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Im WS 2005 biete ich fuir den Studiengang Lehramt Musik folgende Veranstaltungen an:

1. Musik und Sprache

Aufbaukurs Musikpadagogik I (nach alter Priifungsordnung C3)

Einblick in die Gestaltung von Lernprozessen: Exemplarische Auseinandersetzung mit konzeptionellen und unterrichts-
praktischen Aspekten

Inhalte

Unterschiede und Gemeinsamkeiten von Sprache und Musik (denotative und konnotative Bedeutungen u.a.)

Formen der Verbindung von Sprache und Musik (Melodram, Rezitativ, Arie, Lied, Musikdrama u.a.)
Bedeutungsgenerierung in der Musik (Analogkodierung, Figurenlehre, Leitmotivtechnik, Intonation)

Ort: Raum 13

Zeit: Montag, 11.00 - 12.30 Uhr
Beginn: Montag, 10. Oktober
Leistung fiir Scheinerwerb: Klausur
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Konnotative und denotative Bedeutung

,,Die Gallier*

Was bedeutet dieser Text fiir den Leser? Wovon hangen Bedeutungsvarianten bei verschiedenen Lesern ab?
Was bedeutet der Text in folgendem Bild (Asterixheft Band XIX, Der Seher)?

? Wie kann man unterschiedliche Bedeutungen eines ,, Textes*
- B
~ Die Gallier!!! ~©

beim Sprechen erzeugen?
sl Was ist die Bedeutung des Textes "Ja-zur-Not-geht-es-auch-
Samstag". Je nach Sprechweise: Ja, zur Not. Geht es auch Sams-
tag? — Ja, zur Not geht es auch Samstag.

Als die Menschen anfingen, sich akustisch zu auRern, haben sie
sicher noch nicht zwischen Musik und Sprache unterschieden,
nicht in Begriffen und Satzen gesprochen, nicht Melodien ge-
sungen. (Wir kennen heute noch solche unbegrifflichen AuRe-
rungen, z. B. "oh!", "ah!", "ssst!", "auweial" usw.) Erst in einer
langen Entwicklung haben sich Sprache und Musik als eigens-
tandige Kommunikationssysteme herausgebildet: die Sprache als ein Instrument fiir exakte Mitteilungen, die Musik als ein Medium,
das mehr die gefilhlsmaRigen, die kérperbetonten und die spielerischen Komponenten akustischer AuRerungen kultiviert.
Noch bei den Griechen gab es kein Wort fiir 'Musik': Ihr Begriff 'musike’ meinte eine Verbindung von Vers, Gesang, instrumentaler
Begleitung und Tanz. Ihre Dramen wurden nicht gesprochen wie ein modernes Theaterstiick, aber auch nicht gesungen wie eine
Oper. Die akustischen Aktionen der Schauspieler bewegten sich in einem fiir uns nicht mehr rekonstruierbaren Zwischenbereich
zwischen Sprechen und Singen.
Selbst heute, wo die Sprache in erster Linie als denotatives (‘bezeichnendes’) Zeichensystem fungiert, dessen Zeichen mit relativ
eindeutigen Vorstellungen gekoppelt sind - und das sich deshalb besonders zum Austausch exakter Mitteilungen eignet -, hat die
gesprochene Sprache - wie die Musik - noch einen Klangleib (Prosodie = 'Bei-Gesang'). Er ist durch die 4 Grundparameter (Tonhdohe,
Tondauer, Tonstéarke, Klangfarbe) sowie durch syntaktische Gliederungselemente (‘'Satz', 'Periode’ u.d.) gekennzeichnet. Er Ubertrégt
speziell konnotative ('mitbezeichnete’) Inhalte, z. B. die Erregung des Sprechers, seine Resignation, seine Entriistung u. &. Gerade
diese 'musikalischen' Sprachelemente sind fiir die Wirkung des Gesprochenen von grofRer, wenn nicht sogar entscheidender Bedeu-
tung. Der gleiche "Text' nimmt so ganz unterschiedliche '‘Bedeutungen’ an: Das "Komm mal her!" des Lehrers ist fiir den Schiiler
freundliche Einladung oder Drohung; die Unterscheidung erfolgt aufgrund der 'Sprachmelodie’ und anderer nonverbaler 'Zeichen', z.
B. der Kdrpersprache.
Die 'musikalischen’ Sprachelemente sind nicht nur im affektiven Bereich wirksam, sie dienen auch - durch die Betonung zentraler
Begriffe, durch sinnvolle Zasuren, durch die Herstellung von Fernbeziehungen u. &. - der besseren Verstandlichkeit. Wer es nicht
glaubt, hére einmal in Thomas Manns "Joseph und seine Briider" - gelesen von Gert Westphal - hinein: die Kunstfertigkeit der ver-
schachtelten Sétze - fir das Auge eine hohe Barriere - wirkt durch die plastische 'Satzmelodie' unerwartet natirlich, Giberschaubar
und gewinnend.

Thomas Mann:

... - Joseph fir sein Teil erblickte in einer siidbabylonischen Stadt namens Uru, die er in seiner Mundart >Ur Kasch-

dim<, >Ur der Chald&er< zu nennen pflegte, den Anfang aller, das heif3t: seiner persénlichen Dinge.

Von dort ndmlich war vor langeren Zeiten - Joseph war sich nicht immer ganz im klaren dariiber, wie weit es zu-
riicklag - ein sinnender und innerlich beunruhigter Mann nebst seinem Weibe, die er aus Zartlichkeit wohl gern seine
>Schwester< nannte, und anderen 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 Angemes-
senste empfunden hatte.

In: Joseph und seine Brider, Berlin 1966, Band 1, S. 11,
Kein Wunder also, daB auch das Spracherkennungssystem eines Computers ein Prosodiemodul enthalt.

Sprache Musik
"So pocht das Schicksal an die Pfor-
te."
DENOTATION
konkrete, begrifflich saubere Bedeu- klangsinnliches Erlebnis
tung der Worte und des ganzen Satzes Korperreflexe
KONNOTATION Prosodie ("Beigesang") / KONNOTATION
Emotionen: Angst ... <« Parameter — Emotionen: Aggressivitét ...
(Hohe, Lange, Stérke, Farbe)
Assoziationen: Erinnerung an eine beeinflussen Assoziationen: Klopfen, hamisches
mit diesem Satz verbundene Situation KONNOTATION Lachen (hahahahaa!), Erinnerung an
oder Person...) ebenso wie Mimik/Gestik Situationen, in denen das Motiv gehort
wurde
digitale Kodierung (willkirliches Laut- / Tonmalerei
Zeichen > Bedeutung)
analoge Codierung: "pocht" (Onoma- analoge Codierung: (akustische Na-
topoeie = Lautmalerei) chahmung des Klopfrhythmus)
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Melodram

Arnold Schénberg: "'Der Mondfleck™ (aus *'Pierrot lunaire™, op. 21, 1912)
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S50 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 "Mondfleck™ nach dem
notierten Rhythmus zu sprechen und nach dem notierten Tonhéhenver- Der Mondfleck
lauf (mit Unterstiitzung eines Instruments) zu singen.
— Wir erlautern Schénbergs Anweisungen und versuchen sie anna- Einen weilen Fleck des hellen Mondes
herungsweise zu realisieren. Welche Probleme ergeben sich? Auf dem Ruicken seines schwarzen Rockes,
- Wir vergleichen verschiedene Einspielungen des "Mondflecks", So spaziert Pierrot im lauen Abend,
beschreiben die Unterschiede und diskutieren die jeweiligen Aufzusuchen Gliick und Abenteuer.

Interpretationskonzepte.

- Wir nehmen mit Hilfe eines Aufzeichnungsgeréts auffallende
Beispiele von ,Sprechern’ (Reden, Interviews, Reportagen u. &.)
- z. B. im Fernsehen — auf und analysieren sie hinsichtlich der
Satzmelodie. (Vgl. auch den unten abgedruckten Leserbrief aus

Pl6tzlich stort ihn was an seinem Anzug,
Er besieht sich rings und findet richtig -
Einen weillen Fleck des hellen Mondes

der FAZ). Auf dem Ricken seines schwarzen Rockes.
Arnold Schénberg: Warte! denkt er: das ist so ein Gipsfleck!
"Die in der Sprechstimme durch Noten angegebene Melodie ist Wischt und wischt, doch - bringt ihn nicht herunter!
(bis auf einzelne besonders bezeichnete Ausnahmen) nicht Und so geht er giftgeschwollen weiter,
zum Singen bestimmt. Der Ausflhrende hat die Aufgabe, sie Reibt und reibt bis an den friihen Morgen -
unter guter Berlcksichtigung der vorgezeichneten Tonhohen in Einen weiRen Fleck des hellen Mondes.
eineSprechmelodie umzuwandeln. Das geschieht, indem

er
1. den Rhythmus haarscharf so einhélt, als ob er sdnge, d. h. mit nicht mehr Freiheit, als er sich bei einer Gesangsmelodie
gestatten drfte;

I1. sich des Unterschiedes zwischen Gesangston und Sprechton genau bewuf3t wird; der Gesangston hélt die Ton-
hohe unabénderlich fest, der Sprechton gibt sie zwar an, verlait sie aber durch Fallen oder Steigen sofort wieder. Der Aus-
fuhrende muf sich aber sehr huten,in eine >singende< Sprechweise zu verfallen. Das ist absolut nicht gemeint. Es wird zwar
keineswegs ein realistisch-natirliches Sprechen angestrebt. Im Gegenteil, der Unterschied zwischen gewshnlichem und
einem Sprechen, das in einer musikalischen Form mitwirkt, soll deutlich werden. Aber es darf auch nie an Gesang erinnern."”
Vorwort zum Pierrot lunaire

Avristoxenes (um 370 v. Chr.):

»Wenn wir sprechen, bewegt sich die Stimme so, daf3 sie nirgends stehen zu bleiben scheint. Bei der anderen Art aber, die wir die
abgestufte nennen, ist es umgekehtz; denn sie scheint stehen zu bleiben, und man nennt ein solches Verfahren nicht mehr Sprechen,
sondern Singen. MGG 9 (1961), Spalte 33a

Wenn man den Text des Notenbeispiels aus dem "Mondfleck" exakt gemdR dem fixierten Rhythmus und den fixierten Tonhéhen
realisiert, singt man ihn. Wenn man entsprechend der Alltagssprache Rhythmus und Tonhdhenverlauf stark nivelliert, wird der Be-
reich der Musik verlassen. Am geringsten ist der Unterschied zwischen Singen und Sprechen im Rhythmischen. Man kann den Satz
exakt im notierten Rhythmus sprechen, ohne dal? er seinen Sprechcharakter ganz verliert. Er wirkt dann lediglich im Sinne der Bih-
nensprache zugespitzt. VVollzient man gleichzeitig den Tonhohenverlauf glissandierend - ohne genaue Tonhdhen - nach, verstérkt sich
dieser Effekt. Eine solch 'singende’ Sprechweise wirkt heute leicht komisch, auf alten Schallplatten aus der ersten Halfte des 20.
Jahrhunderts kann man sie aber bei Schauspielern — man vergleiche Verhaerens Gedicht ,,Novemberwind®, gelesen von Alexander
Moissi (1879-1935) - noch héren. (Damals spielten auch die Geiger noch mehr Portamento - das ist ein glissandoartiges Ziehen der
Tone - von den Séngern ganz zu schweigen.) Schénbergs Stiick gehdrt in dieses Umfeld. Es ist es fur die Leipziger Diseuse (Vor-
tragskiinstlerin) Albertine Zehme geschrieben, deren Doméne die damals beliebten Melodramen - zur Musik gesprochene Texte -
waren. Schdnberg mdéchte allerdings im Unterschied zur gdngigen Praxis in seinem Pierrot lunaire die Sprechstimme naher an die
Musik heranfiihren, um eine bessere Integration mit dem Instrumentalpart zu erreichen.

Das Gedicht "Mondfleck" stammt aus dem Gedichtzyklus Pierrot lunaire (1884) des Belgiers Albert Giraud. Er wurde 1892 von Otto
Erich von Hartleben ins Deutsche Uibersetzt. Diese Ubersetzung erschien 1811 in einer Neuauflage in Munchen und erregte die Auf-
merksam Albertine Zehmes, 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 mondsuchtigen,
hysterischen Clowns das Gegenbild des Normalen ins Zentrum. Die Gesetze der Phantasie, die Ungebundenheit bzw. Selbstgesetz-
lichkeit des expressionistischen Kiinstlers und die kinstliche Konstruktion stehen gegen das naturalistische und rationalistische Den-
ken der Zeit. Nachtig-traumhafte Innenwelt wird gegen niichterne AuRenwelt ausgespielt. Schénberg war von diesen sentimental-
ironischen Gedichten fasziniert und fiihlte sich von ihnen zu einer neuen gestischen Ausdruckskunst - er spricht davon, daf die Klan-
ge hier "ein geradezu tierisch unmmittelbarer Ausdruck sinnlicher und seelischer Bewegung" werden -, aber auch zu hochartifiziellen
konstruktiven Ideen inspiriert:

Die charakteristischen Figuren des ungewdhnlichen Instrumentalparts veranschaulichen
- durch die Repetitionen der Streicher die unabléassigen Wischbewegungen,
- durch die kanonische Fihrung der Stimmen (Piccolofléte/Klarinette/Klavier - letzteres rhythmisch aug-
mentiert - sowie Violine/Violoncello) das Zwanghafte der Situation und
- durch das skurril-undurchsichtige Gesamtbild den exzentrischen Charakter des Pierrot.
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Dem Gipsfleck als Spiegelung des Mondlichts entspricht die vertikale Achsenspiegelung der Gesamtform (Streicher- und Bl&ser-
stimmen), die von der Mitte an (T. 10,3) riickwérts in den Anfang zurtcklauft - Mitte und Ende miinden ja auch im Text jeweils in
die Anfangszeile.

PicJiE
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Rezitativ

Johann Sebastian Bach: Rezitativ - Nr. 67 - aus der Matth&uspassion (1727/29)

—

—
—

1l

Wir lesen den Text von Bachs Rezitativ nach den beiden unten abgedruckten Schilervorschldgen (Zeilen A und B). Wir
charakterisieren die beiden Losungen hinsichtlich der Tonhéhenkurve, Akzentgebung (>) und Pausenplazierung. Wir versu-
chen eigene Realisationen und zeichnen sie in den Zeilen C und D auf.

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

Wir horen verschiedene Einspielungen des Stiickes und bewerten Sie auf dem Hintergrund des folgenden Textes, der zeit-
gleich mit 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 declamirend; da man denn folglich mehr befliessen ist die Affectus zu exprimi-
ren, als nach dem vorgeschriebenen Tacte zu singen. Diesem ungeachtet, schreibet man dennoch diese Gesang=Art
im richtigen Tacte hin; gleichwie man aber Freyheit hat, die Noten der Geltung nach zu verandern, und selbige lan-
ger und kirtzer zu machen; also ist néthig, daf die recitirende Stimme Uber den G.B. geschrieben werde, daB der Ac-
compagnateur dem Recitenten nachgeben kénne."

Musikalisches Lexikon, Leipzig 1732, S. 515

Wir ergénzen den Raster (F) und interpretieren das Ergebnis hinsichtlich der Beziehungen zwischen Musik und Text.
Wir vergleichen den Schénberg- und den Walther-Text. Was haben Sprechmelodie und Rezitativ gemeinsam, was unter-
scheidet sie?

Wir vergleichen Bachs Rezitativ mit den Parallelstellen aus den Matthduspassionen von Georg Philipp Telemann (1730),
Orlando die Lasso (1575) und Heinrich Schiitz (um 1666) sowie der Johannespassion von Arvo Pért (1982).
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Und da sie an die Stitte kamen mit Namen Golgatha,  das ist verdeutschet Schadelstitt, gaben sie ihm Essig zu trinken mit Gallen vermischet; und da er's schmeckete, ~ wollte er's nicht trinken.
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Und da sie an die Stitte kamen mit Namen Golgatha, das ist verdeutschet Schidelstatt, gaben sie thm 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 Schidelstitt, 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 Mamen Golgatha, das ist verdeutschet Schadelstitt, gaben sie ihm Essig zu trinken mit Gallen vermischet; und da er's schmeckete,  wollte er's nicht trinken.
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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.
F
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ha .

H6 = Hghenakzent; Da = Dauernakzent; me = metrischer Akzent; ha= harmonischer AKzent; |= Lisur, Einschnitt; > =Akzent
dto. Telemann: Matthduspassion
Orlando di Lasso: Matthauspassion (1575):
b%
g Etveneruntin locum qui dicitur Golgotha, quod est Calva-ri-ae locus.
0

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

N

Heinrich Schitz: Matth&uspassion (um 1666):

'8J 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 (ibergab er (Pilatus) ihn (Jesus) ihnen, damit er gekreuzigt

wiirde.

Susceperunt autem Jesum et eduxerunt. Sie aber nahmen Jesus und fiihrten ihn hinaus.

Et baiulans sibi crucem exivit in eum, qui dicitur Calvariae ~ Und er nahm das Kreuz auf sich und ging hinaus zu dem Ort,
locum, Hebraice autem Golgatha, der Schédelstatte heift, hebraisch Golgatha.

ubi crucifixerunt eum, et cum eo alios duos hinc et hinc, Dort kreuzigten sie ihn und mit ihm zwei andere zu beiden
medium autem Jesum. Seiten, in der Mitte aber Jesus.

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

Bachs Rezitativ ist wirkungsvolle Rede, musikalische 'Predigt' mit deklamatorischen Mitteln, wie sie im dramatischen Opernstil
entwickelt wurden. Bach 1aRt den Evangelisten die Schrift nicht mehr im unpersonlich-rituell psalmodierenden Lektionston, sondern
mit plastischer Satzmelodie vortragen. Er will den Hérer nicht in eine abgehobene meditative Stimmung versetzen, sondern ihn in
seiner sinnlichen und assoziativen Erlebnisfahigkeit packen, ihn mit eindringlichen rhetorischen Mitteln in die dramatische Handlung
hineinversetzen, ihn das Geschehen unmittelbar miterleben lassen, ihn erschuttern. Darin ist Bachs Musik vergleichbar der drastisch-
suggestiven Bildersprache der Barockkirchen. Wie Schénbergs Sprechmelodie ist Bachs Rezitativ von groRen Intervallen und einem
weiten Ambitus geprégt - bei Schénberg Zeichen expressionistischen Ausdrucksstrebens, bei Bach (&hnlich) Mittel, die "Affectus zu
exprimiren”, d. h. die ‘Gemitszustande' herauszustellen und auf den Zuhérer zu tibertragen. Bei Orlando di Lasso wurden die Evan-
gelistenrolle und die Jesuspartien noch vom Priester im gregorianischen Psalmodie- (Lektions-)Ton (‘Leseton’) vorgetragen, dessen
Tonrepetitionen am Anfang, in der Mitte und am Schluf’ der einzelnen Glieder mit bestimmten melodischen Floskeln angereichert

4
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sind, die die Satz- bzw. Versstruktur verdeutlichen, aber keine affektive Komponente in den Vortrag bringen. Bei Schiitz ist dieser
Leseton noch zu spliren, andererseits sind schon deutliche Textbeziige in der melodischen Gestaltung zu erkennen. In Bachs Rezitativ
gibt es zwar auch noch traditionelle Floskeln ("Redewendungen’), z. B. den (offen wirkenden) Beginn mit dem Sextakkord, die
"Plum-plum”-SchluBfloskel (V-1-Kadenz) und bestimmte Gesangsmanieren wie

(notiert) @ (gesungen) @

aber insgesamt sind das Floskelhafte des liturgischen Lektionstons und die melodische Weichzeichnung der Schiitzschen Fassung
einer scharf konturierten Bewegung gewichen.

Bach versteht das Rezitativ weniger als feierlich 'vorlesenden’, vielmehr als gestenreich 'vortragenden' Stil. Seine 'Melodie' ist die
tonhéhenmaRige Fixierung eines affektiv gesteigerten Sprechduktus. Alle genuin musikalischen Merkmale barocker Melodiebildung
fehlen: klare Gestaltbildung, korrespondierende Figuren und Abschnitte, Wiederholungen, Sequenzierungen, Fortspinnung u. . Als
reine Melodie auf dem Klavier gespielt, ist die Tonh6henkurve seines Rezitativs relativ sinnlos.

Trotzdem bleibt es bis heute strittig, wie weit man in der sprachgestischen bzw. in der gesanglichen Fiihrung der Stimme beim Vor-
trag gehen soll. Das zeigte sich deutlich in den beiden obigen Interpretationen. Der Streit entziindete und entziindet sich vor allem
angesichts des Auffuhrungsortes und der Funktion der Musik: sie ist ndmlich Bestandteil der liturgischen Feier am Karfreitag.

Christian G. Gerber (1732):

"Als in einer vornehmen Stadt diese PaRions-Music mit 12 Violinen, vielen Hautbois, Fagots und anderen Instrumenten
mehr, zum erstenmal gemacht ward, erstaunten viele Leute darliber und wuRten nicht, was sie daraus machen sollten. Auf
einer Adelichen Kirch-Stube waren viele Hohe Ministri und Adeliche Damen beysammen, die das erste Passions-Lied (des
Passionsgottesdienstes am Karfreitag) aus ihren Biichern mit groBer Devotion sungen: Als nun diese theatralische Music
angieng, so geriethen alle diese Personen in die gréBte Verwunderung, sahen einander an und sagten: >Was soll daraus wer-
den?< Eine alte Adeliche Wittwe sagte: >Gott behlite, ihr Kinder! Ist es doch, als ob man in einer Opera-Comddie wére.«"
Geschichte der Kirchen-Ceremonien in Sachsen aus dem Jahre 1732. Mitgeteilt bei Carl Heinrich Bitter: Johann Sebastian Bach, Berlin
1881, Bd. 11, S. 58 Anm.

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

- "gaben sie ihm Essig (Y)zu trinken (!)- Man stelle sich das vor! -

- "mit Gallen vermischet™: plétzlicher starker Stimmabfall, tiefste Stelle des Stiickes; Darstellung des 'Unappetitlichen' des VVorgangs
durch dunkle Stimmfarbung: Man 'sieht’ formlich, wie der Sprecher angewidert das Gesicht verzieht.

-" wollte (1) - unwirsche Abwehr-er's (!) nicht (!) - auf keinen Fall! - trinken."

Rétselhaft ist zunachst die unerwartete Hervorhebung des "kamen". Die Melodielinie 1aBt sich hier nicht rhetorisch, sondern nur als

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

Arvo Part benutzt archaische Praktiken zur Erzeugung einer abgehobenen mystischen Klang-Aura. Der Text wird nicht eigentlich
deklamiert, sondern in formelhafte, frei schwebende Wendungen eingehiillt (steigende und fallende sowie engmelodisch kreisende
Tonfolgen, die Uberwiegend aus Sekundintervallen bestehen). Durch Modifikationen des unprofilierten Materials (z. B. Dehnung und
Verléngerung des Ansteigens bei "crucifigeretur”, plotzliches Springen zum Hochton bei “crucifixerunt”) und durch Besonderheiten
der satztechnischen Fiihrung der VVokal- und Instrumentalstimmen (z. B. Sekundreibungen bei "Golgatha™) erreicht er trotz des Ver-
zichts auf &ulRere rhetorische Gestik intensive Gefiihswirkungen und eindringliche Schattierungen des Textes.

Bkra-shis smon-lam (Gebet fur gutes Gelingen).

Das szepter- bzw. donnerkeilférmige Dorje (sprich: Dord-
sche, wortlich iibersetzt: ,,unzerstérbarer Diamant®, indisch:
Vajra ZdH 279) wird in der rechten (,,mannlichen*) Hand
gehalten und symbolisiert das Prinzip der Methode, der
geschickt angewandten Mittel. Seine 8 Spangen symbolisie-
ren den Achtfachen Pfad. Ein Dorje hat — vergleichbar dem
chinesischen Yin — Yang - zwei Energiepole (mannlich —
weiblich).

Die Tribu (Handglocke) wird in der linken Hand 0y Jmm

gehalten und symbolisiert das weibliche Prinzip Dorje Tribu

der Weisheit. Der hohle Klangkorper der Glocke steht fiir das buddhistische

Prinzip der ,,Leerheit”. Die Handglocke ist das einzige Instrument, das bei

keiner rituellen Feier fehlen darf.

Die gemeinsame Verwendung von Dorje und Tribu verweist auf die Aufhe-

bung der Dualitat und die Vereinigung von Mittel und Weisheit. Auf den

Zusammenhang der beiden Kultgegenstande verweist auch der Griff der Tri-

bu, der ein halbes Dorje-Szepter ist.

«— Maonche aus dem tibetischen Gyiito-Kloster bei der Aufnahme 1975 im Exil im
indischen Domdila

Das Gebet des Typus smon-lam steht am Ende eines Ritus. Die durch die Feier er-
worbenen Verdienste werden darin dem Wohl aller Menschen gewidmet. Die Bedeu-
tung des Gebetes wird dadurch unterstrichen, dass die Monche ihre hohen gelben

) Zeremonienhiite tragen und es stehend vortragen. Der Text ist in fiinf ,Strophen’
emgetellt deren jeweils Ietzter Vers vom Klang der Handglocken begleitet wird.
Joachim-Ernst Berendt:
Die tibetische Uberlleferung flhrt diese Gesangsweise auf den Lama Je Tzong Sberab Senge zuriick. Der erwachte im Jahr
1433 aus einem Traum, in dem er eine Stimme gehdrt hatte, die ,,anders klang als alle Stimmen auf dieser Erde". Eine Stimme
wie das ,,dunkle Grollen eines Bullen", aber mit ihr verbunden, gleichzeitig erklingend, horte er einen hohen und reinen Ge-
sang - wie die Melodie eines singenden Kindes. Der Lama untersuchte, woher die beiden Stimmen gekommen waren, und
erkannte: aus ihm selbst.
In einem Kloster in Lhasa lehrte Je Tzong Sherab Senge die Monche, mit dieser Stimme zu singen. Er sprach von der ,,Melodie des
einzelnen Tones". ...
Der amerikanische Obertonsanger und -gesangslehrer Jonathan Goldman berichtet, daR die Mdnche, indem sie vokalisieren, gleich-
zeitig ein Mandala visualisieren. Durch die Kombination von Vokalisation und Visualisierung werden die Mdnche selbst zu den
Energien, die sie anrufen.
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Dabei mussen Rachen, Kehle und Kehlkopf-chakra in jahrelanger Schulung immer weiter gedffnet werden - und zwar so, daf die
Offnung beherrscht und mit ihr ,,gespielt" werden kann. Erst dann wird der Klang so tief wie moglich in den Kérper geschickt - Uber
den Lungen- und Sonnengeflechtsbereich hinunter bis in Becken und Bauch, den hara des Zen. Die Ménche weisen auch darauf hin,
daR die Schulung - mindestens finf Jahre - mit tiglicher Meditation und innerer Arbeit verbunden werden muf. ,,Du muf3t zum Ge-
fak werden. Sonst findet der Klang keinen Raum in dir und geht wieder fort." Viele meinen, es seien nicht sie, die sangen, die T6ne
flossen durch sie. Sie seien nur das dienende Instrument.

Mit der Psalmodie gemeinsam ist das Rezitieren auf einem Ton, der allerdings in der buddhistischen Praxis noch starrer und als
kontinuierlicher Tonstrom gestaltet wird. Es fehlen die Floskeln zur Satzgliederung und iberhaupt die Dominanz des Wortes. Im
Zentrum steht der Klang. Haufig mischen die Ménche in ihre Rezitationen auch mantradhnliche Silben (OM) ein, die ein Verstehen
des Textes erschweren. Auch im vorliegenden Beispiel gibt es langgehaltene Tonsilben, die tiber das Wort hinausfilhren. Dieses
Prinzip des Klangstroms kann man auch daran erkennen, daf z.B. (in anderen Stiicken) Instrumente meist paarweise eingesetzt
werden, sodaR Atempausen tberbriickt werden kénnen. Dem gleichen Zweck dient auch die bei manchen Instrumenten angewandte
Atemtechnik, die es ermdglich gleichzeitig (durch die Nase) einzuatmen und (durch den Mund) in das Instrument zu blasen. Alle
diese Techniken verfolgen das Ziel, Zeitlosigkeit und Leere zu simulieren.

Goethes Erben: Nie mehr (1998)
(aus dem Musik-Theaterstiick ,,Kondition Macht)

Inhalt von ,,Kondition Mach*:

In einer Zeit, in der die Maschine die Menschen beherrscht, lehnt
sich ein junger Mann dagegen auf. Ein ,,weifles Licht", das Auge
der Maschine, kontrolliert die Menschen und spirt alle auf, die
sich ihm widersetzen. Kinder werden von ihren Eltern getrennt
und Abtriinnige als Kabelwesen in die Maschine integriert. Unter
Fuhrung des Rebellen versucht eine kleine Gruppe von Abtriinni-
gen, sich der Uberwachung durch die Maschine zu entziehen.
Zusammen mit zwei stummen Frauen lenkt er das Licht mit Hilfe
von Spiegeln ab. Der Rebell entpuppt sich im Zusammenleben

Welcher Schmerz erwartet mich?
Wenn Kabel meine Haut
durchdringen und
sich wie Parasiten in mein Fleisch einnisten,
jede Faser meines Kérpers
kontrollieren wollen.

In mein Gehirn eingepflanzte
Elektroden werden meinen Korper
dazu miRbrauchen,
ihre Urteile zu vollstrecken.

Ich werde ein Werkzeug der Macht
und ohne zu wissen,
was ich anrichte,
werde ich Angst und
Furcht verbreiten

...und ohne zu wissen, was ich
anrichte, werde ich Angst und
Furcht verbreiten...

Ich werde meiner Vergangenheit,
meiner Personlichkeit beraubt.
Alles Rebellische aus mir
herausgerissen
entmenschlicht durch Henker
die selbst nur Delinquenten waren
noch immer sind.

Meine Kindheit wird in grauem
Rauschen aufgeldst geloscht
als héatte ich niemals existiert
niemals existiert niemals existiert
existiert niemals existiert...

Wie diese Leere wohl aussieht?
Werde ich diese Leere als solche
wahrnehmen oder wird sie
teilnahmslose Realitat
ohne Wabhrheit, Liebe, N&he?
Werde ich schmecken?
Vielleicht - doch nie mehr kiissen,
Haut beriihren.

Nie mehr denken, sprechen, tanzen.
Ob mein Verstand einen
Ort finden wird
an dem er in irgendeiner
Form weiterexistieren kann
oder ist er verloren
wenn er den Halt
in meinem Korper verliert?
Nie mehr mide sein
Nie mehr Angst haben
Aber noch habe ich Angst
entsetzliche Angst vor dem
was mich erwartet.

Doch Angst macht irgendwann
den Verstand taub und blind.
Nie mehr Angst?

Nie mehr Leben?

Nie mehr Angst nie mehr Leben
nie mehr Leben nie mehr Angst...

mit den beiden Frauen mit seinem einnehmenden Wesen selbst
als machthungriger Herrscher. Er verlangt von seinen Mitbewoh-
nerinnen Unterwerfung und Befolgung seines ,,Dekrets". Diese
,,Keimzelle der neuen Macht" scheint am Unvermdgen zu schei-
tern, das offen zu legen, was den Menschen von der Maschine
unterscheidet. Die Phantasie unterliegt der Logik und letztlich
bleibt auch hier die Macht. Eine sprechende Frau verliebt sich in
den Rebell und will ihn alleine fir sich haben. Sie verrét die
"Keimzelle der neuen Macht" an die Maschine, um das Leben
und die Liebe des Anfiihrers fir sich zu gewinnen. Der Rebell
wird vor die Wahl gestellt, als Kabelwesen zu enden oder sich zu
unterwerfen in die Zweisamkeit mit der sprechenden Frau.
Machthunger oder Leben? Er entscheidet sich flr die Maschine,
um wenigstens ein Teil der Macht zu sein. Er darf Konig sein fur
eine Nacht und wird als Kabelwesen in die VVergangenheit ge-
schickt. Dort soll er die Menschen vor der Zukunft warnen.
Arthur Thémmes: (Sinnsucher. Populére Musik im Religionsunterricht.
Trier 2001, S. 116)

—= 3§ 1 X b'S + I 13 X X 3 X T

Angst und Furcht Angst und Furcht  Angst und Furcht ver-brei - ten

Text: Oswald Henke / Musik: Oswald Henke, Melinda Mary Kumbalek. ©
by Hanseatic Musikverlag GmbH / Strange Ways Musikverlag /Oswald
Henke



Sprachmusik
1.3.1 Hugo Ball: Karawane
(Lautgedicht, 1917, erste Verdffentlichung im Dada-Almanach 1920)
Hugo Ball ist einer der geistigen Véter des
K H R HWH NE Dadaismus im Umkreis des Zuricher "Cabaret
jolifanto bambla o falli bambla \/oltaire”. Der Begriff Dadaismus wird u. a.
grossiga mpfa habla horem g5 kindersprachlicher Stammellaut interpre-

:.9'93 goramen tiert. Diese Kunst- bzw. Antikunstbewegung
igo bloiko russula huju . " . .
hollaka hollala protestierte gegen den "Wahnsinn der Zeit
anlogo bung und das Bildungsbiirgertum, warf alle her-
blago bung kdmmlichen asthetischen Prinzipien und
blago bung Traditionen Gber Bord und propagierte den
bosso fataka unabhéngigen Menschen, der jenseits von
gand Krieg und Nationalismus auch fiir andere
schampa wulla wussa élobo Dinge lebt. Neben dem Protest gegen einge-
hej tatta gorem fahrene Geleise beherrscht die rebellische
eschige zunbada Freude an kreativen Entdeckungen, Entlar-

ﬂ'mggsggb“?l%“fmm ssubudu vung vermeintlichen Tiefsinns, Ulk und pro-

kusagauma vokative @:Iowne(le de_n o!adalstlschen Kiins-

ba - umf tler. (In diesem Sinne ist in unserer Zeit z. B.
Helge Schneider ein Dadaist.) Neben destruk-

tiver Montage und Verfremdung steht der Rickgriff auf Urformen der Musik.

Der Dadaismus bedeutet auch eine WiedererschlieBung der Mdéglichkeiten

urspringlicher, vorsprachlicher Expressivitat.

Das Lautgedicht vermeidet semantisch besetzte Worte und arbeitet mit offenem

phonetischem Material. Dadurch wird die Sprache in ihrer Klanglichkeit neu

entdeckt und sozusagen zu einer neuen Form von 'Musik'. Wie die Musik ist

aber auch das Lautgedicht nicht frei von semantischen Anmutungen, denn die

Prosodie der Sprache bleibt beim Vortrag solcher 'Gedichte’ ja erhalten. In

seiner Kostiimierung (vgl. Bild) und seinem Vortrag erinnerte Balls Rezitation

an uralte priesterliche Lamentationen. (Seine ,,

Klangbeispiele:

- Trio Exvoco 1916, NZ 3,94)

- Erika Trissenaar, 2001

Jandl: schtzngrmm

(Laut und Luise, Wien 1976, Stuttgart 1991, S. 38)

Cathy Berberian: Stripsody (1966)

Die moderne Sprachmusik hebt die im Laufe der Entwicklung vollzogene Trennung zwischen
Musik und Sprache wieder auf. Wahrend in der traditionellen Textkomposition nur die vokali-
schen Laute in der kompositorischen Textur Berlcksichtigung fanden, indem ihnen musikalische
Tone zugeordnet wurden, werden nun auch die vielfaltigen konsonantisch-gerduschhaften Laute
als gleichwertiges Material verwendet.

Textbeilage zur CD ""magnifiCathy" WER 60054-50 (1988, rec. 1970), S. 3f.:
"STRIPSODY ist ein Auftragswerk von Radio Bremen, uraufgefiihrt im Mai
1966. STRIPSODY, ein Divertimento, ist im Prinzip eine Collage, eine Art Laut-
malerei in Worten, wie sie in Comic strips bildhaft dargestellt werden. Innerhalb
der Collage werden kurze Szenen eingfiigt: entweder Zitate aus den bekannten
Strips wie PEANUTS oder SUPERMAN oder Sequenzen, die kurze Filmszenen
sein konnten, wie eine Mordszene oder ein Madchen, das auf ihren Freund wartet
(Erwartung?) oder ein Kampf zwischen Katze und Hund oder eine Szene zwi-
schen Cowboys und Indianern. In dem Vortrag werden diese eingefiigten Szenen
abgegrenzt durch eine doppelte Handgeste, die nach einer Seite hin den Beginn
anzeigt und in derselben abrupten Geste nach der anderen Seite hin das Ende der
Szene. STRIPSODY steht im engen Zusammenhang mit einer Neubewertung der
Comic strips als bezeichnendes Symptom unserer zeitgendssischen Gesellschaft
mit ihren Komplexen und ihren Problemen."

Der Begriff "Stripsody" ist in Analogie zu "Rhapsody" gebildet. Die Rhapsody.(,geflickter Ge-
sang’) ist eine aus Bruchstlicken lose zusammengereihte potpourrihafte Form. Der auf der folgen-
den Seite abgedruckte Aussschnitt aus der grafischen Partitur von Roberto Zamarin (New York
1966) umfalit S. 7-9 (Klangbeispiel 1:16 - 2:06). Man hort in diesem Abschnitt nach der tberlei-
tenden Lautmalerei zunéchst verschiedene Uhren ticken und schlagen. Beim Drehen am Radio-
knopf ertdonen Schnipsel aus Verdis ,,La Traviata“, aus ,,Ticket to ride” der Beatles und aus dem
Wetterbericht. Am Schluf? steht wieder eine lautmalerische Partie.

Die 3 waagerechten Linien markieren Tonhdhenunterschiede (tief-mittel-hoch). Die durch senk-
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rechte Taktstriche eingeschlossenen Teile sind - im Unterschied zum lautmalerischen Basismaterial - "Szenen".
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\"i: “ [, Cathy Berberian:
ARSI Stripsody (1966)
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Cathy Berberian: Stripsody (1966)

Rhapsodie: Geflickter Gesang, musikalischer Flickenteppich

Comic strip: komischer Streifen

Grauschworter, Onomatopdien (Lautmalereien), Comic-Zitate aus ,,Peanuts“ (S. 2 und 6) ,,Superman* (S. 15), 6 Szenen
aus dem amerikanischen Leben (durch doppelte Taktstiche vom Kontext abgetrennt.

Den Gesamtablauf Uberzieht eine alphabetischgeordnete Folge von Onomatopdien: von AAAAAAAA (Tarzanschrei)
bis Z2ZZ7ZZ (Schnarchen) und einem aufgesetzten BANG!

Darin eingebettet sind 6 Szenen. (Sie sind durch Doppel-Taktstriche abgegrenz und werden szenisch durch Zeichen der
linken und rechten Hand verdeutlicht)

1. Szene S. 3: chomp (mampfen) crunch (mampfen) prulls (vertikal u. horizontal gespiegelt von slurp = schiirfen) crunk
() cram (vollstopfen) crackle (rascheln) gulp (Schluck) gosh (Mensch)

2. Szene S. 5: Gezanke von Katze und Hund

3. Szene S. 8: Erwartungsszene (Warten auf den Geliebten): tic tic tic — sigh (Seufzer) — Dong Dong Dong (Uhr schlagt
3) ts tsk (Drehen am Radioknopf?) — Verdi: La Traviata + Beatles Ticket to ride — Wetterbericht (The weather tomor-
row will be mostly cloudy) — sob! (Schluchzer) — knock knock - huh!? oh! — Tsik rtsch — oooh oh s-smack (Schmatzer)
smack ha ooohouh (S. 10 Liebesgefliister???)

4. Szene: Pause (S. 10)

5. Szene S. 11:Auf der Farm sind viele Tierstimmen zu héren, Brahms Schlummerlied wiegt ein Kind in den Schlaf, im
Fernsehen lauft ein Western, durch die Knallerei wird das Baby wach und muf® wieder getrostet werden.

6. Szene S. 13: Der groBe Unbekannte kommt, eine Maschinenpistole rattert, auf der Mittellinie liegt eine Leiche, und
die Méannchen (vom Mars?) quieken.

Berio: Sequenza IlI:

Der Text von Kutter ist sehr verschllsselt. Schon in der duBeren Prasentation erschwert er dem Leser den Zugang, tut er
doch so, als sei er kein Satz, sondern eine Ansammlung von Versatzstlicken, die beliebig verschieb- und kombinierbar
sind, was teilweise in der Komposition auch geschieht. Dadurch behalten die einzelnen Satzelemente, auch wenn der
Zusammenhang erkannt ist, ein groReres Eigengewicht, fordern den Leser auf, bei der Sinnerschliefung mehr Eigenes
beizutragen, hinter den sehr einfachen, scheinbar umgangssprachlich formulierten Sprachbildern die tiefere Bedeutung
selbst zu erschlieRen.

Alle Formulierungen sind natlrlich Metaphern. Das wichtigste Wort steht - die lockere Fligung ist also auch ein Ele-
ment der Tauschung - kunstvoll genau in der Mitte: truth (Wahrheit). Die in der Partitur abgedruckte Ubersetzung laBt
es - auch ein Zeichen des Versteckens? - unberiicksichtigt. Statt "von einer Welt" hatte die Ubersetzung also genauer
"von einer wahren Welt" lauten miissen. Wahr, das meint hier nicht eine logisch-begriffliche Wahrheit, sondern eine
erlebte im Sinne von 'wahrem' Leben. Das zeigen die anderen Begriffe:
- "Haus" suggeriert Sicherheit, Schutz, Bestandigkeit,
- "singen fur eine Frau™ meint Liebe, innere Sicherheit, Geborgenheit.
- Indem "ohne Kummer" ist ein weiterer positiver Wunsch ausgesprochen, aber er ist schon negativ formuliert
und leitet damit Uber zu der lapidaren, bedrohlichen Schluwendung:
- "bevor die Nacht kommt". Das ist das letzte Wort, es 1aBt alles VVorherige als Illusion erscheinen. Was "Nacht"
genau ist, bleibt der Phantasie des Lesers oder Horers Uberlassen. Jedenfalls ist das Gegenteil des vorher Be-
schworenen gemeint: also Unsicherheit, Lieblosigkeit, vielleicht sogar Untergang, Tod.

Das Gedicht formuliert die Lebensangst des Menschen und seinen Traum vom Gliick. Dieses Gliick ‘gelingt' aber nicht
in der Realitét, sondern nur in der Kunst, in der Musik (to sing).

Berio de-komponiert den sprachlichen Satz bis hinunter zu seinen einfachsten akustischen (phonetischen) Elementen
und baut ihn dann - allerdings nur partiell - als "Text' wieder auf bis zur Ebene der verstandlichen sprachlichen Artikula-
tion. Die Stufen sind:

(1) Geréusche, Konsonanzen, VVokale,

(2) Silben,

(3) Woérter und

(4) Teilsatze.
zusitzlich: nonverbale stimmliche AuBerungen (Schnalzen, Lachen ...)
Das Grundmaterial ordnet er auf einer zweiten Ebene nach

(1) sprachlichen Elementen,

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

(3) inengerem Sinne musikalischen Elementen (Ténen, Tonverbindungen, '‘Melodien’).

Das Stiick aktiviert vor allem vorsprachliche Ausdrucksformen in einer grofien Spannweite, von exzentrischen Lautiu-
Rerungen bis zu intimen Formen der Beruhigung, wie wir sie als Kinder etwa erlebt haben ("in den Schlaf summen™)
oder auch spater erfahren habe ("Singen im finstern Wald oder im dunklen Keller"). Die Horeinstellung erfordert also
eine Umstellung und Weitung der Wahrnehmungsbereitschaft.

10



Hubert WiRkirchen WS 2005

Sprach- und 'musik'gezeugte Melodik
Zwei Entstehungsmythen der Musik

Thrasybulos Georgiades:
Thrasybulos Georgiades:
"PINDAR sagt nun (in seiner 12. Pythischen Ode), wie das Aulosspiel
durch ATHENA erfunden wurde: Als PERSEUS MEDUSA enthauptete,
horte ATHENA das Klagen der Schwestern. Und nachdem sie PERSEUS
von seinen Mihen erlost hatte, erfand sie das Aulosspiel, und zwar eine
bestimmte Weise, um jenes herzzerreiflende, lauttdnende Wehklagen dar-
zustellen. Sie (ibergab den Menschen diese Modellweise... Diese Weise
durchzieht das diinne Kupfer und das Schilfrohr (ndmlich das Mundstiick)
des Aulos...
Diese Musik aber, das Aulosspiel, war nicht der Affektausdruck selbst,
sondern seine kunstmaRige Wiedergabe. Die Gottin ATHENA war so tief
beeindruckt vom Wehklagen der Medusenschwester EURYALE, daR sie
nicht anders konnte, als es festzuhalten. Sie hatte das Bedurfnis, diesem
Eindruck feste, objektive Gestalt zu verleihen. Dieser tiberwéltigende,
herzzerreilende Eindruck des als Wehklage sich &uflernden Leides wurde
durch die Aulosweise oder besser: als Aulosweise >dargestellt<. Die Weh-
klage wurde in Kunst, in Kdnnen, in Aulosspiel, in Musik verwandelt.
ATHENA hat diese Weise gleichsam aus den Motiven der Wehklage
geflochten. PINDAR lehrt uns in diesem Chorgesang zweierlei: 1. Er
unterscheidet zwischen dem Leid und dem geistigen Schauen des Leides.
Aulosspieler mit Phorbeia (lederner Mundbinde) und Ténze- Das eine, der Affektausdruck selbst, ist menschlich, ist Merkmal des Lebens,
rin mit Krotala (Handklappern) bei einem Symposion. Von st Leben selbst, Das andere aber, daR dem Leid durch die Kunst objektive
einer Schale des Topfers Python und des Vasenmalers Gestalt verliehen wird, ist gttlich, ist befreiend, ist geistige Tat. Und nur
Epiktetos, um 510 v. Chr., London BM (MGG 5, 5p.879)  gqfern die Menschen dieses Géttliche besitzen, nur sofern sie dazu fahig
sind, es gleichsam aus den Hénden der G6ttin in Empfang zu nehmen, sind sie des Geistigen teilhaftig. 2. PINDAR sagt uns konkret,
daR die Musik des Blasinstruments als Darstellung des menschlichen Affekts aufgefat wird. Dies ist Uberaus wichtig. PINDAR
weist ndmlich dadurch auf eine bestimmte Entstehungsweise von Musik hin, er kennzeichnet eine bestimmte Art von Musik: Musik
als Ausdrucksdarstellung. Diese Musik ist inrem Charakter nach einstimmig, so wie der menschliche und auch der tierische Schrei.
Sie ist, kdnnen wir sagen, >linear<...
Neben den Mythos Uber die Entstehung des Aulosspiels &Rt sich ein anderer stellen, der
die Erfindung der Lyra beschreibt. Der Gott HERMES soll die Lyra erfunden haben, als er
das Gehé&use einer Schildkréte erblickte und auf den Gedanken kam, es kdnne Klang er-
zeugen, wenn es als Klangkdrper bentzt werde. Durch diesen Mythos wird also nichts
anderes gesagt, als daB die Erfindung der Lyra der Entdeckung der Welt als Erklingen, der
Entdeckung der >tdnenden Welt< gleichkommt. In diesem Mythos findet man keine Spur
eines Zusammenhangs von menschlich-subjektivem Ausdruck und Musik...
Man versteht leicht, daR die Kunst, auf solchem Instrument zu spielen, nicht primér als
Darstellung des Ausdrucks, des Schreies, des Wehklagens aufgefal3t werden kann. Der
Zauber, den die Musik hier ausubt, ist eher mit dem Staunen vor dem Erklingen als sol-
chem zu vergleichen. Was hier durch Kunst festgehalten wird, ist eben dieses Staunen tber
das Wunder des Erklingens, das Staunen dariiber, daf ein Gegenstand tont, daf ein Instru-
ment Kl&nge - auch Zusammenklé&nge - erzeugen kann. Und zwar sind das Klange, die
zueinander passen. Grundlage des Lyraspiels ist also das Konsonanz-Phanomen. Was hier
entsteht, ist nicht eine primdr lineare, sondern, wir kdnnen sagen, eine priméar klangliche
Musik. So ist das Aulosspiel das Gestaltwerden unserer eigenen Wirksamkeit, unseres Ich.
Das Lyraspiel aber ist das BewuRtmachen desjenigen, was uns umgibt. Es fangt die Welt
als Erklingen ein. Die Musik erscheint hier nicht als Ausdrucksdarstellung, sondern als
Spiegel der Weltharmonie, die der Mensch durch das Instrumentenspiel staunend entdeckt.
So falite man seit PYTHAGORAS und seiner Schule bis hin zu KEPLER die Musik als das
unvollkommene, den Menschen zugéngliche Abbild der dem menschlichen Ohr unzugéng-
lichen Sphérenharmonie auf, jener unhdrbaren Klénge, die den Planeten zugeordnet wur-
den.

Die beiden ebenso elementaren wie einander entgegengesetzten Grundauffassungen von
Musik, wie wir sie durch diese zwei griechischen Mythen kennenlernen, enthalten die
Maoglichkeiten der gesamten Musik in sich. Sie sind zwei Eckpfeiler, die die gesamte Mu-
sik bis heute tragen. Sie sind zwei Extreme, zwischen denen alle historisch gegebene
Musik pendelt. Die Lyra ist bezeichnenderweise das Instrument HOMERS, das Instrument
des Epos, der ruhigen Weltbetrachtung. Der Aulos aber ist mehr das Instrument der ekstati-
schen, der begeisterten Haltung, das Instrument des Dithyrambos. Die Lyra ist das Instru-
ment des APOLLON, der Aulos ist das Instrument der DIONY SOS-Feiern. In der klassi- ) )
schen Zeit, so auch bei PINDAR, finden wir beide Instrumente, den Aulos und die Lyra, Kithara spielender Apollo (Gott der

o S S Musen) von einer schwarzfigurigen
somit beide musikalischen Grundhaltungen, entweder getrennt oder auch vereint. attischen Amphora, London B 147

(MGG 1, Sp. 565)

Aus: Musik und Rhythmus bei den Griechen. Zum Ursprung der abendléndischen Musik, Hamburg
1958, S. 9-10 und 21-24
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Der Stilumbruch um 1600

In der Entwicklung der abendlandischen Kunstmusik dominierte zunéchst (in der mehrstimmigen Musik vom 12. bis zum 16. Jahr-
hundert) das apollinische Prinzip. Die Musik zahlte zu den 'naturwissenschaftlichen' Disziplinen des Quadriviums (Arithmetik, Geo-
metrie, Astronomie und Musik). Ihr Wesen wurde - wie das der gleichzeitig entstandenen gotischen Kathedrale - in der durch die
Proportion 'heiliger' Mal-Zahlen bestimmten vollkommenen Ordnung gesehen, die ihrerseits ein Spiegel des von Gott geschaffenen
Weltganzen ist. Noch bei Goethe und bei Schelling finden sich Spuren dieser nichtsprachlichen Auffassung von Musik, wenn gele-
gentlich Musik als klingende Architektur, die Architektur als erstarrte Musik interpretiert wird. Seit dem 17. Jahrhundert verstand
man dagegen Musik immer mehr als Klangrede und brachte sie in Zusammenhang mit den sprachlichen Disziplinen des Triviums
(Grammatik, Rhetorik, Dialektik).

Der Wendepunkt liegt ziemlich genau um das Jahr 1600. Die altklassische Polyphonie wurde abgeldst von der Monodie (griech.:
Einzelgesang). Der Begriff verweist auf die antike Tragddie, die man sich zum Muster fiir die neue Form des dramma per musica
(spater Oper genannt) nahm. In der Tragddie bezeichnete der Begriff ‘monodia’ den solistischen Schauspieler'gesang' (mit Kithara-
begleitung) in Abgrenzung zum Chor'gesang'.

Ps. 65, 1.2, 16

Vergleich mit

Palestrina: Jubilate Deo flr 8 St. (Ps. 99,1,2)

Jubilate Deo omnis terra: servite Domino in laetitia: intrate in cons-
pectu eius in exsultatione, quia Dominus ipse est Deus.
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Das Titelbild zu Heinrich Schutz’ Kleinen Geistlichen Kon-
zerten steht im Widerspruch zur neuen Affektsprache. Mu-
sik ist hier die Sprache der Engel (= christliche Umdeutung
der Pythagoreischen Sphéarenharmonie). Harmonia und
mensura verweisen auf das Quadrivium. Im unteren Bildteil
sehen wir Gott Vater und den Sohn (als Osterlamm), umge-
ben von den Symbolen fiir die 4 Evangelisten.
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Heinrich Schiitz: Also hat Gott die Welt geliebt SWV 380
(Aria Nr. 12 fir 5st. Gem. Chor, aus: Geistliche Chormusik, 1648)
Verkirzte Fassung (Montage)

o [ . | | [ . | . .
T "y = T T T T T T T T T n
i PN T E—— | | — i ] ] i I
o) |l il I = I = 'l > - & [ i | 8 [#] & I I
v T I Il 1 I Il I - - = =l
o) | T I l |

I
I
Al- so  hat Gott die Welt ge-liebt, dass er sei-nen ein - ge-bor - nen Sohn gab,

Originalfassung von Schiitz

O ‘ . - _ . .} R N A N ‘ Heinrif:h Schu_tz )
by o e o e *1785 in Késtritz bei
ry| 1 T I T I T Gera, 171672 in Dres-

Al - 350, al - 0 hat Gotl die Well ge-liebl, dass er sei-nen ein - ge-bor - nen Soln, sei-nen  den. Er studierte

m . o . ) | ) L . zundchst Jura und liel
e = ES o ichdann in Venedi
-+ — 1 — = — 1 1 . i \ zum Musiker ausbil-

ein - ge bor - nen, ein - ge-Dbor - nen Sohn sab, auldass al - le al-le, al-le, al - le, den. Er wirkte in

) u P . ‘ o ) ‘ o L N . verschiedenen Funk-
p i = ! I —F— | P——+_—— tionen an den Hofen
% —— i ‘ — i = j .z zu Kassel und Dres-

die an ibn  glau -  bem. nicht  ver-lo - ren wer - den, auldass al - le, al-le, al-le, den. Sein Verdienst ist

7 S P ‘ ‘ ‘ o ‘ L , . es,diehochstehenden

f } e e——— —— musikalischen Stan-
= ] E a— i i = ! dards von Italien nach
al - le, die an imglau - ben, nicht  ver-lo - ren wer - den,  son-dern das e - wi-ge Le-ben, das e - wi-ge Deutschland gebracht

zu haben. Damit legte
er den Grundstein fiir
die spétere Weltge-

l.c-ben, das ¢ - wi-ge lc-ben, das ¢ - wi-ge Le-ben ha- ben, das ¢-wi-gc l.c-ben ha - ben. '“"‘9 der _deUtSChen

Musik. Die Errungen-

schaften der neuen italienischen Kunstform der Oper (,,Die Rede ist die uneingeschrankte Herrin der Musik®), iibertrug er auch auf die Kirchenmusik:
Er passte seine Vokalmusik dem deutschen Sprachduktus an - nicht dem alltaglichen Sprechen, sondern der gehobenen Deklamation, wie man sie bei
Schauspielern und Predigern findet, die in ihrer Sprachgestaltung auch die Affekte (Gemiitszustande) abbilden und auf den Zuhérer (ibertragen.
Schiitz verstand seine Kirchenmusik als musikalische Predigt. Mit der ,,Geistlichen Chormusik* reagiert Schiitz 1848, dem Jahr des Westfalischen
Friedens, auf die Verwistungen, die die Barbarei des 30jéhrigen Krieges auch im Bereich der musikalischen Bildung angerichtet hat. Er versteht es
als Lehrwerk, mit dessen Hilfe die neue Generation Wiederaufbauarbeit leisten kénne. Deshalb widmet er es den Schiilern und Lehrern der Leipziger
Thomasschule und nicht seinem Arbeitgeber, dem Dresdener Hof. Die neue Haltung zeigt sich in der gréReren Einfachheit der Musik, die allerdings
nirgends ins Seicht-Geféllige und kiinstlerisch Anspruchslose abgleitet, sondern die alten Standards in eine neue Zeit hiniiberretten will.

Joseph Haydn: Rezitativ (Nr. 11) aus ,,Die Jahreszeiten* (reduzierte Partitur)
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Joseph Haydn: Arie Nr. 21 aus der "'Schépfung' (1798)
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Musikalische Formen als Rahmen fiir die Textvertonung
Die Sprache ist die eine Wurzel der Musik, eine andere der Tanz. VomTanz her werden die spezifischen 'rein' musikalischen Ord-

nungsfaktore

n bestimmt:

- der Zwang zu Wiederholung bzw. Variantenbildung (im Makro- und Mikrobereich),
- die periodische Zeitgliederung,
- die Materialreduktion (motivisch-thematische Durchbildung im zeitlichen Ablauf und in der vertikalen Dimension des
musikalischen Satzes),
- die artifizielle Entfaltung der musikalischen Md&glichkeiten (Variation, Imitation, Koloratur 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 Musik in engem Kontakt zum Text und zur Handlung. In den Arien spricht sie sich selbst-
andiger aus. Das kommt duRerlich schon dadurch zur Geltung, daR der Text der Arie sehr kurz ist und oft endlos wiederholt wird. Die
Funktion der Musik in der Arie kann sich also nicht nur darauf beschranken, an der erfolgreichen Préasentation des Textes bzw. der
Handlung mitzuwirken. Der Arientext gibt lediglich das "'Thema' vor (z. B. eine spezielle Situation oder einen Gedanken), das dann
mit den Mitteln der Musik relativ selbstédndig entfaltet wird. Viel stérker als in den rezitativischen Formen bildet sich in der Arie die
musikalische Form nach genuin musikalischen Prinzipien, wie sie auch in der Instrumentalmusik gelten.
So ist die Arie meist dreiteilig gegliedert (A - B - A), und ihre Struktur ist von nur wenigen musikalischen Elementen bestimmt, die
nach den Regeln der Kompositionstechnik ausgearbeitet werden. In der barocken Oper wechseln sich Rezitative und Arien ab, wobei
in den Rezitativen der Handlungfaden weitergesponnen, in den Arien besondere Situationen und Charaktere in verdichteter Form und
in teilweise virtuoser Manier ausmusiziert werden.
Georg Friedrich Handel: Rezitativ und Arie der Cleopatra aus der Oper "Julius César" (1724)
Cleopatra, die Schwester des &gyptischen Konigs Ptoleméaus, rivalisiert mit ihrem Bruder um die Macht. Mit Hilfe des rémischen
Feldherrn César sucht sie die Konigswiirde zu erlangen. Dabei verliebt sie sich in ihn. Wahrend eines Treffens mit Cleopatra wird
César uberfallen, muf fliehen und springt von einer Felsenhthe ins Meer, wo er nach Cleopatras Meinung ertrunken ist. (In Wirk-
lichkeit rettet er sich schwimmend an Land.) In der anschlieBenden kriegerischen Auseinandersetzung mit Cleopatra bleibt Ptole-

maus Sieger.

Cleopatra wird verhaftet. Nach ihrer Erretung durch César singt sie folgende Arie:

Da tempeste il legno infranto,
se poi salvo giunge in porto,

non sa piu che desiar.

Cosi il cor tra pene e pianto,
or che trova il suo conforto,

torna I'anima a bear
Da tempeste ecc

Stormy winds my ship had shaken,
Safe to harbour now I'm sailing,

To the crown of all desire.

So my heart by grief o'ertaken,

Safe enfolded now in love unfailing,
May at last to joy aspire

Héndel: Julius César: Arie der Cleopatra Nr. 25b
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Sensus und Scopus

Sprache spricht in langen Wortketten, deren einzelne Worte unveranderbar sind und in der Regel nicht wiederholt werden. Musik
gewinnt ihre Aussagekraft durch "dasselbe-immer-anders-Sagen". Beide Kommunikationssysteme miissen eine einheitliche, zusam-
menhéngende ‘Nachricht' vermitteln. Wenn jemand nur additiv reihend daherredet, assoziativ von Gedanke zu Gedanke springt,
denken wir: Was meint er eigentlich? Wovon redet er? In der barocken Poetik pragte man zur Unterscheidung die Begriffe scopus
und sensus. Sensus ist der Einzelsinn (eines Wortes, eines Satzes, eines Abschnittes), scopus der Gesamtsinn, also das, was hinter
allen Details als Kerngedanke gemeint ist.

Aus dieser Sachlage entspringt das Kernproblem bei der Verbindung von Musik und Sprache. Wenn Musik allzu vordergriindig alle
fur sie analog abbildbaren 'Bilder' und Gefiihlsinhalte eines Textes aufgreift, verstofit sie gegen ihr eigenes Prinzip. In den rezitativi-
schen, episch-erzdhlenden Formen geht das bis zu einem gewissen Grade schon eher, wie das Rezitativ aus Haydns Schopfung zeigt,
in einer Arie oder in einem Lied, Formen in denen die Musik als Musik sich konstituiert, ist das ganz unmdglich. Das heifit anderer-
seits aber nicht, dal’ die Musik nur einen allgemeinen Stimmungshintergrund als Folie fiir den Text bieten soll. Dann wiirde sie ja den
Kerngedanken, die Sinnfigur des Textes, verfehlen. Das Grundmaterial der Musik und seine spezifische Formung miissen also einen
konkreten Bezug zum Text aufweisen, wenn die Musik die Aussage des Textes ins Musikalische transformieren will.

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 Mak-
roebene kann der Film sein Manko aber nicht vertuschen. Da er Wirklichkeit nur ausschnittweise wiedergeben kann - ein Film mit
unveranderter Totaleinstellung ist (von Andy Warhol einmal abgesehen) nahezu undenkbar -, bedarf er zur Herstellung zusammen-
h&ngender, komplexer 'Geschichten' der Schnittechnik mit wechselnden Einstellungen. Die Einheit der Schnittsequenzen muf der
Zuschauer in einem Akt der Imagination selbst herstellen. Dabei bleibt das Ganze aber relativ 'kalt'. Das Auge hélt mehr auf Distanz
als das Ohr. Zu Stummfilmzeiten versuchte man beide Probleme durch die Unterlegung von Musik zu beheben. Die Musik legt zu-
mindest den Schein des Zusammenhangs uber die Schnittfolgen und suggeriert psychische Nahe. Auch beim Tonfilm blieb die Musik
aus ahnlichen Griinden ein fast unverzichtbares Mittel der Imaginations- und Gefiihlssteuerung. Beide Kinste vereinigen dabei ihre
extreme Asthetik (Einheitsablauf - Montageprinzip) zu einem befriedigenden Ganzen. Wie bei Arien und Klavierliedern hangt auch
hier die Wirkung der Musik von ihrer spezifischen Charakteristik ab. Bei einer Titelmusik muf die Musik sich - analog zum Stro-
phenlied - auf den scopus, die charakteristische Grundaussage beschrénken, bei Filmsequenzen sind deutlichere sensus-Bezlige mdg-
lich, wobei allerdings in der Regel Beschrénkung nétig ist (s. 0.). Die Musik nimmt zusammenhangstiftende (syntaktische) Funktion
war, indem sie, wie im Strophenlied, den richtigen Ton' trifft (Mood-Technik). An bestimmten wichtigen Stellen kommt es dann
aber zu Synchronpunkten, an denen eine spezifische Text- oder Bildaussage zeitgleich mit ihrer musikalischen 'Abbildung’
zusammentrifft und dadurch besondere Aufmerksamkeit erregt. Fast immer geschieht so etwas bei dem in der Werbung hdufig ver-
wendeten Deus-ex-machina-Topos. Das ist das alte 'Gott-aus-der-Maschine-Klischee' des Theaters: wenn die Verwicklungen unent-
wirrbar geworden sind, tritt der Gotterbote mit der erlésenden Nachricht auf. In der Werbung l4uft das meist so ab: Wenn die be-
dréngende Realitdt (vor dem Kauf des Produkts) beschworen wird, ist die Musik z. B. dissonant, mit unangenehmen Gerduschen
durchsetzt usw.; sobald das Produkt in Erscheinung tritt, schlagt die Musik einen freundlichen, wellenartig flieBenden, harmonischen
oder triumphalen Ton an. Eine extrem sensusorientierte Form des Filmmusik ist das sogenannte underscoring (‘unterstreichen’), d. h.
die genau parallele Illustrierung oder Unterstreichung filmischer Aktionen in der Musik. Die bekannteste Variante dieses Verfahrens
ist das mickeymousing, bei dem vor allem Bewegungsabldufe sekundengenau ‘verdoppelt’, d. h. mit akustischen Pendants verbunden
werden.

Filmmusik von William Walton aus dem Film ""Henry V' (1944): Die Schlacht von Agincourt
Die Handlung des Films spielt im englisch-franzdsischen Krieg. Der junge englische Konig Heinrich der V. besiegt in

der Schlacht von Agincourt die Franzosen (1415) und verbindet beide L&nder durch die Heirat mit der franzdsischen
Konigstochter.
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mcourt

Die Schlacht von Agi

Filmmusik von William Walton aus dem Film "Henry V" (1944)
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Johann Wolfgang von Goethe:
Jagers Abendlied

1. Im Felde schleich' ich still und wild,
Lausch mit dem Feuerrohr,
Da schwebt so licht dein liebes Bild,
Dein siiBes Bild mir vor.

2. Du wandelst jetzt wohl still und mild
Durch Feld und liebes Thal,
Und, ach, mein schnell verrauschend Bild,
Stellt sich dir's nicht einmal?

3. Des Menschen, der die Welt durchstreift
Voll Unmut und Verdruf3,
Nach Osten und nach Westen schweift,
Weil er dich lassen muB.

4. Mir ist es, denk' ich nur an dich,
Als in den Mond zu sehn;
Ein stiller Friede kommt auf mich,
Weil} nicht, wie mir geschehn.

Johann Wolfgang von Goethe:

"Brauchbar und angenehm in manchen Rollen war Ehlers als Schauspieler und Sanger,
besonders in dieser letzten Eigenschaft geselliger Unterhaltung héchst willkommen,
indem er Balladen und andere Lieder der Art zur Gitarre mit genauester Prazision der
Textworte ganz unvergleichlich vortrug. Er war unermiidet im Studieren des eigent-
lichsten Ausdrucks, der darin besteht, dal3 der Sanger nach einer Melodie die verschie-
denste Bedeutung der einzelnen Strophen hervorzuheben und so die Pflicht des Lyri-
kers und Epikers zugleich zu erfiillen weif. Hiervon durchdrungen, lie er sich's gern
gefallen, wenn ich ihm zumutete, mehrere Abendstunden, ja bis tief in die Nacht hi-
nein, dasselbe Lied mit allen Schattierungen aufs plinktlichste zu wiederholen: denn
bei der gelungenen Praxis Uiberzeugte er sich, wie verwerflich alles sogenannte Durch-
komponieren der Lieder sei, wodurch der allgemein lyrische Charakter ganz aufgeho-
ben und eine falsche Teilnahme am Einzelnen gefordert und erregt wird."

Annalen 1801

Bericht des Séangers Eduard Genast, Januar 1815:

". .. wahrscheinlich wollte er (Goethe) sich tiberzeugen, ob ich Fortschritte im Vortrag,
der bei ihm die Hauptsache war, gemacht habe. Ich sang ihm zuerst <J&gers Abend-
lied>, von Reichardt komponiert. Er sall dabei im Lehnstuhl und bedeckte sich mit der
Hand die Augen. Gegen Ende des Liedes sprang er auf und rief: <Das Lied singst du
schlecht!> Dann ging er vor sich hinsummend eine Weile im Zimmer auf und ab und
fuhr dann fort, indem er vor mich hintrat und mich mit seinen wunderschénen Augen
anblitzte: <Der erste Vers sowie der dritte missen markig, mit einer Art Wildheit
vorgetragen werden, der zweite und vierte weicher; denn da tritt eine andere Empfin-
dung ein. Siehst du so! (indem er scharf markierte): Da ramm! da ramm! da ramm! da
ramm!> Dabei bezeichnete er, zugleich mit beiden Armen auf und ab fahrend, das
Tempo und sang dies <Da ramm!> in einem tiefen Tone. Ich wuf3te nun, was er wollte,
und auf sein Verlangen wiederholte ich das Lied. Er war zufrieden und sagte: <So ist
es besser! Nach und nach wird es dir schon klar werden, wie man solche Strophenlie-
der vorzutragen hat.>"

In: Goethes Gedanken tiber Musik, Frankfurt /M 1985, it 800, S. 144f.

Friedrich Reichardt: Jagers Abendlied

Strophenlied
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des Textes werden vom

Hdorer/Leser nicht als realistische Schilderung einer duBeren Szenerie begriffen, sondern als Facetten einer lyrischen Gesamtaussage.
Die sprachliche Gestalt selbst hebt durch Wiederholung und Plazierung bestimmte Vorstellungen schon als zentral heraus: still, Bild
(der Geliebten), dauernder Perspektivenwechsel vom Ich zum Du. Eine verschrénkte Kontrastfigur (ich - du, still -wild) bestimmt den
ganzen Ablauf. Diese Struktur spiegelt die Kernaussage (scopus) des Gedichtes: Uberwindung der (real unaufhebbaren) Trennung

von der Geliebten in der Illusion (Verzauberung).

Die Spannung (ich - du, rauhe Realitat - traumhafte Vision) wird gleich in der

ersten Zeile in der auffalligen Formulierung "still und wild" angesprochen, und dieser Grundgedanke durchzieht dann in immer
groReren Kreisen das Gedicht. Die Musik muf? also diese Sinnfigur ins Musikalische Ubersetzen, will sie mehr sein als eine - relativ

beliebige - klangliche 'Kolorierung' des Gedichts.

Es ergibt sich noch ein weiteres Problem, wenn man an ein Strophenlied denkt - und das ganze 19. Jahrhundert tber galt das Stro-

phenlied als Inbegriff des Klavierliedes! -: Wird

der genannte Kontrast in der Musik sehr plastisch herausgearbeitet, dann pafit die

Vertonung genau zur 1. Strophe, wo der Gegensatz in den Zeilen 1/2 und 3/4 exponiert ist, zur zweiten Strophe schon schlechter,
weil hier die kontrastierenden Ebenen in umgekehrter Reihenfolge erscheinen, und zu den beiden letzten Strophen gar nicht, weil
diese als Strophen im ganzen zwar kontrastieren, aber in sich keinen Kontrast enthalten. Das Problem ist letzlich nicht zu l6sen. Man
muf3 hier mit Kompromissen leben, oder, wie Schubert es in seiner Vertonung tut, den Text der Musik anpassen: durch Zeilenwie-

derholungen und Weglassen einer ganzen Strophe

, die zum kompositorischen Konzept nicht palit.
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Franz Schubert: Jagers Abendlied, op. 3, Nr. 4 (Goethe)

Sehr langsam, leise. (} =63)
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Hans Heinrich
Eggebrecht:

"Der primére
Einfall (die >in-
ventio<, das
>Thema<) und so
auch dessen
dauernde Présenz,
seine Durchfiih-
rung und Wieder-
kehr, sind im Lied
Schuberts in der
Regel héchst konk-
ret auf den Text,
die Aussage des
Gedichts bezogen.
Und diesen durch
den Sprachgehalt
des Gedichts ver-
anlaBten Erfin-
dungskern sowie
jenes Ein und
dasselbe, das aus
ihm als Erfin-
dungsquelle kom-
positorisch hervor-
geht und im ganzen
Liede wahrt, nenne
ich den >Ton< des
Liedes. Fir diesen
Gebrauch des
Wortes >Ton<
finde ich (nach-
traglich) einen
Hinweis bei Hegel:
>Das Nahere des
Inhalts (bei der
'begleitenden
Musik’) ist nun
eben das, was der
Text angibt... Ein
Lied z. B., obschon
es als Gedicht und
Text in sich selbst
ein Ganzes von
mannigfach nuan-
cierten Stimmun-
gen, Anschauun-
gen und Vorstel-
lungen enthalten
kann, hat dennoch
meist den Grund-
klang ein und

derselben, sich durch alles fortziehenden Empfindung und schlagt dadurch vornehmlich einen Gemitston an. Diesen zu fassen und in
Tonen wiederzugeben macht die Hauptwirksamkeit solcher Liedermelodie aus... Solch ein Ton, mag er auch nur fiir ein paar Verse
passen und fiir andere nicht, muR... im Liede herrschen, weil hier der bestimmte Sinn der Worte nicht das Uberwiegende sein darf,
sondern die Melodie einfach fur sich tber der VVerschiedenartigkeit schwebt.< Hegel denkt hier allerdings an die am Gedicht orien-
tierte 'Stimmung’ eines Liedes. (>Es geht damit wie in einer Landschaft, wo auch die verschiedenartigsten Gegenstande uns vor
Augen gestellt sind und doch nur ein und dieselbe Grundstimmung und Situation der Natur das Ganze belebt<, ebenda.) Dal} Schu-
bert jedoch, indem er die Sprachschicht der Lyrik in musikalische Struktur verwandelt, sich im Unterschied zur ‘romantischen’ Lied-
vertonung nicht im musikalischen Erfassen der 'Stimmung' erschépft, nicht also nur gleichsam den >Schatten< vertont, den Lyrik als
Stimmung aufs Gefuihl wirft..., sondern die Sprache selbst, den >Sprachkoérper<, das >Kdrperhaft-Wirkliche der Sprache< zur Reali-
tat des musikalischen Gefliges erhebt, ist eine der zentralen Feststellungen im Schubert-Buch von Georgiades (vgl. z. B. S. 35f., 38,
48, 67)... Im Rahmen dieser Studie ist es nicht mdglich, Schuberts variatives Verfahren beim Durchfiihren eines Lied-Tones auch nur
annahernd erschopfend zu beschreiben. Es ist das Vermdgen, bestandig ein und dasselbe zwar beizubehalten und doch zugleich
durchzufiihren und dabei bestédndig auf die Details des Gedichts einzugehen."
Zit. nach: Prinzipien des Schubert-Liedes. In: Sinn und Gehalt, Wilhelmshaven 1979, S. 166f.
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Franz Schubert: *"Das Wandern' (1823)

Hubert WiRkirchen WS 2005

Das Lied er6ffnet den Zyklus ,,Die schone Miillerin“ . Das lyrische Ich ist ein Miillergeselle auf der Walz. Er sucht eine Stelle in
einer Mihle, die ihm mdglichst Chancen zur Einheirat bietet. Zundchst lasst sich das Ganze auch gut an. Er findet die gewiinschte
Konstellation, und die schéne Miillerstochter scheint ihm gewogen. Doch dann tritt ein (‘hdherwertiger’) Nebenbuhler auf, der Jager,
und wird ihm vorgezogen. Aus Verzweiflung ertrankt sich der Millerbursche im Bach. Dieser Bach fungiert den ganzen Zyklus tiber
als 'Gespréchspartner' des lyrischen Ichs. Alles Geschehen wird aus der Perspektive des Ichs gespiegelt, und das Gespréch mit dem
Bach ist eigentlich ein Selbstgespréch, steht doch der Bach fiir eine Facette des Ichs. Dass das AuBere Spiegel des Inneren ist, zeigt
sich auch im Eroffungslied, z. B. darin, dass es kein Wanderlied im vordergriindigen Sinne ist - es I&sst sich beim besten Willen nicht
real dazu marschieren -, vielmehr driickt sich in ihm die jugendliche Zuversicht beim Aufbruch ins Leben aus.

Wilhelm Miiller/Franz Schubert:

1. Wanderschaft
(Das Wandern)

Das Wandern ist des Miillers Lust,
Das Wandern!

Das muRB ein schlechter Miller sein,

Dem niemals fiel das Wandern ein,
Das Wandern.

Vom Wasser haben wir's gelernt,
Vom Wasser!

Das hat nicht Rast bei Tag und Nacht,

Ist stets auf Wanderschaft bedacht,
Das Wasser.

Das sehn wir auch den Rédern ab,
Den Réadern!

Die gar nicht gerne stille stehn,

Die sich mein Tag nicht miide drehn (gehn),
Die Réder.

Die Steine selbst. so schwer sie sind,
Die Steine!

Sie tanzen mit den muntern Reihn

Und wollen gar noch schneller sein,
Die Steine.

O Wandern. Wandern. meine Lust,
O Wandern!

Herr Meister und Frau Meisterin,

Lalt mich in Frieden weiter ziehn
Und wandern.
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Carl Friedrich ZolIner: Des Mllers Lust und Leid, op. 6, Nr.1 (1844)

(Hier in einer zum Volkslied zurechtgesungenen Form)
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Wan-dern ein, das Wan - dern. Das Wan - dern, das Wan - dern, das Wan - dern
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Wohl aus dem Felsenquell,
Hinab zum Tale rauschen

Wilhelm Mdller/Franz Schubert: ""Wohin?""
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wer den Rat mir gab
Und immer heller (frischer) rauschte

Und immer dem Bache nach,
Und immer heller der Bach.
Du hast mit deinem Rauschen
Mir ganz berauscht den Sinn.
Das kann kein Rauschen sein:
Es singen wohl die Nixen

Ich weil3 nicht, wie mir wurde,
Tief unten ihren Reihn.

Nicht,

Mit meinem Wanderstab.
Ist das denn meine StraRe?
O Bdchlein, sprich, wohin?
Und wandre fréhlich nach!
Es gehn ja Mihlenréder

In jedem klaren Bach.

Ich mufte auch hinunter
5. Was sag ich denn von (vom) Rauschen?

3. Hinunter und immer weiter,
6. Laf singen, Gesell, lal rauschen,

2.
4.
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Gegenliber dem vitalen Erdffnungslied schlégt im 2. Lied (Wohin?) die Stimmung um. Das wird ganz unmittelbar greifbar in dem
Wechsel von B- nach G-Dur und in der ganz zuriickgenommenen Dynamik. Dem optimistischen Aufbruch folgen erste Zweifel an
der Richtigkeit des eingeschlagenen Weges. Der Bach als Dialogpartner erscheint als magisch verlockende Kraft (vgl. den klangma-
gischen Einsatz der Worte ,,rauschen® und ,,berauschen®). Die leisen Zweifel der 2. und die deutlich auf Distanz gehende Frage der 3.
Strophe bleiben gegeniiber der Verzauberung machtlos. Willenlos folgt das lyrische Ich der Verlockung und tberredet sich in den
beiden SchluR3strophen sogar selbst. Wenn man den ganzen Zyklus kennt, bemerkt man hinter der volksliedhaft glatten Fassade das
hintergriindig Bedrohliche: die Nixen "tief unten™ verweisen auf die Stelle, an der das lyrische Ich am SchluR seine letzte Ruhestétte
findet.

Bei der konkreten Transformation eines Textes in Musik verwendet Schubert immer noch die Analogcodierung der alten Figurenleh-
re. Neben Figuren im engeren Sinne bekommen aber Intonationen (Stilzitate, Anspielungen auf Musizierformen und deren Kontext,
z. B. das Anschlagen des Volkslied-Tons) eine immer gréRere Bedeutung.

Haufig in der "schonen Millerin" und anderen Schubertliedern vorkommende 'musikalische Vokabeln' sind:

Dreiklangsmelodik:  'Naturtonreihe’,  Horn-, Handwerksburschenlied aus dem 18. Jahrhundert
Fanfarenmelodik = "Natur", 'Einfachheit’ Nu (Erk-Bohme, Nr. 1592)
(in Verbindung mit punktierter Marschrhythmik P AT e e e s s S s B E—m——
und anapastischer Schmetter-/Repetitions-Figur X&) e — s~ S ———— — I
= "]agdl’ IKriEQI) &")J és es es und e; e.s ist ein har - ter Sc‘hlu[s
Volksliedmodell des 18. Jahrhunderts: Beto- "4, ) . ' L | | L
nung des Dreiklangsrahmens, Mischung aus AfF——F———T—F—T=—— e e | 1|
Syllabik und Zweier-Melismatik, einfache Ka- =¥ I ——— s o = — =

- ' natl¥, €intacne: 1va- g | \
denzharmonik, 8taktige Periodik = 'Volk', Ein- g wei, weil, weil und  wei, weil ich aus Frank-furt muR!  Drum
fachheit, Harmonie, Natirlichkeit, 'Natur' 9& ™~ - I .

Bordun: 'Volksmusik' (Dudelsack, Drehleier) =
‘natlirlich’; statisch, kreisend, monoton = "ma-
gisch"-elementar

leere Quinte: Bordunquinte (s. 0.); Fehlen der

o )
r
i

schlag ich Frank-furt aus demSinn und wende mich, Gott weil, wo-hin. Ich

I
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NN

|
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I I
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P . L . P il |
Terz, die Uber Dur und Moll entscheidet (sozusa- {ay—o—g—@—9 @ F~—# q
gen 'Fleisch und Blut' hinzufugt) = 'geisterhaft’, "o r |
schemenhaft wil mein Glick pro - bie ren, mar - schie - ren.
Chrg_)m_atlk: Ausbrechen aus der_ diatonischen Populir gewordenes Lied aus dem Singspiel "Das Sonntagskind" (1793)
(‘naturlichen’, 'normalen’, 'harmonischen’) Ord- von Wenzel Miiller

nung in Melodik und Harmonik = ‘anormal’,
'unsicher’, subjektive Befindlichkeit ausdriickend,;
(fallend:) leiden, weinen, resignieren u. &.; (stei-
gend:) Sehnsucht, wachsende Erregung

liedhafte Melodik: teilweise melismatisch, lyrisch (stimmungshaft-
zustandlich) = in der lyrischen Situation gefangen, verinnerlicht, abgeho-
ben, gefuhlvoll

deklamatorisch-rezitativische Melodik: syllabisch, parlando (Tonwie-
derholungen), 'Sprechmelodie’, episch (erzahlend) = der Realitdt naher,
aus der lyrischen Situation heraustretend, dramatisch

plétzlicher Dur-Moll-Wechsel: = Eintriibung bzw. Aufhellung (vgl.
"Téuschung", S. 93, T. 23)

Unisonofiihrung von Melodie und Bass (Puccini-Effekt): = 'den Boden
unter den FuRen verlieren', 'Einswerden'

Parallelen zu der neuen Musikauffassung finden sich in der Dichtung
(Abldsung der Erlebnislyrik von der Stimmungslyrik) und in der Ma-
lerei: Die Natur dient nicht mehr als Staffage, sondern erscheint als
subjektive Konstruktion. "Die einzig wahre Quelle der Kunst ist unser
Herz.... SchlieRe dein leibliches Auge, damit du mit dem geistigen
Auge zuerst siehest dein Bild ... Der Maler soll nicht malen, was er
vor sich sieht, sondern auch, was er in sich sieht" (C. D. Friedrich).
Auf dem Bild "Jungling auf der Wanderschaft" von Moritz von
Schwind sehen wir keine reale Landschaft, sondern ein Ensemble
verschiedenartiger Dinge, die die rickwartsgewandte Sehnsucht zum
Ausdruck bringen. Der Betrachter wird mit suggestiver Gewalt durch
den im Vordergrund sitzenden Wanderer in das Bild hineingezogen
und gezwungen, alles mit dessen Augen zu sehen (Brand). Ahnlich
suggestiv nimmt Schubert den Horer hinein in seine subjektive Deu-
tung der Gedichtvorlagen, die er sich so anverwandelt, daf sie in seine
Musik sozusagen hineingesogen werden und ohne sie nicht mehr
vorstellbar sind.
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Richard Wagner: "'Die Meistersinger von Nirnberg" (1868)

In der im ausgehenden Mittelalter angesiedelten Handlung geht es nicht in erster Linie um eine Darstellung der friihbtirgerlichen, von
den Zlnften bestimmten Welt, vielmehr spiegelt Wagner in der historischen Situation die &sthetische Auseinandersetzung in der
Mitte des 19. Jahrhunderts, in die er selbst verwickelt ist. Sein Gegner ist speziell der Musikésthetiker und Musikkritiker Eduard
Hanslick, der in seiner beriihmten Schrift "VVom Musikalisch-Schénen™ (Leipzig 1854) zwei grundlegende Thesen vertritt, die dem
Wagnerschen Ansatz (s. 0.) diametral entgegenstehen:

"Das Componiren ist ein Arbeiten des Geistes in geistfahigem Material". (S. 35)
"Tonend bewegte Formen sind einzig und allein Inhalt und Gegenstand der Musik". (S. 32)

Als Représentanten der beiden Kunstauffassungen, der eigenen und der Hanslicks, hat Wagner in seinen Meistersingern urspriinglich
Walther von Stolzing und Beckmesser, der sogar den Namen Hans Lick tragen sollte, konzipiert. Wahrend der Arbeit an dem Werk
weichte Wagner allerdings die starre Lagermentalitdat mehr und mehr auf, indem er in der Person des Hans Sachs eine vermittelnde
Figur schuf.

Inhalt der Oper ""Die Meistersinger von Nirnberg"

Walther von Stolzing, ein junger Adliger aus Franken und der Letzte seines Geschlechts, hat seine heimatliche Burg verlassen und ist
nach Nirnberg gezogen, um Biirger zu werden und als solcher in der Stadt zu leben. Beim Verkauf eines Gutes, abgewickelt mit
Hilfe des reichen Goldschmieds Veit Pogner, hat er dessen Tochter Eva kennengelernt; beide haben sich sogleich heftig ineinander
verliebt. Ihrer Verbindung steht jedoch entgegen, dass sich Pogner in den Kopf gesetzt hat, seine Tochter mit einem Meistersinger zu
verheiraten. Um zu beweisen, wie hoch das Biirgertum die Kunst schatzt, setzt Pogner seine Tochter samt seinem Hab und Gut zum
Preis eines Wettsingens aus, das am Johannistag stattfinden soll. Walther bleibt nichts anderes Ubrig, als sich umgehend in die Zunft
der Meistersinger aufnehmen zu lassen, denn nur als Mitglied der Zunft kann er an dem Wettsingen um Eva teilnehmen. Der Lehrbu-
be David, Freund und Geliebter von Evas Amme und Vertrauten Magdalene, informiert Walther Uber die Bedingungen der Aufnah-
me in die Meistersingerzunft, und Pogner, geschmeichelt durch die Tatsache, dass es ein Ritter ist, ein Adliger, der sich um Aufnah-
me in die Zunft bewirbt, macht sich sogleich zum Firsprecher Walthers. Es stellt sich jedoch nur zu bald heraus, dass Walther den
Voraussetzungen und den Gesetzen der Zunft nicht entspricht, auch wenn er sich bemiiht, seine Antworten in die bei den Meistersin-
gern besonders beliebte >Barform< zu kleiden. Zum Probelied kommt es nur deshalb, weil der Schuhmachermeister Hans Sachs,
unvoreingenommen und neugierig zugleich, sein ganzes Prestige dafiir einsetzt, dass Walther singt. Als Merker, das heif3t als derje-
nige, der die Fehler des Probeséngers festhalt, fungiert ausgerechnet Sixtus Beckmesser, der Stadtschreiber, ein Junggeselle, der sich
grofRe Hoffnungen auf Eva Pogner macht und nach dem Rang seiner Kunstfertigkeit der erste Anwarter auf den Gewinn des Wettsin-
gens um Eva ist. Beckmesser erkennt den Nebenbuhler sofort und lasst keinen Zweifel daran, dass er ihm nicht wohlgesonnen ist.
Das Probesingen fallt dementsprechend schlecht aus. Walther singt, wie ihm der Schnabel gewachsen ist, und Beckmesser l&sst
nichts unversucht, um Walther zu stéren. SchlieBlich bricht er das Probesingen sogar ab: die Zahl der Fehler hat langst die Ubliche
Vorgabe berschritten. Sachs erhebt zwar Einspruch und versucht, beeindruckt von der sicheren Unbekiimmertheit Walthers, Ver-
stdndnis flr das Lebendig-Neuartige an Walthers Lied bei den lbrigen Meistern zu wecken, er wird jedoch ebenso Ubertont wie
Walther selbst, der sein Lied, den Meistern und ihrem L&rmen zum Trotz, zu Ende singt. Die Zunft beschlief3t, dass Walther >ver-
sungen< habe.

Nach diesem Fehlschlag bleibt fur Walther nur eines: mit Eva zu fliehen. Auch Eva ist zur Flucht bereit, und die hereinbrechende
Nacht scheint das Vorhaben zu begiinstigen. Sachs jedoch bemerkt, was vorgeht, und versucht, die >Entfiihrung<, wie er die Aktion
nennt, zu verhindern. Uberdies versperren der Nachtwéchter und dann Beckmesser den Weg ins Freie. Verborgen hinter einem Ge-
biisch miissen die beiden Liebenden einen ginstigeren Moment abwarten und dabei mit anhéren, wie Sachs sein Spiel mit Beckmes-
ser treibt, der gekommen ist, um Eva, wie er zuvor angekiindigt hat, das Lied vorzutragen, mit dem er beim Wettsingen um sie wer-
ben will. Um diesem >Standchen< zu entgehen, hat Eva Magdalene an ihr Kammerfenster beordert, wo diese - in Evas Kleidern -
Beckmessers Gesang anhdren soll. Sachs lasst Beckmesser zundchst nicht zu Wort kommen, indem er ein dréhnendes Lied auf
Schusterhandwerk und Poeterei singt, ist schlieBlich aber bereit, Beckmesser sein Lied singen zu lassen, allerdings nur unter der
Bedingung, dass er, Sachs, dabei als Merker fungieren darf. Beckmesser ist so darauf versessen, Eva sein Lied zu Gehor zu bringen,
dass er sich sogar auf Sachs' Vorschlag einldsst, die Fehler nicht wie Ublich mit Kreide auf einer Tafel, sondern, da Sachs gleichzeitig
ein Paar Schuhe (fir Beckmesser bestimmt!) besohlen will, mit lauten Hammerschl&gen anzumerken. Um sie zu Ubertdnen, singt
Beckmesser lauter und lauter und gerét schlielich ins Kreischen, das die Nachbarn und am Ende - wie es scheint - die ganze Stadt
weckt. Es kommt zu einem grofen Auflauf, zu Tumult und Priigelei. David, eifersiichtig, da er auf den ersten Blick erkennt, dass
nicht Eva , sondern seine geliebte Magdalene an jenem Fenster steht, zu dem Beckmesser hinaufsingt, maltrétiert den ahnungslosen
Beckmesser, bis der Nachtwéchter erscheint und dem Spuk ein Ende macht. Walther will die Situation zur Flucht niitzen, doch Sachs
trennt das Paar und holt Walther in sein Haus.

Am Johannismorgen entwickelt Walther, von Sachs aufgefordert und angeleitet, aus dem, was er in der Nacht getrdumt hat, ein Lied,
das den Regeln der Zunft Geniige tut, ohne aber Walthers Individualitat zu verleugnen. Sachs schreibt das Lied sogleich auf und l&sst
das Blatt mit der Niederschrift auf seinem Werktisch liegen, wo ausgerechnet Beckmesser es findet, der sich in seiner Ratlosigkeit in
die Werkstatt verirrt. Selbstverstandlich halt er es fur ein Werk von Sachs und - als unverkennbares Liebeslied - flr das Zeugnis von
Sachs' Absicht, ebenfalls um Eva zu werben. Er stellt Sachs zur Rede. Dieser beruhigt ihn jedoch und schenkt ihm, der nach der
Katastrophe des Vorabends in Verlegenheit um ein Werbelied ist, das Blatt mit Walthers Lied. Hinsichtlich des Verfassers freilich
lakt er Beckmesser in seinem falschen Glauben. Beim Wettsingen auf der Festwiese vor den Toren Nirnbergs tragt Beckmesser
Walthers Lied in einer aus Aufregung und Verstdndnislosigkeit hervorgehenden drastischen Verballhornung vor, noch dazu zur
holprigen Melodie seines ersten Liedes. Er wird verlacht und bezichtigt nun Sachs, ihm das Lied aufgezwungen zu haben. Das ist die
Gelegenheit fur Sachs, den wahren Verfasser des Liedes aufzurufen und zum Vortrag aufzufordern. Walther nutzt die glinstige Situa-
tion zum engagierten Vortrag seines Liedes, Uiberzeugt die Meister und das Volk und gewinnt den Preis, die geliebte Eva. Die Meis-
terwirde allerdings weist er zunéchst entschieden zuriick, nimmt sie dann aber doch an, nachdem Sachs eindringlich seine Meinung
von der verantwortungsvollen Rolle der Meister und ihrer Kunst fiir Deutschland und die Deutschen kundgetan hat. Zunft und Volk
feiern Sachs als Inbegriff des Meisters deutscher Kunst.

Egon Voss in: Attla Csampai und Dietmar Holland (Hg.): Richard Wagner. Die Meistersinger von Nirnberg, Reinbek 1981, S. 9 ff.
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zu S.- 18 ff.
zur Methode:

Ansetzen bei Grundsatzfragen: Was ist Giberhaupt ein Film? (bewegte Bilder, Festhalten eines visuellen Geschehens)
Problematisierung: Geht das wirklich? Kamera kann nur Ausschnitte erfassen, muf raffen, muB vieles weglassen
Begriffsbildung: Schnittechnik (Montagetechnik), Einstellungen (Naheinstellung, Totale ...)

Eigenerfahrung + Problematisierung: Filmausschnitt ohne Ton (Stummfilm), Nachweis der Schnitttechnik, der Ka-
meraperspektiven ...;

Problem: die Bilder sind kalt, werden dem Zuhdrer nicht gefiihlsmaRig nahegebracht, die Schnittechnik erschwert die
Rezeption des Ganzen als Zusammenhang.

Losung: Man unterlegte in den 20er Jahren sehr bald den Film mit Musik (Pianist, Orchester). Die Musik hat dabei eine
suggestive und syntaktische Funktion: sie fiigt eine emotionale Komponente hinzu und Ubertragt den in der Mu-
sik mit ihren Wiederholungsstrukturen gegebenen Zusammenhang (Einheitsablauf) auf die Wahrnehmung der
Bilder.

Eigenversuch: Filmausschnitt mit verschiedenen Musiken (Marschmusik, Chopin-Nocturne) unterlegen

Problem: Die Musik erfillt einerseits die ihr zugedachten Funktionen, gerét aber teilweise oder ganz (Chopins Noctur-
ne) in Diskrepanz zur Bildgeschichte. Desiderat: Die Musik mif3te kontrastierende Abschnitte (heldischer Auf-
marsch / dlsteres Menetekel des Schlammloches) auch in sich abbilden. Das geht aber nur in einem Kompromif3.
Jede Einzelheit nachzuvollziehen, wiirde den musikalischen Zusammenhang zerstoren.

Begriffsbildung (Tafelbild):

Sensus Scopus
Detailsinn Gesamtsinn
underscoring (unterstreichen) Moodtechnik (Mood = Stimmung)

mickeymousing
Synchronpunkte zwischen Bild und Ton

Analyse des Films, Anwendung der Begriffe, Wahrnehmungstraining, Erfahrungszuwachs

Ldsung des Problems mit Hilfe der gewonnenen analytischen Erkenntnisse: Die Verbindung der gegensétzlichen
Zielsetzungen (Einheit des Ganzen — Profilierung von Details) gelingt durch die Leitmotivtechnik. Die von Haydn und
Beethoven entwickelte und von Wagner weitergefiihrte Metamorphosentechnik (motivische Arbeit) ermdglicht durch
Abwandlung des Grundmaterials die flexible Anpassung an sich andernde Gegebenheiten.

Sensus Scopus
Detailsinn Gesamtsinn
underscoring (unterstreichen) « Leitmotive — | Moodtechnik (mood = Stimmung)

mickeymousing
Synchronpunkte zwischen Bild und Ton

Implizite Methoden:

VVom Einfachen zum Komplexen: Beim historisch-einfacheren Anfang beginnen, denn zum Komplexeren fortschrei-
ten (Stummfilm). Den komplexen Filmausschnitt aus Henry V aufdrdseln, in Teilelemente und Teilaspekte zerlegen
und auf das Ganze zu-unterrichten.

Theoretische und fachwissenschaftliche Erkenntnisse exemplarisch in eigenen Erfahrungen nachvollziehen, nicht
nur als bloRe Wissenselemente (Begriffe) speichern.

Problematisieren, Mit-Denken
Schulerhorizont treffen (Die Filmszene liegt den Schilern néher als das Klavierlied oder anderen klassische Formen.

Deshalb kann man das &sthetische Problem von Sensus und Scopus hier erfahrungsbezogener erarbeiten und es dann
auf das Klavierlied tbertragen.

Transfer (Gelerntes auf andere Gegenstinde beziehen und durch diese Ubertragung iiben, festigen und differenzieren.
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Text und Notenausziige zur 3. Szene (Die Tabulatur)

NACHTIGALL 1 Nachtigall Kothner
MerkWUrd'ger Fall! Yy = T T ot |.|F T 1\' r- e - *—
KOTHNER P i ] = = = e |
Nun, Meister! Wenn's gefallt, ] ! !
werd' das Gemerk bestellt. - 1 Merkwirdger Fall! Nun, Meister! Wenns gefallt, werd das Gemerk be
(Zu Walther) lll'fr‘ Ca i‘; * m | - I I I I N N A N N N A ) 1 T T T
Wahitcer Her einen heilgen Stof? i R L M et Ll Bt
WALTHER P |, Bpeo cresc. L ]
dor Licbe P P b ;

= - T I ===
schwing' und sing' ich, mir zu Hoff". = LA ¥ *
KOTHNER '
Das gilt uns weltlich. Drum allein, Walther

Meister Beckmesser, schlief3t euch ein!
BECKMESSER (erhebt sich und schreitet
wie widerwillig dem Gemerk zu. )

Ein saures Amt und heut zumal!

Wohl gibt's mit der Kreide manche Qual!
(Er verneigt sich gegen Walther.)

Herr Ritter, wift:

Sixtus Beckmesser Merker ist;

hier im Gemerk

verrichtet er still sein strenges Werk.
Sieben Fehler gibt er euch vor,

die merkt er mit Kreide dort an: -

wenn er Uber sieben Fehler verlor,

dann versang der Herr Rittersmann.

(Er setzt sich im Gemerk. )

Gar fein er hort;

doch, daB er euch den Mut nicht stort, 925?5 #
saht ihr ihm zu,
so gibt er euch Ruh', P
und schlieft sich gar hier ein, - S B

B e ieais e e e it i
bt g
S dim. [

= hg j f H

) P t; — cresc,
95 ij ! - % bﬂ =

]
3

I4Rt Gott euch befohlen sein. C = £ 5

(Er streckt den Kopf héhnisch freundlich ' r’ — N v ¥ ¢ b F
nickend heraus und verschwindet hinter dem
zugezogenen Vorhange des Gemerkes génz-
lich.)

KOTHNER (winkt den Lehrbuben. Zu W.) - - : - : -
Was euch zum Liede Richt' und Schnur, 7 : : = “’5
vernehmt nun aus der Tabulatur! T
(Die Lehrbuben haben die an der Wand
aufgehéngte Tafel der >Leges Tabulaturae<
herabgenommen und halten sie Kothner vor;
dieser liest daraus. Lesend:) r.,k - D
>Ein jedes Meistergesanges Bar

stell' ordentlich ein GemaRe dar
aus unterschiedlichen Gesétzen,

us un ¢ .

die keiner soll verletzen. #_E“. -~ . s - b
Ein Gesatz besteht aus zweenen Stollen, el e~ [ feee ay
die gleiche Melodei haben sollen; &%—1—

der Stoll' aus etlicher Vers' Geband',
der Vers hat seinen Reim am End". .
Darauf so folgt der Abgesang, : : = T S ——f—
der sei auch etlich' Verse lang, : ‘

und hab' sein' besondre Melodei,
als nicht im Stollen zu finden sei.

Derlei GeméRes mehre Baren S F—E=’=F§',§',§!=P===.

soll ein jed" Meisterlied bewahren;

und wer ein neues Lied gericht', Ein je—des Meisterge—sanges Bar  stell” ordentlich ein GemdaBe dar aus unterschiedlichen Ge—
dfas ubgr vier der Sllbe_n nicht _ ") N

eingreift in andrer Meister Weis', pA = e — ¥ 53 1 x
dess' Lied erwerb' sich Meisterpreis!< '\:')) — = i : £ — o : £
(Er gibt die Tafel den Lehrbuben zurtick; e . 8

diese h&ngen sie wieder auf.) RS

- Nun setzt euch in den Singestuhl! ¥ = 1 b — 1 £
WALTHER (mit einem Schauer) 5 = * - o =
Hier - in den Stuhl? r

KOTHNER

Wie's Brauch der Schul'.

WALTHER (Er besteigt den Stuhl und setzt
sich mit Widerstreben. Beiseite)

Fir dich, Geliebte, sei's getan!

KOTHNER (sehr laut)

g j |
- - - -
Der Sénger sitzt. { B ] £ : £ L f
BECKMESSER (unsichtbar im Gemerk, sehr JoE = i tr:t&f ! r Y P —_— -
Iaut) eresc, f
Fanget an! " 4 J\/’—\ 1 | i ————_—) e — pa— - ; ] T |
WALTHER P : o e s s ° [ e et e e o
. —_— e

>Fanget an!< -
So rief der Lenz in den Wald,
daR laut es ihn durchhallt:
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Walthers Probelied und die Reaktion der Meister

und wie in fernren Wel - len  der Hal vondan-ner flieht, von weither naht ein Schwel - len,
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das machtig na -her zieht Es schwillt und schallt, es

WALTHER

>Fanget anl<-

So rief der Lenz in den Wald,

daf laut es ihn durchhallt:

und, wie in fern'ren Wellen

der Hall von dannen flieht,

von weit her naht ein Schwellen ,

das méchtig naher zieht .

Es schwillt und schallt,

es tont der Wald

von holder Stimmen Gemenge;

nun laut und hell,

schon nah zur Stell’,

wie wachst der Schwall!

Wie Glockenhall

ertost des Jubels Gedrénge!

Der Wald,

wie bald

antwortet er dem Ruf

der neu ihm Leben schuf:

stimmte an

das suiBe Lenzeslied. -

(Man hort aus dem Gemerk unmutige
Seufzer des Merkers und heftiges Anstrei-
chen mit der Kreide. - Auch Walther hat
es bemerkt; nach kurzer Stérung fahrt er
fort:)

In einer Dornenhecken,

von Neid und Gram verzehrt,

muft' er sich da verstecken,

der Winter, grimmbewehrt:

von dirrem Laub umrauscht,

er lauert da und lauscht,

wie er das frohe Singen

zu Schaden konnte bringen. -

(Er steht vom Stuhle auf.)

Doch: fanget an!

So rief es mir in die Brust,

als noch ich von Liebe nicht wuit'.

Da fuhlt' ich's tief sich regen,

als weckt' es mich aus dem Traum;

mein Herz mit bebenden Schléagen

erfiillte des Busens Raum:

das Blut, es wallt

mit Allgewalt,

geschwellt von neuem Gefiihle;

aus warmer Nacht,

mit Ubermacht,

schwillt mir zum Meer

der Seufzer Heer

in wildem Wonnegewdihle.

Die Brust,

wie bald

antwortet sie dem Ruf,

der neu ihr Leben schuf;

stimmt nun an

das hehre Liebeslied!

BECKMESSER (den Vorhang aufrei-
Rend)

Seid ihr nun fertig?

WALTHER

Wie fraget ihr?

BECKMESSER (grell)

Mit der Tafel ward ich fertig schier!

(Er héalt die ganz mit Kreidestrichen
bedeckte Tafel heraus. Die Meister bre-
chen in ein Gel&chter aus.)

WALTHER

Hort doch, zu meiner Frauen Preis
gelang' ich jetzt erst mit der Weis'".
BECKMESSER (das Gemerk verlassend)
Singt, wo ihr wollt! Hier habt ihr vertan! -
lhr Meister, schaut die Tafel euch an:

so lang ich leb', ward's nicht erhort!

Ich glaubt's nicht, Wenn ihr's all' auch
schwort!

WALTHER

Erlaubt ihr's, Meister, daf er mich stort?
Blieb ich von allen ungehort?

POGNER

Ein Wort, Herr Merker! Ihr seid gereizt.
BECKMESSER

Sei Merker fortan, wer danach geizt!
Doch daR der Junker hier versungen hat,
beleg' ich erst noch vor der Meister Rat.
Zwar wird's 'ne harte Arbeit sein:

wo beginnen, da, wo nicht aus noch ein?
Von falscher Zahl und falschem Gebéand' -
schweig' ich schon ganz und gar:

zu kurz, zu lang - wer ein End' da fand"?
Wer meint hier im Ernst einen Bar?

Auf >blinde Meinung< klag' ich allein: -
Sagt, konnt' ein Sinn unsinniger sein?
DIE MEISTER

Man ward nicht klug, ich muR gestehn.
Ein Ende konnte keiner ersehn.
BECKMESSER

Und dann die Weis', welch tolles Gekreis'
aus >Abenteuer<-, >blau-Rittersporn<-
Weis', >hoch-Tannen<-, >stolz-Jiingling<-
Ton!

KOTHNER

Ja, ich verstand gar nichts davon.
BECKMESSER

Kein Absatz wo, kein Koloratur,

von Melodei auch nicht eine Spur!

DIE MEISTER (sind in wachsendem
Aufstand begriffen)

Wer nennt das Gesang?

Es ward einem bang!

Eitel Ohrgeschinder!

Auch gar nichts dahinter!

KOTHNER

Und gar vom Singstuhl ist er gesprungen!
BECKMESSER

Wird erst auf die Fehlerprobe gedrungen?
Oder gleich erklart, daB er versungen?
SACHS (der vom Beginn an Walther mit
wachsendem Ernst zugehdrt hat, schreitet
vor)

Halt, Meister! Nicht so geeilt!

Nicht jeder eure Meinung teilt. -

Des Ritters Lied und Weise,

sie fand ich neu, doch nicht verwirrt :
verlieB er unsre Gleise,

schritt er doch fest und unbeirrt.

Wollt ihr nach Regeln messen,

was nicht nach eurer Regeln Lauf,

der eig'nen Spur vergessen,

sucht davon erst die Regeln auf!
BECKMESSER

Aha, schon recht! Nun hort ihr's doch:
den Stiimpern 6ffnet Sachs ein Loch,

da aus und ein nach Belieben

ihr Wesen leicht sie trieben! -

Singet dem Volk auf Markt und Gassen!

29

Hier wird nach den Regeln nur eingelas-
sen.

SACHS

Herr Merker, was doch solch ein Eifer?
Was doch so wenig Ruh'?

Eu'r Urteil, dunkt mich, ware reifer,
hortet ihr besser zu.

Darum so komm' ich jetzt zum SchiuB3,
daf den Junker man zu End' héren muB.
BECKMESSER

Der Meister Zunft, die ganze Schul’,
gegen den Sachs da sind wir Null!
SACHS

Verhiit'es Gott, was ich begehr',

daf das nicht nach den Gesetzen war'!
Doch da nun steht geschrieben:

>Der Merker werde so bestellt,

daf weder Hal® noch Lieben

das Urteil triibe, das er féllt<.

Geht der nun gar auf Freiers FuRen,

wie sollt' er da die Lust nicht biiBen,
den Nebenbuhler auf dem Stuhl

zu schmahen vor der ganzen Schul'?
(Walther flammt auf.)

NACHTIGAL

Ihr geht zu weit!

KOTHNER

Personlichkeit!

POGNER

Vermeidet, Meister, Zwist und Streit!
BECKMESSER

Ei! Was kimmert doch Meister Sachsen,
auf was flr FiRen ich geh'?

LieR" er doch lieber Sorge sich wachsen,
daf mir nichts driick' die Zeh'!

Doch seit mein Schuster ein grofRer Poet,
gar Ubel es um mein Schuhwerk steht:
da seht, wie's schlappt

und uberall klappt!

All' seine Vers' und Reim'

lieR" ich ihm gern daheim,

Historien, Spiel' und Schwénke dazu,
bracht' er mir morgen die neuen Schuh'!
SACHS (kratzt sich hinter den Ohren)
lhr mahnt mich da gar recht:

doch schickt sich's, Meister, sprecht,
daR - find' ich selbst dem Eseltreiber
ein Sprichlein auf die Sohl',

dem hochgelahrten Herrn Stadtschreiber
ich nichts drauf schreiben soll?

Das Sprichlein, das eu'r wiirdig sei,

mit all' meiner armen Poeterei,

fand ich noch nicht zur Stund'.

Doch wird's wohl jetzt mir kund,

wenn ich des Ritters Lied gehort:

drum sing' er nun weiter ungestort!
(Walther steigt in groBer Aufregung auf
den Singstuhl und blickt stehend herab.)
BECKMESSER

Nicht weiter! Zum SchluR!

DIE MEISTER

Genug! Zum Schluf!

SACHS (zu Walther)

Singt dem Herrn Merker zum Verdruf!
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Leitmotivtabelle zu Wagners ""Die Meistersinger™

Schustermotiv (s. 60, "Knieriemschlagweis")

-
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3 2
das Blut, es wallt mit All — ge—walt, geschwellt von neuem Geflihle;

Eva—Lied des Hans Sachs (s. 241
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Lenzmotiv (S. 136, aus Walthers Probelied "Fanget an")
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Meistersingermotiv Zunftmotiv (S. 49)

Beckmessermotiv
, J) qﬁj j-\ » L S. 70: "Merker!" (Mecker-Motiv) "Wird euch wohl bang?"
AN, Mg‘; o W‘ e T
° A
=== ===
. [ 4

Stolzingmotiv (S.113, Regieanweisung: Walter tritt hervor und verneigt sich.)
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Die Seitenzahlen beziehen sich auf den Klavierauszug der Meistersinger von Gustav F. Kogel Frankfurt a/M, 1942
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Richard Wagner: Die Funktion der (Leit-)Motive: Der Fliedermonolog (2. Aufzug, 3. Szene)
Zum Inhalt:
Sachs hat sich am Abend, nachdem Walther 'versungen' hat, am offenen Fenster seiner Werkstatt niedergelassen, um seiner Arbeit
nachzugehen. Aber er kann sich nicht konzentrieren, weil ihm Walther bzw. dessen Probelied nicht aus dem Sinn geht. Er spirt die
Diskrepanz zwischen Walther und sich selbst, dem Schumacher-Poeten. Er versteht Walthers Kunst zwar nicht, spiirt aber deren
GroRe und verzagt angesichts seiner eigenen kiinstlerischen 'Flickschusterei'. Auch er spirt die Schénheit und Gewalt der Natur und
mochte sie zum Ausdruck bringen ("was sagen™), kann es aber nicht so, wie Walther es in seinem Probelied getan hat. Sein Nachsin-
nen fiihrt ihn zu der Erkenntnis, dass nicht die Berherrschung der Regeln die Fahigkeit zu solch kiinstlerischer Gestaltung gibt, son-
dern der Uberschwang des Herzens und des Genies ("'Lenzes Gebot").

K. Kropfinger:

"LEITMOTIV, Bz. fur eine musikalische Pragung (melodisch, rhythmisch, harmonisch), die, mit einer bestimmten Bedeu-
tung verbunden und im Werk geregelt wiederkehrend, dem Horer als Wegmarke des Verstandnisses dient. Dieser Allgemein-
begriff bedarf jedoch der Differenzierung.

1. Auf R. Wagner bezogen, verwandte den Ausdruck L. erstmals H. von Wolzogen ... 1877 ...

2. An Wolzogens Betrachtungen kritisierte Wagner die Uberbetonung >dramatischer Bedeutsamkeit und Wirksamkeit< zu
Lasten musikalischer Aspekte. Wagner selbst spricht nicht von Leitmotiven, sondern von >Gefiihlswegweisern< und >melo-
dischen Momenten, in denen wir uns der Ahnung erinnern, wahrend sie uns die Ahnung zur Erinnerung machen<. Damit
war der formbildende Strukturzusammenhang der Leitmotive angesprochen: Vertikale Wechselbeziehung der dramatischen
Schichten (>Orchestermelodie< - >Versmelodie< - szenische Aktion) und horizontale Motivbeziehungen ergeben eine Ab-
folge dramatischer Konstellationen, die - von Augenblick zu Augenblick ins Vergangene und Zukinftige ausgreifend - Erin-
nerung und Ahnung im Gegenwartigen neu aktualisieren.

3. Die Tatsache, dall Wagners Leitmotive einen spezifischen Strukturzusammenhang bilden, ist entscheidend als Kriterium
fur die Unterscheidung und die Besonderheiten eines historischen Vorfeldes. Das wiederholte Erscheinen von Motiven stem-
pelt diese noch nicht zu Leitmotiven im Wagnerschen Sinne. Gewdhnlich spricht man von >Erinnerungsmotiven<. . .

4. ... Demgegeniiber bedeutete das leitmotivische Verfahren im Ring (1853-74), die >charakteristische Verbindung und Ver-
zweigung der thematischen Motive<, zwecks struktureller Integration des ganzen Dramas, einen qualitativen Sprung. Ent-
scheidend fiir die Ausformung eines nicht an formale Schemata gebundenen musikalisch-dramatisch tragféhigen Motiv-
Netzes war - neben der Anregung durch H. Berlioz' Idée fixe - vor allem Beethovens thematisch-motivische Arbeit, die
>Ausdehnung der Melodie durch reichste Entwicklung aller in ihr liegenden Motive zu einem groRRen, andauernden Musik-
stlicke, welches nichts Anderes als eine einzige, genau zusammenhdngende Melodie war>. Doch war sich Wagner der Unter-
schiede voll bewuf3t. Zwar galt fir >die neue Form der dramatischen Musik<, daf im >Gewebe von Grundthemen< diese
>ghnlich wie im Symphoniesatze, (sich) gegeniiberstehen, ergénzen, neu gestalten, trennen und verbinden<; indes blieben die
>Gesetze der Scheidungen und Verbindungen< der >ausgefiihrten und aufgefiihrten dramatischen Handlung< vorbehalten."
In: Marc Honegger und Giinther Massenkeil (Hg.): Das GroRe Lexikon der Musik, Freiburg 1976, Bd. 5, S. 90 f.

(David geht in die der Gasse zu gelsgene Kammer ab.)
{Sachs legt sich die Arbeit zurecht, setzt sich an der Tur auf den Schemel,
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Das Aufeinanderprallen zweier Vorstellungen von musikalischer Form

Selten hat in der Musikgeschichte das Werk eines Komponisten so extreme Auseinandersetzungen hervorgerufen wie
das Wagners. Dafiir mag es viele Grinde geben. Zundchst denkt man an den Ublichen, den Neuheitswert der Musik-
sprache, der Unverstandnis hervorruft, weil die gewohnten Rezeptionsmuster nichr mehr greifen. So war es bei Monte-
verdi, bei Beethoven und vielen anderen. Bei Wagner reicht dieses naheliegende Erklarungsmuster nicht aus angesichts
der Tatsache, dass sich teilweise auch heute noch enthusiastische Bayreuth-Wallfahrer und Antiwagnerianer unverséhn-
lich gegeniiberstehen. Ein wichtiger Grund liegt in Wagners neuer Asthetik, seiner neuen Definition der Rolle der Mu-
sik, die die endlich errungene und in der birgerlichen Musikkultur verankerte Position der Musik als einer autonomen
Kunst in Frage stellte. Es bildeten sich im 19. Jahrhundert zwei Lager von Komponisten (z. B. Brahms versus
Liszt/Wagner) und Musikkritikern, die sich erbittert befehdeten. Und dieser Streit hélt unter geringfiigig geénderten
Vorzeichen auch im 20. Jahrhundert noch weiter an.

Die strittigen Positionen kann man grob mit den Begriffen Formésthetik und Inhaltsasthetik benennen. Wie immer bei
solch tief sitzenden Differenzen handelt es sich um einen Normenkonflikt. Er ist als solcher nicht I6sbar, weil Normen
Grundannahmen sind, die ihrerseits letzlich nicht beweisbar sind. Es kann also nicht in erster Linie darum gehen, zu
klaren, wer ‘recht hat'. Wichtiger ist bei der Bearbeitung der folgenden Texte zunéchst, die zugrundeliegenden (unbef-
ragten) Normen Uberhaupt einmal ins Bewusstsein zu heben, ihre Unvereinbarkeit und damit die Unmoglichkeit eines
Kompromisses zu erkennen.

Carl Dahlhaus:

"Mit der >neuen Form des musikalischen Tonsatzes<, die er sich zuschrieb, meinte Wagner zugleich das Detail und die Gesamtform:
sowohl die Technik der Motivverkniipfung auf engstem Raum ..., als auch die Konstruktion eines dramatisch-musikalischen Zusam-
menhangs, der sich >Uber das ganze Drama erstreckt<. Die Weite des Formbegriffs ist verwirrend, solange man nach einer Rechtfer-
tigung des Verfahrens sucht, fest abgegrenzten Teilen des Musikdramas ein Buchstabenschema {iberzustiilpen, das als Grundril} einer
musikalischen Architektur gelten soll. Der Schein eines vagen Wortgebrauchs verschwindet jedoch, wenn man sich das Bild des
>Gewebes< als Modell des musikalischen Horens zu eigen macht und die dramatisch-musikalische Form als Entwicklung begreift, in
deren Verlauf die Motive in immer wieder andere Beziehungen zueinander gesetzt werden, so dal im Horer die Vorstellung eines
stets wachsenden, vom Einzelnen zum Ganzen sich ausbreitenden Motivzusammenhangs entsteht, den Thomas Mann als >Bezie-
hungszauber< empfand...

Die >dramatisch-musikalische Form< ist primér Vorgang und Handlung, nicht ruhendes, abgeschlossenes Gebilde.

Erscheint aber Musik wesentlich als Tatigkeit, als Energeia, so ist der Objektcharakter, den die klassische Asthetik ihr zuschrieb,
geféhrdet oder sogar aufgehoben. DaR Musik, nicht undhnlich einem Werk der bildenden Kunst, ein &sthetischer Gegenstand, ein
Objekt asthetischer Kontemplation sei, ist die VVoraussetzung des Formbegriffs, den die Architekturmetapher ausdriickt. Allerdings
zeigt sich die Gegensténdlichkeit weniger unmittelbar als indirekt: nicht in dem Augenblick, in dem Musik erklingt, sondern erst,
wenn sich der Hérer am Schluf? eines Satzes oder Satzteils zu dem gerade Vergangenen zuriickwendet und es sich als geschlossenes
Ganzes vergegenwartigt. Zugleich nimmt die Musik eine quasi rdumliche Gestalt an; das Gehdrte verfestigt sich zu einem Gegeni-
ber. Sofern also Musik Form im Sinne der Architekturmetapher ist, erreicht sie, paradox ausgedriickt, ihr eigentliches Dasein gerade
in dem Moment, in dem sie vergangen ist. Vom Gedé&chtnis noch festgehalten, riickt sie in einen Abstand, den sie in ihrer unmittelba-
ren Gegenwart nicht hatte; und in der Distanz konstituiert sie sich als rdumlich-symmetrische, quasi architektonische Form.

Wagners Formgefuhl aber, das in der Vorstellung von musikalischer Aktion wurzelte, strdubte sich gegen Verfestigung; es war emp-
findlich gegen Zasuren und Ruhepunkte, an denen im Rickblick der musikalische Vorgang zum Gegenstand, zum tberblickbaren
Gebilde erstarrt. Und die &sthetische Distanz, die sich in der Musik des 19. Jahrhunderts insgesamt verringerte, wurde von Wagner,
mindestens tendenziell, aufgehoben. Seine Musik umgibt den Horer und dringt auf ihn ein, statt sich in einem Abstand zu halten, in
dem sie als tektonische Form, als ténende Architektur auffalbar ware...

Rhythmische Korrespondenz ist ... bei Wagner, der sie als Schematismus, als >Quadratur der Tonsatz-Konstruktion< empfand, eher
die Ausnahme als die Regel. Die Gliederung in reguldre Phrasen, Halbsatze und Perioden, die sich zu einer uberblickbaren, tektoni-
schen Form gruppieren, ist im Lohengrin noch als Grundschema fiihlbar, im Ring jedoch durchbrochen und aufgehoben...

In einem oft zitierten Brief an Mathilde Wesendonck vom 29. Oktober 1859 bezeichnete Wagner die >Kunst des Uberganges<, die
>Vermittlung und innige Verbindung aller Momente des Uberganges der duflersten Stimmungen ineinander<, als >das Geheimnis
(seiner) musikalischen Form<. Das Jahe und Abrupte, zu dem er unwillkirlich neigte, sollte ausgeglichen werden durch eine Ver-
kntipfungstechnik, die um so vollkommener war, je unauffalliger sie blieb. Und der >Kunst des Uberganges<, die den Widerpart der
Tendenz zum Extrem bildete, rihmte sich Wagner gerade darum, weil sie mithsam erworben war. Das allgemein Menschliche, als
dessen Ausdruck und Darstellung das Musikdrama gelten sollte, suchte Wagner, wie er in dem Brief an Mathilde Wesendonck
schrieb, nicht in einem juste milieu, sondern in >&uBersten, groRen Lebensstimmungen<, in den >&uRersten Gegensatzen< des
Geflihls, die aus einer dramatischen Situation hervorgetrieben werden konnten. Die >Kunst des Uberganges< ist eine Kunst der
Vermittlung zwischen Extremen.

Eine Beschreibung der >dramatisch-musikalischen Form<, die von Wagners eigenen asthetisch-kompositionstechnischen Kriterien
ausginge, mufite also einerseits die >dufersten Gegensatze<, zwischen denen sich eine Szene erstreckt, zu bestimmen versuchen, um
dann andererseits die mittleren Teile aus der Funktion des Ubergangs, die sie erfillen, zu begreifen. Die Vermittlung zwischen kont-
rastierenden Themen oder Motivkomplexen, die am Anfang und Ende einer Entwicklung stehen, ist ebenso ein Formprinzip wie das
Verfahren, aus einem zu Beginn eines Satzes exponierten Gegensatz in einer Durchfilhrung Konsequenzen zu ziehen... Der Begriff
der absoluten Musik, einer Musik, die ihre Formen aus sich selbst heraus bestimmt, wurde von Wagner 1857, in dem Brief Uber
Franz Liszts symphonische Dichtungen, als Unbegriff verworfen: als terminologische MifRRbildung, die einen &sthetischen Irrtum
verrdt. >Die Verfechter einer absoluten Musik wissen offenbar nicht, was sie meinen<. Musikalische Form muf, wenn sie nicht
unverstandlich bleiben soll, motiviert sein, und zwar von auflen: >Formmotive< sind der Tanz und die Sprache, die im musikalischen
Drama zusammentreffen; die >dramatische Aktion< ist in Wagners System der Kunstgattungen nichts anderes als eine >ideale Form
des Tanzes<.

Andererseits werden die musikalischen Formen, die aus dem Tanz und dem Drama hervorgehen, deutlich voneinander abgehoben.
Dem Formprinzip des >Wechsels< setzt Wagner das der >Entwickelung< entgegen. Die >Regel des Tanzes<, heif3t es in dem Brief
Uber Liszt, erfordert >statt der Entwickelung, wie sie dem dramatischen Stoffe not tut, den Wechsel, der sich fir alle dem Marsch
oder dem Tanz entsprungenen Formen - den Grundziigen nach - als die Folge einer sanfteren, ruhigeren Periode auf die lebhaftere
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des Anfanges und schlieflich als die Wiederholung dieser lebhafteren festgestellt hat<. Das duBere Merkmal, durch das sich eine
Entwicklungsform, die durch einen dramatischen VVorgang motiviert ist, von einer Form, die auf dem Prinzip des Wechsels beruht,
sinnféllig unterscheidet, ist das Fehlen einer Reprise...

Wagner hebt also an der Wiederkehr von Motiven nicht das rdumlich-symmetrische Moment hervor, sondern empfindet es als Ent-
wicklung, daB3 die Motive in immer wieder andere Beziehungen zueinander gesetzt werden. Und das Verfahren, Motive oder Motiv-
komplexe dadurch >auszukomponieren<, dal} sie zunéchst sequenziert und dann durch Abspaltung einzelner Teile fortgesponnen
werden, muB als Durchfiihrungstechnik, deren VVorbilder bei Beethoven zu finden waren, verstanden werden..."

In: Vom Musikdrama zur Literaturoper, Miinchen 1989, S. 69 ff.

Th. W. Adorno:

". .. In Wagners musikalischer Faktur divergieren zwangslaufig deren wichtigste Elemente, Gesang und Orchester; das Auffalligste,
der Gesang, ist am Wesentlichen, dem thematischen Gewebe, nicht mehr beteiligt als auf die recht abstrakte und unverbindliche
Weise, daR die Singstimme nach den Harmonien des Orchesters sich richtet. Um der Synthesis aller Medien willen wird die Konsis-
tenz des entscheidendsten, der Musik, mifachtet... Zugleich wird die Musik zum Kommentar der Biihne, indem der Autor Stellung
nimmt und genau jene Formimmanenz verlaBt, deren Ideal zuliebe das Musikdrama ersonnen wurde. Das ist der Grund des Streifen-
haften, Mitschleifenden, eigentlich Filméhnlichen darin... Der Musik aber werden durch ihre auslegende Funktion alle die Kréfte
fortgesogen, durch welche sie als bedeutungsferne Sprache, als reiner Laut, der menschlichen Zeichensprache sich kontrastiert... Je
néher ... die divergierenden Medien (Musik, Dichtung, Schauspielkunst, Biihnenbild, Anm. d. Verf.) einander auf den Leib riicken"
... umso mehr storen sie sich."

In: Versuch tiber Wagner, Frankfurt a/M 1952, S. 109 f.

Eduard Hanslick:

"... nach welchem Eva allein zu Sachs hiniibergeht, um tber das Schicksal ihres Ritters bei dem Freisingen etwas zu erfahren. Sachs
berichtet ihr den ungiinstigen Ausgang. Das Duett (wenn man diesen sich endlos hinziehenden Dialog so nennen kann) schlagt mi-
tunter einen traulichen, stimmungsvollen Ton an, bringt auch hie und da einen vereinzelten hibschen Zug. Trotzdem ist das Ganze
von peinlicher Monotonie und Schwerfélligkeit. Mit einem kleinen Duettsatz, allenfalls zum Schluf der Konversation, wére dem
leicht abgeholfen, bei Richard Wagner diirfen aber bekanntlich die Leute nur nacheinander singen, nie zugleich; letzteres ist nicht
vornehm und konnte leicht angenehm klingen."

Zit. nach: Attila Csampai und Dietmar Holland (Hg.): Richard Wagner. Die Meistersinger von Nurnberg, Reinbek1981, S. 219 f.

Richard Wagner:

(304 f.) "Die nie gleiche Individualitat der Menschen und Umsténde erhélt durch gegenseitige Beriihrung eine immer neue Physiog-
nomie, die der dichterischen Absicht stets neue Notwendigkeiten fiir ihre Verwirklichung zufiihrt. Aus diesen Notwendigkeiten hat
sich das Drama, jener wechselnden Individualitat entsprechend, immer anders und neu zu gestalten; und nichts zeugte daher mehr fir
die Unféhigkeit vergangener und gegenwaértiger Kunstperioden zur Gestaltung des wahren Dramas, als daf Dichter und Musiker von
vornherein nach Formen suchten und Formen feststellten, die ihnen das Drama insofern erst ermdglichen sollten, als sie in diese
Formen einen beliebigen Stoff zur Dramatisierung einzugiessen hatten. Keine Form war fiir die Ermdéglichung des wirklichen Dra-
mas aber beéngstigender und unféhiger, als die Opernform mit ihrem ein= fir allemaligen Zuschnitte von, dem Drama ganz ablie-
genden, Gesangsttckformen.”

(246 f.) Der charakteristische Unterschied zwischen Wort - und Tondichter besteht darin, dal der Wortdichter unendlich
zerstreute, nur dem Verstande Wahrnehmbare Handlungs-, Empfindungs- und Ausdrucksmomente auf einen, dem Gefiihl mdéglichst
erkennbaren Punkt zusammendréngte; wogegen nun der Tondichter den zusammengedréngten dichten Punkt nach seinem vollen
Gefilhlsinhalte zur héchsten Fille auszudehnen hat. (274) Das Orchester ist von dieser Vokaltonmasse ebenso unterschieden, wie der
soeben bezeichnete Instrumentalkonsonant von dem Sprachkonsonanten,... Der Konsonant des Instrumentes bestimmt ein fir allemal
jeden auf dem Instrument herauszubringenden Ton, wahrend der VVokalton der Sprache schon allein aus dem wechselnden Anlaute
eine immer andere, unendlich mannigfaltige Farbung bekommt... (275) Dieses Vermdgen gewinnt das Orchester als ein vom Ge-
sangstone und der Melodie des Séngers losgeldstes, freiwillig und um seiner eigenen, als selbstédndig zu rechtfertigenden Kundge-
bung willen, teilnehmend sich ihm unterordnender harmonischer Tonkd&rper, nie aber durch den Versuch wirklicher Mischung mit
dem Gesangstone. (276) Die absolute Melodie, wie wir sie bisher in der Oper verwendet haben und die wir in fehlender Bedingung
derselben aus einem notwendig zur Melodie sich gestaltenden Wortverse, aus reinem musikalischen Ermessen der uns altbekannten
Volkslied- und Tanzmelodie durch Variation nachkonstruierten, war, genau betrachtet, immer eine aus den Instrumenten in die Ge-
sangsstimme Ubersetzte. Wir haben uns hierbei mit unwillkiirlichem Irrtume die menschliche Stimme immer als ein, nur besonders
zu berticksichtigendes Orchesterinstrument gedacht, und als solches sie auch mit der Orchesterbegleitung verwebt. (279) Dieser
Nachen, auf den Riicken des Sees gesetzt,... ist die Versmelodie des dramatischen S&ngers, getragen von den klangvollen Wellen des
Orchesters. Der Nachen ist ein durchaus Anderes als der Spiegel des Sees, und doch einzig gezimmert und gefuigt mit Riicksicht auf
das Wasser und in genauer Erwagung seiner Eigenschaften; am Lande ist der Nachen vollkommen unbrauchbar,... (281) Das Orches-
ter besitzt unleugbar ein Sprachvermdgen,... das Vermdgen der Kundgebung des Unaussprechlichen... (es) spricht, als reines
Organ des Gefiihles, gerade nur das aus, was der Wortsprache an sich unaussprechlich ist..."

In: Oper und Drama (I11. Teil). Zit. nach: Julius Kapp (Hg.): Richard Wagners Gesammelte Schriften, 10. Bd. Leipzig o. .J.
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HfM Koln Klausur 16.01.2006

Didaktische Analyse von Schuberts ,,Der Tod und das Médchen“ (bis T. 25, unterBeriicksichtigung des Nach-

spiels)

Gedichtvorlage:
Matthias Claudius:
Der Tod und das Méadchen (1775)

1. Voruber, ach voriiber,
Geh, wilder Knochenmann!
Ich bin noch jung, geh, Lieber!
Und rithre mich nicht an!

2. Gib deine Hand, Du schon und zart Gebild!
Bin Freund und komme nicht zu strafen!
Sei guten Muts! ich bin nicht wild,

Sollst sanft in meinen Armen schlafen!
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Klangbeispiel: Siegfried Lorenz / Norman Shetler 1987

Aufgaben

Hilfen zum Textverstéandnis:

Den Hintergrund des Gedichts bilden die seit dem Mit-
telalter verbreiteten Totentanzdarstellungen. Der Tod
erscheint als Knochengerippe und holt die Menschen
unerwartet aus dem Leben.

Das Gedicht stellt ein Streitgespréch, einen Dialog zwi-
schen Tod und Leben dar.

Auf die heftige Abwehr des Madchens antwortet der
Tod ruhig, tberredend und argumentierend.

Die Aussagen stehen sich antithetisch gegeniber:

Tod als schreckliche, vernichtende Macht und Tod als
Ort der Ruhe und des Friedens.

Die sprachliche Gestaltung der Médchen-Strophe ist
unruhig und zerhackt durch die vielen Interjektionen
und den auftaktigen jambischen Rhythmus (kurz-lang).
Der Tod spricht dagegen gleichmaRig-ruhig und in
langeren Zeilen.

Verstandnisschwierigkeiten bereitet die Anrede des
Todes mit ,,Lieber*: ist das ein taktisches Sich-
Einschmeicheln oder erstes Anzeichen des Nachgebens?

1.  Analysieren Sie T. 8-25. Wie Ubersetzt Schubert die antithetische Struktur des Gedichts in Musik? Wie interagie-
ren Tod und Madchen bei ihm? Wie deutet Schubert das ,,Lieber*?

2. Welche Funktion haben Vorspiel und Nachspiel?

3. Skizzieren Sie einige konkrete Unterrichtsschritte bzw. —ergebnisse.
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Franz Schubert: Der Tod und das Madchen. (s17)
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HfM Koln Nachschreib-Klausur

Didaktische Analyse des Liedes: ,,Ein Maulwurf hért. ..

Text:
Ein Maulwurf hort ein Lerchenlied erklingen und denkt bei sich: Wie kann man nur so fliegen und so singen.

Melodie:
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Wie kann man nur so flie - gen, so flie - genund so sin - gen?
Aufgaben:

1. Analysieren Sie das Wort-Ton-Verhéltnis.
2. Was fligt die Musik dem Text an Bedeutungen hinzu?
3. Skizzieren Sie ein Tafelbild.#
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Ernst Jandl: schtzngrmm
(Laut und Luise, Wien 1976, Stuttgart 1991, S. 38)
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Musik-Merkmale:

- Motiv: Grundgestalt (hier: schtzngrmm), aus der sich alles entwickelt durch Wiederholung, Variantenbildung, Grup-
pierung

- Wiederholung: Wiederkehr von Teilen, Gruppierungsform (ABA u. &.)

- Abspaltungen: Motivische Arbeit

- Metrum/Rhythmus: (Das gibt es allerdings auch in der Dichtung) hier dem Sprecher tiberlassen — 2 Achtel + Viertel:
schtzngrmm; Achteltriole + Viertel: t-t-t-t

- Analogkodierung: Bedeutung entsteht durch akustische Nachahmung (partielle Ubereinstimmung mit dem Nach-
geahmten)

- keine begrifflich-semantische Bedeutung, auler (vielleicht) der Schlusszeile (t-tt = tot)

Klanggeschichte? = Programmusik?:

Marschierrhythmus am Anfang (1-4), dann unterbrochen (grmm, Fahrzeug bremst ab, kurzes Weitermarschieren (t-t-t-

t), dann GeschoRB-Zischen s...c...h, hinkender Rhythmus tzngrmm, Fragmente schtzn usw. Das ergibt aber, wie immer

beider Programmusik, keine zusammenhéngende Geschichte, bei der alle musikalischen Einzelheiten auf ein aul3enste-

hendes Programm beziehbar sind.

Aber: Musik mit ,nichtmusikalischem Material’, mit Gerduschen (Konsonanten), die ,musikalischen’ Vokale bleiben
ausgespart.
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Hubert WiRkirchen WS 2005
zu S.- 18 ff.
zur Methode:

Ansetzen bei Grundsatzfragen: Was ist (iberhaupt ein Film? (bewegte Bilder, Festhalten eines visuellen Geschehens)
Problematisierung: Geht das wirklich? Kamera kann nur Ausschnitte erfassen, muf raffen, muB vieles weglassen
Begriffsbildung: Schnittechnik (Montagetechnik), Einstellungen (Naheinstellung, Totale ...)

Eigenerfahrung + Problematisierung: Filmausschnitt ohne Ton (Stummfilm), Nachweis der Schnitttechnik, der Ka-
meraperspektiven ...;

Problem: die Bilder sind kalt, werden dem Zuhdrer nicht geflihlsmaRig nahegebracht, die Schnittechnik erschwert die
Rezeption des Ganzen als Zusammenhang.

Losung: Man unterlegte in den 20er Jahren sehr bald den Film mit Musik (Pianist, Orchester). Die Musik hat dabei eine
suggestive und syntaktische Funktion: sie fugt eine emotionale Komponente hinzu und tbertragt den in der Mu-
sik mit ihren Wiederholungsstrukturen gegebenen Zusammenhang (Einheitsablauf) auf die Wahrnehmung der
Bilder.

Eigenversuch: Filmausschnitt mit verschiedenen Musiken (Marschmusik, Chopin-Nocturne) unterlegen

Problem: Die Musik erfillt einerseits die ihr zugedachten Funktionen, gerat aber teilweise oder ganz (Chopins Noctur-
ne) in Diskrepanz zur Bildgeschichte. Desiderat: Die Musik mUfite kontrastierende Abschnitte (heldischer Auf-
marsch / disteres Menetekel des Schlammloches) auch in sich abbilden. Das geht aber nur in einem Kompromif3.
Jede Einzelheit nachzuvollziehen, wiirde den musikalischen Zusammenhang zerstéren.

Begriffsbildung (Tafelbild):

Sensus Scopus
Detailsinn Gesamtsinn
underscoring (unterstreichen) Moodtechnik (Mood = Stimmung)

mickeymousimg
Synchronpunkte zwischen Bild und Ton

Analyse des Films, Anwendung der Begriffe, Wahrnehmungstraining, Erfahrungszuwachs

Ldsung des Problems mit Hilfe der gewonnenen analytischen Erkenntnisse: Die Verbindung der gegensétzlichen
Zielsetzungen (Einheit des Ganzen — Profilierung von Details) gelingt durch die Leitmotivtechnik. Die von Haydn und
Beethoven entwickelte und von Wagner weitergefiihrte Metamorphosentechnik (motivische Arbeit) ermdglicht durch
Abwandlung des Grundmaterials die flexible Anpassung an sich andernde Gegebenheiten.

Sensus Scopus
Detailsinn Gesamtsinn
underscoring (unterstreichen) « Leitmotive — | Moodtechnik (mood = Stimmung)

mickeymousing
Synchronpunkte zwischen Bild und Ton

Implizite Methoden:

VVom Einfachen zum Komplexen: Beim historisch-einfacheren Anfang beginnen, denn zum Komplexeren fortschrei-
ten (Stummfilm). Den komplexen Filmausschnitt aus Henry V aufdrdseln, in Teilelemente und Teilaspekte zerlegen
und auf das Ganze zu-unterrichten.

Theoretische und fachwissenschaftliche Erkenntnisse exemplarisch in eigenen Erfahrungen nachvollziehen, nicht
nur als bloRe Wissenselemente (Begriffe) speichern.

Problematisieren, Mit-Denken

Schulerhorizont treffen (Die Filmszene liegt den Schilern néher als das Klavierlied oder anderen klassische Formen.
Deshalb kann man das &sthetische Problem von Sensus und Scopus hier erfahrungsbezogener erarbeiten und es dann
auf das Klavierlied tbertragen.

Transfer (Gelerntes auf andere Gegenstande beziehen und durch diese Ubertragung iiben, festigen und differenzieren.
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