice autem Golgatha, dem Ort, der Schadelstatte heil’t, hebraisch Golgatl

ubi crucifixerunt eum, et cum eo alios duos hinc et Dort kreuzigten sie ihn und mit ihm zwei andere zu

hinc, medium autem Jesum. beiden Seiten, in der Mitte aber Jesus.

CD ECM 1370 (1988), 54:1156:16

Johann SebastiarBach: Rezitativ (Nr. 67, NBA Nr. 58a) aus der Matthauspassion

Bachs Rezitativ ist wirkungsvolle Rede, musikalische 'Predigt’ mit deklamatorischen Mitteln, wie sie im dramatischen
Opernstil entwickelt wurden. Bach lasst den Evangelisten die Schrift nafitim unpersonlichituell psalmodiera-

den Lektionston, sondern mit plastischer Satzmelodie vortragen. Er will den Hdorer nicht in eine abgehobene meditative
Stimmung versetzen, sondern ihn in seiner sinnlichen und assoziativen Erlebnisfahigkeit paakéreindringlichen
rhetorischen Mitteln in die dramatische Handlung hineinversetzen, ihn das Geschehen unmittelbar miterleben lassen,
ihn erschittern. Darin ist Bachs Musik vergleichbar der drassisggestiven Bildersprache der Barockkirchen. Wie
Schinbergs Sprechmelodie ist Bachs Rezitativ von grof3en Intervallen und einem weiten Ambitus-depragh-

berg Zeichen expressionistischen Ausdrucksstrebens, bei Bach (&hnlich) Mittel, die "Affectus zu exprimiren”, d. h. die
'‘Gemutszusténde' her
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Und da sie an die Stitte kamen mit Namen Golgatha,  das ist verdeutschet Schidelstitt, gaben sie ihm Essig zu trinken mit Gallen vermischet; und da er's schmeckete, wollte er's nicht trinken,

C
Und da sie an die Stitte kamen mit Namen Golgatha,  das ist verdeutschet Schidelstite, gaben sie ihm Essig zu trinken mit Gallen vermischet; und da er's schmeckete, wollte er's nicht trinken.
D
Und da sie an die Stitte kamen mit Namen Golgatha,  das ist verdeutschet Schidelstitt, gaben sie ihm Essig zu trinken mit Gallen vermischet; und da er's schmeckete, wollte er's nicht trinken.
E
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Und da sie an die Stitte  kamen mit Namen Gol - gatha, das ist verdeutschet Schidelstitt, gaben sie ihm Essig zu trinken mit Gallen vermischet; unddaer’s schmeckete, wollte er's nicht trinken.

F

Ho 0

Da

me 0

ha L4

Ho = Hihenakzent; Da = Dauernakzent; me = metrischer Akzent; ha=harmonischer AKzent; | = Lisur, Einschnitt; > = Akzent

auszustellen und auf den Zuhérer zu Ubertragen. Bei Orlando di Lasso wurden die Evangelistenrolle und die Jesuspa
tien noch vom Priester im gregorianischen Psalmddiektions)Ton (‘Leseton’) vorgetragen,ssen Tonrepetitionen

am Anfang, in der Mitte nd am Schluss der einzelnen Glieder mit bestimmten melodischeeRl@angereichert sind,

die die Satzbzw. Versstruktur verdeutlichen, aber keine affektive Komponente in deragdoringen. Bei Schiitz ist

dieser Leseton noch zu splren, andererseitissgihon deutliche Textbezlige in der melodischen Gestaltung zu erke

nen. In Bachs Rezitativ gibt es zwar auch noch traditionelle Floskeln (‘Redewendungen’), z. B. den (offen wirkenden)
Beginn mit dem Sextakkord, die "Plyptium™-Schlussfloskel (M-Kadenz) md bestimmte Gesaaganieren wie

(notiert) @ (gesungen) @ ;

aber insgesamt sind das Floskelhafte des liturgischen Lektionstons und die melodische Weichzeichnung der
Schitzschen Fassung einer scharf konturiermmdgung gewichen.

Bach versteht das Rezitativ weniger als feierlich 'vorlesenden’, vielmehr als gestenreich 'vortragenden' Stie-Seine 'M
lodie' ist die tonhdhenmaRige Fixierung eines affektiv gesteigerten Sprechduktus. Alle genuin musikalischen Merkmale
barocker Melodiebildung fehlen: klare Gestaltbildung, korrespondierende Figuren und Abschnitte, Wiederholungen,
Sequenzierungen, Fortspinnung u. a. Als reine Melodie auf dem Klavier gespielt, ist die Tonhéhenkurve seanes Rezit
tivs relativ sinnlos.

Trotzdem bleibt es bis heute strittig, wie weit man in der sprachgestischen bzw. in der gesanglichen Fiihrung der Sti
me beim Vortrag gehen soll. Das zeigt sich deutlich in den beiden oben genannten Interpretationen. Der Streit entzind
te und entzlindet sich vollem angesichts des Auffihrungsortes und der Funktion der Musik: sie ist namlichdBestan

teil der liturgischen Feier am Karfreitag.

Christian G. Gerber (1732):

"Als in einer vornehmen Stadt diese Paf3ibhssic mit 12 Violinen, vielen Hautbois, Fagots wamtleren Instrunme

ten mehr, zum erstenmal gemacht ward, erstaunten viele Leute dartiber und wuf3ten nicht, was sie daraus machen
sollten. Auf einer Adelichen Kircistube waren viele Hohe Ministri und Adeliche Damen beysammen, die das erste
Passiond.ied (desPassionsgottesdienstes am Karfreitag) aus ihren Blichern mit groBer Devotion sungen: Als nun
diese theatralische Music angieng, so geriethen alle diese Personen in die grof3te Verwunderung, sahen einander an
und sagten:
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>Was soll daraus werden?< Eine dteliche Wittwe sagte: >Gott behute, ihr Kinder! Ist es doch, als ob man in e
ner OperaComddie ware.«"

Geschichte der Kirche@eremonien in Sachsen aus dem Jahre 1732. Mitgeteilt bei Carl Heinrich Bitter: Johann Sebastian Bach,
Berlin 1881, Bd. II, S. 5&nm.

Bach artikuliert prononcierter als die angefiihrten Schilerlésungen, z. B.:

-"gaben sie ihmEssig (!) zu trinken(!!) - Man stelle sich das vor!

- "mit Gallen vermischet": plétzlicher starker Stimmabfall, tiefste Stelle des Stiickes; Darstihitignappetitthen’
des Vorgangs durch dunkle Stimmfarbung: Man 'sieht' férmlich, wie der Sprecher angewidert das Gemblt ve

-" wollte (!) - unwirsche Abwehrer's(!) nicht (I) - auf keinen Fall* trinken."

Ratselhaft ist zunéchst die unerveset Hervorhebung des "kamen". Die Melodielinie 1&sst sich hier nicht rhetorisch,

sondern nur als abbildende Anabasgiufstiegs') Figur deuten, die den Weg nach Golgatha darstellt.

Arvo Part benutzt archaische Praktiken zur Erzeugung einer abgehobesteschen Klangiura. Der Text wird nicht
eigentlich deklamiert, sondern in formelhafte, frei schwebende Wendungen eingehdiillt (steigende und fallende sowie
engmelodisch kreisende Tonfolgen, die Giberwiegend aus Sekundintervallen bestehen). Durch Modifikiais
unprofilierten Materials (z. B. Dehnung und Verlangerung des Ansteigens bei "crucifigeretur”, plétzliches Springen
zum Hochton bei "crucifixerunt") und durch Besonderheiten der satztechnischen Fiuhrung deunbkastrumenta
stimmen (z. B. Sekodreibungen bei "Golgatha") erreicht er trotz des Verzichts auf aul3ere rhetorische Gestik intensive
Gefluihlswirkungen und eindringliche Schattierungen des Textes.

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

Webber, Penderecki und Bach
The Crucifixionund John 19:44us dem Film 1973:
http://de.youtube.com/watch?v=2U78Dckw
http://de.youtube.com/watch?v=0d&egBJY
dto. 2000
http://de.youtube.com/watch?v=dJUoD5E2XWo
http://de.youtube.com/watch?v=YP3MvHFPZy0

- Wir bescheiben die Gestaltung der Sterbeszene ("The Crucifixion" und "John NinE#pOne") aus A-
drew LLoyd Webbers Rockoper "Jesus Christ Superstar" und halten den Ablauf in einer grafischen Horskizze
fest.

- Wir ordnen das verwendete Material: konkrete KEifigmweltklange wie z. B. Gelachterdechnische Manip-
lation solcher Klange Klangflachen und Klangfelder u. a.

- Warum singt Jesus nicht? Wie spricht er?

God forgive them they don't know what they're doing Gott, vergib ihnen sie wissen nicht, was sie tun.
Who is my mother? Where is my mother? Wer ist meine Mutter? Wo ist meine Mutter?

My God My God why have you forgotten me? Mein Gott, mein Gott, warum hast du michlessen?
| am thirsty Ich bin durstig.

Itis finished Es ist vollbracht.

Father into your hands | commend my spirit Vater, in deine Hande lege ich meinen Geist.

- Welche Intention verfolgt der Komponist mit seiner Gestaltung (vgl. die Kapiteliberschrift)? Welche Funktion
hat das Streicher-Nachspiel, in dem die Gethsemane-Nummer instalizigert wird?

[/H | : : I/W | |
I’ } } -'\ J 1 1 I O } ! 1 L7 } } U I) 1 IWEn T 1] 1
I T CF 1 b I I = I I I | S L | A "4 I "4 [
— — ‘ —F —
| on-ly want to say If thereis a way Take this cup a-way fromme for | don't want to
{1 oy

|4 IJ! | - T I 1 |} |
LA —_—r = ¥ 47 4 & e e T 7
taste its poi-son Feel it burn me, | have changed I'm not as sure As when we star-ted
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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

- Was bedeutet der Epilog mitdem Verrlth e ma des Judas aus der OQuvertur ef

O

Die Soulrapgruppe Gangstaz( Los Angel es) hat auf i hrer CD AGang Aff
For Li f bbérscleiManieiitgegriffen und realistisch zugespitzt. In dem Katastrophenszenario der Kreuzigung
fehlt auch ein modernes Ambiente mit HubiseheambaAuf Su
El ement ed bei m Todialch kier daéchAredtiche Gescliehen misweiedtbdgisph changierenden
SpaceKlangen (Ambiance&Klangen) umhiillt.

Wir untersuchen in ahnlicher Weise Pendereckis Gestaltung der Szene.

- Welche Rolle spielen das B-A-C-H-Motiv und dessen verschiedene Modi (Grunceys; :
stalt, Umkéarung, Krebs, Krebs der Umkehrung)? T — i

- Welche Bedeutung hat die Verwendung dieses Motivs? B A C H

- Welche Arten von Clustern (‘Tontrauben’) kommen vor (ruhender Cluster, in sich
bewegter Cluster, glissamdénder Cluster)? Welche Funktion haben sie?

- Welche Rolle spi¢ das Seufzermotiv (fallende kleine Sekunde)?

- Welche Formen der Zeitgestaltung kommen vor?

- Welche Rolle spielt die Zwdlftontechnik? Wir untersuchen daraufhin die Orgelstimme (A), die
Evangelistenstelle (C) und die Knabenchorstelle (C).

- Wir ordnen die einglnen Stit und Ausdrucksbereiche den bisher behandelten Modellen (Gregorianik, Schiitz,
Bach, Webber) zu.
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Johann Sebastian Bach: Matthduspassion, Nr. 71173 (NBA Nr. 61ai 63a)

- Wir prifen an dem folgenden gréReren Ausschnitt aus der MatBrasion die Frage nach den realistisch
dramatisierenden und meditatbetrachtenden Anteilen in Bachs Passion.

EVANGELIST EVANGELIST
Und von der sechsten Stunde an ward eine Finsternis Aber Jesus schriee abermals laut, und verschied.
Uiber das ganze Land, bis zu der neunten Stunde. Und CHORAL

um die neunte Stunde schriessus laut, und sprach : Wenn ich einmal soll scheiden,
So scheide nicht von mir!
JESUS Wenn ich den Tod soll leiden,
Eli, Eli, lama asabthani? So tritt du dann herfiir!
Wenn mir am allerbangsten
EVANGELIST Wird um das Herze sein,
Das ist: Mein Gott, mein Gott, warum hast du mich So reil3 mich aus den Angsten
verlassen? Kraft deiner Angst und Pein!
Etliche aber, die da stunden, da sie das horetea, spr
chen sie: EVANGELISTA
Und siehe da, d&/orhang im Tempel zerriss in zwei
CHORUS | Stlick, von oben an bis unten aus. Und die Erde
Der rufet dem Elias! erbebete, und die Felsen zerrissen, und die Graber
taten sich auf, und stunden auf viel Leiber deriHeil
EVANGELIST gen, die da schliefen; und gingen aus den Grabern
Und bald lief eineunter ihnen, nahm einen nach seiner Auferehung, und kamen in die heilige
Schwamm, und fiillete ihn mit Essig, und steckete ihn Stadt, und erschienen vielen.
auf ein Rohr, und trénkete ihn. Die andern abea-spr Aber der Hauptmann, und die bei ihm waren und
chen: bewahreten Jesum, da sie sahen das Erdbeben und
was da geschahrsehraken sie sehr und sprachen:
CHORUS 1I
Halt, 1aR sehen, ob Elias komme und ihm helfe? CHORUS | &1

Wabhrlich, dieser ist Gottes Sohrvggsen
J. S. Bach: Matthauspassion, Nr. 73 (NBA Nr. 63a)

Die Passion ist die Leidenschichte Jesu, wie sie die Evangelisten beschreiben. Die Passionen werden is-den Gotte
diensten wahrend der Karwoche verlesen bzw. gesungen. Die Matthduspassion giemi@attesdienst am Karfre

tag. Schon sehr frih lockerte man diese Lesung dadurch auf, dass man sie mit verteilten Rollen vortrugrreiher Ube
die Evangelisten einer die Jesusein dritter die Ubrigen Rollen (Petrus, die Magd ...).

Die Passion istine Sonderform des Oratoriums. Oratorium heif3t 'Betsaal'. So nannte der hl. Philipp Neri in der 2. Hal
te des 16. Jahrhunderts in Rom den Ort, an dem er zusammen mit Mitgliedern seiner Kongregation die firg?riester ta
lich vorgeschriebenen Lesungen undéte verrichtete. Das Neue war, dass Neri diese geistlichen Ubungen durch
eingeschobene Lieder abwechslungsreicher und dadurch intensiver gestaltete. Diese Praxis wurde zuspuksgang
der Entwiklung des Oratoriums.

Bach vertont die Partie des Evangt#n als Rezitative, also im 'vorlesenden' Stil. Die woértlichen Redateneje

nach der Zahl der Sprechenderon Soliloquenten (Solosédngern) oder Chéren (Turbachor = Chor der Menge) vorg
tragen. Die Rolle Jesu wird dabei nicht als Recitativo secook@nes, nur von dem Continuo bzw. dem Generalbass

mit Stltzakkorden begleitetes Rezitativ), sondern als Recitativo accompagnato (von Instrumenten reicher-und eige
standiger begleitetes Rezitativ) gestaltet. Die vokale Fiihrung derRasiesist starkemelodisch gepragt als einmo

males Rezitativ. Die Figur Jesu wird so als Gottessohn aus seiner Umgebung und der irdischen Realitat herausgehoben
Die in den biblischen Bericht eingestreuten betrachtenden Texte werden als selbstanidigiesomesFormen (Ae,

Chorsatz oder Choralsatz) ausgebildet, weil sie die bebelme Realitat verlassen und sich in einem meditativen, die
Geschehnisse als heilsgeschichtliche Ereignisse reflaktieneRaum bewegen.
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Die in dem Notenbeispiel vorliegende Stelle "Ued Vorhang im Tempel zerriss" zeigt realistische Ziige in deradram
tisch erregten, weitrdumig gezackten Sprachmelodie, in der musikalischen Nachahmung von Bewegungen (Zerreil3en
und Herabfallen des Vorhangs, Beben der Erde, Schlafen) und in der dissdtermonik, die das Aul3ergewdhnliche
(‘Anormale’) der Situation spiegelt. Die Erschitterung desdous C bzw. der Grundtonart@ur durch die Tremoli

und die chromatische Totale im Bass symbolisieren den Aufruhr der Elemente, dderkidpf-Stellen desVeltge-

fuges. (Der musikalische Kosmos der 12 Téne versinnbildlicht also den Kosmos an sich.) Demgegenéisticie
musikalische Auspragung des "Wabhrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen" auf die hinter dem &u3eren Gefschehen au
leuchtende géttliche Spreir

Anger egt durch Nikos Kasandsakis Roman ADie |letzte Ver s:
Evangeliumi Matt hausfA (1964) wird bei Webber Jesus al & frage
tes Sohn nicht sicheridbas Geschehen wird mit Judasd®é Augen ge-sehen.
ve des sterbenden Jesus. Das Einschlagen der Nagel und das Gelachter der Umstehenden werden verzent wahrgeno
men. Mit dem Nahen des Todes werden die realistischeru€@xd@ durch rein musikalische Elemente verdrangt. Die

hohen Liegeténe mit ihren dissonanten Reibungen und dieistiaen Klangfelder lassen uns sozusagen den Schmerz

im Gehirn des Sterbenden direkt miter laebbgeerk.n ilpns t N meEn tn
sischer Bezug scheint damitratdglich. Dann aber hebt das romantisehklarte Nachspiel vollig von der Realitat ab in

einen rein musikalischen Raum, der Anlass bietet zunhdil@meen und Traumen. In den letzten Klangen des Nachkspiel

wird nach dem Trugschluss-B das VerratsThema des Judas aus der Ouverture von der Fléte aufgenommen. Die

Rebung zwischen dem-Moll der Flote und dem weichen-Bur der Streicher sowie der bitonaleB®ir/B-Dur-Klang

ergeben so etwas wie ein schmeraisirragezaehen.
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Die an der damals neuen Klangflachenmusik a la Ligeti und Penderecki orientierten Passagen sind wahrscheinlich
durch Kubricks Film AOdyssee 2001dAd (19 6 8)rstelluagderikditene | t ,
Leere dedVeltraums lenutzt wird.

Penderecki verwendet alle bisher behandelten Stil- und Ausdrucksbereiche vom realistischen Abbilden (2-B. des B
bens), der psychischen Einfuhlung (Aufschrei und Zusammensinken des Sterbenden) bis hin zu ritueller Sprache
("Consumnatum est"). Darstellung, Psychologisierung und mystische Versenkung bilden eine untrennbare Einheit. Das
Seudzermotiv durchwaltet alle Bereiche der Komposition: Da&-B-H-Motiv ist nicht nur eine Hommage an das

grof3e Vorbild, sondern auch ein Schmerzmatenn es besteht aus zwei abwértsgesiehtSeufzeiSekunden und

laRt sich auch als Kreuzmotiv verstehen (vgl. S. 59 und 85). Bei "Pater" ist das Seufzermotiv realistisch als Aufschrei
eingesetzt. Im "Consummatum est" ist @ der Umkehrung Bestandkil der aufwéartsgerichteten Figur, die diervVo

stellung von Verklarung evoziert. In der Schlussreflexion der Streicher werden Grundgestalt und Umkehrung des
Seufzermotivs vielfaltig komibiert.

- Wir bringen unsere Ergebnisse in Zusammenhang mit deerfdém Informationen tber Kreuzigurisleir:
1.1.4 Kreuzigungsbilder

Bis zum 5. Jahrhundert gibt es erstaunlicherweise Uberhaupt keine Kreuzigungsdarstellungen. Griind dafir sind u. a. da:
nachwirkende Bildnisverbot des Alten Testamenteg®e man Gott irseiner Grof3e nicht anschauen kann, so soll man

ihn auch nicht, wie die 'Heiden' das in ihren 'Gilzkelern’ tun, in eine bildliche Darstellung 'zwingennd der Spott,

den ein gekreuzigter Gott unter den Zeitgenossen hervorrief. Erst nachdem auf déimra¢o@halkedon (451) die
Zweinaturenlehre (Jesus ist wahrer Gott und wahrer Mensch) verkiindigt worden war, wurde mit der Zeit elme mensc
liche Darstellung des Gekreuzigten gliéh.

Die frihen Darstellungen des 5. Jahrhunderts zeigen noch ausschiig&litdilsbedeutung der Kreuzigung, aber ke

ne Spur von Leiden. In der Ikonenmalerei der Ostkirche lebt diese Tradition bis heute weiter. Es Giberwiegerodie symb
lischen Elemente. Golgotha wird zum Berg der Verklarung, dedhi®dkergrund symbolisiert die Hichkeit Christi

am Kreuz.

Romanisches Kreuz aus kanien Gotisches Kreuz ADer Gott ergebene (
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Das romanische Kreuz des Abendlandes (Abb. S. 18) kommt dieser Tradition nahe. Digkidoméhlt odewvird

sogar durch eine Kaiserkrone ersetzt. Das Leiden wird zwar nicht verborgen, aber auch nicht realistisch dargestellt. Der
Akzent liegt auf dem Aspekt der Erlésung, des Friedens und des Heils. Die Gotik betont demgegenuber bis an die
Grenze zur Brdditat den leidenden Christus. Zeichen dafirr sind die Dornenkrone, die Nacktheit des Gekreuzigten und
seine qualvoll verzete Kérperhaltung.

Das gotische Kreuz (Abb. S. 18) vermittelt nicht mehr eine Aura des Friedens und der stillen Meditation, sendern fo
dert mit seiner Dramatik den Betrachter heraus. Der Gekreuzigte ist weniger als Gott, sondern als geschundener Menscl
dargestellt. Die nunmehr starkere menschliche Anteilnahme kommt in ldgzEi vor allem dadurch zum Ausdruck,

dass sozusagen stellvieetend fur den Betrachter und als IdéRtifionspersonenimmer mehr Menschen unter dem

Kreuz dargestellt werden. Neben Maria und Johannes erfullt diese Funktion vor allem die Buf3erin Maria Magdalena,
die sich vor dem Kreuz niedergesen hat und die Hie Jesu kisst.

Der flamische Maler Hans Memling, der schon die Renaissance beriihrt, stellt ein ganzes 'Passionsspiel' dar. Jesu Le
den wird in die spatmittelalterliche Stadt versetzt. Es gibt keine transzendente Symbolik mehr (Goldgrunds-Himmel

blau, Kahedralen), Jesus hat auch keinen Heiligenschein mehr:; Die Betonung liegt auf dem Menschlichen des Gesch
hens. Solche Bilder greifen die in
Passionsspielen entwickelten
Darstellungsfomen auf.

Hans Memling: ADie Passi
(147U73),Al’sschni tt aus: ADas
Gerichtih

Quelle fur die Bilder: HanRuedi Weber:

Und kreuzigten ihn, Géttingen 1982, S. 17,

19,21
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1.2 Archaische ‘Gesangs'praktiken

Totenklage aus Ungarn Parlando J=cca 104
(LP "Hungarian Folk Music", Hungaroton LPX 1009%

Extreme GefuhBulerungen sind zwar in der Rec

- . - . Jaj  lol - kém, fel-kém, j6 tar - som, ndgy-ven-uégy-be
musik heute wieder durchaus akzeptiert, aber in J=cn 84
vielen existentiellen Situationen tabuisiert. Beso —3 A v o _
ders beim Thema ATodm n=—7— ] ==
heit breit. Totenklage war friiher Gberall tblich. In o - o - sithmég- ot - bo az az it - Ko - zott
manchen Gegenden Ungarnsmsie zu der Zeit, als — a o T3

Bartok nebenstehendes Beispiel aufnahm und tra e e e e e e e e

skribierte (1959), noch ein lebendiger Brauch. Im =

weinenden Singen kommt der Kummer herags, g  hé& - bo-ra - il Jaj, mo ti-z8n-86 & - vohogy
winnt Form und wird beherrschbar. Die Einsamkeit
wird in dem Dialog mit dem verlorenen M&shen
symholisch Giberwunden. Die Klagegesange wurder

bei einem Besuch am Grabe von Frauen nach eine - ¥¢ vagyok! Nin-cson nekém son-kim, esakaz it
festen Formelrepertoire frei 'gesungen’. Des&hge ca - 1 R —
konservieren einen urtimlichen, affektiv iiberhohte — ey
zwischen Sprache und Musik changierenden fel &, lo es Juj, jo-re ha-za, lel
Sprechgsang', der im vorliegenden Fall ein pemtat J=cea 108

nisches, fallendes Melodiemodell (magam) improvfg”@ﬂ_pg:&ﬂ,—rw 7} %‘; ]
satorisch auschmickt. Totenklagen wie die eorli el i 1
gende gab und gibt es in verbliiffend ahnlicher For: kem, hogy pa-nasz-kod- jam meg ne - ké - ed.

auf der ganzen Welt (vgl. die Analyse einer Tete —3 1 "33

’ “ 12 - '—{—Cw e ———— - —
klage aus Papudeuguinea in: Christian Kaden: De‘ﬁ: : =r=E= =

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

Mond - jam el hogy anny’ i - dé - til m pa - - szom

3 3 ! fa)

2

| S § ]
o J—F
~ o &

.

\
—~ b | | 9 2 | 11 1
{ ! v Ve

vO - na - a, lol-kém, j6  ki-csi tar-so - om!

N

"O weh, mein teuerster, liebster Mann, der 1944 an der Front fiel, der durch den verdammtegtéteegvgrde! O

weh, weh mir, als Witwe lebe ich seit 15 Jahren. Kehmme ich an meiner Seite, und keinen Platz habe ich zam L
ben aul3er StralRen undegén! 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, lielss¢éeriviamn! Komm heim, um deine
Kinder zu sehen, die in alle Windergeut sind!..."

Ubersetzung des Verfassers

- Wir prifen den folgenden Text an dems&ahnitt aus der Totenklage.

Wolfgang Beck/ Werner D. Frohlich:
"Diese Merkmale der Musik &uRBerntsim Schalldruckschwankungen, die vom Zuhorer als Muster von Lautstéarkeserénd

rungen nach Art einer modulierten Phrase empfangen und verarbeitet werden. Tonfolgen, die von herkdmmlichem Instrume

ten oder von der Singstimme herriihren, sibédingt durch Bielweise oder Atemfilhrungimmer auch phrasiert undize

gen daher Amplitude#onturen. Schalldruckschwankungen erwecken auch bei musikalisch véllig unerfahrenen Zuhérern
den Eindruck, daf? das Gehorte aus der belebten Natur stammt, organiskbafttitt von Menschen herrihrt.
Kulturvergleichende Untersuchungen legen die Auffassung nahe, es handle sich bei den Arifdiidesn um einen

beim Musikhéren besonders stark ausgepréagtariversellen Code der Vermittlung von Grundemotionen, der auf der

Grundlage angeborener Detektionsmechanismen automatisch und daher unmittelbar und anstrengungsfrei dechiffriert wird.
Es besteht Anlal3 zu der Vermutung, dal3 auf diese Weise der eher aggressive beziehungsweise eher freundliche Grundton e
ner sprachlichen Mi¢ilung selbst dann unmittelbar erfaf3t wird, wenn der Zuhtmee beispielsweise bei einem Telefeng

sprach- den Sprecher nicht direkt vor sich hat. Untersuchungen haben gezeigt, daf? der durch die Schalldruckvarteilung ve
mittelte emotionale Grundton leéts verstanden wird, bevor man sich der sprachinhaltlichen Bedeutung einer Durchsage
bewuf3t wird. Diese Faktoren scheinen ubrigens bei der aktivendsigtsten Interpretation von Musikstiicken und bei deren
Beurtelung eine herausragende Rolle zu spielen

Zu den dynamischen Komponenten, die vegetative Schrittmackgédiven besitzen, gehéren neben den Amplituden

Konturen auch mitreiRende Rhythmen. Einen unmittelbaren, synchronisierenden Egnflufl? b
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sitzen schlie3lich noch aufind absteigende Tonfolgemd Klangbilder. Man kénnte meinen, die vegetativen Begleite
scheinungen seien fiir die Reaktionen eines musikalischen Laien charakteristischderdheiiMusikerfahrenen, die in der
Musik etwas sequentiell Geordnetes sehen, weitgehend zurlicktreterst Rleer nicht der Fall. Gerhart und Hildegund-Ha

rer konnten nachweisen, daR die fir das emotionale Geschehen kennzeichnenden vegetativen Veranderungen bei Musike

fahrenen sogar stéarker ausgepragt sind als bei Unerfahrenen. Ob man sich der Musiké&einingibt oder sich mit ihiar

tional auseinandersetzt, hat zwar einen Einflul auf die Ausgepragtheit der Reaktionen, ist aber im Vergleicthzum Erfa

rungseffekt von untergeordneter Bedeutugs: Musik machen Musik verstehen, Mainz 1992, S. 27

1.3 Sprachmusik

1.3.1 Hugo Ball: Karawane
(Lautgedicht, 1917, erste Veroffentlichung im Dalenanach 1920)

Hugo Ball ist einer der geistigen Véter
KA RHWH NE des Dadaismus im Umkreis des Zuricher

jolifanto bambla o falli bambla ., o : ;
grossiga m'pfa habla horem Cabaret Voltaire". Der Begriff Dadsi

égiga goramen mus wird u. a. als kindermhlicher
higo bloiko russula huju Stammellaut interpretiert. Diese Kunst
hollaka hollala bzw. Anikunstbewegung protestierte

anlogo bung

gegen den "Watsinn der Zeit" und das
E{fé{;’;’u‘},'? Bildungsburgertum, warf alle herkdm
bosso fataka lichen asthetischen Prinzipien und Tirad o
& an @ tionen Uber Bord und propagierte den

schampa wulla wussa dlobo  \,naphangigen Meschen, der jenseits vo

hej tatta gorem . . . .
eschige zanbada Krieg und Nationalismus auch fiir ander

wulubn ssubudu uluw sspbudy ~ Dinge lebt. Protest gegen eingefahrene

tumba ba- umf Geleise, rebellische Freude an krea
kusagauma Entdeckungen, Entlarvung vermeintl
ba - umt chen Tiefsinns, Ulk und pvokative

Clownerie beherrschen den dadaistischenstlén (In desem Sinne
ist in unserer Zeit z. B. Helge Schneider ein Dadaist.) Neben destr
ver Montage und Verfremdung steht die Wiedererschliel3ung dgr M
lichkeiten ursprunglicher, yeprachlicher Expressivitéat. i
Das Lautgedicht vermeidet semantiasetzte Worte und arbeitet mit™
offenem phonetischem Materiala@urch wird die Sprache in ihrer
Klanglichkeit neu etdeckt und sozusagen zu einer neuen Form von
'‘Musik'. Wie die Musik ist aber auch das Lautgedicht nicht frei von _ o _
semantischen Anmutungerenth die Prosodie der Sprache bleibt beirTgfg '?\l’;" 3'”9'2‘;‘3'5“““9”" Kostdm, Cabaret Voltair
Vortrag solcher 'Gedichte' ja etten. In seiner Kostimierung (vgl. ' ’

Bild) und seinem Vortrag erinnerte Balls Rezitadi

gein geschri enmein.i n 2iieefri mkasten Real i sation auf d-er

0235, LC 4270).

Hugo Ball's "Karawane" performed by Marie Osmond
http://de.youtube.com/watch?v=JVpjlJ8a9cA
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http://de.youtube.com/watch?v=JVpjIJ8a9cA

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

- Wir sprechen das Lautgedicht "Karawane" auf unterschiedliche Art, indem w
verschiedene emotionale und situative Haltungen simulieren. (Der Vortrage
stellt sich einen kdireten Text vor und tragt dessen Inhalt und die mit ihm ve
bundene emotionale Haltung mit den Lauten des®alichtes vor. Die Zuij
rer versuchen den 'Gestus' (die 'Haltung') zu erraten (z. B.: "flammende PRoli
rede”, "verliebtes &tammel").

- Wir bezieghen die Erfahrungen, die wir dabei machen, auf den obigen Text v(
Beck und Frohlich.

- Wir versuchen bei Vokalmusikstiicken, deren Text wir nicht versteheB.
einer russischen Version von Mussorgskys "Abendgebeteiner Hdanalyse
Ausdrucksgesten zpestimmen. AnschlieRend vergleichen wir die Ergebnissg
mit den aus dem Notentext und der Textilibersetzung (S. 27) zu enthehmeng
Bedeutungen.

- Wir versuchen Jandls Gedicht angemessen zu sprechen und horen die éte
tion durch Jandl selbst. Dabei errgitt wir den Sinn der Konsonantenfolgen.
Wo handelt es sich um Restbestande von Worten, deren VVokale ausgelasse
wurden, wo haben die Konsonantdgien lautmalerische Funktion?

- Wir analysieren das Gedicht unter 'musigehen’ Gesichtspunkten: Welche
Prinzipien musikalischer Syntax und Formbildung werden angewandt? Mit w
chen Mitteln wird 'Bedeutung’ gewonnen?

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

schtzngrmm
schtzngrmm
t-t-t-t

t-t-t-t
grrrmmmmm
t-t-t-t
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t-t-t-t
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t-t-t-t-t-t-t-t-t-t
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1.3.3 Cathy Berberian: Stripsody (1966)

Video der Auffihrung durch Karina Oganjan auf dem Festival Luigi Nono 2007
http://de.youtube.com/watch?v=EBiz2EYUnUA

Die moderne Sprachmusik hebt die im feader Entwicklung vollzogene Trennung zwischen Musik und Spradhe wi
der auf. Wahrend in der traditionellen Textkomposition nur die vokalischen Laute in der kompositorischen &extur B
ricksichtigung fanden, indem ihnen musikalische Tone zugeordnet wurelefenanun auch die vielféltigen konsana

tisch-gerduschhaften Laute als gleichwertiges Materiakeadet.

- Wir erlautern den Begriff Lautmalerei (Onefapoéie) an Beispielen aus dem Ausschnitt von "Stripsody".
- Wir listen die verschiedenen stimmlichektfnen auf und ordnen ihnen Gefuihlswerte zu.
- Wir interpretieren den folgenden Ausschnitt vor dem Hintergrund des folgenden Textes.
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http://de.youtube.com/watch?v=dgHQLLFu1pg
http://de.youtube.com/watch?v=EBiz2EYUnUA

AN
v She's got a tick-eof foride.____ She's gof
s OO C

T
AL
ww\.amosrwmupm 1 A

M)
EnugRTONORS

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, uraufgefiihrt im Mai 1966. STRIPSODYi-ein D
vertimento, ist im Prinzip eine Collage, eine Art Lautmalerei in Worten, wie sie in Comic strips bildhaft
dargestellt vwerden. Innerhalb der Collage werden kurze Szenen eingefligt: entweder Zitate agts demn b
kannten Strips wie PEANUTS oder SUPERMAN oder Sequenzen, die kurze Filmszenen sein kénnten,
wie eine Mordszene oder ein Madchen, das auf ihren Freund wartet (Erwaddeg@)n Kampf zw
schen Katze und Hund oder eine Szene zwischen Cowboys und Indianern. In dem Vortrag werdeh diese
eingefligten Szenen abgegrenzt durch eine doppelte Handgeste, die nach einer Seite hin dem Beginn a
zeigt und in deselben abrupten Geste natdr anderen Seite hin das Ende der Szene. STRIPSODY steht
im engen Zusamenhang mit einer Neubewertung der Comic strips als bezeichnendes Symptom unserer
zeitgenossischen Geksglhaft mit ihren Komplexen und ihren Problemen.”

Der Begriff "Stripsody"ist n Anal ogi e zu " Rhapsody" gebildet. i e Rhe
stiicken lose zusammengereihte potpourrihafte Form. Der auf Seite 23 abgedruckte Aussschnitt aus der grafischen Part
tur von Roberto Zamarin (New York 1966) umfass?-8. (Minute 1:16- 2:06). Man hort in diesem Abschnitt nach der
Uberleitenden Lautmalerei zunachst verschiedene Uhren ticken und schlagen. Beim Drebdiokmot erténen
Schnipsel aus Verdis AlLa Travi at a f etterlaericet. A Bchluds stehtesi 0 1 i
der eine lautmalerische Partie.

Die 3 waagerechten Linien markieren Tonhéhenunterschiedantiefi-hoch). Die durch senkrechte Taktstriche-ei
geschlossenen Teile sindm Unterschied zum lautmalerischen Basismateri&zenen”.

1.3.4 Luciano Berio: sequenza lll per voce femmite (1966)

Cathy Berberian:

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

Sabina Meyer (soprano) Societa 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=kbJzjoUGKOI

- 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 lll hinsichtlich der verschiedenen Materialebemen (Kons
nanten, Vokale, Silben, Worte, Satze; sprachliche Laute und musikalische Téne) und der verschiedenen Stufen
von Bedetungen (konnotativen, denotativen).

Der Text von Kutter ist sehr verschlisselt. Schon in der duf3eren Prasentation erschwert er desn egang, tut er

doch so, als sei er kein Satz, sondern eine Ansammlung von Versatzstiicken, die befiebighvand kombinierbar

sind, was teilweise in der Komposition auch geschieht. Dadurch behalten die einzelnen Satzelemente, auch wenn der
Zusammahang erkannt ist, ein gré3eres Eigengewicht, fordern den Leser auf, bei der SinnerschlieRung mehr Eigenes
beizutragen, hinter den sehr einfachen, scheintmgangssprachlich formulierten Sprachbildern die tiefere Bedeutung
selbst zu erschlieRen.

Alle Formulierungen sind natlrlich Metaphern. Das wichtigste Wort steietlockere Fligung ist also auch eieEl
ment der Tauschungkunstvoll genau in der Mitte: truth (Wahrheit). Die in der Partitur abgedruckte Ubersetzung lasst
es- auch ein Zeichen des Vesskens?- unberiicksichtigt. Statt "von einer Welt" hatte die Ubersetzung also genauer
"von einer wahren Welt" lauten missen. Wahr, das meint hier nicht eine lgigdffliche Wahrheit, sondern eine
erlebte im Sinne von 'wahrem' Leben. Das zeigen dierandBegriffe:

- "Haus" suggeriert Sicherheit, Schutz, Bedigkeit,

- "singen fur eine Frau" meint Liebe, innerel&rheit, Geborgenheit.

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

und leite damit Uber zu der lapidaren, bedrohlichen Schlusswendung:

"bevor die Nacht kommt". Das ist das letzte Wort, es lasst alles Vorherige als lllusion erscheinen. Was "Nacht" genau
ist, bleibt der Phantasie des Lesers oder Horers uberlassen. Jedenfai<Gsgédnteil des vorher Beschworenen g
meint: also Unsicherheit, Lieblosigkeit, vielleicht sogar Untergang, Tod.
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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 Glick. Dieses Gliick ‘gelingt' aber nicht
in der Realitat, sonderrunin der Kunst, in der Musik (to sing).

Berio dekomponiert den sprachlichen Satz bis Imten zu seinen einfachsten akustischen (phonetischen) Elementen
und baut ihn dannallerdings nur partiel als "Text' wieder auf bis zur Ebene der verstandfidm@achlichen Artika-
tion. Die Stufen sind:

(1) Gerausche, Konsonanzen, Vokale,

(2) Silben,

(3) Woérter und

(4) Teilsatze.

Das Grundmaterial ordnet er auf einer zweiten Ebene nach
(1) sprachlichen Elementen,
(2) Vokalen (als Briicke zwghen 1 und 3) und
(3) in engerem Sinne musikalischen Elementen (Ténen, Tonverbindungen, 'Melodien’).

Das Stick aktiviert vor allem vorsprachliche Ausdrucksformen in einer gro3en Spannweite, von exzentrischen Lauta
Berungen bis zu intimen Formen deregung, wie wir sie etwa als Kinder ("in den Schlaf summen") oder spater
("Singen im finstern Wald oder im dunklen Keller") erfahren haben. Die Hoéreinstellung erfordert also eine Umstellung
und Weitung der Wahrnehmungsbereitschatt.

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=WWFB&BxLs

- Wir horen, falls uns eine entsprechende Aufnahme zur Verfliigung steht, Mussorgskys Lied in russiaciher Spr
und versuchen, aus der Musik auf die psychologische Befindlichkeit der singenden Person zu schlieRen. Welche
musilkalischen Merkmale rufedie von uns erlebte Ausdrucksgestik hervor?

- Wir héren das Lied und verfolgen die Singstimme im Notentext. Wie verhalten sich Sprachmelodie uad musik
lische Melodie? Welche Rolle spielen vensd prosameladche (periodische und aperiodische) Elemente? Was
verrat die melodische Gestik tber digfiBdlichkeit des Kindes und der Amme?

- Wir beziehen unsere Analyseergebnisse auf die folgenden Informationen:

Modest Mussorgsky (1838881) verstand sich als nationalrussischer Komponist. Er wehrte sicmmasamitseinen

Freunden Balakirew, Borodin, Cui und Rims&rsakow gegen die Uberfremdung der rssBen Musik. Um sich

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

wirkten damals Uberwiegend utsche und italienische Lehrer. Zum Vorbild nahm er sich, vor allem was seink Voka

kompositionen anbetraf, Alexander Dargomyshski (18889). Dieser hatte in seiner nach Alexander Puschkins

(1799183 7) AStei ner nem BansigemOper essiahtheiniméledisobeas Reyitaty izwcschaffen, in

dem die Sprachmelodik der Verse aufgefangen wird. Auf diese Weise wollte er zu einer nationaltypischew Rezitati

form gel angen. Sein zentrales 2sthet i s cWaehsr hleniltifie gzeuns ahna

gefasst. Genau an diesem Punkt kn¢gpfte Mussorgsky an.
das AWiegenlied des Jerjomuschkad (1868) und AMit der

Arbeitans ei ner Oper ADie Heiratin (1868) geht Mussorngsky i

aus, indem er auf Verse verzichtet und einen Prosatext vertont. Am 30. Juli 1868 schreibt er an Ljudmilao®ahestak

Uber seine Arbeit:

Modest Mussorgsky

"(...) Ich strebe folgendes an: Dal3 meine handelndesoRen so auf der Szene sprechen wie lebende Menschen reden, dabei
aber so, daf? der Charakter und die Kraft der Intonation der handelnden Personen, gestiitzt durch das Orchesteri-das das mus
kalischeGewebe ihres Sprechens bildet, ihr Ziel direkt erreichen; das heif3t, meine Musik soll die kiinstlerischeNeuerze

gung der menschlichen Rede in &llein feinsten Brechungen sein, das heif3t, die Téne der menschlichen Rede, als &uf3erliche
Bekundungen von Deek und Fuhlen, sollen, ohne Outrierung und Verstéarkung, eine wahrhaftige, genaue, abekkinstler

sche, hochkunstlerische Musik ergeben. Dieses Ideal erstrebe ich (>Schdne Sawischna<, >Die Waise<, >Das Wiegenlied
Jerjomuschkas<, >Mit dermme<)".

UbersetzungSigrid Neef: Die Russischen Finf, Berlin 1992, S. 155
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http://de.youtube.com/watch?v=WWFPSOZBxLs
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Lie - ber Gott, be - hiit und schiit-ze mich gna-dig auch! r So, Njanjuschka?

César Cui, derMussorgski damals sehr nahe stand und dessen kleinem Sohn Sascha das "Abendgebet" gewidmet ist,

besttigt auf bemerkenswerte Weise diese asthetische Intention:

César Cui:

A Z u es $ind gie (die Lieder des Zyklus >Die Kinderstube<) nicht, es gibt in ihnen auch keinetiscinea Wohlklang.
Man muf3 sie sprechen, aber so sprechen, daR3 die durch den Autor in Noten festgehaltenen Intonationen streng-bewahrt we

den."
César Cui in deankt Petersburger Nachrichten vonséptember 1872. Ubs.: Sigrid Neef, a.a.0. S. 155
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Die Lieder der Kinderstube reihen sich ein in die lange Re”
von Musikstiicken des 19. Jahrhunderts, die sich mit dem
Thema Kindheit beschaftigen (Schumanns "Albuimdie
Jugend" und "Kinderszenen", Humperdincks sk und
Gretel", Tschaikowskys "Jugeslbum® u. v. a.). Wie seine
Zeitgenossen mag auch Mussorgsky in den Kindern das
Urspriingliche, noch nicht Verdorbene, einen sozusagen
letzten Kontakt mit dem verlonen Paradies geliebt haben.
Dennoch unterscheidet er sich in der Behandlung des Th
mas von den Zeitgenossen: nicht Utopie und Verklarung,
sondern Realismus und Liebe zum genauen Detail-ken
zeichnen sein Werk.

llja Repin: Mussorgsky (1881)

Oskar Riesemann:

"Eines von seinen Modellen zu den Szenen der >Kinderstube<, die alteste Tochter D. W. Stassows, nach ihrer Ve
heiratung Frau Warwara Dmitriewna Komarova, erzahlt in ihren >Kindheitserinnerungen<... anschaulicmvom Ki
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
friiher oft bei meinen Eltern gewesen, doch gab ichdianitiber 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 bag&mnwar oft bei uns in der

Stadt und auch auf der Datsche in Samanilowka bei Pargolowo. Da er sich ganz natirlich gab und sich e jener fa
schen, gekiinstelten Ausdrucksweise bediente, welche Erwachsene in solchen Hausern, wo sie mit den Eltern b
freunckt sind, den Kindern gegeniiber anzuwenden lieben, so fal3ten wir nicht nur bald eine grof3e Zuneigung zu ihm,
sondern betrachteten ihn geradezu als ethen Unserenlich und meine Schwester Sina waren besonders ve
wundert darliber, daf3 er uns, wenn er uiRtg, immer wie erwachsenen Damen die Hand ki3te mit den Worten:
'‘Guten Tag, Bojarenfraulein' oder 'lhr Handchen, Bojarenfraulelas schien uns ebenso unwahrscheinlich rals e
staunlich, jedenfalls héchst unterhaltsam. Daflr plauderten wir mit ihm ¢auezScheu, wie mit einem Altersgeno

sen. Auch meine Briider kannten keine Schiichternheit ihm gegeniiber und erzéhlten ihm alle kleine Begebenheiten
ihres Lebens, wobei der jingste noch nicht einmal seinen Namen ordentlich aussprechen konnte, sondern immer
"Mussoljanin' sagte, so dafl 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 vorgefihrt hat..., sollten ndiese u
sere kindlichen Erzahlungemiedergeben- Mit mir als der Altesten filhrte Mussorgski oft auch 'ernste Gespréche'...

Es wurde uns zur Gewohnheit, da3 er an allen kleinen Begebenheiten unseres taglichen Lebens teilnahm: er sah zu,
wie unser kleiner zweijahriger Bruder auf dem Hofelém Wanne gebadet wurde, wobei das Briderchen jammerlich
schrie, splitternackt tber den Sand weglief und nur durch das Versprechen, Erdbeeren zu bekommen, wieder herbe
zulocken war. Mussorgski spielte uns oft solche Szenen, sozusagen mit verteilten @alellewor und neckte das

Briderchen, das immer '‘BeeleBeelen' haben wollte...<"
Oskar von Riesemann: Monographien zur russischen Musik Il: Modest Petrowitsch Mussorgski, Miinchen 1926, S. 180 f.

Die realistische Asthetik teilte Mussorgsky mit vieleissischen Kinstlern seiner Zeit, vor allem mit dem Dichtes-Tol

t oi (AKrieg und Friedenfi) und dem Maler |1 ] aPoR&pin, Vv
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, fiir alle Studenten verbindlichen Pgahmgsau
unterwerfen. Das beanstand&teema lautete: >Gottermahl in Walhalla<. Den Gewinnern winkten Goldmedaillen

und Auslandsstipendien. Mit ihnrem Schritt verzichteten die Kandidaten auf die begehrten Auszeichnungen. Sie
schlossen sich zu einer Genossenschaft zusammen mit der erklértet Adesheinsam zu leben und zu arbeiten.
Gegen die kosmopolitische Salonkunst der Akademie setzten sie einen aggressiven Realismus nationaler Pragung...
In einem Zeitraum von knapp drei3ig Jahren werden alle neuen Sujets in der Malerei entdeckt: dieddg@e

Bettler und Studenten, die dunklen Walder, die morastigen, schillernden Siimpfe, die Geborgenheit der Hiitten und
die Einsamkeit der Steppe. Gelachter dringt aus den Dorfern, und man hért das Flistern vor den Beichtstihlen.
Frommigkeit und Aufruhriegen dicht beieinander, vor allem aber die Geduld einer Bevélkerung, die sich noch nicht
in diesen neuen Bildern erkennt, sondern den verruf3ten Heiligenbildern anhangt, die seit jeher zu ihrem&eben geh
ren."

Esther und Klaus Gallwitz (Hg.): RuRlandbitd&dIn 1990, S. 266 f.

Nikolai Tschernyschewskij (1855):

"Das Schone ist das Leben; schon ist das Wesen, in dem wir das Leben so sehen, wie es unseren Begriffen nach sein
soll; schén ist der Gegenstand, der in sich das Leben zsdruak bringt oder unan das Leben erinnert.”

Zit. nach: Ders.: Die asthetischen Beziehungen der Kunst zur Wirklichkeit, hg. von Georg Luk&cs, Berlin 1954, S. 46

Georg Friedrich Hegel (1832 ff.):

"Das Schone ist die vom Leben abgewandte Kunst."

"Mit einem Worte, die Kunst halie Bestimmung, das Dasein in seiner Erscheinung als wahr aufzufassen wad darz
stellen, d. i. in seiner Angemessenheit zu dem sich selbst geméaRen, dem an und fur sich seienden Inhatt. Die Wah
heit der Kunst darf also keine bloe Richtigkeit sein, woraif die sognannte Nachahmung der Natur beschrankt,
sondern das AuRere muRR mit einem Inneren zusammenstimmen, das in sich selbst zusammenstimmtaind eben d
durch sich als sich selbst im AuReren offenbaren kann. Indem die Kunst nun das in dem sonstigendsei-
falligkeit und AuRerlichkeit Befleckte zu dieser Harmonie mit seinem wahren Begriffe zuriickfuhrt, wirft sie alles,
was in der Erscheinung demselben nichisericht, beiseite und bringt erst durch diese Reinigung das Ideal hervor.
Man kann dieslr eine Schmeichelei der Kunst ausgeben, wie man z. B. Portratmalern nachsagt, dal3 sie schme
cheln. Aber selbst der Portratmaler, der es noch am wenigsten mit dem Ideal der Kunst zu tun hat, muf3 in diesem
Sinne schmeicheln, d. h. alle die AuRerlichkeiteGestalt und Ausdruck, in Form, Farbe und Ziigen, das nur-Natii
liche des bediirftigen Daseins, die Harchen, Poren, Narbchen, Flecke der Haut mul er fortlassen und das Subjekt in
seinem allgemeinen Charakter und seiner bleibenden Eigentiimlichkeit auffagseiedergeben. Es ist etwas

durchaus anderes, ob er die Physiognomie nur Giberhaupt ganz so nachahmt, wie sie ruhig in ihrer Oberflache und
AuRengestalt vor ihm dasitzt, oder ob er die wahren Ziige, welche der Ausdruck der eigensten Seele des Subjekts
sind, darzustellen versteht. Denn zum Ideale gehorthdverg, dal? die &uRere Form fiir sich der Seele entspreche. So
ahmen z. B. die in neuester Zeit Mode gewordenen sogenannten lebenden Bilder zweckméRig und erfreadich beriih
te Meisterwerke nach, und das Beb®a, Drapierung usf. bilden sie richtig ab; aber fiir den geistigen Ausdruck der
Gestalten sieht man héufig genug Alltagsgesichter verwenden, und dies wirkt zweckwidrig. Raffaelische Madonnen
dagegen zeigen uns Formen des Gesichts, der Wangen, der Augeaseledes Mundes, welche als Formerr-iibe

haupt schon der seligen, freudigen, frommegleich und demutigen Mutterliebe gemaf sind. Man kénnte allerdings
behaupten wollen, alle Frauen seien dieser Empfindung fahig, aber nicht jede Form der Physiogrighiege

vollen Ausdruck solcher Seeléefe..."

Vorlesungen Uber die Asthetik |, Frankfurt 1986, S. 205 f.

Wir vergleichen Humperdincks AAbendsegend (S. 30)
Ergebnisse auf die asthetischen Positionen veahErnyschewskij und Hegel (s. 0).
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1.4.2 Engelbert Humperdinck: "Abendsegen” (aus dem Marchenspiel "Hénsel und Gretel", 1893)

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

Humperdinck (18541921) vertont in seinem_f4 R R
Marchenspiel den (von allzu groBen Grausamk
ten gereinigten) Inhalt des Grimmschen rMa
chens. Die Situation beim "Abendsegen” idt fc
gende:

Abends, willich  schlafen gehn, vierzehn En—gel  um mich stehn:

Hansel und Gretel sind von der Mutter zumeBe

rensammeln in den Wald geschickt worden. Be etz meinen - Hwp  ten. el a menen T fen

Spielen vergessen sie die Zeit. Es wird dunk zwei zu mei—ner  Rech-ten, zwei zumei —ner  Lin — ken

Sie verlieren die Orientierung und geraten pfdg—t——t—5 ) ey N I, W i

groRe Angst. Da schwebt das Sandmannct=? — — —

heran, streut ihnen Sand in die Augen ui zwel zumei-ner Rech - ten,  zwel zu mei-ner

winscht ihnen sanfte Ruhe. Bevor sie eimsch o o

fen, beten sie den Abendsegen. Véd sie awel-e, diemich dek = ken, awere dlemmh‘ Wek‘f ken,

schlafen, erscheinen tatséchlich die 14 Engel (pfd——————o—— — e =

umsorgen sie. o \ T A \ |= 1 f i
Lin - ken, zwei—e, diemich dek — ken, zwei—e, die mich

Humperdinck ist dem romantischen Zwe

WeltenDenken verhaftet. Die Kunst ist fur ihr zwei — e, die mich wei - sen zu  Himmelspara — dei - sen!
Gegenpol zu der als miserabel empfunden 4, | | | ] | | | | Y
Wirklichkeit. lhr Rolle ist es; fast wie eine Rél Ho—tee et s | p# e | to # P —
gion - den Menschen "in eine bessere Welt ; ¥ ' T r

entriicken”, wie es in Schubertsaierlied "An wek —  ken, zwei-e, die zum Him - mel —wei - sen!

die Musik" (Text von Franz von Schober) heif3t. Humperdinck vertont dementsprechemdeim gdbendsegen nicht
die reale psychische Befindlichkeit der beiden Kindendern ihre im Gebet erreichte Geborgenheit in einer transze
denten Welt. Der Abgehobenheit des Geschehens entspricht die musikalische Gestaltung.r&midthmvischen der
realistischen Asthetik Mussorgskys und der idealistischen AsthetitpEaincksliegt also vor allem im Sujet. Nach
Hegels Asthetik soll die Kunst sich nicht mit 'gemeinen’' Themen beschéftigen, sondern ot riere

"In dem &hnlichen Sinne sind auch die Betteljungen von Murillo (in der
Miinchner Zentralgalerie) vortrefflich. Aultieh genommen, ist der Gege
stand auch hier aus der gemeinen Natur: die Mutter laust den einen Jonge
des er ruhig sein Brot kaut; zwei andere auf einem ahnlichen Bilde, zerlumg
und arm, essen Melonen und Trauben. Aber in dieser Armut Uberhilack-
heit gerade leuchtet innen und auf3en nichts als die ganzliche Unbekiimme
und Sorglosigkeit, wie sie ein Derwisch nicht besser haben kann, in dem vg
Gefiihle ihrer Gesundheit und Lebenslust hervor. Diese Kummerlosigkeit u
das AuRere und die innereckheit im AuRReren ist es, welche der Begriff des
Idealen eheischt....
Dergleichen Genrebilder nun aber missen klein sein und auch in ihrem ga
sinnlichen Anblick als etwas Geringfligiges erscheinen, wortiber wir dega &
ren Gegenstande und Inhalte naataus sind. Es wirde unertraglich werden,
dergleichen in Lebensgrof3e ausgefiihrt und dadurch mit dem Anspruche zU¥
hen, als ob uns dergleichen wirklich in seiner Ganzheit sollte befriedigen ko
nen....
In dieser Weise mul3 das, was man gemeine Naturrmeneflegt, aufgefalit
werden, um in die Kunstm®reten zu dirfen.
Nun gibt es allerdings hohere, idealere Stoffe fiir die Kunst als die Darstell
solcher Froheit und burgerlichen Tichtigkeit in an sich immer unbedeutend
Partikularitaten. Denn der Msch hat ernste

Bartolomé Estéban Murillo: Traubeand
Melonenesser, um 1645/46
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http://de.youtube.com/watch?v=75pz0CL3MtA
http://de.youtube.com/watch?v=75pz0CL3MtA

Interessen und Zwecke, welche aus der Entfaltung und Vertiefung des Geistes in sich herkommen und in deneroer in Harm
nie mit sich bleiben muB3. Die héhere Kunst wird diejenige sein, welche sich die Darstellung dieses héheren lAb&lts zur

gabe macht."
Hegel: Vorlesungen {ber die Asthetik |, Frankfurt 1986, S. 224 f.

Hegels Auffassung geht aBfatoz ur ¢ ck, der i m 3. Buch seines Werkes ADe

»Wennwir nun unseren ersten Grundsatz festhalten wollen, wonach unsere \Magchtallen andern Berufen frei, nur

die genauesten Meister der Freiheit unseres Staates sein missen und nichts tun dirfen, was nicht dazu gehért: dann di
fen sie eben nichts anderes tun oder nachahmen. Wenn sie aber etwas nachahmen, dann von kledtchaf\ionbi-

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

Taten dirfen sie weder selbst ausfiihren noch nachzuahmen féahig sein oder anderes haRlicher Art, damit sie nicht aus
Nachdmern zu GenieRBern dieses Wesens werden. Oder hast du nicht bemerkt, wie eine von Jugend auf andauernde
Nachahmung zu Wesen und Gewohnheit wird bei Kérpern, Sprache und Denken?«

Zit. nach: Karl Vretska (Hg.): Plato, Der Staat, Stuttgart 1982, S. 174

Y Die Formulierung Tschernyschewskijs (S. 29), des geistigen Vaters der Asthetik Mussorgskys, zeigt, daR man
unter Realismus nicht eine quasi photographische Ablichtung der Wirklichkeit verstehen kann, denn er spricht
nicht vom "Leben ..., wie es ist", sdern vom "Leben ..., wie es sein soll". Wo liegen dann die genauer Unte
schiede zur idealistischen Asthetik der klassismhantischen Musik? Was bedeutet bei Hegel und be-Mu
sorgsky "Walkheit"?

1.5 Zwei Grundauffassungen von Musik

Die Gemeinsamkgen von Musik und Sprache, ihre gemeinsamen Wurzeln in einer wie immer gearteten Ursprache,
durfen nicht dartiber hinwegtauschen, dass damit die Entstehung und das Wesen der Musik nicht hinreichend bestimmt
werden kdnnen. Neben dem MitteilungsbedurfniglistLust am spielerischen Umgang mit Klangen eine starké-Trie

feder musikakcher Aktion. Schon bei den Tieren, etwa im Gesang der Vogel, ist in dem Drang zu Wiederholung und
Variation musikalischer Gestalten ein Uber deren bloRe Funktion hinausgehigedstiadiges Organisationsprinzip

am Werk. In der Geschichte der Menschheit kam schon in den ersten Hochkulturen, man denke etwa an den Griechen
Pythagoras, eine weitere Vama der Auffassung von Musik als eigenstandiger Kunst hinzu: die Vorstellusgydda

Musik eine transzaalente, irdisckmenschliche Funktionen lbersteigende Bedeutung zukommt. Musik erscheint als
Sprache aus einer anderen Welt, die den Menschen teilhaben lasst an héheren Erfahrungen und ihn seinem eigentlicher
Wesen néherbringt. BeddAuffassungen der Musik durchziehen die ganze abendlandische Musikgeschichte: Die da
stellungs bzw. inhaltsasthetische Auffassung geht davon aus, dass Musik eine expressive Funktion hat, dass sie von
Wirklichkeitserfahrungen ageht, diese zwar in trarinierter und akzentuierter Form wiedergibt, dabei aber immer
angebunden bleibt an das 'Leben’, wie Tschernyschewskij und Mussorgsky sagen wirden. Die formasthetische Auffa
sung sieht die Musik als autonome Kunst an, die na@memgGesetzen, nach geneintstandenen Prinzipien Formen
auspragt, die nicht als Hinweis auf einen hinter ihnen stehenden Inhalt verstanden, sondern um ihrer eigenen Schoénheit
und Schlussigkeit willen anggehaut' werden. Und wenn ihnen ein Verweischarakter zukommt, dann istverders

auf das ganz Andere.

Beide Auffassungen sind allerdings als Pole auf einer breiten Skala von Zwischenstufen zu verstehen. Hegel (S. 29)
predigt nicht dievdllige Ldsung der Kunst vom Leben, und Mussorgsky versteht seine Werke nitht@l3e

Darstellung realer Personen und Gegebenheiten, sondern als "eine wahrhaftige, genaue, aber kiinstlerischie, hochkiins
lerische Musik" (vgl. S. 26).

- Wir beziehen die Ergebnisse unseres Vergleichs zwischen Mussorgsky und Humperdinck auf die avei Entst
hungsmytlen der Musik aus der griechischen Antike (S. 32 f.).

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

reinen’, 'vollkommenen' Musik nach. Merkmale der 'reinen' Musik sind solche, die swait@sten von der Wor
sprache entfernen, in folgender Auflistung also die Endpunkte auf der rechten Seite:
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Wortsprache: Y 'reine’ Musik

- gerauschhafte Klange Y dissonante Klange Y harmonische Klange

- glissandierende Sprialaute Y distinkte Tomdhen mit Glissandi Y Tonhdhen ohne Glissandi

- ungeordneter Tonraum (Kantium) Y Tonordnungen ohne tonalerfeen Y Zentraltone, diatonische i
(z. B. ZwoFtonmusik) ordnung

- Prosarhythmus Y Versrhyhmus Y periodische Korrespondenzen

Interessant ist der Bezug zumo#imischen Entstehungsmythos und zur pythagoreischen Theorie: die Merkmale der
'reinen’ Musik beruhen auf abstrakten (‘geistigen’, theoretischen) und einfachen (= vollkommenen) Zahlenverhéltnissen
und Ordnungsprinzipien (Intervallproportionen, symmetesceitordnung, diatonischer Tonordnung). Noch in Berios
Sequenza Il ist, wie gesehen, diese Stufung nach Sprachnéahe konstitutiv fir die Semantisierung, obwohl dieses Stiick
auf einem neuen, erweiterten Musikbegriff beruht.

Geradezu vermarktet werdencmd Rezeptionsmuster in der Filomd 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 Odeg, das Aulosspiel

durch ATHENA erfunden wurde: Als PERSEUS MEDUSA enthauptete,
horte ATHENA das Klagen der Schwestern. Und nachdem sie PERSEUS
von seinen Mihen erldst hatte, erfand sie das Aulosspiel, und zwar eine
bestimmte Weise, um jenes herzzerreietalittonende Wehklagenrda
zustellen. Sie Gibergab den Menschen diese Modellweise... Diese Weise
durchzieht das diinne Kupfer und das Schilfrohr (ndmlich das Mundstick)
des Aulos...

Diese Musik aber, das Aulosspiel, war nicht der Affektausdruck selbst,
sondern seine kunstmafRige Wiedergabe. Die Goéttin ATHENA war so tief
beeindruckt vom Wehklagen der Medusenschwester EURYALE, dal3 sie
nicht anders konnte, als es festzuhalten. Sie hatte das Bediirfnis, diesem
Eindruck feste, objektive Gestalt zu verleihen.d@riberwaltigende,
herzzerreiRende Eindruck des als Wehklage sich &uBernden Leides wurde
durch die Aulosweise oder besser: als Aulosweise >dargestellt<. Die We
klage wurde in Kunst, in Konnen, in Aulosspiel, in Musik verwandelt.
ATHENA hat diese Weise glehsam 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.
Aulosspieler mit Phorbeia (lederner Mundbinde) und €n Das eine, der Affektausdruck selbst, ist menschlich, ist Merkmal&les L

rin mit Krotala (Handképpern) bei einem Symposion. Von  pens, ist Lben selbst. Das aee: aber, daR dem Leid durch die Kunst

einer Schale des Topfers Python und des Vasenmalers — gpjektive Gestalt verliehen wird, ist gottlich, ist bédred, ist geistige Tat.
Epiktetos, um 510 v. Chr., London BM (MGG 5, Sp. 879) - ynq nur sofern die Menschen dieses Géttliche besitzen, nur sofern sie dazu
fahig sind, es gleichsam aus den HanderGi#tin in Empfang zu rienen, sind sie des Geistigen teilhaftig. 2. PINDAR sagt uns
konkret, daf? die Musik des Blasinstruments als Darstellung des menschlichen Affekts aufgefal3t wird. Dies ist Ubera@dNvichtig.
DAR weist namlich dadurch auf eine bestiterEntstehungsweise von Musik hin, er kennzeichnet esterimte Art von Musik:

Musik als Ausdrucksdarstellung. Diese Musik ist ihrem Charakter nach einstimmig, so wie der menschliche und auch der tierisch
Schrei. Sie ist, kdnnen wir sagen, =n<...
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Neben den Mythos liber die Entstehung des Aulosspiels lafit sich ein anderer stellen, de
Erfindung der Lyra beschreibt. Der Gott HERMES soll die Lyra erfunden haben, als er d¢
Gehause einer Schildkrote erblickte und auf den Gedanken kam, es kangezéugen,
wenn es als Klangkdrper beniitzt werde. Durch diesen Mythos wird also nichts anderes ¢
als daR die Erfindung der Lyra der Entdeckung der Welt als Erklingen, deccEumdeder
>tdnenden Welt< gleichkommt. In diesem Mythos findet manek&ipur eines Zusamme
hangs von menschliesubjektivem Ausdruck und Musik...

Man versteht leicht, daR die Kunst, auf solchem Instrument zu spielen, nicht primér-als D
stellung des Ausdrucks, des Schreies, des Wehklagens aufgefal3t werden kann. Der Zau
den die Musik hier ausibt, ist eher mit dem Staunen vor dem Erklingen als solchem zu v
gleichen. Was hier durch Kunst festgehalten wird, ist eben dieses Staunen ber das Wul
des Erklingens, das Staunenidmar, daf’ ein Gegenstand tént, dal ein Instnaitdikinge -

auch Zusammenklangerzeugen kann. Und zwar sind das Klange, die zueinander passe
Grundlage des Lyraspiels ist also das Konsotiimmomen. Was hier entsteht, ist nicht eine
primér lineare, sondern, wir kdnnen sagen, eine primér klangiictsék. So ist das
Aulosspiel das Gestaverden unserer eigenen Wirksamkeit, unseres Ich. Das Lyraspiel akt
ist das Bewuf3tmachen desjenigen, was uns umgibt. Es fangt die Welt als Erklingen ein.
Musik erscheint hier nicht als Ausdrucksdarstellung, sondks Spiegel der Welthaonie,

die der Mensch durch das Instrumentenspiel staunend entdeckt. So fa3te man séit PYTt
GORAS und seiner Schule bis hin zu KEPLER die Musik als das unvollkommene, den V
schen zugangliche Abbild der dem menschlichen Ohr umglighen Spharenharmonie auf,
jener unhérbaren Klénge, die den Planeten zugeordrrdiewu

e

B (0 VY

Die beiden ebenso elementaren wie einander entgegengesetzten Grundauffassungen vc
sik, wie wir sie durch diese zwei griechischen Mythen kennenlernen, entla#t Moglid-
keiten der gesamten Musik in sich. Sie sind zwei Eckpfeiler, die die gesamte Musik bis h
tragen. Sie sind zwei Extreme, zwischen denen alle historisch gegebene Musik pendelt.
Lyra ist bezeichrmderweise das Instrument HOMERS, dasrimsient des Epos, der ruhigen
Weltbetrachtung. Der Aulos aber ist mehr das Instrument der ekstatischen, der begeistet
Haltung, das Instrument des Dithyrambos. Die Lyra ist dasumsmt des APOLLON, der
Aulos ist das Instrument der DIONYS@®iern. In @r klassischen Zeit, so auch belNPI
DAR, finden wir beide Instrumente, den Aulos und die Lyra somit beide musikalische Kitheua °P"='c"”'=' "PU“U (ot uel

Musen) von einer schwarzfiguriger
Grundhaltungen, entweder getrennt oder auch vereint." attischen Amphora, London B 147

(MGG 1, Sp. 56)

Aus: Musik und Rhythmus bei den Griechen. Zum Ursprung der abendlandischen iNaralurg
1958, S. 910 und 2124

1.6 Der Stilumbruch um 1600

In der Entwicklung der abendléandischen Kunstmusik dominierte zunéchst (in der mehrstimmigen Musik vom 12. bis
zum 16. Jahrhundert) das apollinische Prinzip. Die Musik zahlte zu den 'resteinachaftlichen’ Disziplinen des @ua
riviums (Arithmetik, Geometrie, Astronomie und Musik). Ihr Wesen wurd@ das der gleichzeitig entstandenen
gotischen Kathedralein der durch die Proportion 'heiliger' Ma&ahlen bestimmten vollkommenen Ordnungejeen,

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,idie Arch
tektur als erstarrt®usik 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).
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Der Wendepunkt liegt ziemlich genau was Jahr 1600. Die altklassische Polyphonie wurde abgeldst véhaieo -

die (griech.: Einzelgesang). Der Begriff verweist auf die antike Tragtdie, die man sich zum Muster fur die neue Form
des dramma per musica (spater Oper genannt) nahm. In der Tragbeliehbete der Begriff 'monodia’ den solistischen
Schauspieler'gesang' (mit Kitharabegleitung) in Abgrenzung zum Chor'gesang'.

Die beiden Klagegesange von Morales und Monteverdi (S. 25 und 26)isaletich den beiden unten abgedruckten
PietaDarstellingen- die Umbruchsituation verdeithen.

- Wir vergleichen die beiden Stiicke (S. 35 und 36) hinsichtlich ihrer kompositorischen Struktur.
- In welchem Verhéltnis steht die musikalische Faktur zum Textinhalt?

- Wie lassen sich die Unterschiede von litargischen bzw. szenischen Funktion der Musik her erklaren? Wie
wird der Horer angesprochen, was soll in ihm bewirkt werden?

- Wir arbeiten aus den zeitgendssischen Texten (S. 37 f.)edientlichen Dissenspunkte zwischen alter und neuer
Musik heausund machen sie an den Musikstiicken fest.

- Wie spiegelt sich in der Argumentation der Texte dmbllichsituation der beginnenden Neuzeit, wenn man

daran denkt,

- dass durch Renaissance und Humanismus in Anknipfung an die wiederentdeckte Antike irkeretestar
einzelne Mensch als eigenstandige Persoénlichkeit zum Bildungsideal erhoben wurde,

- dass in den Wissenschafteman denke an Kopernikus und Galiéiragen nicht mehr in erster Linie durch
die Befragung kirchlicher und antiker Autoritaten, sondeamehmend durch erfahrungsbezogene uné-exp
rimentelle Methoden geklart wurden,

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

- Wir horen die gesamte Szene aus "L'Arianna” und versuchen, den splexti@rarakter deseSanges und das
Hin und Her der Affekte nachzuvolkhien.

Peter Paul Rugns: Beweinung Chrisi, um 1612

Meister der Grandes Heures de Rohan: Kreuzabnahn
und Marienklage, um 1420/40 (Ausschnitt)
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1.6.1 Christobal de Morales: "Lamentabatur Jacob" (1543)
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Lamentabatur Jacob de duobus filiis suis. Heu me, dolens sum de Joseph perdito, et tristis nimis de Betggronediomniis Precor
caelestem regem, ut me dolentem nimium faciat eos ceRresernens se Jacob vehementer cum lacrimis pronus in terram, et adorans ait:
Precor caelestem regem, ut me dolentem nimium faciat eos cernere.

Es klagte Jakob Uiber seibeiden Sthne. Weh mir, traurig bin ich tber Josephs Verlust und tiefbetriibt iber Benjamin, den man fiir Nahrung
weggefihrt hat. Ich flehe den himmlischen Kénig an, mich Tiefbetriibten sie wiedersehen zu lassen. Unter Tranen heftigic \Bede
fend, begte Jakob: Ich flehe den himmlischen Kénig an, mich Tiefbetriibten sie wiedersehen zu lassen. (Ubersetzung des Verf.)

Giulio Caccini (1602):

"Ich habe in der sehr kunstsinnigen camerata des erlauchten Herrn Bardi, Grafen von Vernio, verkehrt, alshsiein h

Bliite stand und ihr nicht allein ein groRBer Teil des Adels, sondern auch die ersten Musiker, die bedeutendsten Ménner,
Poeten und Philosophen der Stadt angehdrten. Ich kann sagen, dal3 ich bei ihren Gesprachen mehr gelernt habe als in
dreiRigjahrige Ubung der kontrapunktischen Schreibweise. Diese gebildeten Edelleute und trefflichen Manner haben
mich stets darin bestarkt und es mir mit Griinden belegt, dal? die Musik keine Wertschatzung verdient, wenn isie die Wo
te unvollkommen verstehen 1a3t oder wesie, dem Sinn und Versmal3 entgegen, Silben verlangert oder verkueet, ledi

lich dem Kontrapunkt zuliebe. Das ist ein Zerreien der Dichtung. Man riet mir also, ich solle mich jener von Plato und
anderen klassischen Schriftstellern geriihmten Kunst zuwebikse Philosophen aber bezeugen, daf? die Musik z

nachst 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 Einfuhruedjexinéuriicksetzung des
eigentlichen Gesanges gegentiiber dem Worte... Abgesehen davon, dal3 es sich um dramatische Poesie handelte, in der
fuglich durch den Gesang die Sprache nachgeahmt werdendeuf! zweifellos spricht man nicht singenglaube ich,

daR die alten Griechen und Rémer, die nach weitverbreiteter Meinung ganze Tra
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gddien auf der Bihne sangen, eine Ausdrucksweise gebrauchten, die der des gewdhnlichen Sprechens tberlegen war,
aber doch so stark von der Melodie des Gesanges abwich, b€ Giestalt eines Mitteldings zwischen Sprechen und
Singen annahm... Daher lie ich jede andere bisher gehérte Gesangsart beiseite und gab mich ganzlich der Aufsuchung
der Nachahmung hin, welche solchen Dichtungen gebdhrte... Auch bemerkte ich, dafeinRedeweise einige Worte

so betont werden, daf3 sich darauf Harmonie griinden IaRt und dal man im Laufe der Rede durch viele andere hindurc
geht, die nicht betont werden, bis man zu einem andern kommt, das der Bewegung einer neuen Konsonanz fahig ist. Ich
gab nur acht auf diese Weisen und Akzente, deren man sich im Schmerz, in der Freude und Ahnlichem bedient, lieR den
BaR sich ihnen gemaf bewegen, bald mehr, bald weniger, je nach den Affekten, und hielt ihn fest durch die guten und
falschen Proportionenjddie Stimme des Redenden, durch verschiedene Noten hindurchgehend, dahin kam,avas im R
den gewohnlich betont, einem neuen Zusammenklang die Bahn 6ffnet... So habe ich geglaubt, daf? dies der Gesang sei,
den allein uns unsere Musiklzen kann, indem siedi 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, KéIln 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=71gxWdwmpFA
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Lasst mich sterben, lasst mich sterben! Oder was wollt ihr, das mich stérke inseifrien Schicksal, in so gro3er Qual? Lasst
mich sterben, lasst mich sterben!

' r ' r r

o I - — 7 v V7 Vv 7 4
(0] nem-bi, o tur -bi, o ven - ti, som-mer-ge-te-1lo voi dentr’ a quell on-de, cor-rete orch” e ba -

le-ne e del-le membra im-mo -nande em - pie-te le vo-ra-gi-ni pro-fon-de

O Wolken, o Stiirme, o Winde, versenkt ihn in diesen Wellen, eilt, Meeresungeheuer und Wale, und fiillt mit euren schi&imigen G
dern die tiefen Schliinde!
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Christobal de Morales (um 15001553), 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
Mot ette ALament ab artder Kunst .a dieppedioseste Kompdsitin, dielin unseren Archiven zu

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

Claudio Monteverdi (1567%1643) war der bedeutendste itlische Komponist zu Beginn des 17. Jahrhunderts. Neben
Kirchenmusik und weltlichen Madrigalen schrieb er vor allem Opern. 1607 gelang ihm als Hofkapellmeister in Mantua
mit AL' Orfeofi das erste Meister wer k deefirdieHochheit jestheg e n  Oj
zogs Francesco Gonzaga die Oper AL'Ariannafi. Aus dieseée
Komponist fur sein gelungenstes Werk hielt und das damals grof3es Aufsehen erregte. Es wurde als die Geburt einer
neuenMusik voller Leidenschaft, emotionaler Dichte und Intimitdt empfunden und fand viele Nachahmer, die sich an
dem gleichen Text versuchten. Ariadreo ihr griechischer Namebeklagt sich dartiber, dass Theseus, den sie mit

Hilfe des Fadens den Weg aus demtischen Labyrinth des Minotaurus finden liel3 und mit dem sie anschliel3end nach
Naxos gefliichtet war, sie verlassen hat. Das Stlick schwankt zwischen tiefer Resignation und unbandiger Wut. Es wird
berichtet, dass vor allem die Frauen durch das Stiickranehn geriihrt wurden. Kein Wunder, lasst das Stiick sich doch
(auch) als Abwehr eines unerwiinschten weiblichen Rollenmusters lesen: Ariadne, die selbstbewusste Frau, die sich
nach eignem Willen den Geliebten wabhlt, wird Uber die Katharsis von Wehklag&cinaherz gelautert, so dass am

Ende der Name des geliebten Theseus ersetzt wird durch die Anrufung von Vater und Mutter - ein Indiz fiir-die Unte
werfung unter die Ordnungsmacht der Familie. Weinen die Frauen, weil sie in Ariadnes Schicksal ihre eigaise Lage
verheiratete Frauen engen?

1.6.3 Die Diskussion um den neuen Sitil

Vincenzo Galilei(1581): "Bevor der antike Musiker ein beliebiges Gedicht sang, untersuchte er aufs sorgféltigste die Wesensart der
sprechenden Person, das Alter, das Geschletind.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
gebihrte."

Dialogo della musica antica et della deona, Florenz 1581, S. 90bs. von Silke Leopold. In: Funkkolleg Musikgeschichte SBB 4, 43 f., Tuibingen

1987, S. 41 1.

Giovanni Maria Artusi (1600): "Wif3t Ihr nicht, daR alle Wissenschaften und alle Kiinste von Gelehrten geregelt wurden, und daf3
uns zu ¢der von ihnen die wichtigsten Elemente ibergeben wurdienRegeln und die Vorschriften, auf die sie sich griinden, auf

daf der eine, wenn er nicht von den Normen und von den guten Regeln abweicht, verstehen kann, was der andere sagtl oder tut? U
ebensavie es, um die Konfusion in den Wissenschaften und den Kiinsten zu vermeiden, nicht jedem einfachen Schulmeister erlaubt
ist, die Regeln Guarinos [eines Rhetorikers] abzuéndern, und nicht jedem Dichter, in einem Vers eine lange Silbe aridier Stell
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 Marktgiatz stamm
eine neue Kompositionsweise einfiihren zu wollen.”

L'Artusi overo delle imperfettioni della moderna musica I, Venedig 1600, $1#3.von Silke Leopold, a.a.O. S. 44

"Die neuen Regeln sind dem Ohr wenig gefallig, und es kann nicht anders sein. Denml\si#hdén guten Vorschriften Ubersdhre

ten, die sich teils auf die Erfahrung als Mutter aller Lehre griinden, teils der Natur abgelauscht und teils durch ddro®isistam
sind, missen wir dafur halten, daf? sie miRgestaltet und unnatirlich, dem WeKanndenie zuwider sind und dem Zweck des
Tonkunstlers fernstehen, der die Ergbtzung ist. Auf die Art, wie Dissonanzen von den Alten durch Konsonaazstetarid
abgeleitet und unmittelbar wieder in sie aufgeldst wurden, verschwand deren Herbaglssitkdnnten sie mit ihnen dem Ohrager

de wohltun. Offen, ohne Vorbereitung auftretend, kdnnen sie dagegen keine gute Wirkung erzeugen. Wie die Dissomanzen zu g
brauchen seien, haben Adrian Willaert, Cyprian de Rore, Palestrina, Claudio Merulo, Gabr@liando Lasso gelehrt. Doch was
kimmern sich darum jene Neuerer? lhnen scheint es genug, wenn sie das Ohr befriedigen. Tag und Nacht mihen sie sich auf Instr
menten ab, um darauf den Effekt ihrer dissonanzgespickten Séatze zu era@b€aren! Sie méken nicht, dafd die Ingtmente sie
betrigen..."

Zit. na%h: Hans Joachim Moser: Dokumente der Musikgeschichte, Wien 1954, S. 58
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Claudio Monteverdi (1605): "FleiBige LeseNVundert Euch nicht, daf3 ich diese Madrigale dem Druck tibergebe, ohne vorher auf

die Angriffe zu antworten, welche Artusi gegen einige kleine Sétzchen derselben erhoben hat. Im Dienste seiner Hoheddsles He
von Mantua) stehend, verflige ich nicht tiber die Zeit, die fur eine ausfihrliche Widerlegung nétig ist.

Gleichwohl habe ich benen, eine Antwort zu schreiben, um der Welt kundzutun, daf ich nicht planlos komponiere. Sobald ich sie
Uiberarbeitet habe, wird sie erscheinen; sie wird den Titel tragen >Seconda Pratica, ovvero, Perfetioni della Modern&iMusica<.

ge, die da meinensaabe keine anderen als die von Zarlino aufgestellten Kunstgesetze, werden sich wundern; sie mégen versichert
sein, daf$ was die Konsonanzen und Dissonanzen angatith eine andere, von der Ublichen Anschauung abweichende Ansicht
berechtigt ist, welchanter vollstandiger 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 kénntdie Verstandigen bei der Betrachtung der Harmonie [im Sinne der seconda pratica] andere Dinge
wahrnehmen und einsehen, daR der moderne Komponist auf den Grundlagen der Wahrheit arbeitet. Lebt wohl."

Vorwort zum 5. Madrigalbuch. Zit. nach: Lenz Meierotuft$éBernd Schmitz: Materialien zur Musikgeschichte, Bd. 1Miinchen 1980, S. 36

Giulio Cesare Monteverdi: "Vor einigen Monaten wurde ein Brief meines Bruders Claudio Monteverdi gedruckt und veroéffen

licht... Eine gewisse Person, unter dem fiktiven NamemwriotBraccini 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 erthalten ist, angetrieben, ... habe ich nun bessklo, den VVorwurfen, die gegen ihn erhoben werden, zu antworten; indem

ich ausfilich nach und nach erklare, was mein Bruder in besagtem Brief in kurzen Worten gesagt hat, mit dem Ziele, dal3 dieser
[Artusi] und wer immer ihm folgen mag die Wahrheit erkemife [in jenem Brief] enthalten ist, und die sehr verschieden ist von

dem, was dieser [Artusi] in seiner Schrift verkiindet...

Der Gegner will die moderne Musik angreifen und die alte verteidigen; diese sind in der Tat voneinander veraaiieziear n

der besonderen Art, Konsonanzen und Dissonanzen zu gebrauchen, wie mein Bruder zeigdinseirdUnterschied ist aber dem
namlichen Gegner nicht bekannt. Jeder soll nun verstehen, was es mit der einen und mit der anderen [Art] auf sictdieat, damit
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 rakgite im p
schen Gebrauch war. Unter >prima pratica< versteht er diejenige, die sich der Vervollkommnung der Harmonie zuwendet, das heild
diejenige, die die Harmonie nicht als die beherrschte, sondern als die herrschende, nicht als die Dienerin, sondesmialdete H

Wortes ansieht; und diese Praxis wurde von denjenigen Mannern begriindet, die einer einzigen Stimme mehr als eine meitere Stim
hinzufligten, sie wurde dann weiter verfolgt und erweitert von Occheghem, Josquin de pres, Pietro della Rue, louan Motton,
Crequillon, Clemens non Papa, Gombert und anderen dieser Zeit, sie wurde schlieRlich vervollkommnet durch Messer Adriano in d
tatséchlichen praktischen Komposition und durch den hervorragenden Zarlino durch sein so verstandiges Lehrwerk.

Die >seconda ptia<, deren erster Erneuerer der géttliche 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 scli¢Rlich von erlauchten Geistern, die die wahrhafte Kunst verstehen. Er [Monteverdi] versteht [unter dieser seconda
pratica], daf3 sie sich der Vervollkommnung der Melodie zuwendet, das heil3t, dal sie die Harmonie als die beherrsthtbenicht a
herrschede betrachtet und die Worte so gestaltet, daf3 sie die Herrin der Harmonie werden; aus diesen Griinden hat erisie die >zwe
te< und nicht die >neue< genannt; und er hat sie >Praxis< und nicht >Theorie< genannt, weil er sie darin begrindeKsieht, wi
sonarzen und Dissonanzen in der tatsdchlichen kompositorischen Praxis verwendet werden. . ."

Erlauterung des Briefes von Claudio Monteverdi im 5. Madrigalbuch durch dessen Bruder. Ebda. S. 38

Pietro della Valle (1640): "Die Komponisten des vergangenen Zeitsltamben die Kunst des Komponierens bestens verstanden,

aber nur wenige waren in der Lage, sie mit Verstand anzuwenden; ihre Kompositionen sind voller subtilster Finesssie, aber ...
kiimmerten sich so wenig darum, daR3 ihre Noten den Text gut begleitaBman von einigen, und sogar den besten unter ihnen,
weil3, daR sie ihre Kompositionen oft zunachst nur mit einfachen Noten machten, denen sie dann, nachdem sie fertig waren, Wort
unterlegten, die am besten paf3ten.”

Zit. nach: Funkkolleg Musikgeschigta.a.O. S. 40
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1.7 Formen des Singens, geordnet nach Stufen der Sprachnéhe bzw. Sprachferne

Psalmodieren / Rezitieren

Singen auf einem Ton. Es handelt sich um ein stilisiertes Sprechen (in der Kirchenmusik z. B. um ein ritueleabgehob
nes Sprechen)n der frihen Oper nannte man diese Form des Singens stile narratividdleded Stil'). Er ist meist bei
Botenberichten zu finden. Spater spricht man auch von Parlandostil (ital.: parlasesr Die Melodik folgt dem
Rhythmus, den Akzenten undrdgyntaktischen Gliederung des Textes. In Analogie zur griechischen Kitharabegleitung
wird der Solostimme eine sparsame Generalbassbegleitung (ausiBagskkordinstrumenten) unterlegt. Eine mode

ne Variante ist der Rap (to rap = quasseln). Eristderép s ei ner | angen afroameri kani
verdankti wie entsprechende Gospelpassaigerinen drive und seine Aggressivitat der Spannungchen der off
beatRhythmisierung des Sprechers und dem beat der Perciisitamns.

Rezitativisches Singen
Gehobene Form des Sprechgesangs: bei fast jeder Silbe wechselt die Tonhdhe. In der friihen Oper hiel3 das stile
recitativo (‘'vortragender Stil'). Die Melodie folgt, oft sogar in Ubersteigerter Form, der Sptadlem

Arios-deklamatorisches Singn

Affektreiche, expressigestische ZuSchauStellung einer Gemutsverfassung (stile rappresentativo = 'darstellender

Stil'). Dieser Stil ist den Hauptpersonen der Bihne und besonderen, dramatisch verdichteten Situationen vorbehalten. Et
stellt eine Zwisbenstufe zwischen Rezitativ und Arie dar. Die melodische Linie bleibt zwar dem Sprechduktés verha

tet, verbindet ihn aber mit rein musikalischen Stilisierungen (rhythmischen Dehnungen, angedeuteten Entsprechungen
zwischen Formteilen, starkerer Nutzung Wonsonanzbzw. Dissonanzfiguren in Singstimme und Begleitung, selbs
andigere Ausgestaltung der Begleitung, deutliches Herausarbeiten wechselnder Affekte u. &.).

Liedhaftes Singen

Die Melodie folgt mehr rein musikalischen Formgesetzen: periodischenmBid Wiederholungen und Entsprechu
gen (Korrespondenzmelodik) sowie einheitlicher Durcharbeitung in Singstimme undt@sglé&leben syllabischen
Passagen, in denen jeder Silbe nur ein Ton zukommt, gibt es auch kleine nsdisendtendungen, bei denenhrere
Tone auf eine Silbe treffen.

Melismatisches Singen, arienhaftes Singen
Die rein musikalischen Elemente werden in der Arie in Richtung auf virtuose und kunstmaRide@egtesteigert. In
der Gregorianik gab es neben den Formen der Psalmodjelitiddene Form des melismatischemg&ns, in der die
Musik sich starker von der Textstruktur 16st und zum Ausdruck einer inymn
schen Gebetshaltung wird. Uber den eadh Vokalisen (langen Melismen) L - —
z. B. eines Alleluja vergisst man die &uReren und sieatBedingtheiten .- —= L i

und wird abgezogen in einen Bereich tbersinnlicher Erfahrung. Den star. §-ti-e *e-lé-i-son. ij.
syllabischen Stil verwendet man vor allem an@&hén Wochentagen (in IL In Festis Solemnibus
feriis per annum). Dem reicheren Schmuck und der gréeren Pradhtentfa g o

1]
tung an Festtagen (ilefst i s s ol emni bus) enB—spKEﬂ:&ﬁwmﬁicher

matische Stil. e —  * c-Ié - i-son. if.

XVL In Feriis per annum

Dem Unterschied zwischen syllabischem und melismatischem Stil in der Gregorianik entspricht @betden $pper

die Trennung in Rezitativ und Arie. Das Rezitativ bleibt als 'sprechestilestarker der Realitat, dem auf3eren Ablauf

der Handlung verpflichtet. Es treibt die Handlung weiter und baut konkretai&@ien auf. In der Arie dagegen bleibt

die Zeit sozusagen stehen, eine Gefilhlslage oder Situation wird in differenzierter Mggisstibet und nacherlebbar
gemacht. Hier dominiert die Musik Uber den Text, was sich z. B. darin zeigt, dass eine lange Arie aus einem nur kurzen
Text besteht, dessen Elente endlos wiederholt werden.

Mehrstimmiges Singen

Allein schon durch die veRale Schichtung mehrerer Klangebenen entfernt sich mehrstimmiges Singen starker von der
Sprache als das solistische Singen. Dabei gibt es wieder verschiedene Grade der Entfernung von der Sprache: vom
einfachen syllabiscthomophonen Singen bis zu den konxgle, die einzelnen Stimmen selbstandig 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 Hidteegral
gen Klassifizierung.

- Wir beziehen unsere Ergebnisse auf den Text von Caccini (S. 35 f.), einem der frihen Opernkomponisten, der
das in dem Kreis um den Grafen Bardi initierte neue musikalische Denken beschreibt.

Morales' "Lamentabatur Jacoist gepragt von Melodiaund Satzformeln, d. h. unspezifischen, allgemeinen,in ve
schiedenen Zusammenhéangen gebrauchten Gestaltelementen, die aus der Tradition GUbernommen werden und kaum
subjektive und expressisharakteristische Merkmale aufweisen.

DasSoggetto des Anfangs verrat nur in seiner fallenden Bewegung einen Bezug zum Textinhalt. Sein stromender,
Uberwiegend diatonischer Duktus steht noch deutlich in der Tradition der Gregorianik. Entweder hat Morales hier eine
Melodiezeile direkt aus der Greganik entlehnt oder er hat auf eine schon von anderen Komponisten benutzte Floskel
zuruckgegriffen. Wie &@hnlich sich solche allgemeinen Kialgskeln sind, mag eine Wendung aus Heinrich Isaacs

"Quis dabit capiti meo aquam" belegen, die direkt aus dgyogianischen Antiphon "Salva nos, dominethemmen

ist.

)G | j | | (Heinrich Isaac)

Et re-qui-e- sca-musin pa- ce
Und wir mogen ruhben in Frieden

Die verwendete Satzformel ist die Imitation. Wie in der gotischen Kathedrale durch die horizontale Reihung-und vert
kale Schichtung bestimmter Baaelente die ausgewogene Bait des Ganzen gewahrleistet wird, so flhrt auch hier

die (modifizierte) Wiedeholung des Soggetto in den einzelnen Stimmen selbst und seineRiimaing durch die

Stimmen insgesamt zu dem ruhigen, geschlossenen Gesamteindruck. Di€alegueg des ihen steht fir einen

statischen Zeitbegriff, der seinerseits Reflex einakBes ist, das sich an einer vorgegebenen und allseits akzeptierten
Ordnung orientiert. Doch lasst sich aus dieser komplexen Struktur auch noch die umgangmaéaRige Musikform-der Tote
klage heraushéren, vgl. die Totenklage aus L'Oach (Ruméanien) 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 verbliffende Nahe zum
Stlick von Morales hat.

Die Formdes Werkes ist die motettische. Die einzelnen Textgruppen unterscheiden sich hinsichtlich der Medodie
Satzformeln, so dasawie in der gotischen Kathedral@uch das Kontrastprinzip zum Tragen kommt. Andererseits

sind sich die Formeln wieder so dibh, dass der vorherrschende Eindruck doch der der Gleichférmigkeit ist.
Unspezifisch und ungerichtet ist auch die Harmonik: sie bewegt sich iredera n durch den Modus vorgegebenen
Klangraum. Der Textinhalt wird nicht in seinem affektiven Gehalt uottnn seiner sprachlichen Gestik dargestellt,
sondern in seinem allgemeinen Sinngehalt prasentiert. Musik ist in erster Linie Medium der Transzendenz.mie flie3e
den melodischen Wellen passen sich nicht dem Text an, sondern der Text hangt sich, nvedmigdepassend, an die
melodischen Wellen. Die Textwiederholungen sind nicht als rhetorisches Mittel der Steigerung gedacht, sondern als
Mittel der endlosen Vervielfaltigung eines Zustandes.

Dem Vorwort, das Giovanni Animuccia, ein romischer Kollege vamadles- er war Kapellmeister an St. Petesé-

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 schmiicken, dass das Verstehtnrdéghbst wenig

gestort werde, aber doch so, dass einerseits nicht die Kunstfertigkeit fehle, andererseits dem Vergniigen des Ohres ein
wenig gedient sei.”

Nicht so Monteverdi. Schon sein Text ist ganz anders, namlich rhetorisch (d. h. hier: im $iBdartenaktion) ko-

zipiert. Die Melodieflihrung folgt dem deklamatorischen Gestus. Man kann den Text nach der Musik sprechen und
erlebt eine affektreiche Blihnensprache. Im Unterschied zum Rezitativ sind allerdings vor allem die LAngenakzente
durch Uberdehmng starker musikalisiert. Musikalisch tiberhoht 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 zurext eine eigene Affektebene auf, vor allem durch den Gebrauch von Dissonanzen

und durch Raumgesten. Gleich am Anfang féllt das 'b' aus der Tonart und reibt sich 'schmerzlich' AMtallem a

Akkord. Der Wechsel von Auflehnung/Aufschrei und Resignation dingth die konsequente Nutzung der beiden
Tetrachordraume suggestiv gestaltet. Den oberen Raudi eharakterisiert die 'quéalende’ chromatische Aufwértsb
wegung (a, b, h, c, cis, d). Der untere Tonraum wird zunéchst nur in seiner unteren Halfteunehdizth diatonische
Abwartsbewegung gefiillt (f, e, d). Die Wiederholung des

42



"Lasciate mi morire" wird musikalisch tberformt durch eine Entwicklung: Die Spannung zwischen Auf/Ab und
Oben/Unten wird beim zweiten Mal vergrof3ert, und beide Phrasen warddndie konsequente sukzessive Alsfi

lung des Oktavrahmens von der Achse a' aus zu einem ausdrucksvollen musikalischen Bogen. Und diesee-Bogen spi
gelt sich effektvoll auch in den Umrisslinien von Melodie und Bassfiihrung, die durch ihre Gegenbewedragrden
facherartig 6ffnen und schlieBen. Die Aussparung des 'g' signalisiert die Trennung der Raume. Im Mittelteil wird dieses
bisher vernachlassigte Mittelsegment ins Zentrum geriickt. Diwa#&tssequenzierungen, Zeichen der Auflehnung

gegen die Resignatiates zweiten "morire", das sich wie eine Schlusswendung anhdrt, durchbrechen sogar die bisher
ge Trennungslinie (a") und stofRen bis zum Ton 'h' vor. Dadurch kommt es, da nun die Wiederholung des 1. Teils folgt,
zu einer Konfrontation von h und b, die zundliz fur das schwankende Gefiihl wird. Die musikalische Form gentigt

nicht nur musikalisctiisthetischen Belangen, sondern et gleichzeitig den im Text gemeinten psychologischen
Vorgang nach. Die Musik wird sprachféhig durch die Iidiinalisierung, Veremdung, charakteristische Umformung

und konsequente Semantisierung von Melodiel Satzfomeln. Morales' Stuick beginnt im Sopran zwar auch mit der
diatonischen Ausfillung des Raumes @, und den fallenden Duktus dieser Formel kann man mit dem Kertidast

gen" in Verbindung bringen, aber man muss es nicht zwingend'nBlegesolch einer semantischen Unverbindlichkeit

ist Monteverdis Stlick von sprechender Charakteristik.

1.8 Flachiges und sprechendes Musizieren

Auch beim Spielen reiner Instrumentalsik spielt der Unterschied zwischen 'Singen' und 'Sprechen’ eine Rolle. Je
nach Interpretationsstil ndhert sich der Vortrag einem gleichmafigen Stromen der Klange, wie es der Musik mdglich ist,
oder einer vielfaltigen und abwechslungsreich modulierteméfolge an, wie sie der Sprache zu eigen ist.
- Wir vergleichen zwei Einspielungen eines Ausschnitts aus Mozarts ViolinkonzeiDur £S. 43)) hisichtlich
der Artikulation sowie der agogischen und dynamischen Schattierung (Wolfgang Schneiderhamd 968,
Gidon Kremer, 1988).
- In welchem Verhéltnis stehen die beiden Einspielungen zu den folgenden Aussagen aus zeitgendssischen Vo
tragslehren? (Vielleicht demonstriert ein Geiger unter uns die Spielanweisungen.)

Francesco Geminiani(1751):
"Die Absichtder Musik ist es nicht nur, dem Ohr zu gefallen, sondern Gefiihle auszudriicken, die Phantasie anzur

gen und Uber die Leidenschaften zu herrschen. Die Kunst des Violinspiels besteht darin, auf dem Instrument einen
Ton hervorzubringen, der in gewisser Weiseder vollkommensten menschlichen Stimme wetteifern soll."

e o e e | 7
langsames Tempo 1 A

0
9 ., Jo.!
YR 1!

schnelles Tempo %

Buoro. (attvo. Buono-. Ortemo.

122
/

gerade gestrichener Ton / crescendo auf einem Ton 4  staccato |
Cattivo: schlecht;  Buono: gut;  Ottimo: am besten;  Cattivo o particulare: besonders schlecht

The Art of Playing on the Violin, London 1751, Faksirflachdruck ebddl952, S. 1 (Ubers. des Verf.).
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Mozart, Leopold (1756):
"Jeder auch auf das starkeste ergriffene Ton hatlké@ine obwohl kaum merkliche Schwache vor sich: sonst wiifde

es kein Ton, sondern nur ein unangenehmer und unverstéandlicher Laut seyn. Eben diese Schwache ist an dem Endes
jedes Tones zu héren. Man muf? also den Geigenbogen in das Schwache und Stéwiéeabmad folglich durch
Nachdruck und MaRigung die Toéne schén und rithrend vorzutragen wissen... Man fange den Herabstrich oder den
Hinaufstrich mit einer angenehmen Schwache an; man verstarke den Ton durch einen unvermerkten und gelinden
Nachdruck; mamringe in der Mitte des Bogens die grof3te Starke an, und man mafige dieselbe durch Nachlgssung
des Bogens immer nach und nach, bis mit dem Ende des Bogens sich auch endlich der Ton génzlich verliehret... Man
muR es so langsam {ben, und mit einer solchetickhaltung des Bogens, als es nur moglich ist: um sich hierdurch

in den Stand zu setzen, in einem Adagio eine lange Note zu der Zuhorer grossem Vergnigen rein und zigrligh ausz
halten. Gleichwie es ungemein riihrend ist, wenn ein Sanger ohne Athem zeihelange Note mit abwechselnder
Schwéache und Starke schon aushélt... Bey dieser ersten Abtheilung sdlicieriée auch bey den folgenden: soll
der Finger der linken Hand eine kleine und langsame Bewegung machen; welche aber nicht nach ded8eite, ison
vorwarts und ruckwarts gehen muf3. Es mufl? sichiiofi der Finger gegen dem Stege vorwarts und wieder gegen der
Schnecke der Violin zuriick, bey der Schwéche des Tones ganz langsam, bey der Starke aber etwas geschwinder b
wegen..."

Verguch einer grindihen 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 Italianer mgssa di
voce nennen; smulR man dieselbe vors erste mit der Zunge weich anstof3en, und fast nur hauchen; alsdean ganz pi
no anfangen, die Stérke 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 n&cb8emen Loche mit dem Finger eine Bebung machen... Die auf
eine lange Note folgenden singenden Noten, kénnen etivakener gespielet werden. Doch muR} eine jede Note, sie
sey ein Viertheil, oder Achttheil, oder Sechzehntheil, ihr Piano und Forte ihadem, nachdem es die Zeit leidet.
Finden sich aber einige nach einander gehende Noten, wo es die Zeit nicht erlaubet, eine jede besonders, in der Ve
starkung des Tones, wachsend zu machen; so kann man doch, unter wahrenden solchen Noten, mit demdTgne zu
abnéimen; so daR etliche stérker, etliche wieder etwas schwécher klingen."
Versuch einer Anweisung, die Flote traversiére zu spielen, Breslau 1752, S.140

- Wir interpretieren den Ausdrucksgehalt des Ausschnittes aus dem Violinkonzert von den sewy&féhr
gleichsstellen (S. 43 f.) aus und charakterisieren von den Ergebnissen her die beiden Einspielungen.

1.8.1 WolfgangAmadeus Mozart: Violinkonzert in A-Dur KV 219, 2. Satz (1775) (Noten, S. 8)

Vilmos Szabadi @ Laszlo Kovacs - North Hungarian O. - Miskolc 04. 12. 2006
http://de.youtube.com/watch?v=CSueWhyQILQ

Nikolaus Harnoncourt:

"In der grofRen Wende, die durch sie (die franzésische Revolution 1789) bewirkt wurde, kann man erkeniegesasente Muki
ausbildung und auch das Musikleben eine grundsatzlich neue Funktion bekamen. Das Verhaltnit &helistgrwurde nun durch

ein System, eine Institution ersetzt: das Conservatoire. Das System dieses Conservatoire kdnnte man ald/jpsiksctienhung
bezeichnen. Die Franzdsische Revolution hatte fast alle Musiker auf ihrer Seite, und man war sich bewuf3t, daR mit tHilég der K
und ganz besonders der Musik, die nicht mit Worten arbeitet, sondern mit geheimnisvoll wirkenden >Giftecheh&eeinfluRt
werden kdnnen...

Bei der franzdsischen Methode, eine bis in die letzten Eieiten durchkonstruierte Vereinheitlichung des musikalischen Stils zu
erzielen, ging es darum, die Musik in das politische Gesamtkonzept zu integrieren.desstttee Prinzip: die Musik muf3 saei

fach sein, daf? sie von jedem verstanden werden kann (wobei das Wort >verstanden< eigentlich nicht mehr zutrifft), 8 muR} jed
rihren, aufputschen, einschléfern... ob er nun gidiiist oder nicht; sie muR eine ¥8ghe< sein, die jeder versteht, ohne sie lernen
zu missen.

Diese Forderungen waren nur nétig und moglich, weil die Musik der Zeit davor sich primér an die >Gebildatli<als® an
Menschen, die die musikalische Sprache gelernt haben. Die Musikeigieauim Abendland von jeher zu den wesentlichen Teilen
der Erziehung gehort. Wenn nun die traditionelle Musikerziehung eingestellt wird, hort die elitire Gemeinschaft von dasikern
gebildeten Horern auf. Wenn jedermann angesprochen werden sollHareéeigar nichts mehr von Musik zu verstehen braucht,

muf3 at
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Wolfgang Amadeus Mozart: Requiem

les Sprechnde- das Verstehen erforderaus der Musik eliminiert werden; der Komponist muf3 Musik schreiben, dierda¢ieste

und eingangigste Weise direkt das Gefiihl anspricht. (Philosophen sagen in diesem Zusammenhang: Wenn die Kunséenur noch g
fallt, ist sieauch nur flr Ignoranten gut.)

Unter dieser Voraussetzung also hat Cherubini das alistédkehrling-Verhaltnis im Conservatoire aufgehoben. Er lie3 von den
groRten Autoritaten der Zeit Schulwerke schem, die das neue Ideal der Egalité (der Gleichnk&ff)gn der Musik verwirklichen

sollten. In diesem Sinne hat Baillot seine Violinschule, hat Kreutzer seine Etuden geschrieben. Die bedeutendsten Mymikpédago
Frankreichs muf3ten die neuen Ideen der Musik in einem festen System niederlegen. Teclinescdayiom, das Sprechende durch

das Malende zu ersetzen. So wurde das Sostenuto, die grof3e Linie, das moderne Legato entwickelt. Natirlich gab es auch scho
vorher die gro3e melodische Linie, sie war aber stets horbar aus kleinen Bausteinen zusammé&igssd®evolution in der W
sikerausbildung hat man derart radikal duegtigrt, daf3 innerhalb weniger Jahrzehnte Uberall in Europa die Musiker nach dem
ConservatoireSystem ausgebildet waden. Geradezu grotesk aber erscheint mir, daf3 dieses Systermbehutdie Basis unserer
Musikerziehung ist! Alles, was vorher wichtig war, wurde dadurch ausgeldscht!

Es ist interessant, daf3 einer der ersten gro3en Bewunderer der neuen Art, Musik zu machen, Richard Wagneigiete Etadir
Orchester des Conservawiund war begeistert, wie nahtlos Auhd Abstrich der Geigen ineinander idiagen, wie grof3flachig

ihre Melodien waren, dal nunmehr mit der Musik gemalt werden koénnte. Er erklarte spéigerwieder, er habe ein derartiges
Legato mit deutschen Orchestienie wieder erreicht. Ich bin der Meinung, daf} diese Methode optimal ist fur die Musik Wagners,
aber daf sie geradezu tddlich ist fuir die Musik vor Mozart.

Aus: Ders.: Musik als Klangrede, Salzburg 1982, S. 26 f.

"Ich will als Beispiel den Violinbogenntersuchen. Mit dem Bogen, wie ihn Tourte Ende des 18. Jahrhunderts geschaffen hat, kann
man Uber die ganze Lange einen gleich starken Ton ziehen, man kann einen fast unhorbaren Bogenwechsel und eine nahezu tota
Gleichheit von Abund Aufstrich erzielenMit diesem Bogen kann man extrem laut spielen, der Springbogen klingt damit hart und
trommelnd. Bezahlt werden muf} diese Qualitat, die ihn zum optimalen Werkzeug firr die Darstellung der >Klangfasiien<

nach 1800 macht, mit einem Verlust an zahlreichaderen Qualitéten: Es ist sehr schwer, mit so einem Bogen einen federnden,
glockenférmigen Ton zu bilden, einen Ton so zu kirzen, dal er nicht abgehackt klingt, oder einen unterschiedlichen Klang im Auf
und Abstrich zu machen, wie es in der friherersidgefadert wurde und mit dem Barockbogen leicht auszufiihren war. Natirlich

ist es fur den Musiker leicht zu sagen: das gerade ist eben schlecht, man soll ja Aufstrich und Abgltdiekt gigich machen; der
moderne (Tourtesche) Bogen ist eben bedseatex alte Barockbogen, weil jede Art von GleichméaRigkeit nur damit hervorgebracht
werden kann. Wenn wir aber sagen, da® die Musik am besten aufgefiihrt werden kann, wenn sie adaquat dargestellt e¥ird, dann b
merken wir, daR alle scheinbaren Nachteile de&kbogens Vorteile sind. Die meist paarweise zusammengehorigen Téne klingen

im Ab- und Aufstrich unterschiedlich; der einzelne Ton erhalt eine glockige Dynamik, zahllose Zwischenstufen von Legato und
Spiccato spielen sich wie von selbst. Wir sehen, @éaBdrockbogen ideal fur die Barockmusik-igts 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 blichen Lehrmeinung soligeiche Notenwerte so regelmafiig wie moglich gespielt/gesungetenvegleichsam

wie Perlen, alle genau gleich! Dies wurde nach dem zweiten Weltkrieg von einigen Kammerorchestern perfektioniert; damit wurde
ein bestimmter Stil des Spielens von Sechzéhoten etabliert, der auf der ganzen Welt grol3e Begeisterung hervorgerufen hat
(dieser Spielweise gab man auch typischerweise den unpassendsten Namen, der nur denkbar v@&trichBacBprechend wirkt

diese Art des Musizierens allerdings nicht. Siegtatas Maschinelles an sich, und weil unsere Zeit dem Maschinellen ohnehin ve
fallen ist, hat man nicht bemerkt, dal3 es falsch war. Wir suchen jetzt aber, was richtig ist. Was soll also mit diesencheaiere
geschehenDie meisten Komponisten schrigja keine Artikulations
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zeichen in ihre Noten. Eine Ausnahme ist Bach, der uns wie gesagt, sehr viele genau bezeidkeetintdidassen hat. In der
Instrumentalstimme der BaRvrie der Kantate 47 zum Beispiel artikuliert er eine Gruppe von 4 Notéem er auf die erste einen

Punkt setzt und die drei anderen bindet. Doch in derselberatEd@mmt genau die gleiche Figur gesungen vor, mit dem Text:
>Jesu, beuge doch mein Herze<, und da werden je zwei Ndiginanider verbunden.

Dieses Beispiel istir personlich sehr wichtig, denn Bach sagt damit: es gibt nicht nur eine richtige Artikulation fiir eine imusikal
sche Figur, sondern mehrere; hier sogar zugleich!... Es fallt uns sehr schwer, die Vielschichtigkeit, das Gleichzeiégehien V
denem zu bgreifen und zu akpgieren; wir wollen Ordnung der einfachsten Art haben. Im 18. Jahrhundert aber wollte man die
Fulle, das Ubermaf, wo immer man hinhért, bekommt man eine Information, nichts ist gleichgeschaltet. Man schaut die Dinge von
allen Seiten argzugleich! Eine artikulationsmaRige Synchronitét des Collaparte gibt es nicht. Das Orchester artikuliert anders als der
Chor. Damit aber sind auch die >Barockspezialisten< nicht vertraut, sie wollen immer nivellieren, méglichst alles glaicithizben
schinen, geraden Klangsaulen horen, aber nicht in Vielfaltigkeit."

ebda. S. 54 ff.

"Ein wahres Adagio muf3 einer schmeichelnden Bittschrift &hnlich seyn. Denn so wenig als einer, der von jemknden, we
chem er eine besondere Ehrfurcht schuldig ist, mit frecmehunverschamten Geberden etwas erbitten wollte, zu seinem
Zweck kommen wiirde: eben so wenig wird man hier mit einer frechen und bizarren Art zu spielendeneohehmen,
erweichen, und zartlich machen. Denn was nicht vom Herzen kdmmt, geht audeinflich weder zum Herzen."

So beschreibQuantz (Versuch einer Anleitung..., Breslau 1752, S. 138) den Affektgehalt eines Adagios. In dem Ad
gio aus Mozarts Violinkonzert zeigen vor allem die viel8rufzerfiguren (fallende, abphrasierte kleirigekun-
den), dass ein solches empfindungsreiches 'Sprechen' intendiert ist. Die Seufzerfiguren werden gefiihlsméaRig aul3ero
dentlich nuanciert behandelt.
Die (ohne Begleitung, wie verloren einsetzende) fallende
- - SekundSeufzerkette wirkt zghaft und depresgi Die
% - ~ _—  ~_~_ hoher gesetzten Terzvarianten steuern zwar zunachst etwas
E gegen, unterliegen aber eifals einem Abwartssog und
y i ! o — = miinden schlieBlich auf der Anfangshéhe der Sekuntike
Bi ‘ = 7P = 7P te (@" in T. 24} in einen durch rhythmische VergroRerung
und dyramische Forciamng (fp) emphatisch betonten
Seufzer. Hier kann die Melodik sogar so viel Kraft holen, dass sie die Bewegungrichtung umdrehen und die-obere B
grenzung des Oktavraums (e™) erreichen kann. Dieser Aufstieg ist aber alles andere als sicher und selbBtigewusst.
ungewohnlichen harmonischen Begleitumstande, speziell der 'stfaftel verminderte Septakkord in T. 26, geben
ihm etwas Gewaltsames und Hilfloses. Kopfiber wimit einer kawentionellen Schlussfloskel die Flucht in die
normale Kadenz angetretatie in dem pldtlichen ForteEinwurf des Orchesters gleich noch einmal bestéatigt wird. Das
Uberhastete des Vorganges verrat sich in der Verwendung denuinien und imitatorisch verdichteten
Zweiunddrei3igstelvariante des Seufzermotivs sowie in dgmAeetrie der (siebentaktigen) Periode, deren verkirzter
Nachsatz aufgrund der Heterogenitat des Materials und der Dynamikfirigiikt.
Die auf S. 31 angefiihrten Vergleichsbeispiele aus anderen Werken Mozarts belegen dass es sich bei dem Seufzermoti
um eine in verschiedenartigen Zusammenhangen verwendbare musikalische 'Vokabel' handelt und dass diese Vokabe
in der Vokalmusik enstanden ist, und zwar als Nachahmung eines 'gesprochenen’ Seufzers (stof3hafter Einsatz mit sofol
abflachender Tonhdhemnd 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 Figu
ist in den Beispielen aus der jeweiligen Textgrundlage.Situation ablesbar. Die ‘jagenden’ Zweiunddreil3igstel
Seufzer stehen fur die ungeduldige sehnsiichtige Erwartung Belmontes, der gerade erfahren hat, dass er nach lange
Suchen endlich seine Geliebte Konstanze in dem Serail des Bassa Selim wiederifiddandider nun diesem Eggi
nis entgegenfiebert. Die Sechzehntelseufzer Belmontes sind Zeichen seiner zértlichen Geéigrlagem seinem
"liebevollen Herzen". Die ruhigere Seufzerfigur des "Lacrimosa dies illa" ("Tranenreich wird jener Tag") vermittel
Verzagheit agesichts des Jingsten Gerichts, aber auclseiner Weicheit, in dem ruhigen Atmen der Harmonik und
in der Statik der Taktwiederholungerin geheimes kindliches Vertrauen in die Gnade Gottes.

pl
)
)
)
p)
R
L)
1%
L)
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Vergleicht man T. 37 ff. aus dem Violinkogrz mit der Belmont&rie ("klopft mein liebevolles Herz", S. 31), wird auf
verbliffende Weise deutlich, wie konkret und charakteristisch Mozarts Instrumentalmusik Ausdrucksgesten wiedergibt,
wie weit entfernt sie von einer vagen Stimmungsmusik ist. Dievi8dine spielt ausgreifende Sehnsuchtsgesten, im
Orchester hdrt man hinter den hastenden Seufzern das angstlighenkdes Herzens (Staccatofigur). Die Musik 'sagt’

zwar nichts Konkretes in dem Sinne, dass man es genau so guttenvdlosdriicken odelaraus eine 'Geschichte' im

Sinne der Programmusik machen kénnte, driickt aber eine innere Befindlichkeit so nuanciert aus, wie es vielleicht mit
Worten nicht mdglich ist. Dabei geht Mozart in der Spaeite und Variabilitat des Ausdrucks deutlich Gberaben

zitierten Charaktésierungen von Quantz hinaus.

- Wir diskutieren die angesprochene Frage nach der Bestimmtheit des Ausdrucksgehalts der Musik vor dem Hinte
grund der folgenden Texte:

Ferdinand Hand:

"Der oft ausgesprochenen Behauptung von derestilmmtheit der Gefiihle liegt ein Missverstandnis zum Grunde.

Die angenommene Unbestimmtheit existiert nur fur den Verstand, indem demselben nicht méglich ist, das Besondere
den Begriffen unterzuordnen, und die Merkmale als logische zu behandeln. Dadhetegint ihm, was in sich seine
eigenthiimliche Bestimmtheit tragt, als unbestimmt, und er erkennt ein Unausprechliches der Gefiihle. Und so steht
die Bestimmtheit des Gefihls in einem umgetesh Verhéltnisse zu der Begreiflichkeit... Dann aber ergibtasici,

daf dasjenige, was hierbei dem Verstande unbestimmbar bleibt, dennoch von der Musik aufgefaf3t und mit derjenigen
Bestimmtheit dargestellt wird, welche jedem &chten Tonstlick einen festen und entschiedenen Charakter zusprechen
lakt und jedes fremdage Gefiihl ausschliel3t, wahrend zum BewufBtseyn gebracht wird, was nicht unmittelbar in
Worte Ubertragen werden kann."

Asthetik der Tonkunst, Leipzig 1837, BdS. 89 f.

Felix Mendelssohn Bartholdy:

"Es wird so viel Uber Musik gesprochen, und so wengpge Ich glaube Giberhaupt, die Worte reichen nicht &in d

zu, und fande ich, daf3 sie hinreichten, so wiirde ich am Ende gar keine Musik mehr m&ébdreute beklagen

sich gewdhnlich, die Musik sei so vieldeutig; es sei so zweifelhaft, was sie siclzdateiken hatten, und die Wo

te verstande 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 milverstandlich im Vergleich zu einer reehten M
sik, die Einem die Seele erfillt 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 a
len Versuchen, diesee@anken auszusprechen, etwas Richtiges, aber auch in allen etwas Ungenugendes... Dies ist ...
die Schuld der Worte, die es eben nicht besser kénnen. Fragen Sie mich, was ich mir dabei {bei einigen der Lieder
ohne Worte} gedacht habe, so sage ich: geradd.ida 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 heif3t, was es dem Andern heif3t, weil nur das Lied dend&sselbe sagen, dasseltee G

fahl in ihm erwecken kann, wie im Andernein Gefiihl, 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, StutfyeBt 1288.
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2. Horen- Sehen Fuhlen

Musik ist nicht ein Reich fir sich, das fernab unserer sonstigen Erfahrideysk und Empfindungshorizonte liegt.

Wir héren Musik

- assoziativ, d. h. wir verbinden bildliche und gedatie Vorstellungen mit ity

- emotional, d. h. wir reagieren gefilhsmafig auf sie,

- motorischreflexiv, d. h. wir reagieren korperlich auf sie.

Immer sprechen wir analog (griech.: ‘éhnlich’, 'entsprechend’) von der Musik, d. h.: immer beziehen wir sierauf Aul3e
musikalisches, $lest da, wo wir scheinbar nur Sachbeschreibungen geben. Wir sprechen von ‘hohen' und 'tiefen' Ténen
(die es rein akustisch nicht gibt), von 'wellenférmiger’ Melodiebewegung, von ‘hellen’ und 'dunklen’ Klangen, 'vollen’
Akkorden usw. Der Grund liegt daridass die Musik von allen AuRerungsformen des Menschen die unanschaulichste,
abstrakteste, realitatsfernste ist, die Sprache sich aber, um einigermal3en eindeutig zu sein, auf gemeinsanee und konkr
te Vorstellungsinhalte beziehen muss. Auch bei der Kennasichdes Geflihlsgehaltsnach landlaufiger Meinung

die Domane der Musik kénnen wir analog reden, ob wir die Wirkung der Musik nun 'aggressiv', 'zartlich', 'traurig’
oder sonstwie nennen. Besonders viele solcher analogen AuRerungen beziehen sich kes, VAsuschauliches',
RaumlichZeitliches. Das liegt einfach daran, dass unser gesamtes Vorstellungsvermégen auf denndaieitan-
schauung beruht. Durch die Notation von Musik, die ja den musikalischen Ablauf in einem zweidimensionalen
Zeit/RaumRasterdarstellt, wird diese Tendenz noch verstarkt, und zwar Uber die genannten natiridienauch
kulturell bedingten Entsprechungen hinaus. Wenn man in der Anfangsphase des Musikunterrichts z. B. mit Kindern
kleine Musikdiktate macht, in denen sie aitlie Melodieverlaufe mit Linien nachzeichnen sollen, wird man in Einze
fallen immer wieder erleben kénnen, dass die Tonhéhenbewegung (aufwarts, abwarts) genau umgekehrtmnwvahrgeno
men wird. Was wir Uber das Héren von der Umwelt wahrnehmen, ist weniger alidtthatwas ist laut, dumpf usw.

Wir beziehen es direkt auf GeflihlsméaRiges odeszéissen es mit VisuelRaumlichem.

2.1 Beispiele fur die Analogcodierung in der Musik

- Wir suchen in dem folgenden Beispiel aus Haydns Schopfung (S. 48)ymimgdithst genauen Analogien (En
sprechungen) zwischen der Musik und einzelnen Begriffen oder Vorstellungen des Textes, z. B. (bei Nr. 2 auf S.

48):
Tonleiter aufwarts: '‘kommt hervor’, 'tritt auf'
Marschrhythmus und unisono: ‘kraftvoll', 'straff'
Dreiklang aufwarts, staccatihnlich: 'stolz' ('zackig"), 'erhobenen’ Hauptes
tiefer Triller, Kontrafagott: ‘Brillen’ (akustische Nachahmung)

Haydn benutzt zur Charakterisierung einige in der Tradition gefestigtiem ische "Vokabeln':

Der Siciliano geht auf eine Musizierpraxis

(sizilianische Volks- bzw. Hirtenmusikuz Siciliano %—¢E—J—L¢
rick: durch die Rferari (die auf der Ht

tenfléte blasenden Hirten), die zu \Wei

nachten in Rom einzogen und solcheiWe

sen spielten, wurde der Siciliano zuy+S Trabrhythmus %—LFJ—LJ—L
nonym fur 'Pastoralmusi (‘Hirtenmusik’,

Weihnachtsmusik). Den Sicilianorhythmus

im 6/8-Takt mit einfacher, volksliedager
Begleitung kennen wir z. B. aus dem Galopprhythmus 6 , . .
Weihnachtslied "Stille Nacht".

Auf akustischer Nachahmung lbeen der
Trab- und Galoprhythmus.

Der Marschrhythmuslriickt durch die Marschrhythmus % )
Punktierung etwas &tisch-Affektives aus: Y

‘straff', 'za&kig', 'kraftvoll'.

Thomas Herberich "Gleich 6ffnet sich der Erde Schol3"
http://de.youtube.com/watch?v=pS8AXz4dSs4
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http://de.youtube.com/watch?v=pS8AXz4dSs4

Joseph Haydn: Arie Nr. 21 aus der "Schpfung” (1798)
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2.1.2 Joseph Haydn: Rezitativ (Nr. 11) aus "Die Jahreszeiten"Modellanalyse
reduzierte Partitur
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Sopran/Alt/Tenor/Bafl

Chor

+ Baf}

+ Tenor

-

Solo
Sopran

Tonhohenverlanf

Gesangspart
(Oberstimme)

Tonhohenverlanf

Violine

Melodiebildung

Stimmenzahl
Gesangspart

— akkordisch

Gesang - skalisch

— chromatisch

Triolen 1/32

1/32
1/16
1/8
1/4

punktierte 1/4

Notenwerte
Violine/Baf3

1/2

Trompeten und Pauken
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Schlisselwort

"steigt herauf"

Konnotationen

'langsam’, 'kontinuiedih’

musikalische Figuren

Anabasis

chromatisch (in kleinstmdglichen Schritten)
durchgehende Achtelbewegung (Komplementarrhythmik)

legato

'wird groZer' zunehmende vertikale Dichte, wachsender Ambitus ab T. 4
"sie strahlt" ‘erste Strahlen' eingestreute Staccatottne
Tonwiederhéung und Portatégur (T. 2) als Vorstufe des Tremolo
] N N N
v Wie Rz;uch ver-f{ie - gret . das 1e;ch-;e Ge—w‘ﬁlk 32tEI'F|gUr (ab T. 2)
g | s Z et T = "verfliegendes Gewdlk",
©>s : £8 Stz £ vgl. Rez. Nr. 10:
zm;#':%a‘; ‘?f#F u‘ 4.‘ Y
‘immer heller' 16tetTremolo ... 32tellremolo ... 32tellriolen-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 'tribe' Chomatik weicht zunehmend der Diatonik, die
dissonanzgescharfte Harmonik mindet nach dem 'Durchbruch'in T. 6
in einfache Kadenzharmnik (A-D-A).
"Pracht" '‘Masse' Choreinsatz, schnelleres Sprechtempo
"flammend" 'Zenit erreicht' langgehaltener Spitzentei
'stechend’, 'gleiRend’ unisono
"Majestat" ‘gewaltig’ Klangmassierung,
‘riesig grof3' breiter Ambitus
grol3e Intervallspriinge (Oktave in T. 7)
‘koniglich’ musikalischeK 6 nigssymbol(nach der alten Zunftordnung):

Die Rolle der Musik:
Der Text lasst schon die Funktion bloRer Mitteilung ("Die Sonne geht auf!") hinter sich. Er versucht deoriyatg

durch dichterische Mittel Klangmalerei (sie... sie... sie...), Wiedetlmoen gleicher oder verwandter Begriffe,
Metaphernbildung (Pracht, Majestatjm Gemiit des Horers tief zu verankern, eine iiber das AuRere hinausgehende
Bedaitung zu verleihen. Der Chorsatz, zu dem unser Rezitativ den Vorspann bildet, bringt es aufkdteriHreih o

Sonne,

Hei | !

des

gruRen dankbar wir."

Li

'mit Pauken und Trompeten'

Fanfarenmelodik (Dreiklangssiodik)

punktierter, marschartiger Rhythmus

"Geschmetter": schnelle Tonrepetitionen mit daktylischem Rhythmus
(lang, kurz, kurz). Es kundigt sich schon in den Tonrepetitionen des

Choreinsatzes an.

D-Dur als 'Kdnigstonar 6

chts wund

Lebens

(Tonsil be

Aren =

Quel | e, nstedBild!lditch o

- Die Musik verstarkt und erweitert die im Text angelegten BeweguRgsum und Helligkeitsvorstellungedurch
abbildende Figuren (Anabis, Tremolo u.a.).
- Die Musik verstarkt und erweitert die gefluihlsméaRige Wirkung durch Affektfiguren (chromatisch aufsteigender

passus duriusculus, Konsonaiissonanzfiguren, crescendo).

d;

du

- Sie verstarkt die assoziativen Karationen (Metaphern) des Textes durch entsprechende in der musikalischen
Tradition gebildete 'Vo#beln'/Symbole (z. B. 'Kénigsmusik').

Gegenuber einer blof3en Rezitation des Textes erhoht sich durch die Vertonung

- aufgrund derSinnenféalligkeitmusikaliscler Zeichen (Analogcodierung) die suggestivekiving,
- aufgrund der Moglichkeit zu haufigéliederholungbzw. Sequenzierundglie Intensitat der Bstimmung,

- aufgrund deModifizierbarkeit musikalischer Zeichen (vgl. z. B. die verschiedenen Formen des Trémolos

der Nuancenreichtum,
- aufgrund derKombinierbarkeitvon Zeichen (vertikale Schichtung verschiedener Zeichen, Bildungnzusa
mengesetzter Zeichen, z. B. die Verbindung von Anabasisteigende Figuwr und passus duriusculusetwas

hater', chromatischeBang-) die Komplexitat der Darstellung.
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2.1.3 Joseph Haydn: Rezitativ (Nr. 12) aus "Die Schopfung" (1798)

Andreas Spering, 2003
http://de.youtube.com/watch?v=wlWL6vpJJeY

e I I I I ] ] I I I ] ]
Ly 1L 1 1 1 1 T T 1 1 1 T ]
\!)J 1 1 1 1 Il Il 1 1 1 Il 1
y Ve s .
gy V] o g g e e b 8 S5 Fg2s Bessg
P A NN o pr el | > Iu ‘ I 1 1 7 T =1 | el = ) T
/) o 3 = " ol =" J > PT & - I | T 1 1 T T T T | il
{fy 17X T e 3 T ik @ ) 11 1 s > PF o I i 1 T T =] T T T T 11 1 1 1 T 1
‘.JJ - l l { }U u } } | watll} | 1\ } '# e q r 2 T T T - } } T 1 - 1
PPV. 2 ! ! Ty M
. crese ob Fag ~ sEre |, ..
My e m— - - o o ] : P m—— e e s e e s e ™™
— i e e e e e e s e
S © R \ T
Baf Tr. Pk
15 Uriel
4 N I\ |
oyt T i 1 T ot T " - - T I S—_— o |
A\Ir 4 T T 1 r Y r L T T ] v ¥ r r 1 T T L | - 1
v r-r ror 4 Y —7r
In vollem Glanze stei — get jetzt die Sonne strahlend auf; T ein wonnevoller
Ly BEBEEESESEEES » » » 33 #JJ | |
7 i - - H e ———————————
(o ™| t It (3 yam £ = — —= - [ S—
S — = == v = ‘ I,-Jl_ﬁ -
f o ™
. - =
KT S o o ol o 1 ——  —— K > I B——a F N
R e e EECE ==
~ »*
20
04 Ao A . A | |
{{an - [ e [ —— i - 1 —— 1 [ ——— I — i S S—_—S— 1 [ ————
\.)J L L lr Ll .I I i I L ¥ ¥ \r Yl I 1 L & 1
Bréuti — gam, ein Rie—se stolz und froh, 70 rennen seine Bahn. . ) . Mit leisem
)y N L, - 8 3 | 23 Piu Adagio
P — e e e e = ———% — —ra
Ly 1 Fi I il i Fi 1T 1 [ ri | + [ 3 T [ .3
F I 1 17 T T T T
- r o r T h d T
. I AL S PR Licid I |
A X1 Nl 1] I | > -y I A | ) 3 1 1 1 I
e r— e i v T i TR - _— o pramt
Z by i el N LS ri ¥ T |l 3 ri LT T T + L3 & 1T o I*L# b1 €72
< 10 HJ T ‘V i | - T LI i O L] Il 10
29
04 | | | 1 | |
F =l T T T T N T -, - I T = | T T sy T T T T T ]
A4 [~ Il II T ¥ T T T T T T T I T I —— T Il T - [ T 1
o o ‘ T I -
Gang und sanf — tem Schim — mer  schleicht der Mond die stl - e Nacht hin — durch.
2 F— . . 1 I~ e o
= = e e = I L = 8
O o | ri 1 1 1 | | r 2 | el =i 1 T
i___;f-r H‘r -r [ [~——"1 1 1 [ ] r e - - L=
. P P ‘ !
LT Ff Z E 1 1 | el o T n [ o )
0 = 1 ! 1 1 1 T - > ¥ > ¥ T ¥ & | 1 1
+— ] i t t - ! t - e —— e
iy = - - o »
A el - = 3
£7 -+ [ - - 1 [ - LT [
{ty 1 3 1 [ I = [
A4 I
o E E E] Bl
B El=
| | = - - | f
'\:R Il b of - b ol Il 3 - 3
2t e = = o ) / a— = b —
N | -
44
04 [ [N | | | \
F =0 > > > | N 1Y Y Ll > T > 1Y N T 4 TL r T T T T T
s g | | ot ¥ | = B T I el | - | ek > > T T Q@ ) - I B 2 1 r 2 T T - A T ¥
{fty m T T [ T 1 r r i r T —* ] = | ot r > 17 [ 1 1T T 1 i r T | [
\‘}J I T I T 'V } T i IV ] IyJ - T I I I Ir T } T T H et
Got—tes__ ver — kiin—di—gen den vier—ten Tag mit himmlischem Ge-sang, sei— ne Macht aus—ru—fend al-so:
/llﬂ :l'% o . ) o 5? o h‘ - 3 3
(I i— = £ i = - « h[F = £
b - - - |
e == s = vgro- vgr - RN AR e
~

Haydn stellt die Eshaffung des Firmaments dar. Dasaussgehende 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 fur Zeichen urgkefi@n, und fir Tage und fur Jahre. Er machte die Sterne
gleichfalls."

Dieser Text ist als einfacher Bericht in der Form &aescitativo secco('trockenes Rezitativ') vertont, bei dem die
Begleitung (basso continuo) sich auf Stitzakkorekehrankt.
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Darauf folgt das vorliegende Stiick in Form einésecitativo accompagnat@begleitetes Rezitativ'), bei dem
die Beglétung selbstandiger und reicher ausgestattet ist.

Dieses mindet seinerseits in einen groRen Preisgesang fiir Chor und Soli (Nr. 13): " Elindhlen die Ehre Go
tes. Und seiner Hande Werk zeigt an das Firmament."

- Wir analysieren nach dem obigen Modell diese Parallelstelle aus der Schépfung.

- Wir versuchen das Stiick mit Hilfe der nadigienden Informationen genauer zu interpretieren.

- Inwiefern sind die Vorwiirfe der Zeitgenossen (s. u.) berechtigt? Lassen sich Gegenargumente finden? Hat das
Stiick wirklich keinen ‘einheithen Charakter'?

Die Natur bekommt bei Haydnnach der vorherrschenden (pantheistischen bzw. naturmystischen) Vogstidiufieit
- eine gottiche Weihe, wie sie damals auch in dem berihmten Gellertschen Gedicht "Die Ehre Gottes aus der Natur"
zum Ausdruck kam, wo es in der 2. und 3. Strophe heif3t:

"Wer tragt der Himmel unzahlbare Sterne?

Wer fiihrt die Sonn aus ihrem Zelt?

Sie kdmmt und leuchtet und lacht uns von ferne

und lauft den Weg gleich als ein Held.

Vernimm's und siehe die Wunder der Werke,

Die die Natur dir aufgestellt!

Verkundigt Weisheit und Ordnung und Stéarke

Dir nicht den Herrn, den Herrn der Welt?"
Die Emphasemit der die Entstehung des Lichts gefeiert wird, erklart sich aus dessen metaphorischer Bedeutung fir die
Aufklarung. Eine neue optimistische Weltund Menschensicht wendet sich ab von den disteren Jammertal
Vorstellungen des Barock undriraut daraufdie Erde mit Vernunft in ein irdisches, humanes Paradies verwandeln zu
konnen. Diese ldee ist der zentrale Inhalt von Haydns Schopfung. Das Werk ist damit vollkommener Ausdruck des
Zeitgeistes und verdankt dieser Tatsache seine ungeheukang/iauf die Zgégenossen. Es wird ein Paradies ohne
Sundenfall und eine Theologie ohne Kreuzestod beschworen. (Nicht umsonst wurden damals Auffihrungep-der Scho
fung in Kirchen verboten.) Dass Haydn selbst sein Werk als ein religidses verstanden wissen will, bedegefigig
sagen:

"Seit jeher wurde die Schopfung als das erhabenste, als das am meisten Ehrfurcht einfléRende Bild fir den Menschen

angesehen. Dieses groRBe Werk mit einer ihm angemessenen Musik zu begleiten, konnte sicher keine andere Folge

haben, als diedeeiligen Empfindungen in dem Herzen des Menschen zu erhéhen, und ihn in eine héchst ampfinds

me Lage fur die Gute und Allmacht des Schopfers hinzustimirignd diese Erregung heiliger Geflihle solltet-En

weihung der Kirche sein?"

Brief aus Eisenstadt vo@¥. 7. 1801 an Karl Ockl iRlan. Zit. nach: Victor Ravizza: Joseph Haydn. Die Schépfung, Miinchen1981,

S. 63.
Haydn benutzt als zentrale Figlien stile anticoalso  Georg Philipp Telemann: Der Schulmeister (Kantate)
den alten Kirchenstil, der im 17. und 18. Jahrhundert |

; . ! ) ce — ci—derunt, ce—ci—de —runtin pro - fun — dum
ben dem modmen Stil weiterexigerte und, wie der Name _ g

e T
sagt, vor allem in der Kirchenmusik seine Doméne ha|{ffyfs—9d—9 22 ® 8 g p# o= | = ¢ =
Als sogenannter 'reiner Satz' spielt er bis heute bei ¥ ¢ T T L i
Ausbildung der Musiker eine Rolle. Man erkenntihn mef , ce _¢i~ de - runt in  proffun ~ dum
schon &uRerlich an den relativ langen Notenwerten, |2} : s £ Z 7 z -
reinen Diatonik und der kontrapuristhen Fihrung der ™ . _ . _ . _ .. . p‘m - dum

Stimmen, die haufig einen cantus firmus (‘fester Gesar g, fielen in die Tiefe
d. h. eine 'ehrwirdige Melodie' eines alten Meisters oaer
gregorianischen Ursprungs umranken. Dabei wird der cantus firmus wie das Soggetto dieie blber Fuge
durchimitiert. In dem nebenstehenden Beispiel aus der komischen Kantate "Der Schulmeister" karikiert Telemann die
Kontrapunktiibungen, die die Kompositionsschiler damals inhholeg an den Palestrinastil absolvieren mussten.
Zugleich spieler in der skalisch fallendeneegungsfigur (Katabasis/Descensus) auf die Figurenlehre an.
An Haydns Oratorien entziindete sich eine heftige Diskussion Uber Nachahmmdggusdruckasthetik. Schiller
schrieb in einem Brief an Kérner (am 5. 1. 1801):
"Am Neujahrsabend wurde die 'Schépfung’ von Haydn aufgefiihrt, an der ich aber wenig Freude hatte, weil sie ein
charakterloses Mischmasch ist... Haydn ist ein geschickter Kinstler, dem es aber an Begeisterung fehlt... Das Ganze
ist kalt."
Argernis waren fur ih und seine Zeitgenossennd zwar spatestens seit Johann Jakob Engels Schrift "Ueber die mus
kalische Malerey" (Berlin 1780)die tonmalerischen Schilderungen. (Auch Beethoven schiitzt sich
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ja in seiner 6. Sifonie mit dem "Mehr Ausdruck der Empfinduats Malerei" vor solchen Anwiirfen.) In einer Zeit, in

der man die Tokunst als autonome, nach eigenen nattrlichen Gesetzen sich entwickelnden Zusammenhang verstand,
war es ein Argernis, wenn die Musik sich durch ein Programm oder eine Textvorlage freémaieeslieR. Dass
Haydn allerdings nicht nur malt, sondern die 're@itten’ Figuren als Elemente einer Empfindungssprache benutzt,
wird ganz deutlich an der "MonefStelle. Die Katabasis wird in T. 33 nicht (tonmalerisch folgerichtig) weitergefiihrt,
soncern durch eine kadeierende Bassfiihrung abgeldst, die Ruhe und Sicherheit suggeriert. Auch die Pausenfigur bei
"stille" ist nicht nur nalend, sondern wird im Kontext der anderen Figuren, vor allem auch im Zusammenhang mit dem
liedhaften Melisma und dem i€henstil', zu einer Wendung nach innen, zu einem Zeichen von Herzensfrieden und
Naturfrommgkeit (im Sinne eines ‘'andachtigen Schweigens’). Dass es Uberdies bei allefiexfentlang
Komponieren auch einheitsstifide Momente gibt, die dem Stiick Charakta Sinne der 'Einheit in der Mannigfaltig'
geben, lasst sich ebenfalls &gn.

2.1.4 Die Tremolofigur

Ein Beispiel fir den Zusammenhang von Horen, Sehen und Fihlen ist die Tremolofigur. Sie signalisiert gemeinhin
Spannung, Dramatik u. &.

Tremolo {tal.) hei3t "zittern". In dem Wort selbst schon sind Visuelles und Psychologisches verbunden. Der
upsrunglich visuelle Vorgang der unruhigen und schnellen tid Herbewegung wird zum Zeichen fir eine innere
Befindlichkeit. Eine solche Bedeutungsibagtmg nennt man Metapher.

In der Musik ist das Tremolo die schnelle Wiederholung eines oder mehrerer Téne:

0 b .
Wﬁjﬁjﬁjﬁ;ﬁ abgekﬁrzl:% Bei der Ausfiihrung dieser Figur wird die Hand schnell hind

J herbewegt, sie ‘zittert'. Akustisch hért man eine dichte Impulsfolge,

Q B die man-wieb e i der azi t-mieUnnulteeAngst uS\t i mme
(Do dte oo oo e % assoziiert.

Uil 95959 5% 6%4%3%6%5

Der erste Komponist, der ein solches Tremolo in der Vokalmusik einsetzte, war Monteverdi. Er benutzte s als Au
drucksmittel des stile concitato (‘erregter Stil'). Hier besteht alslb @imcZusammenhang mit dem Sprechen: in der
Wut und Erregung 'bebt' die Stimme.

/) "

I{_ {s - T T

oL E&:::::g%:::

Y Die Schmach reizt den Zorn zur Rache, zur Rache. Claudio Monteverdi:

/f S ——— e Il combattimento di Tancredi e Clorinda,

L 1624
on—ta ir—ri—ta losdegno al —la vendetta al —la ven tdet—ta
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Wer eine Fremdsprache lernt, erfahrt bald, dass man die Grundbedeutung von Vokabeln kennen rhusan cehi
abweichende spezielle oder Gbertragene Bedeuturayem dbleiten kann. Der genaue Wortsinn ergibt sich oft erst aus
dem Zusammenhang, dem Kontext. Ganz besonders gilt dies fur aquivoke (gleichlautmmitie), B. B. Bank- Ich

hebe auf der Bnk Geld ab. Ich nehme auf der Bank im Park Rlab2zas gibt es auch in der Musik. Die Tremoli des
folgenden Beispiels aus Haydns Schoépfung (Nr. 21, T. 89 f.) sind keine Angstfiguren. Sie stellen das 'Gliteern zahll
ser Sterne' dar. Die Ahnlichkeiddas'tertium comparationis' (das gemeinsame 'Dritte’ beim Vergleizhjschen de-

ser musikalischen Figur und dem 'Glitzern zahlloser Sterne' ist die 'Masse kleiner Partikel'. Ein partieller Busamme
hang mit der Grundbedeutung 'schnelle -Hind HerBewegung besteht hdchstens in dem 'Glitzern' (Licftmkel,
schwirrende Lichtpartikel). Wie genau auch sonstige Analogien zwischen Musik und Text gebildet werdetiichérdeu
das Schaubild auf der foilgenden Seite.
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*Glitzern’  (Kontextbedeutung)
*Zittern’ (Grundbedeutung)

I — als abbildende Figur
TREMOLO

I — als affektive Figur

Den ausgedehnten Himmelsraum  ziert ohne Zahl der hellen Sterne Gold
’hohe’ Lage "Menge’ von Ténen
=g =g =
[F:
“groBer’ - - -
g PP—
Ambitus - L - |
L L L.l I
o o o -
*weit entfernt’

‘anddchtiger Schauer’

Wir untersuchen die folgendeBeispiele hinsichtlich der besonderen Bedeutung der Tremolofiglemi wir
visuelle und affektive Analogien zwischen Text und Musik aufsplren. Wir beriicksichtigen dabei auchidie spez

elle musikalische Faktur der musilsahen Figuren (Lage, Tempo, Hamilou. a.).
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Johann Sebastian Bach:
Matthauspassion, Nr. 25, T. 1 f.

Joseph Haydn:
Die Jahreszeiten, Nr. 17, T. 13 f.

Joseph Haydn:
Die Schopfung, Nr. 21, T. 50 ff.

2.1.5 Igor Strawinsky: "Bei Petruschka" (aus dem Ballett "Petrusdka”, Paris 1911)

Wie sehr die Analogcodierung zum Wesen der Musiksprache gehdrt, zeigt sich nicht zuletzt darin, dass sie auch im 20.
Jahrhundert noch wirksam ist - sogar bei einem Komponisten wie Strawinsky, der nicht mide wurde, der Musik die

Fahigket abzusprechen

- Wir suchen die Handlungselemente der Choreographie (Nummer 1 bis 11 &ufi8n®ntsprechenden Figuren

etwas auszuken.

in der Musik bzw. dem Notentextizuordnen.

Figuren, die- entsprechend der barocken Figurenlehre (vgl. dierEntabelle auf S. 59)verwendet werden,

sind:

Fuga bzw. Tirata; Passus duriusculus; Seufzer; Circulatio; TremoloafEgridissonanzfiguren, vor allem der
Tritonus (=diabolus in musica), z. B. in der bitonalen Verbindung von C- und Fis-Dur (=deddizaneren Ze

rissenheit).

Lésung der Zuordnungaufgaken 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 //5¢: T. 13(2) //5d: T. 15 //6: T.

16 //7a: T. 17(4) //7b.T. 18(2) //18a: T. 19 //8b: T. 19(3) //9: T. 21 //10: T. 23(2) //11: T. 34.
T . beBgutét) Hiandlungselement 2 beginnt in T. 3 auf der 4. Achtel

Erlauterung:A 2
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Zur voraufgehenden Szene:

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

und Rutschbahnen steht in der Mitte das Puppentheater eines Gauklers. Der 6ffnet das Gehause mit den drei Rugo&hsiad e

mit Flétenspiel zum Leben: Petruschka (das russische Kasperle), digr@allad den Mohren. Sie beginnen zozen, zuerst an

ihren Haken auf der Biihne, dann zum allgemeinen Erstaunen auf dem Platz unter dem Publikum. Die Zauberkraft des alten Magiers
hat den Puppen menschliche Empfindungen eingepflanzt, Petruschka mehr bé&dde anderen. Er leidet unter seinem Dasein,

seiner Versklavung durch den grausamen Gaukler, seinem Ausgeschlossensein vom gewdhnlichen Leben, seinem lacherlichen Au
sehen. In der Liebe zu der Ballerina sucht er Trost zu finden, aber diese flichtnyareil ihr sein wunderliches Auftreten Sehr

cken enflé3t. Wenn sich der Vorhang zum 2. Bild ("Bei Petruschka") hebt, sieht man Petruschkas Zelle.

ImpetuosoJ =100 1

UL S . A5 S , ~ Eine Tur mit dem Bild
L des Teufels o6ffnet sich.
: Pdruschka kommt

- i =
] — — = P herein. Er lasst die
I 2= : $ : ¥ P Ame krdsen. ‘
SRR e P \—// _ rme kresen.
_—

f 2

[~
YA
AN/

9 Doppio valore @ = 50 Hinter ihm kommt der
( 5 = i ] - _ Gaukler. Er gibt P. einen
h--‘-'—ﬁ"-lul;. ¥ 1o G 5 :' § b . - Hod, T —8 Fuftritt, und der geht
4 v i " i i bauchlings zu Bden.
3

P. hebt &ngstlich den
Kopf, schaut rechts (a)
und links (b) hinter sich
und schlagt verzweifelt
die Hande im Nacken
zusammen (C).

4

Mit schmerzlichem
Gesichtsausduak richtet
er sich auf den Knieen
auf.

5

Er fasst sich ldgend 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 weéder zu

=tF 1 ___———o2" 1 Boden (b).
=5 7
f Auf dem Gesicht &-

gend, zuckt er zweimal
(a,b) mit den Beinen.

8

Er richtet sich abrupt auf
(a) und macht drehende
Handbewegnogen (b).

9

Er springt auf die FuRRe
und dreht sich nach
verschieénen Seiten.

10

Dann rennt er, aufgeregt
mit den FURen tppelnd
und mit den Armen
fuchtelnd, an der Wand

Vor dem Bild des Gau
lers bleibt er stehen und
sto3t wilde Verwid-
schungen aus.

Particell nach der Taschenpaurt (rev.Fassung 1947), Boosey & Hawkes, New York 1948
Die choreographischen Angaben beziehen sich auf die Auffuhrung durch "fif©para Ballet", (VHS "Paris Dances Diaid¢v", Teldec 9031
71485, 1991).

57



2.2 Die barocke Nachahmungsihetik

Der Gedanke, dass die Kunst die Natur nachahmt, beherrschte die ganze Barockzeit und wirkte bis ins 19. Jahrhunder
nach. (Allerdings deute man im 19. Jahrhundert diesen Gedanken um: Der Kunstler bildet nicht mehr dul3ere Dinge
oder innere Vorgége ab, sondern schafft nach dem innersten, organischen Prinzip der Natur.) Das Ganze geht auf die
Antike zuriick, namlich auf die Poetik des Aristete die sich mit dem Wesen der Tragddie, der damals hichsten
Kunstform, auseinandsetzt.

Aristoteles unterscheidet drei fundamentale Elemente der Tragddie:
- Katharsis ('Reinigung’),

- Einfiihlung und

- Mimesis ('Nachahmung’).

In der Mimesis ahmt der Sauspieler einen bestimmten Charakter so liberzeugend nach, dass er mit der Rolle, die er
spielt, eins wird. Die Folge: Der Zuschauer erliegt der Suggestion, wird zur Einfihlung, zur Identifikation mit dem
Schauspieler gezwungen. Im 'Miiden' der dargesliten Schicksale 'reinigt' der Zuschauer 'seine Seele' (Katharsis).

Da die Helden der Tragtdie grundlegende Werte verkorpern, akzeptiert der Zuschauer unbewusst auch die hinter del
Tragodie stehende (als absolut gedachte) Weltordnung.

Seit im Gefolge dehumanistischen Wiederaufnahme antiken Denkens die Oper entstand, galt das mimetische Prinzip
zunehmend auch fir die Musik. Im 17. Jahrhundert entwickelte sich die Musik zu einer rhetorischen Kunse{'Klangr
de"), zu einer Affektsprache. Durch Nachahmungeéefdund innerer Vorgange bildete sie 'Vokabeln' aus, die irkmusi
theoretischen Werken als feste "Figuren" katalogisiert und Uberliefert wurden. Eine solche Semantisierung (Bede
tungszuweisung an Zeichen) ist besonders suggestiv, weibaiers als digVortsprache das normalerweise tifire

"Zeichen" nach dem Prinzip der Analogie (Entsprechung), also sinnféallig und dadurch unmittelbar gefiihlswirksam
gewinnt. Die Ausgangsanalogie ist meist eine bildi&hmliche (aufwarts, abwarts, hoch, tief, schialhigsam) bzw.
akustische (laut, leise). Mit diesen sind aber immer assoziative und affektive Konnotationen verbunden. Die Anabasis
bedeutet als abbildende Figur 'Aufstieg’, metaphorisch (in Ubertragener Bedeutung) je nach Kontext z. B. 'Sehnsucht’,
affektiv evtl. 'Zuversicht'. Uberwiegend affektiv sind die im Bereich Diatonik/Chromatik und Konsonanz/Dissonanz
gebildeten Figuren. Diatonische und konsonante Figuren haben meist einen positiven, chromatische und dasonante
Abweichung von der Normeinennegativen Affekt.

Wie erklart 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, dethdem Gleic
klang zwighen Musik und Kosmos entspricht. Allen Wirklichkeitsbereichen gemeinsam sind namlich die Zalengese
ze, denen sie gehorchen (harmonikales Denken). Im Barock wurde diese Vorstellung einer Analogie zwischen Musik
und Seele zusatzlich physiologisch erklamd zwar mit dem Phanomen der Resonanz (Descartes). Die Wirkung der
Musik ist daher nicht subjektizufallig, sondern zwangslaufig. Wenn der Komponist den richtigen "Ton' trifft, tritt die
beabsichtigte Wirkung notwendigerweise ein. Um den richtigen Zionteffen, 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 Fignaréxifektsprache breht auf diesem

Prinzip der partiellen Ubereinstimmung. Der Komponist muss Gefiihle, die er erregen will, analog abbilden. Hier liegt
der Grund fur die seit Aristoteles gelaufige Verknupfung der Rhetorik mit der Mimesislehre.

- Wir bearbeiten den Text woDubos (S. 57 ff.) und klaren dabei folgende Fragen:
- Wie stellt sich Dubos die Entstehung der Musik vor?
- Was zeichnet die Musik vor der Wortaphe aus?
- Welche Arten des Horens (des Gebrauchs von Musik) werden genannt/bevorzugt?
- Welche Rangondung besteht zwischen den Kinsten?
- Worin sieht Dubos im Gegensatz zu spateren Vorstellungen von einer absoluten Mdaik Wesen der
Musik? Was entscheidet Glber den Wert eines Musikstiicks?

- Wir analysieren die Figurentabelle (S. 46). Welche Figsiad
- abbildendend, welche
- im engeren Sinne rhetorisch (aus dem Sprechduktus abgeleitet), welche
- affektiv, welche
- symbolisch (d. h. nicht unbedingt auf @&ogie beruhend, sondern durch Definition 'gesetzt’), welche
- zusammengesetzt? (MdrecFiguren sindigentlich Figurenkomplexe.)
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2.2.1 Text von JearBaptiste Dubos (1719):

"Von der Musik im engeren Sinne

... Ebenso wie der Maler die Ziige und Farben der Natur nachahmt, ahmt der Musiker die Téne, die Akzente, die Sewizer, die T
falle, kurz alle jene Klange nach, mit deren Hilfe die Natur selbst ihre Gefuihle und ihre Leidenschaften ausdriickt. Alléndjese Kl
haben eine wunderbare Kraft, unser Gemiit zu erregen, weil sie die von der Natsefetsig Zeichen der Leidenschaften sirah

der sie ihre Energie erhalten; wohingegen die artikulierten Worte nur willkiirliche Zeichen der Leidenschaften sindullseetik

Worte beziehen ihre Bedeutung und ihren Wert nur aus einer Festsetzung durch Menschen, die sie immer nur itiremésn bes

Lande in Umlauf haben bringen kdnnen.

Um die Nachahmung der nattrlichen Klange noch gefélliger und rihrender zu machen, hat die Musik sie auf jenen zimsammenha
genden Gesang reduziert, den man >Thema< [sujet] nennt. Diese Kunst hat noch zweMikétegefunden, den Gesang geféllig

zu machen und unser Gemut zu bewegen. Das eine ist die Harmonie, das anderdwhersRhyt

Die Akkorde, aus welchen die Harmonie besteht, haben einen grof3en Zauber fir das Ohr; und das Zusammenwirken der verschied
nen Stimmen einer musikalischen Komposition, die jene Akkorde bilden, tragt auRerdem zum Ausdruck jenes Schalls bei, den der
Musiker nachahmen will...

Nun verleiht aber erst der Takt und das Tempo einer @issiken Komposition die Seele. Indem die Wissbaft vom Rhythmus

zeigt, wie man den Takt passend wechselt, nimmt sie der Musik jene Einformigkeit des Tonfalls, die sie schnell langiveilig mac
kénnte. Zweitens gibt der Rhythmus der Nachahmung, die eine Komposition bezweckt, gréRere Wahrscheinlahldst

Rhythmus sie auch noch das Fortschreiten und das Tempo der Gerausche und natirlichen Kldnge nachahmen 1aRt, die sie schc
durch Melodie und Harmonie nachahmte. Auf diese Weise gibt der Rhythmus der Nachahmung eine weitere Wahrscheinlichkeit...
Die natirlichen Zeichen der Leidenschaften, die die Musik versammelt und kunstvoll dazu verwendet, die Energie der ¥uorte, die
vertont, zu steigern, missen sie also starker befahigen, uns zu rithren, eben weil diese natiirlichen Zeichen eine wiaftlerbare K
besitzen, unser Gemit zu bewegen. Sie beziehen sie von der Natur selbst. >Nihil est enim tam cognatum mentibus nostris, quan
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 besénftigt und schlaff; Cicero, De oratore Ill, 197),
sagt einer der urteilsfahigsten Beobachter der Reaktionen der Menschen. Und so wird aus dem Vergniigen des Ohres das Vergnige
desHerzens. Daher stammen unsere Chansons; und die Beobachtung, da? deren Worte eine ganz andere Energie haben, wenn m
sie gesungen als wenn man sie aufgesagt hort, gab wohl die Veranlassung, Stellertarstiithen in Musik zu setzen, und so

kam man alhahlich 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 e edifzer

und der Laute, die den in den Worten entimadh Gefiihlen voNatur aus eigen sind. Dieselbe Wahrheit kann sich in der Harmonie

und im Rhythmus der ganzen Kom@am finden.

Die Musik hat sich nicht damit begnigt, in ihren Geséngen die unartikulierte Sprache des Menschen und die natirlichadn-Laute
zuahmen, deresr sich unwillkiirlich bedient. Diese Kunst wollte auch alle Gerdusche nachahmen, die am féhigsten sind, uns zu
beeindrucken, wenn wir sie in der Natur hdren. Die Musik bedient sich nur der Instrumente, um diese Gerdusche, in cletsen es ni
Artikuliertesgibt, nacizuahmen; ...

Erstens, obwohl diese Musik rein instrumental ist, enthélt sie nichts desto weniger eine wirkliche Nachahmung der Nehg. Zwei

gibt es mehrere Gerdusche in der Natur, die eine groBe Wirkung auf uns machen, wenn man sie sersden $tdle in den 8z

nen eines Theaterstiicks horen laRt. .

Die Wahrheit der Nachahmung einer Symphonie (hiestrlimentalstiick) besteht in der Ahnlichkeit dieser Symphonie mit dem
Gerausch, das sie nachahmen will. Es gibt Wahrheit in einer Symphorkepgieniert ist, um einen Sturm nachzuahmen, wenn die
Melodie der Symphonie, ihre IFaonie und ihr Rhythmus ein Gerdusch horen lassen, das dem Brausen der Winde und dem Briillen
der Fluten, die gegemanderstolRen und sich gegen Felsen brechen, dhnelt...

Die zivilisierten Volker haben in ihrem religiésen Kult stets von der Instrumentalmusik Gebrauch gemacht. Alle Vélken-haben |
strumente gehabt, die fir den Krieg geeignet sind, und sie haben sich ihres unartikulierten Gesanges bedient, nichtatiein, u

die zu gehorchen hatten, die Befehle der Kommandanten zu bermitteln, sondern auch, um den Mut der Kdmpfer zu befeuern,
manchmal sogar, ihn zu d@ifan. Man hat diese Instrumente auf verschiedene Weise
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gespielt, je nach der Wirkung, die sie ausiibentso)lund versucht, ihren La&rm dem Zweck anzupassen, fir den man sie bestimmte...
Diese Musikstlicke, die uns so fuhlbar erschittern, wenn sie Teil einer Schauspielhandlung sind, wirden sogagesuGdtafien

finden, wollte man sie wie Sonaten odegetbennte Musikstiicke einer Person zu Gehér bringen, die sie nie in der Oper gehort hatte
und sich infolgedessen ein Urteil dariiber bilden mif3te, ohne ihr grotes Verdienst zu kennen, d. h. die Verbindung, ldétsie z

lung haben, in der sie gewisserraalkine Rolle spielen...

Ebenso wie die Dichtung und die Malerei ist die Musik eine Nachahmung. Die Musik kann nicht gut sein, wenn sie nichtrden Rege
jener beiden Kiinste in bezug auf die Wahl der Themen, der Wahrscheinlichkeit und mehreren andenerfidRgtnkt

Wie manche Menschen mehr von den Farben der Gemalde beriihrt werden als von dem Ausdruck der Leidenschaften, so sind auch i
der Musik manche nur fiir die Gefalligkeit des Gesanges oder den Reichtum der Harmonie empfindlich und geben m@nbt gentig
acht, ob dieser Gesang das Geradusch richtigt imitiert, das er nachahmen soll, oder ob er zu dem Sinn der Worte pafde-auf die
setzt ist. Sie fordern vom Musiker nicht, daf? er seine Melodie den Geflihlen anpal’t, die in denjenigen Worten emthdikeer $im

Musik setzt. Sie sind damit zufrieden, daR seine Gesange abwedhsicinganmutig oder sogar bizarr sind, und es reicht ihnen,
wenn sie beilaufig einige Worte des Dialogs auskkil. Die Zahl der Musiker, die sich nach diesem Geschmaclemichls ob die

Musik aul3erstande wére, etwas Besseres zu tun, ist nur allzu grof3...

Solche Musik, bei der es dem Komponisten nicht gelungen ist, seine Kunstfertigkeit zu dem Zwecke auszunutzen, uns zu riihren,
mochte ich am liebsten mit solchen Gemaldenetne Stufe stellen, die nur gut koloriert, und solchen Gedichten, die nur gui versif

ziert sind. Wie die Schoénheiten der Ausfiihrung in der Dichtung ebenso wie in der Malerei dazu dienen sollen, die Salgimheiten
Erfindung und die Genieblitze, die diaahgeahmte Natur malen, zur Wirkung zu bringen, ebenso sollen Reichtum und sbwech
lung der Akorde, Verzierungen und Originalitat der Melodie bei der Musik nur dazu dienen, die Nachahmung der Sprache der Natur
und der Leidenschaften zu bewirken und zu ckgiisern. Was man Wissenschaft der Komposition nennt, ist eine Zofe, die beim
Genie des Musikers angestellt sein soll,nsbbewie das Reimtalent beim Dichter. Alles ist verloren, wenn die Sklavin sich zur Herrin
des Hauses macht und wenn sie es einrichaefy die es ihr paf3t, als ob es ein bloR fur sie errichtetes Gebaude ware. Ja, ich glaube,
alle Dichter und alle Musiker wiirden sich meiner Meinung anschlieRen, wenn es nicht leichter ware, streng zu reimen, als eine
poetischen Stil durchzuhalten oder,nehvom Wahren abzuweichen, Melodien zu finden, die gleichzeitig natirlich unatignm

sind."

Réflexions critiques sur la Poésie et sur la Peinture, Paris Zif18ach: Carl Dahlhaus/Michael Zimmermann: Musik zur Sprache gebracht, Kassel
1984, S. 227
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2.3 Musikalische Formen als Rahmen flr die Textvertonung

Die Sprache ist die eine Wurzel der Musik, eine andere der Tanz. VomTanz her werden die spezifischen 'rein’ musikal
schen Ordnungsfaktoren bestimmt:

- der Zwang zu Widerholung bzw. Variantenbildung (im Makro- und Mikrobereich),

- die periodische Zeitgliederung,

- die Materialreduktion (motiviscthematische Durchbildung im zeitlichen Ablauf und in der vertikalen D
mension des musikalischen Satzes),

- die artifizielle Entfalung der musikalischen Mdéglichkeiten (Variation, Imitation, Kalar usw.).

In den groRen vokalen Gattungen, z. B. in der Oper, koexistieren die sprach- und musikbestimmten Formen. In den
rezitativischen, also sprachbestimmten Formen steht die Musikgiene Kontakt zum Text und zur Handlung. In den

Arien spricht sie sich selbstéandiger aus. Das kommt ufRerlich schon dadurch zur Geltung, dass der Text der Arie sehi
kurz ist und oft endlos wiederholt wird. Die Funktion der Musik in der Arie kann sich alsbrur darauf beschma

ken, an der erfolgreichen Présentation 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 relativigelbstéand
entfaltet wird. Viel starker 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 (8B - 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 weitergespiontiem Arien besondere Sitirat

onen und Charaktere in verdichteter Form und in teilweise virtuoser Manier ausmusiziert werden.

2.3.1 Georg Friedrich Handel: Rezitativ und Arie der Cleopatra aus der Oper "Julius Céasar" (1724)

Christine Schéfer, Sopran, Marc Minkowski; Les musciens du Louvre
http://de.youtube.com/watch?v=es8BiWZpbHQ

- Wir héren das Stiick, lesen den Text bzw. die Notenausziige mit und beschreiben ieiweriehung.

- Welche Funktio hat das dreitdnige Anfangsmotiv ("piangerd”) in der Gesangs- und in den Instrunmantalsti
men?

- Wie sind die Schl ¢(sselbegriffe des Mittelteils (ajas

Cleopatra, die Schwester des agyptischen Konigs Ptoleméalssiert mit ihnrem Bruder um die Macht. Mit Hilfe des
romischen Feldherrn Casar sucht sie die Koénigswirde zu erlangen. Dabei verliebt sie sich in ihn. Wahrend-eines Tre
fens mit Cleopatra wird Casar Uberfallen, muss fliehen und springt von einer Felsamhbteer, wo er nach

Cleopatras Meinung ertrinkt. (In Wirklichkeit rettet er sich schwimmend an Land.) In der anschliel3enden kriegerischen
Ausédnandersetzung mit Cleopatra bleibt Ptolemaus Sieger. Cleopatra wird verhaftet. In dieser Situation,ego sie all
verloren zu haben glaubt, singt sie das folgende Rezitativ mit anscid@f¥rie (5. Szene des 3. Akts):

E pur cosi in un giorno Und so, an einem einzigen Tage,
perdo fasti e grandezze? verliereich Ansehen und Wide?

Ahi, fato rio! O hartes Los!

Cesare, il mio bel nume, Céasar, mein herrlicher Abgott,

e forse estinto; ist vielleicht tot;

Cornelia e Sesto inermi son, Cornelia und Sextus sind ohne fiém,
non sannalarmi soccorso. sie kdnnen mir nicht helfen.

Oh Dio, O Gaott,

non resta alcuna speme al viver mio. mir bleibt keine Hoffnung mehr in meinem Lebe
Piangero la sorte mia, Ich beklage mein Los,

si crudele e tanto ria, ein so grausames undrtes,

finché vita in petto avro! solange ich Leben in mir habe!

Ma poi morta Aber dann als Tote werde ich
d'ogn' intorno Uberall

il tiranno den Tyrannen

e notte e giorno Tag und Nacht

fatta spettro agitero. als Gespenst jagen.
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http://de.youtube.com/watch?v=es8BiWZpbHQ

Héndel: Arie der Cleopatra, Notenauszige

Rezitativ
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Nach dem Mittelteil folgt die in der Ausfiihrung meist improvisatorischrzierte- Reprise des 1. Teils.



Joh. Phil. Krieger: Passacaglia (1704)
Aus der Partita "Lustige Fellusic”, Nr. Ill

0 o | £ | - Wir beschreiben an dem nebenstehenden Beispiel von
e e e e e Krieger die musikalischen Prinzipien der formalen und
v T i FrviT F]’ ! satztechnischen Organisation der Beaglia.
| |
75% £ = & e - Wir zeigen, wie Handel in seiner Arie dieses Ordraing
5 prinzip modifiziert.
N T .
S : e —— e —#——— - Wir deuten die Ubernahme des Passacagliagedankens:
g P ) r r p r' 'r' ﬁ Welche Bedeutung bekommt dieses (urspriinglich ampr
- } : . visatorische) Musiziermodell des Tanzbasses in diesem
e z = = Zusammehang?
\
9
0 L T

AusweglosKreisendes, Schicksalhaftes. (Zued@utung der
Passacaglia vgl. auch S. 77 und 80)

b e e | Die Passacagliamit ihrem periodischen Umspielen einer
: U i y ﬁ'j? ﬁf Bassformel steht fur etwas Statisches, (im riggat Sinne:)
r |
=

13 Ein Unisono kann in der Musik verschiederBedeutungen
#J J J%| | . haben, je nach den sonstigen Merkmalen der Figus- Au
S T - PR e i gangspunkt jeder Bedeutungszuweisung ist das Gruhkdmer
T T P mal des Unisono, das 'Zusammennehmen dem$n' bzw.

Z S P— ﬁ'ﬁt P recfproer, o0 E‘I'#‘T!’ das 'Fehlen der Harmonik'. Am Anfang von Handels Arie Nr.
——r ' S===- 21 aus pf eurn(ggki S.o48) Unterstreicht das Unisono
17 J JAJ l tr die 'gsammelte Kraft', das 'Straffe’ dieser Figur. In Takt 57
0. j > o o o J JALJ:E’EJ: der Arie von Handel charakterisiert es das Wort 'spettre* (G

%:’Eﬂr — e i spenst) und bedeutetvor allem im Zusenmenhang mit den
i i g ﬂ Y | ‘flatternd’ huschenden Sechzehntelnso viel wie ‘ohne
5= £ = 2 i £ Fleisch, scheenhaft.

2.3.2 Wolfgang Amadeus Mozart: Arie Nr. 13 aus: "Die Entfilhrung aus dem Serail" (1782)

Pedrillo, der Diener Belmontes, der zusammen mit Konstanze, der Geliebten seines Herrn, und deren Zofe Blonde im
Palsst des Bassa Selim als Sklave festgehalten wird, soll im Auftrag Belmontes, dessen Schiff im Hafen bereitsteht,
alles fir den Fluchtversuch um Mitternacht vorbereiten. Gerade hat er Blonde in den Plan eingeweiht. Nun wird es
ernst. Besondere Angst hat @r\seiner ersten Aufgabe: er soll den misstrauischen Haremswéachter Osminlgarsscha

Er plant, ihn mit Hilfe eines Rausches unschadlich zu machen. Das Problem ist nur: Osmin ist Moslem und darf gar
keinen Wein trinken. Aul3erdem ist er ungewohnlich schladf 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 seineaRunde m
chenden Osmin.

Siebenter Auftritt

Pedrillo (allein)- gesprochen

Ah, daf} es schovorbei ware! daf wir schon auf offener See wéren, unsre Madels im Arm und das verwiinschte
Land im Rucken hatten! Doch sei's gewagt, entweder jetzt ogtaals! Wer zagt, verliert!

Nr. 13- Arie -

Frisch zum Kampfe,

frisch zum Streite!

Nur ein feiger Topf 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 meagdnféber

die Musik 'redet'! Und was man da alles erfahrt! Wir kdnnen in Pedrillos Herz sehen, seine Gedanken lesenr-den Wide
spruch zwischen seinen markigen Worten und seinen geheimen Angsten erkennen. Die Musik enthalt Uberdies die
bestmdgliche Regieanweisufify das gestische Agieren auf der Bihne. Wie er den Degen ziickt, obeeen Waffe

heldisch vorwarts stiirmt, wo er innehalt, zusammenschreckt, Gberlegt, kopfiiber davonrennt, alles ist genauiestens mus
kalisch gezeichnet. Nicht alle diese Figuren des DEndens (Katabasis/Tirata), der abrupten oder schreckhaéten B
wegung (fuga), des Zitterns (Tremolo), vor Angst Stotterns, des Fuchtelns mit dem Degen sind wortlich zu verstehen,
so als mussten sie samtlich und genau in der Reihenfolge, in der sie iusi&radftreten, auf der Biihne verdoppelt
werden. Das ware allzu vordergrindig. Gestische Posen werden von Mozart auch als AusddicKsarakterisi-
rungsmittel benutzt, die innere Haltungen und Gedanken signalisieren. Der Degen als Requisit ist lzdsis garc

zichtbar und hier auch deshalb fehl am Platz, weil Pedrillo Osmin Uberlisten, nicht im Kesiggfem will. Die Degen

Figur versteht sich als Metapher fur Mut, und zwar genau so wie das Wort "Kampf" in der Textvorlage. Und wo
Pedrillo wirklich odemur in Gedankenayonrennt, das ist die Frage.

- Wir horen die Arie des Pedrillo und lesen den Text mit. Wie behandelt Mozart den Text des Librettos? Wie
verandert sich der Sinn des Textes durch die Musik? Wir beschreiben das Charakterbild Pedrillogadais M
seiner Musik entwirft.

- Wir untersuchen mit Hilfe der folgenden Notenausziige genauer die musikalischen Figuren und deren Funktion.
(Eine besondere Rolle spielt die Anabaisw. Katabasisfigur, die in verschiedenen Formen, auch als Tirata,
aufttt.)

- In welcher Weise spiegelt die musikalische Formanlage die Situation?

- Wir vergleichen verschiedene Inszenierungen der Oper, die uns auf Video zugéanglich sind: Welche Aufgabe hat
der Regisseur? Welche Probleme muss er l6sen? Mit welchem Konzepmhvteligsujeweilige Inszenierung-e
nerseits der Musik, andererseits den Erfordernissen des Theaters gerecht zu werden?

Handels Gestaltung der Arie (S. 61) ist, wie es dem Barock entspricht, eher typisierend. Die Affekte werden durch F
guren deutlich abgegnet und ohne groRRe Differenzierung in einem mehr einheitlichen Ablauf dargestellt.

Bei Mozart werden die Figuren starker nuanciert und durchmischt als in der Arie von Handel. Sie werden flexible Ze
chen innerer, beziehungsreicher Entwicklungen. Die alestdey Tonleiterfigur z. B. (‘Weglauffigur’) durchzieht in
wechselnder Gestalt das ganze Stick: Im Vorspiel ist sie als Gegenbewegung zur vorwartsstirmenden Oberstimme
Zeichen der 'Gespieltheit' des Mutes. In T. 12 ff. erscheint sie nach Art der Suspératglzaft fallender Tetrachord.

In T. 35 markiert sie endlich in 'umgedrehter’, nach oben gerichteter Fodan nach vielen Windungen erreichten
Durchbruch zum Spitzenton a", um dann ganz am Schluss (T. 100 f.) umso hastiger in die Tiefe zu sbizemen. M
komponiert keine typisierten Affekte, sondern individuelle menschlische Gefiihle. Die flexible Handhabung der Figuren
dient einer beredebendigen Ausdruckssprache, die Darstellungsl Empfindungsmomente verbindet.

Zum Problem des Regisseurs under Choreographie:

Beispiele:
1. Inszenierung von Michael Hampe, Schwetzingen 1990
2. Inszenierung von Harald Clemen, Drottingholm 1990 (VHS VVD 848 RM ARTS)

Die Arie halt den Handlungsfaden an, sie gestattet einen Blick in das Innere des Protaduarsterden Widerstreit

seiner Gefilhle. In alten Inszenierungen liel? man den Sanger irgendwie auf der Bihne sich bewegen, konzentrierte sict
aber eigentlich nur auf die Musik. Die oft unbeholfenen und weder einem genauen Konzept noch den musikalischen
Gesten folgenden Aktionen des Sangers wirken dabei vom Standpunkt des modernehhRatgies aus etwas lache

lich. Eine choreographische 'Eims einsUbersetzung' der musikalischen Gesten wéire albds bloRe Verdopplung

und Veraulerlichung des in der Mu&esagten aufdringlich und in sich als 'Handlung' nicht schlissig.

Beide genannten Inszenierungen suggerieren wahrend der 'toten' Zeit der Arie, dass die Handlung wie in @&inem The
terstuck weitergeht, und zwar indem sie Pedrillo die Vorbereitungsaimam Vorhaben tref
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Mozart: Arie des Pedrillo, Notenauszige
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fen lassen (Beimischung des Schlafmittels zum Wein). Dabei kommt es notgedrungen zu Divergenzen zwischen szen
scher Aktion und musikedcher Gestik, z. B. wenn der vorwartsstirmende,i$eid' musikalische Gestus des Anfangs

mit dem Holen der chen zusammentrifft). Es gibt aber auch Uberraschenden Synchronpunkte, z. B. wenn durch
Aufstehen und Niderknieen der Wechsel von (gespieltem) Mut und feiger Verzagtheit, durch angstlichssit&ur
Schauen das 'Zusammenzucken' (fgggur in T. 26 u. a.) verdeutlicht wird. Wo eingekte Kongruenz nicht méglich
erscheint, bemiihen sich beide Regisseure um plausible
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Umdeutungen: Ein Aquivalent fur die (fiktive) 'Weglauffigur' am Schluss (T.f)00Pedrillo lauft sozusagen vor dem
nachsten Anflug von Verzagtheit davefindet Hampe, indem er Pedrillo nach dem Einfilllen des Gifts die Véeinfl

sche schutteln lasstie (auRere) Entsprechung liegt in der hektischen Bewegu@igmen, indem er Beillo sich Mut
antrinken lasst: Das 'Davonlaufen vor der eigenen Angst' findet eine (innere) Entsprechung in dem '‘Betdubegn' der Fei
heit. Interessant ist auch, dass in der Drottingholmer Inszenierung der "feige Tropf' und das "Sollt ich ziftern?" z
nachstmit verachtlich wegwerfenden Gesten vorgetragen wird, und erst gegen Schluss, wo die Stelle "Nur ein feiger
Tropf verzagt" rein instrumental vaggagen wird- wo Pedrillo also sozusagen das Wort im Munde steckenbleibt
auch in der &uf3eren Darstellungriiescherung und Angst zum Ausdruck kommt.

Literaturhinweis: Hubert WiBkirchen: Frisch zum Kampfe. Gestik und dramaturgische Funktion der Musik in der Pedki(lr.
13) aus Mozarts AEntf ¢sghrunghf.-202 n: Musi k in der Schul e 4, 19

2.4 Seasus 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 veranderbar sowie vertikal und horizontal (sukzessiv) untereinander
vielféltig kombinierbar sind, sehr nuancenreich eingesetzt werden kénnen. Sprache spricht in langen Wortketten, deren
einzelne Worte unveranderbar sind und in der Regel nicht wiederholt werden. Musik gewinnt ihre Aussagekraft durch
"dasselbémmerandersSagen”,Sprache dadurch, dass immer neue Begriffe (fir reale oder fiktive Inhalte) gereiht
werden, allerdings und hier treffen sich beide Kommunikationssysteme wieder dass eine einheitliche, zusanmme
héngende 'Nachricht' entsteht. Wenn jemand nur addithemd daherredet, assoziativ von Gedanke zu Gedanke
springt, denken wir: Was meint er eigentlich? Wovon redet er? In der barocken Poetik pragte man zur Unterscheidung
die Begriffe scopus und sensus. Sensus ist der Einzelsinn (eines Wortes, eines SwgeSbsshnittes), scopus der
Gesartsinn, 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 vo
dergriindig alle fur sie analog abbildbarBilder' und Geflihlsinhalte eines Textes aufgreift, versttf3t sie gegenehr eig

nes Prinzip. In den rezitativischen, episazdhlenden Formen geht das bis zu einem gewissen Grade schon eher, wie
das Rezitativ aus Haydns Schopfung zeigt, in einer Arie indeinem Lied, Formen in denen die Musik als Musik sich
konstituiert, ist das ganz unmaoglich. Das heif3t andererseits aber nicht, dass die Musik nur einen allgemmeinen Sti
mungshintergrund als Folie fir den Text bieten soll. Dann wirde sie ja den Kerkgeddi® Sinnfigur des Textes,
verfehlen. Das Grundmaterial der Musik und seine spezifische Formung missen also einen konkreten Bezug zum Text
aufweisen, wenn die Musik die Aussage des Textes ins Musikalische transformieren will. In Handels GAe@patra
spiegelt die Formanlage das Schwanken zwischen Klage und ausbrechender Wut. Die zentralen musikalischen Figurer

sind dabei aus konkreten Schlisselbegriffen 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 kanerd-ilm sein Manko aber nicht vertuschen. Da er Wirklichkeit nur ausschnit
weise wiedergeben kanrein Film mit unveranderter Totaleinstellung ist (von Andy Warhol einmal abgesehen) nahezu
undenkbar, bedarf er zur Herstellung zusammenhangender, komplggschichten' 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 halt mehr auf Distanz als das Otumgdilgzeiten versuchte

man beide Probleme durch die Unterlegung von Musik zu beheben. Die Musik legt zumindest den Scheimdes Zusa
menhangs Uber die Schnittfolgen und suggeriert psychische Nahe. Auch beim Tonfilm blieb die Musik aus &hnlichen
Griunden eirfast unverzichtbares Mittel der Imaginatiensid Geflihlssteuerung. Beide Kiinste vereinigen dabei ihre
extreme Asthetik (EinheitsablauMontageprinzip) zu einem befriedigenden Ganzen. Die Fahigkeit der Mu
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sik zur gebiindelten Ubermittlung psychischat®haften wird auch in Serien und in der Werbung sehr inteesiv g

nutzt. Musik fungiert hier sozusagen als akustisches Markéfiedererkennungsund ldentifikationsymbol. Wie bei

Arien und Klavierledern hangt auch hier die Wirkung der Musik von ihrerzdéffgehen Charakteristik ab. Bei einer
Titelmusik muss die Musik sichanalog zum Strophenliedauf den scopus, die charakteristische Grundaussage b
schranken, bei Filnesuenzen sind deutlichere senfeziige mdglich, wobei allerdings in der Regel Be&ckung

notig ist (s. 0.). Die Musik nimmt zusammenhangstiftende (syntaktische) Funktion war, indem sie, wie im Strophenlied,
den richtigen Ton' trifft (Moo€Technik). Dabei ist es immer wieder erstaunlich, wie prazise die Komponisien gel
gertlich ihr Konzept reflektieren, wie genau sie die Musik strategisch auf eine klare Intention hin ausrichten und dabei
auch musikalisch uberzeugende Losungen finden. Darin stehen sie in guinstigen Fallen Komponisten von Klavierliedern
kaum nach. An bestimmten wichtigerefi#n kommt es dann aber &ynchronpunktenan denen eine spezifische

Text- oder Bildaussage zeitgleich mit ihrer musikalischen 'Abbildung' zusammentrifft und dadurch besonder&-Aufmer
samkeit erregt. Fast immer geschieht so etwas bei dem in der Werhufigg y@iwendeten Deusx-machinaTopos.

Das ist das alte 'GettusderMaschineKlischee' des Theaters: wenn die Verwicklungen unentwirrbar geworden sind,
tritt der Gotterbote mit der erlésenden Nachricht auf. In der Werbung lauft das meist so ab: Weedrédligende

Realitat (vor dem Kauf des Produkts) beschworen wird, ist die Musik z. B. dissonant, mit unangenehmen Gerauschen
durchsetzt usw.; sobald das Produkt in Erscheinung tritt, schlagt die Musik einen freundlichen, wellenartig flie3enden,
harmonisckn oder triumphalen Ton an. Eine extrem sensusorientierte Form des Filmmusik ist das sogenannte
underscoring (‘unterstreichen’), d. h. die genau parallele lllustrierung oder Unterstreichung filmischer Aktionen in der
Musik. Die bekannteste Variante dieséarfahrens ist das mickeymousing, bei dem vor allem Bewegungsabéiufe s
kundengnau 'verdoppelt', d. h. mit akustischen Pendants verbunden werden.

2.4.1.1 TV-Spot von Uniroyal (1992)

http://www.wisskircheronline.de/downloads/uniroyalspot.mpg

- Wir horen die Musik des Werbespots und tragen in den Notentext die verwendeten Instrumente, die Spielweise
(staccato, portato, legato, pizzicato) und den Bildton (reale Gerdusche in desteliemn Handlung) ein.

- Wir versuchen die einzelnen (numerierten) Bildschnitte und die Einblendung der Produktinformation Stellen in
der Musik begriindet zuzuordnen. Wo sind deutliche Synchronpunkte auszumachen, wo hat die Musik mehr eine
syntaktische Funtion?

- 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 Uniroyal-Spots
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.
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Transkription des Verfassers
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http://www.wisskirchen-online.de/downloads/uniroyalspot.mpg

SCHNITTE:

1 Es regnet. A# A schaukelt in einem aufgehangteniftdgalAutoreifen.

2 Affe B klettert von seinem Reifen (nicht UNIROYAL! nicht rutéest!) herab.

3 Affe A wie 1

4 B betrachtet nachdenklich einertine in seiner Hand.

5 Regen, Reifen

6 A winkt ab, als B ihm die Bana anbietet, damit er ihn auf seinerfBe lasst.

7 B schiebt einen Schubkarren voller Bananen heran.

8 A winkt wieder ab.

9 A - in gelbem Schutzhelmwinkt dem Kranfuhrer, der ein ganzes Netz voller Bananen ablasst.
10 A hélt sich die Hand vors Gesichtn nicht in Versuchung zu kamen.

Gesprochene Produktinformation: "Bei diesem Wetter erste Wahl: Winterreifen vory&rhiro

Lésung (Zuordnung der Bildschnitte zur Musik): T. 1,1;2: T. 1,2, unteres Syster8; T. 2,1;4: T. 2,2, unten5: 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. Erlauterung auf S. 54.

Eine genauere Analyse und Interpretation des Verf. zu diesem Werbespot findet man in: Helms / Schneider / Weber: Handbuch des
Musikunterrichts, Bd 2Kassel 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. Welame Zusa
menhange bestehen zwischen den verschiedenen Ebenen?s¥Visidh das Konzept des Komponistex b
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 Il 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 tbernimmt die Musik?

- Wie werden Orte, Personen(gruppen), dalf@eschehnisse dargestellt?

- Wo Uberwiegt die illustrierende (underscoring, Synchronpunkte), wo die syntaktische Funktion?

- Warum wére die Szene in der vorliegenden Lange ohne Musik nicht rezipierbar? Was wirde zunhindest fe
len? (Bei Vorhandensein der Vidk€assette "Atlas Video VHS 3790" wére es einen Versuch wert, das au
zuprobéren.)

- Wie genligt die Musik dem Prinzip der Einheit in der Mannigfaltigkeit?

Die Handlung des Films spielt im englisfinzdsischen Krieg. Der junge englische Kénig Heinrieh \d. besiegt in
der Schlacht von Agincourt die Franzosen (1415) und verbindet beide Lander durch die Heirat mit der franzésischen
Kdnigstochter.
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Modellanalyse der Titelmusik "Westlich von Santa Fe" http:/de.youtube.com/watch?v=wtbdfypVy38
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Becken: "Triumph’

MUSIKALISCHES KONZEPT

Riumliche Disposition:

ohne Pauken N
N S — ———
— N

\

Diastematik der Melodie: unterer (a—d’) + mittlerer Raum mittlerer Raum (e’-a’) oberer Raum (a”-d™’)
(d-a)
Ansprung vom tiefsten Ton z7um d’, Stok—  Kreisen auf engem Raum Durchbruch zum
grofiraumiges Umfahren des kung Spitzenton
Grundtons
Signalquart, Fanfarenmelodik zunehmend skalisch in den Spitzentonen

skalisch

Rhythmik: punktierte Marschrhyhtmik Ubergang zu flieBenden Achteln  flieBende Achtel
harte Synkope (scotch snap, ein scotch snap zum letzten Mal keine Synkope mehr
Merkmal amerikanischer Musik)

Satz: unisono 2stimmig 3stimmig Sstimmig

Ambitus (ohne Pauken): a—-a a—-a d-da”

Harmonik: D A D A D A D (G) A D

BILDEBENE

1. Einstellung: 2. Einstellung

Held frontal, vom Giirtel an abwirts, aus der Hiifte Hochwirbeln Held vom Giirtel an aufwirts

im Vorwirts-Schreiten sein Magazin leerschiefiend des Gewehrs das Gewehr nachladend 'himmelnder' Blick

HANDLUNGSMUSTER DER SERIE

Fin schreiendes Unrecht geschieht — vergeblicher Versuch des Helden, den Konflikt mit legalen Mitteln zu  Der Rechtszustand ist wie-
16sen — Anwendung von Gewalt — derhergestellt.

7C


http://de.youtube.com/watch?v=wtbdfypVy38

mcourt

Die Schlacht von Agi

Filmmusik von William Walton aus dem Film "Henry V" (1944)
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Beginn der Schlacht durch die franzdsischen Krieger

ein dunkler Weiher, Pferdehufe, Schatten von Pferden;

e
I
T
oL T
| HEE I
il
b e
- i
] T
»
Ik,
I
IBEL,
e
B,
I
Il
1
b I
e
IBEL,
I
Ik,
I
i i
/ |t
I g1
5 [T]T%
gl
2|
BT
&.> 20
A \l,u..w Wiy y
—L& < MMaig
s 11
N My
s ™
Sl M
»W< e
g Wig 1y
= e ]
N mwﬂ.v
A \I\_H> Y
g < Wiy
e & il
L Miyry
St ,m.m,v
=2 hw,< B
ERLG s Mioro
3 |H b b
TS T e
HisH K HaH
xgp TR N

Angriff der Franzosen

King Henry auf seinem Pferd
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http://de.youtube.com/watch?v=3[XFnQUU7y@b 7:27)
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