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Musikhochschule Köln Wintersemester 1990/91  

 

Hubert Wißkirchen 

 

Proseminar  

 

"Zur Analyse von Musikwerken im schulischen Musikunterricht"  

 

Di 17.00 - 19.00 Uhr  

Raum 13  

Beginn 9. Oktober 

 

Es werden verschiedene Verfahren der Analyse instrumentaler Musik modellhaft vorgestellt und an 

Beispielen geübt. Es geht vor allem auch um die Vermittlung der ästhetischen Kategorien, die sich 

zur Erschließung der Musik im Gespräch mit den Schülern besonders eignen. 

 

Die Inhalte beziehen sich vor allem auf die Kurse in der Jahrgangsstufe 11. 
 

1.  Sitzung 

 

Themen für Referate: WS 1990/91 

 

Brahms, Walzer op. 39 Nr. 15, Interpretationsvergleich 

- Jack Zill mit seinen Blue Stars 

- Vladimir Horowitz 

- Leon Fleisher 

- Walter Klien 

Haydn, Andante der Sinf. Nr. 101 ("Die Uhr") 

- Analyse des ganzen Satzes (formaler Aufbau,  Ausdrucksentwicklung) 

Rhythmisch-metrische und energetische Analyse von  

- McFerrin: Don't Worry, Be Happy 

- Tschaikowsky: Die neue Puppe (Jugendalbum) 

Bach,  Inventio I 

- Hubert Wißkirchen. Materialien zur Analyse und Interpretation von Bachs "Inventio" in C-Dur, "Musik und 

Bildung", Heft 10, 1986, S. 888 - 894 

Bach, Inventio 14 (B) 

- Johann Nepomuk David, Die zweistimmigen Inventionen von Johann Sebastian Bach, Göttingen 1957. S. 32-33 

- Erwin Ratz, Einführung in die musikalische Formenlehre. UE Wien 3/1973, S. 75-76 

Bach, Passacaglia c-Moll f. Orgel 

- Wolfgang Stockmeier in: Werkanalyse in Beispielen, hg. v. S. Helms und H. Hopf. Regensburg, 1986, Bosse 

Verlag, S. 34 - 45 

Händel, Halleluja ("Messias") 

- Hubert Wißkirchen in: Klaus Velten/Hubert Wißkirchen, Vokalmusik, Regensburg 1988, Bosse Verlag, S. 71 - 76 

Die Fantasie im 18. Jahrhundert 

- Peter Schleunig, Die Fantasie II (Das Musikwerk), Köln 1971, S. 5 - 13 (Schwerpunkt Ph. E. Bach) 

Beethoven, Klaviersonate op. 2 Nr. 1 (f-Moll)  

- Bernhard Dopheide in "Musik und Unterricht", Heft 3, 1990, S. 45 - 47 Å 

- Joachim Kaiser, Beethovens 32 Klaviersonaten und ihre Interpreten, Frankfurt 1979, Fischer Taschenbuch 3601. 

S. 41 - 47 
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Gestaltbildung in der Musik 

 

 

 

Musik ist eine Zeit-Kunst. Ein Bild oder eine Landschaft kann ich innerhalb einer Sekunde als Ganzes wahrnehmen, für 

die Wahrnehmung der vielen Details brauche ich dann allerding auch Zeit. Bei der Musik ist es umgekehrt: Ich nehme 

in einer Sekunde nur einen winzigen Ausschnitt wahr (vgl. die Grafik mit dem Sekundenausschnitt aus dem 

Schubertwalzer). Um die Gesamtgestalt wahrzunehmen, muß ich das ganze Stück anhören. Diese Zeitgestalt entsteht 

also erst in meinem Kopf im Zusammenspiel von Erinnerung , Erwartung, Superzeichenbildung u. ä.. Etwas Ähnliches 

gilt auch für die andere akustische Kommunikationsform, die Sprache. Und doch ist hier Vieles anders: 

 Wenn jemand den Satz hört: "Gestern war ich in der Philharmonie, da hat Gidon Kremer gespielt", achtet er nicht auf 

die akustische Lautfolge, sondern stellt sich die angesprochenen Personen, Dinge und Zusammenhänge plastisch vor; 

die Lautfolge hat in sich keinen Sinn, sie verweist vielmehr auf eine von ihr ablösbare Bedeutung. Deshalb kann man 

eine solche Aussage auch in eine fremde Sprache, also in eine ganz andere Lautfolge übersetzen. Das Besondere der 

Musik ist es aber nun gerade, daß sie in der Regel nicht auf etwas außerhalb von ihr Liegendes verweist. Deshalb kann 

sie auch nicht übersetzt werden. Der Sinn der Musik muß also in der Klangfolge selbst liegen. Das setzt voraus, daß die 

Folge der Töne und Tongruppen so organisiert ist, daß der nach Beziehungen und Zusammenhang suchende Hörer 

fündig werden kann. Mit welchen Mitteln erreicht Musik eine solche "Verständlichkeit" und "Faßlichkeit"? 

Dazu braucht die Musik eine viel höhere Redundanz als die Sprache. Diese wird erreicht durch die Minimierung der 

vorkommenden Töne und deren hierarchische Ordnung nach Kerntönen, Achsentöne, Tonraumordnung: 
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Achsenton ist in diesem Beispiel das c. Die statistische Aufzªhlung des āZeiraumsó, den dieser Ton beansprucht (vgl. 

Grafik 2) zeigt seine Dominanz ï er ist der ādominanteó Ton, die Dominante). Grundton ist das f. Von ihm springt die 

Melodie ab und zu ihm kehrt sie in mehreren āWellenó zur¿ck.  

Ebenso wichtig ist Redundanz im den Zeitgestalten. Nicht immer neue Formen dürfen hier auftreten, sondern eine hohe 

Zahl an Wiederholungen ist nötig, um die Kapazität des Hörenden nicht zu überfordern. Rhythmische Musterbildung ist 

deshalb ein grundlegendes Prinzip der Musik: 

ĂSo treiben wir den Winter ausñ: Jambus (kurz-lang) als Nachahmung der alten quantitativen Versmetrik. Diese 

entsprach den gleichbleibenden Tanzschritten und ïfiguren. (versus = Kehre, vgl auch  =VersôfuÇó). Es handelt sich hier 

um ein altes Tanzlied. 

ĂO Heiland, reiÇ den Himmel aufñ: freier im Rhythmus 

ĂDer Mayenñ: besteht aus drei verschiedenen Zeitgestalten (Rhythmen), die aber alle Varianten der Grundmetrums 

sind:  

 

       ëĜ | ëĜĜĜ ëĜĜĜĜë    Metrum 

a) ëĜĜ| ċĜĜĜĜĜĜĜĜĜĜë 
b) ëĜĜ| ëĜĜĜĜëĜĜĜ ë 
c) ëĜĜ| ÌĜÌĜÌĜÌĜĜë 

 

Die Gesamtôgestaltó sieht dann so aus:  

 

a         a   

Stau   

Wiederholung 

b          c  

Ausbruch 

b     a     b     a      b     (a) 

Bremsung / Rückkehr 

 

   

Die nachfolgend aufgelisteten Prinzipien der Gestaltbildung lassen auf die Beispiele 1 ï 6 beziehen: 
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Prinzipien der Gestaltbildung 

 

Prägnanz: 

 

 

 

 

Kohärenz / 

Homogenität: 

 

 

 

 

 

 

 

Übersummativität: 

"Figuren" heben sich (in der Tondauernordnung, in der Tonhöhenordnung, 

in der Klangfarbe, in der Dynamik u. a.) vom "Grund" (z. B. dem amorphen 

Zeitverlauf, dem gleichbleibenden Klangfluß) plastisch ab.  

 

Die Elemente ordnen sich zu Gruppen, diese zu übergeordneten Gruppen 

usw. (Musterbildung, Gruppenbildung, Superzeichenbildung). 

 

Die Zahl der Elemente ist begrenzt und der Kapazität des aufnehmenden 

Subjekts angepaßt (Prinzip der Wiederholung und Variantenbildung, 

Prinzip der Redundanz). 

 

Die Anordnung der Elemente folgt Prinzipien wie: Einfachheit, 

Geschlossenheit, Regelmäßigkeit, Symmetrie, partielle Voraussehbarkeit. 

 

Das Ganze ist mehr als die Summe der Teile. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Das metrisch-periodische System der Musik 

 

Part VI des Pink-Floyd-St¿cks ĂShine On You Crazy Diamondñ. 

 

Der Anfang des Part VI besteht aus folgenden Elementen: 

 

1. Windgeräusch  

2. Zweitongruppe, später auch Sechstongruppe  

3. durchgehender Achtelpuls  

4. Melodie aus lang angehaltenen Tönen (usw.) 

 

­ Wir versuchen die Elemente herauszuhören und die Art der Zeitgliederung zu beschreiben, die sich durch die 

Elemente und ihre Anordnung ergibt (bis T. 32). 

­ Wir ergänzen die grafische Darstellung des Stückes. 
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­ Wir schreiben grafisch dargestellten Strukturen des Stückes in Notenschrift auf.  

 

 
 

 

Prinzipien des metrisch-periodischen Systems 
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Das Pink-Floyd-Beispiel macht folgende Grundgegebenheiten des metrisch-periodischen Systems deutlich: 

- die gleichmäßige Pulsfolge, die das Tempo des Stückes bestimmt;  

- das Prinzip der Gruppenbildung zu immer höheren Einheiten: 

 

Zweiergruppen Achtel als Unterteilung des Pulses, der Zählzeit:  

 

Dreiergruppen 3 Zählzeiten mit innerer Gewichtung (die "Eins"): Metrum ("Maß"), Takt:  

 

Zweitaktgruppen Phrasen, definiert z. B. durch T. 5/6:  oder T. 7/8:  

 

Viertaktgruppen Halbsätze (VS = Vordersatz, NS = Nachsatz), definiert z. B. durch T. 9/12: 

  
Achttaktgruppen Perioden 

 

Zweiunddreißigtaktgruppe Formteil, Abschnitt (4 x 8) 

 

-  die periodischen, in gleichen Zeitabständen erfolgenden Wiederholungen all dieser Zeiteinheiten vom Einzelimpuls 

bis zum Formteil. 

 

Das Ergebnis ist eine symmetrische Gliederung, die auf Zweierpotenzen beruht (2
1
 = Phrase, 2

2 
= Halbsatz, 2

3
 = 

Periode). Einmal internalisiert, macht dieses System der Korrespondenzen es dem Hörer leicht, den musikalischen 

Ablauf zu überschauen und teilweise vorauszusehen. Die prinzipiell konstante zeitliche Hintergrundstruktur bildet einen 

Grundraster, in den neue Elemente eingebunden werden können, ohne daß der Zusammenhang gefährdet wird. Im 

vorliegenden Stück setzt sich von dem metrisch-rhythmischen Modell eine rhythmisch freiere Melodiestimme ab. Zwar 

ergeben sich auch bei ihr Korrespondenzen, z. B. voraussehbare Einsatzpunkte der kurzen Motive, insgesamt aber wird 

sie vor dem gleichförmigen Hintergrund als frei formuliert und - vor allem auch wegen der Verhallung - als schwebend 

empfunden, und diese Spannung führt zu dem lebendigen und konzentrierten Erlebnis. 
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2. Sitzung 
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Interpretationsvergleich: Johann Strauß: Walzer Nr. 1 aus "An der schönen blauen Donau" 

 

a) Eugene Ormandy, CBS GM 302 b)  

b) Willi Boskovsky, Decca 6.48168 

Beide Interpreten halten sich nicht immer genau an die notierten Notenwerte und an das Metrum. Der erste Takt wird 

langsamer gespielt, um seine einleitende Funktion zu verdeutlichen. Eine ähnliche Tempoverlangsamung - in der Musik 

nennt man das ritardando - tritt auch an der Unisonostelle auf und verstärkt deren emphatischen Charakter. (Solche 

Modifikationen sind also nicht willkürlich, sondern stehen in organischem Zusammenhang mit strukturellen 

Gegebenheiten.) Der Gitarrebaß wird nicht exakt nachdem Metrum gespielt, also nicht so:  , sondern 

etwa so:  

 

Die "2" wird etwas vorgezogen. (Im Jazz nennt man solche minimalen Verschiebungen gegen das Metrum off beat, d. 

h. "weg vom Grundschlag".) Deutlicher als bei dem amerikanischen Orchester unter Ormandy sind die Modifikationen 

der Zeitgestaltung bei den Wiener Philharmonikern unter Boskovsky. Sie ziehen außer der "2" auch die "3" noch 

minimal vor. Dadurch wird der Auftaktcharakter verstärkt und die folgende "1" besser vorbereitet. Erst durch solche 

Nuancierungen des metrisch-rhythmischen Gefüges erhält der Walzer seinen schwebenden, schwungvollen Charakter, 

seinen Wiener Charme, bei Boskovsky mehr als bei Ormandy. 

Eine Einspielung des Walzers mit besonders starken Temposchwankungen ist die von André Kostelanetz (CBS 

623337). 

 

Interpretationsvergleich: Johannes Brahms: Walzer op. 39, Nr. 15 

 

a) Vladimir Horowitz, RCA VH 017 26.41339 b)  

b) Leon Fleisher, CBS 61670 

 

­ Wir vergleichen die beiden Aufnahmen nach den unten angegebenen Kriterien und fixieren die signifikanten 

Merkmale im Notentext (AV 9). Wir beschreiben die unterschiedliche Wirkung der beiden Interpretationen. Wir 

diskutieren ihre Angemessenheit vor dem Hintergrund unserer Analyse des Stückes. 

 

Kriterien für den Interpretationsvergleich 

Tempo: Schnelligkeit der Grundschläge (Zählzeiten) 

Agogik: Temponuancierungen durch accelerando (Beschleunigung) oder ritardando (Verlangsamung), freies tempo 

rubato = Veränderung des Tempos insgesamt, gebundenes tempo rubato = rhythmische Dehnungen oder 

Vorwegnahmen bei gleichbleibendem Grundtempo 

Dynamik: Stufendynamik: eine über eine Zeit lang konstant bleibende Lautstärke, die von einer anderen Lautstärke 

plötzlich abgelöst wird; Schwell- bzw. Übergangsdynamik: kontinuierliche Lautstärkeänderung durch crescendo (lauter 

werden) und decrescendo bzw. diminuendo (leiser werden) 

Klangbild: Pedalisierung (transparent, verschwommen); Hervorheben einzelner Schichten (Melodie, Baßtöne) u. a. 

Artikulation: Bindung, Trennung bzw. Betonung einzelner Töne oder Tongruppen:  

legato (gebunden)  

staccato (abgehackt)  

portato (getragen, breit, aber ohne Bindung, zwischen legato und staccato)  oder  

Phrasierung: Gliederung in sinnvolle Einheiten (Perioden, Phrasen, Motive)  

Abweichungen vom Notentext: z. B. zusätzliche Arpeggien in der linken Hand 
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Kreuz- und Polyrhythmik  

 

Komplizierter als unsere Zeitschemata und Rhythmen sind die der afrikanischen Musik. In dem Musikbeispiel 

"OO-YA!" aus Ghana spielen die beiden Oberstimmen (l. und 2. St.) parallel zwei Rhythmen, die dauernd wiederholt 

werden, also eine starre Zeitmusterkette bilden. Das repetierte Muster stellt das ZeitMaß des Stückes, europäisch 

gesprochen: seinen Takt dar, denn die Länge des Musters entspricht einem 4/4-Takt. Auch die 1. und 2. Trommel 

spielen, ebenfalls parallel und ebenfalls im 4/4-Takt, jeweils ein rhythmisches Motiv. Erstaunlich ist nun, daß diese 

beiden Schichten, die Aufschlagglocken und die Trommeln, nicht parallel, sondern kreuzrhythmisch versetzt gespielt 

werden. Die Trommeln setzen nämlich zwischen der 3. und 4. Taktzeit, also auf "3 und" ein. So entsteht ein für 

europäische Ohren kaum durchhörbares kompliziertes rhythmisches Gewebe. Gegen dieses gleichmäßig durchlaufende 

akustische Ornamentband opponiert die Haupttrommel (3.Tr.). Sie setzt in bestimmten Abständen ein und spielt 

rhythmisch frei, nicht im gleichen Takt wie die anderen Instrumente. Dadurch entsteht eine polyrhythmische , Struktur, 

d. h. eine Überlagerung verschiedener Rhythmen mit unterschiedlicher Teilungsweise. 
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3. Sitzung 

 

The Modern Jazz Quartett: Django 
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Modern Jazz Quartet: Django 

Grafische Darstellung des Melodieverlaufs und der motivischen Struktur 
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Motivische Analyse des Stückes "Django"  

 
 

Wir interpretieren die Melodie von "Django" hinsichtlich ihrer Raumdisposition und Energetik. Raumdisposition meint 

die Bewegung der Melodie im zweidimensionalen "Zeit-Raum" (AufwärtsAbwärts, Gleichgewicht-Ungleichgewicht, 

Symmetrie-Asymmetrie). Energetik meint das Spiel der Kräfte (Energien), das die Bewegung der Melodie steuert bzw. 

im Höreindruck durch die Melodie suggeriert wird (Spannung-Entspannung, Steigerung-Rückentwicklung). 

Ausgangspunkt der Untersuchung ist das Hauptmotiv ab, aus dem die ganze Melodie wächst. Es hat insgesamt einen 

fallenden, depressiven Gestus, enthält aber in sich widerstrebende Kräfte: Element a ist ein haltlos fallendes 

"Seufzer-Motiv" - die in der Synkope gewaltsam geballte Kraft verpufft auf der unbetonten 4. Taktzeit -, Element b 

wirkt dagegen durch die feste Markierung der betonten Taktzeiten, den punktierten Rhythmus und durch die partielle 

Aufwärtsbewegung stabiler und aktiver. Die melodische Bewegung ist das Ergebnis dieses Kräftespiels. 

 

Wir beziehen unsere Untersuchungsergebnisse auf die in dem Titel "Django" zum Ausdruck kommende Aussageabsicht 

des Stückes, die Trauer um den Tod des Jazz-Gitarristen Django Reinhardt (À 1953). 

Wir vergleichen unsere Interpretation des Stückes mit der "Interpretation" Oscar Petersons und beachten dabei 

besonders die Dynamik und Agogik. 
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4. Sitzung 

 

"Es kann dem Ohr nur angenehm sein, wenn es mit Abwechslung geschmeichelt wird, ohne daß die Gleichheit 

aufgehoben wird" (Augustinus: De musica). Dieses Prinzip der Einheit in der Mannigfaltigkeit oder der Einheit im 

Verschiedenen, das die Griechen harmonia nannten, war die ästhetische Norm vor allem der klassischen Musik. 

Deshalb findet man Abweichungen vom Periodenschema in der klassischromantischen Musik sehr häufig. Sie stellen 

die Gültigkeit des Schemas nicht in Frage, sondern zeigen gerade, daß es vorausgesetzt ist: Nur wenn im 

kompositorischen Denken und in der Hörerwartung das Schema wirksam ist, lassen sich durch Modifikationen 

vielfältige Ausdruckfacetten gewinnen. 

Ein geradezu witziges Spiel mit solchen Schemata treibt Joseph Haydn im Andante seiner Sinfonie Nr. 101 ("Die Uhr"). 

Das pendelnde Motiv der Unterstimmen ahmt den Pendelschlag der tickenden Uhr nach. Aber in jeder Hinsicht wird im 

weiteren Verlauf das Gleichmaß durchbrochen: Die Harmoniewechsel, die Pausen an den Enden der Halbsätze, die 

Veränderungen des Pendelmotivs und die kontrastierende, rhythmisch und melodisch vielgestaltige Melodie mokieren 

sich über die Stupidität des Pendelschlags. Denkt man sich T. 1 und T. 8 weg, dann steht das Muster der strengen 

achttaktigen klassischen Periode in Reinkultur vor uns: Der Vordersatz endet auf der 5. Stufe (Halbschluß), der 

Nachsatz auf der 1. Stufe (Ganzschluß), VS und NS befinden sich in vollkommenem Gleichgewicht nicht nur 

hinsichtlich der Zeitstrecken (2 + 2 / 2 + 2 Takte), sondern auch hinsichtlich der inhaltlichen Korrespondenz der 

Abfolge: Phrase-Gegenphrase / Phrasenwiederholung-Schlußphrase (Variante der Gegenphrase). Die zusätzlichen 

Takte 1 und 9 "führen" das Schema augenzwinkernd "vor", stellen die Grundkonstellation der Periode nicht in Frage, 

spitzen sie eher zu: Der vorgeschaltete Takt 1 hebt das Gleichmaß des Pendels ins Bewußtsein, um die Lebendigkeit der 

melodischen Linie um so wirkungsvoller in Szene zu setzen. Der eingeschobene Takt 9 verstärkt die ausdrucksvoll 

ausgreifende und zurücksinkende Geste des Taktes 8, indem er sie auf einer höheren Tonstufe (also noch stärker 

ausgreifend) und mit verlängerter Tonleiterlinie (also noch tiefer zurücksinkend) wiederholt. Die dadurch erreichte 

Spannungserhöhung läßt die folgende Phrase in ihrer abschließenden Funktion noch deutlicher werden. Das Ausscheren 

aus dem Schema macht das Wiedereinmünden in dasselbe zum Ereignis, zum glückhaften Erlebnis. 

 

­ Wir suchen in AV 11 nach weiteren Abweichungen vom Periodenschema und deuten sie hinsichtlich ihrer 

ästhetischen Funktion. Hört man über den hier behandelten Ausschnitt hinaus den ganzen Satz, kann man neben 

weiteren witzigen und überraschenden Einfällen zum Thema "Pendel" auch den Aufbau einer emotionalen 

Gegenwelt beobachten (Moll, dynamische Steigerung u. a.).. 
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Metrische und ametrische Musik, Korrespondenz- und Prosamelodik 
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Gregorianik und Gospelsong verkörpern zwei extreme Pole der Kirchenmusik und zwei verschiedene Wege der 

Gottesannäherung: Der eine ist der meditative Weg der geistigen Konzentration auf die theologische Aussage des 

liturgischen Textes, der Versenkung in dessen mystischen Gehalt, der Anbetung. (Die Musik hat dabei eine ähnliche 

Funktion wie der Goldgrund auf mittelalterlichen Bildern, der alle ablenkenden irdischen Bezüge von vornherein 

ausblendet und das Dargestellte in eine überweltliche Sphäre entrückt.) Der andere ist der ekstatische Weg der 

gesungenen und getanzten Gottesbeschwörung, der über automatisierte Laute und Bewegungen erreichten Trance. 

Beide Musikformen erschließen sich nur voll beim Mitmachen. Bei beiden ist die Musik in erster Linie Medium für 

etwas anderes, kein Kunstobjekt, das um seiner selbst willen wie im Konzertsaal lauschend aufgenommen und 

reflektiert werden will. 

Zu Haydns Meßvertonung dagegen paßt die Haltung des Zuhörens. Seine Komposition ist nicht nur ein funktionales 

Werk, sondern auch ein Kunstwerk, das sich am besten dem Hörer erschließt, der Einfühlung mit Reflexion verbindet. 

Haydn hat ebenso wenig Berührungsängste wie die bildenden Künstler seiner Zeit, die die hellen, farbenfrohen und 

bilderreichen Rokokokirchen schufen. Er spricht den Hörer ganzheitlich, mehrdimensional an: sinnlich-körperlich mit 

den tänzerischen Rhythmen, assoziativ mit den "auffahrenden" Tonleiterpassagen und den "triumphierend" 

schmetternden Trompeten, emotional mit dem beschwingten, freudigen Tempo. Gott wird hier vom Menschen aus 

gesehen und gedeutet. Demgegenüber sind in der Gregorianik alle "menschlichen" Bezüge emotional-assoziativer oder 

bewegungsstimulierender Art ausgeblendet. Keine instrumentale oder vokale Begleitung gefährdet die schwebende 

Leichtigkeit der horizontalen Linie, die in ihrer reichen Ornamentik an orientalische Vorbilder erinnert. Wie sehr die 

gregorianische Melodik als Linie, nicht als Folge isolierter Tonpunkte verstanden wurde, zeigen besonders die älteren 

Neumen, aber z. T. auch noch die Quadratnotation. 
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4. Sitzung 

 

Tschaikowsky: Die neue Puppe (Jugendalbum, op. 39 Nr. 9) 

 

 

 
A 

 

 

 

 

A 

 

 

 
 

 

B1 

 

 

 
 

 

B2 

 

 

 

 

 

A 

 

 

 

 

A1 

 

 

 

 

Coda  

 

 

 
McFerrin: Donôt worry, be happy (1988) 
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Biogene Elemente: 

-  Begleitung repetiert in jedem Takt ccĎ 
-  klare Periodik (4takt-Gruppen, 8takt-Gruppen), allerdings Modifikationen: Der 1. Takt schaltet das "Freudenmotiv" 

der Begleitung vor, um es bewusst zu machen, der Mittelteil fasst zwei 8takt-Gruppen zu einer 16takt-Gruppe zusam-

men. 

In dieser Hinsicht ist das St¿ck vergleichbar mit McFerrins "Donôt Worry, Be Happy": Das zweitºnige Achtel-

Repetitions-Motiv ist fast identisch, der Unterschied liegt allerdings darin, dass es bei dem Rockstück diastematisch 

āstatischerô ist (nur 1 bzw. 2 Tonhºhen). 

 

Logogene Elemente ("gefühlssprachliche" Elemente, energetische Analyse): 

-  Dynamik: Steigerung - Rückentwicklung, Spannung ï Entspannung; McFerrins Stück hat nur eine Einheitsdynamik, 

weil es sich vor allem auf die biogenen rhythmischen Elemente konzentriert, vor allem motorisch-reflexive 

Reaktionen sind hier intendiert. Die fehlen allerdings auch nicht bei Tschaikowsky: der durchgehende jambische 

Rhythmus im ¾-Takt suggeriert  Begriffe wie āTanzenô, āH¿pfenô. 

-  agogische Nuancen beim Vortrag; McFerrins Stück verharrt demgegenüber auf einem gleich bleibenden Spannungs- 

bzw. Entspannungspegel.  

-  Diastematik: Tonhöhenkurve geht weitgehend parallel zur dynamischen Kurve. Bei McFerrin gibt es zwar auch eine 

Melodie, aber sie hat nicht die energetische Spannung wie die von Tschaikowsky. Tschaikowskys Stück spiegelt die 

freudige Erregung und das zärtliche Gefühl des Kindes beim Spiel  mit der neuen Puppe.  

 

Nuancierungen bei Tschaikowsky: 

motivische Beziehungen: Sekundmotiv (steigend und fallend) allgegenwärtig in der Mikro- und der Makrostruktur: 

als Taktmotiv, augmentiert in den "¿bergeworfenen" Spitzentºnen gôô f 'ô (T. 6 und 8, 14 und 16, 38 und 40), as"- b" 

(T. 18 und 22) sowie as" - g" (T. 26 und 30). Überhaupt ergeben die Spitzen der melodischen Wellen einen 

Sekundgang. 

Die Quarte als Ansprung-Intervall und - vor allem - auch als Quartgang: b'-c"-d"-es" kennzeichnen die Melodie des 

A-Teils. Eine rhythmische Verk¿rzung dieses Quartganges findet man in B: gô-aô-hô-côô (T. 19-21  und 27-29), aô-

hô- cisôô-dôô (T. 23-25 und  fô-gô-aô-bô (T. 31-33). Alle Spitzentöne stehen auch im Mittelteil im Sekundverhältnis 

(Augmentierung). 

 

Formale Integration: 

Trotz der Gegensätzlichkeit von A und B (ruhiger Bogen - gezackte Kurve, Engmelodik - Sprungmelodik, Jambus 

ohne Pause - Jambus mit Pause) überwiegen die Vermittlungstendenzen: An sich ist der Jambus in beiden Teilen 

identisch und am Schluss (Al) greifen der Rhythmus mit Pause und die Sprungmelodik auf A über. Das additive 

Element einer A - B - A Form wird also fast vollständig eliminiert. 

 

Geschlossenheit: Der Höhepunkt (melodisch und dynamisch) liegt genau in der Mitte (wenn man die "angehängte" 

Coda einmal außer acht lässt). Die Raumdisposition ist sehr ausgewogen. 

 

Originelle Ideen: Das Nachspiel dient dem Auspendeln um den Zentralton b' und dem Ausgleich der Eng- und 

Sprungmelodik. Der Hochton bôô wird noch einmal "angesprungen", aber in einer āverdampfendenô Bewegung 

(pp!): Eine Fernbeziehung, ein Rückverweis und gleichzeitig ein Aus-dem-Stück-Herausgehen. 
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Reduktion und Zentrierung 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

In dem mazedonischen Dorf Hagia Eleni dient die "Konstantinos-Weise" als orgiastische, rhythmisch monotone 

Vorbereitungs- und Begleitmusik zum Feuertanz, bei dem einmal im Jahr die Tänzer nach tagelanger intensiver 

Vorbereitung barfuß über einen 10-20 cm hohen Teppich aus glühenden Kohlen tanzen, ohne sich die Füße zu 

verbrennen. Das ist nur möglich im Zustand der Trance oder Ekstase. Ebenso alt wie dieser Brauch ist wohl auch die 

Musizierpraxis. Das Notenbeispiel (AV 29) zeigt als archaische Merkmale: Maqam-Prinzip (dauernde Umschreibung 

einer Grundkonstellation), Engmelodik (Tetrachordrahmen a'-d"), Deszendenzmelodik und durchgehende Fixierung des 

Grundtons d' als Bordun (flächenhafter Klanggrund). 

Wichtig ist auch die Stimulation durch die unterlegte rhythmische Begleitung. Diese Musik, die stundenlang dauern 

kann, ist nicht als Darbietungsmusik zum Zuhören gemacht, sondern steht im Kontext des Tanzens, Meditierens und 

sonstiger ritueller Übungen. 

 

   
 

­ Wir beschreiben die hierarchische Ordnung innerhalb des Tonrepertoires und den Melodieverlauf (AV 28, 29). 

­ Wir beschreiben den Zusammenhang zwischen dem antiken Instrument, der Lyra, und der Musik. 
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­ Wir versuchen zu verstehen, wie die Musik in dem geschilderten Kontext des Feuertanzes wirkt, und zu 

ergründen, welche Merkmale es sind, die es ihr ermöglichen, Menschen in den Zustand der Trance bzw. Ekstase 

zu versetzen. Dabei kann uns ein eigener Realisationsversuch nach der Transkription helfen. (Instrumente 

könnten sein: Geige, Bongos, Pauke.) 

­  
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5. Sitzung 

 

Das"Maqam" -Prinzip  

"Was bedeutet also 'Maqam'? Laut ldelsohn, dem Forscher der orientalischen Musik, bedeutet der Ausdruck 

ursprünglich jenes Podium, auf dem der arabische Sänger am Hofe seine Lieder dem Kalifen vortrug. Laut anderer 

Deutung bezeichnet das Wort einfach die Regel, das Gesetz wie der griechische Nomos', der ebenfalls auf die Musik 

angewandt wurde; einer dritten Deutung nach soll es den Ton, im weiteren musikalischen Sinne die Melodieform, 

das Modell, die Formel, die typische Gestalt benennen ... Nach Idelsohn und Lachmann diente das Maqam-Prinzip 

dazu, die verschiedenen lokalen Melodien der Stämme des vorislamitischen Zeitalters ... mit unterscheidenden 

Bezeichnungen auseinanderzuhalten ...: Hidschas-maqam, Irak-maqam, Ispahan-maqam, Adscham-maqam, 

Nahavand-maqam bezeichnen je einen Landstrich, in dem diese Melodien einst entspringen mochten ... Wir wissen, 

daß auch die Griechen bestimmte Melodietypen und sogar Tonleitern jahrhundertelang mit ethnographischen 

Namen: 'dorisch', 'phrygisch', 'lydisch', 'aeolisch' usw. bezeichneten ... Es gibt verpflichtende Traditionen, die 

bestimmen, welchen Maqam der arabische, welchen Raga der indische, welchen Patet der javanische Musiker bei 

dieser oder jener Gelegenheit vorzutragen hat. Hier könnten wir noch den griechischen Nomos und das byzanti-

nische Epichema erwähnen. Worin besteht die Bindung, und was ist es, das die Melodie so bindet? Vorgeschrieben 

ist meist die allgemeine Form der Melodie, manchmal sind es nur ihre Grenztöne, innerhalb deren Bereiches sie sich 

frei bewegen kann, manchmal ist es der gesamte Tonbereich, oder mit der Tonleiter auch der Rhythmus, ein 

andermal sind es nur die Anfangs- und Schlußtöne. Das scheint so ziemlich locker und zufallsmäßig zu sein, aber 

der orientalische Musiker unterscheidet den guten, überlieferungstreuen Vortrag sofort unfehlbar vom fehlerhaften, 

traditionswidrigen. Das Fehlerhafte, das Traditionswidrige besteht aber keineswegs in der persönlichen Initiative des 

Vortragenden, sondern im Gegenteil: der Vortragende ist nicht nur berechtigt, die Melodie innerhalb gewisser 

Grenzen zu improvisieren, das ist sogar seine Pflicht; er muß sich jedoch dabei an das Vorbild, an die 

vorgezeichneten Umrisse des Maqams halten. Nun sehen wir klar: Maqam bedeutet die Tradition der Gemeinschaft, 

die Regel, den Stil, worin der Musiker lebt; die Improvisation, die aktuelle Gestaltung der Melodie übernimmt, 

innerhalb der Regeln der Gemeinschaft, des Stils, die Rolle seiner Persönlichkeit. Jetzt begreifen wir, warum ein und 

dieselbe Melodie nicht zweimal auf gleiche Weise erklingen kann. Denn das Wesen der Kunst ist durch das 

Gleichgewicht bedingt: durch das Gleichgewicht zwischen Gebundenheit und Freiheit, zwischen bleibendem 

Vorbild und improvisiertem Vortrag, zwischen Gemeinschaft und Individualität, zwischen erhaltender Beständigkeit 

und schöpferischem Augenblick." 
Aus: Bence Szabolcsi; Bausteine einer Geschichte der Melodie, Budapest 1958, S. 223-225. 

 

 

Modale Musik:  
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Vgl.: So treiben wir den Winter aus (s.o.) / Der Mayen (s.o.) / O heiland reiß (s.o.) ) Konstantinos weise (s.o.) und die folgenden 

Beispiele
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KRITI IN MUKHARI -RAGA KU2  
Vina (Langhalslaute); Privateinspielung; Transkription in: Josef Kuckertz: Musik in Asien I, Kassel 1981. Bärenreiter. S. 26f. 
Krti :  Komposition, 3 Teile:  

- Pallavi:  10 Melodiezeilen, Wiederholungen: 1-2.3-4,5-6.7-8, Melodie ruht auf Grundton cô 
- Anupallavi:  7 vollständige Melodieperioden. Die letzten 2 1/2 Perioden greifen auf den Schluß des Pallavi zurück.  
- CaraǺa: 4 volle Verszeilen. Er beginnt in der Mitte der Oktave und prägt seine Melodie aus Figuren der 

vorhergehenden Teile; Reprise: (aus vorhergehenden Teilen) 23-26 
Periodisch-rhyhtmische Struktur  
Tala = Rhythmisches Muster. Rupaka-tala: Viertel-Viertel-Pause. Die Zählzeiten sind in Achtel unterteilt (nach der Theorie 6 
Schläge, die in der Praxis zu 3 übergeordneten Schlägen zusammengefaßt werden.) 
Die Noten auf 1 und 2 markieren ein Handklatschen, die Pause ein Umdrehen der rechten Hand. 
Beim Spiel der Vina werden die Handschläge durch Anreißen der Bordunsaiten ersetzt. Keineswegs geben sie Akzente an. 
Folglich kann der Rhythmus der Melodie auch über die 'klingenden' Zählzeiten hinwegfließen. Grundlegende Einheit bleibt 
die Talaperiode. Weder die Verlängerung der Periode 10 um eine Tala-Periode noch die Verkürzung im Anupallavi bedeutet 
daher einen Verstoß gegen das Symmetrieempfinden Es gibt eindeutige Melodietöne und Gleitbewegungen (Triller, Tremoli). 
Dieses āRankenwerk' (gamakas = Verzierungen) ist nach indischer Auffassung ein wesentlicher Bestandteil der Melodie, weil 
es die Individualität der Melodie zum Ausdruck bringt. 
(S. 28) Stark vergröbert kann man den Begriff Raga mit āMelodietypô umschreiben. und jeder Raga wird in bestimmten 
Tongruppen oder Melodiefiguren faßbar. Ferner liegt jedem Raga eine feste Tonleiter zugrunde, und sie wird in der Praxis 
stets so vorgeführt, daß man an ihr bereits die Haupttöne des Raga sowie gewisse Charakteristika seiner Melodie erkennt. 
Raga: "Fªrbung des Gem¿tsñ; ganzheitliche Auffassung, vgl. Ragamala (Malereien); funktionale Bindung an bestimmte 
Situationen. Der vorliegende Raga hat folgenden Inhalt: (Pallavi) Wie kann ich es passend beschreiben, das seltene Glück 
der SABARI (Jägerin und Verehrerin des Gottes Shiva); (Anupallavi) Eine Vielzahl großer Frauen der Weltweisen erlangte es 
nicht. (Carana) Sie hatte die Ehre, den Herrn nach Herzenslust zu sehen, ihm wohlschmeckende Früchte zu opfern, mit 
Entzücken niederzufallen vor seinen heiligen Füßen und Freiheit von der Wiedergeburt zu erlangen in der Gegenwart des 
Herrn. 
 
TONLEITER im BUKHARI-RAGA:-c  d  es  f  g  as  b  c; Grundton und Quinte (c-g) werden als Borduntöne gesetzt., 
Gliederung in Tetrachorde (c-f, g-c).Es gibt Zentral- und Nebentöne, fest fixierte, ungefähr definierte und gleitende Tonhöhen 
(glissandi). Die Oktave wird nach der Theorie in 22 Shruti eingeteilt, die in der Praxis allerdings eher als off-pitch-Phänomene 
behandelt werden. (S. 32) Ihre volle Entfaltung erhalten die Ragamelodien im nichtmetrisierten Anfangsteil eines Raga 
(ALAPANA, ALAP)  
Curt Sachs: 
ĂDas Urgebilde einer musikalischen Eingebung ist eine prªtheoretische Gestalt - wie maqam in den arabischen Ländern und 
raga in Indien - ausgezeichnet durch ihre Umrißkurve, Spannung und Entspannung, Schrittfolge (meist Ausschnitte einer 
Oktave), bestimmte, oft wiederkehrende Formeln, Rhythmus, Tempo und Ethos. Die Definition deckt sich ungefähr mit dem 
Modus. Für die Einzelheiten innerhalb der Gestalt bleibt ein erheblicher Grad von Freiheit. Ebenso wie keine zwei Individuen 
genau gleich sind, obgleich sie alle zu derselben Spezies Mensch gehören, so sind alle denkbaren Realisierungen einer 
musikalischen Eingebung verschieden. Diese Realisierungen nennen wir Melodien. Unsere Tonleitern sind künstliche. leblose 
Abstraktionen sowohl von den einzelnen Melodien als auch von ¿bergeordneten Gestalten.ñ  
In: Vergleichende Musikwissenschaft. Musik der Fremdkulturen. Heidelberg 1957, Verlag Quelle & Meyer, S. 29 
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arvo pärt: cantus in memory of benjamin britte n (1980) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

­ Wir definieren die Regeln, nach denen die einzelnen Stimmen ablaufen, und ergänzen entsprechend die Leerstellen. 

Wolfgang Sandner. 

"Der Priestermönch Kyprian hat die legendäre Gestalt der Ostkirche, den Sänger Romanos beschrieben; wie diese wunderbare 

Bruststimme beginne, eine göttliche Melodie zu singen und die Worte, die sich mit dem Klang silberner Glöckchen ergießen, in dem 

Halbdunkel eines gewaltigen Gotteshauses verklingen. 

Hat Kyprian das Werk Arvo Pärts - den Cantus vielleicht - erahnt? Ließ Arvo Pärt sich von den geweihten Schriften inspirieren? 

Oder ist es die beharrliche Sphäre der Orthodoxie, die sich seit dem Jahre 787 zu ändern weigert, aus ihrer Beharrlichkeit Kraft ge-

winnt und damit die Jahrhunderte - die lkonen von einst und die Klänge von heute - verbindet? Die Erläuterungen des Komponisten 

Pärt zu seinem Stil, den er mit dem lateinischen Wort für Glöckchen als Tintinnabuli -Stil bezeichnet, klingen, als habe Kyprian sie in 

das goldene Buch der Orthodoxie graviert: »Tintinnabuli-Stil, das ist ein Gebiet, auf dem ich manchmal wandle, wenn ich eine 

Lösung suche, für mein Leben, meine Musik, meine Arbeit. In schweren Zeiten spüre ich ganz genau, daß alles, was eine Sache 

umgibt, keine Bedeutung hat. Vieles und Vielseitiges verwirrt mich nur, und ich muß nach dem Einen suchen. Was ist das, dieses 

Eine, und wie finde ich den Zugang zu ihm? Es gibt viele Erscheinungen von Vollkommenheit: alles Unwichtige fällt weg. So etwas 

Ähnliches ist der Tintinnabuli -Stil. Da bin ich alleine mit Schweigen. Ich habe entdeckt, daß es genügt, wenn ein einziger Ton schön 

gespielt wird. Dieser eine Ton, die Stille oder das Schweigen beruhigen mich. Ich arbeite mit wenig Material, mit einer Stimme, mit 

zwei Stimmen. Ich baue aus primitivstem Stoff, aus einem Dreiklang, einer bestimmten Tonalität. Die drei Klänge eines Dreiklangs 

wirken glockenähnlich. So habe ich es Tintinnabuli genannt.« 

»Das ist mein Ideal. Zeit und Zeitlosigkeit hängen zusammen. Augenblick und Ewigkeit kämpfen in uns. Daraus entstehen all unsere 

Widersprüche, unser Trotz, unsere Engstirnigkeit, unser Glaube und unser Kummer.« 

Das Orchesterwerk Cantus ist dem Andenken Benjamin Brittens gewidmet: An den zurückliegenden Jahren haben wir sehr viele 

Verluste für die Musik zu beklagen gehabt. Warum hat das Datum von Benjamin Brittens Tod - 4. Dezember 1976 - gerade eine 

Saite in mir berührt? Offenbar bin ich in dieser Zeit reif dafür geworden, die Größe eines solchen Verlustes zu erkennen. 

Unerklärbare Gefühle der Schuld, ja mehr als das, entstanden in mir. Ich hatte Britten gerade für mich entdeckt. Kurz vor seinem Tod 

bekam ich einen Eindruck von der seltenen Reinheit seiner Musik - eine Reinheit, die dem Eindruck vergleichbar ist, den ich von den 

Balladen Guillaume de Machauts erhalten hatte. Außerdem hatte ich lange schon den Wunsch gehabt, Britten persönlich kennen zu 

lernen. Es kam nicht mehr dazu." Aus: Einleitungstext zur CD "Arvo Pärt. Tabula rasa", ECM 817 764-2. 
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6. Sitzung 

Zwischenstufen auf dem Weg vom modalen Musizieren zur Kadenzharmonik: Wechselbordun: 
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Louis Armstrong: Sugar Foot Stomp (1957) 

 

 

Als improvisierte Variationenfolge läßt sich auch der traditionelle Jazz auffassen. Die konstante Bezugsgröße aller 

Veränderungen ist hier die Harmonienfolge. 

­ Wir spielen bzw. hören den 1. Chorus des Sugar Foot Stomp, ermitteln die verwendeten Stufen und tragen sie mit 

römischen Ziffern in den Notentext ein. 

­  Wir hören das ganze Stück und zeigen die Harmonienfolge mit. Dabei summen und spielen wir die Grundtöne (I 

IV V ). 

­ Wir blenden uns an beliebiger Stelle in das Stück ein und suchen die betreffende Stelle im Harmonieschema zu 

finden, zumindest aber das Ende des laufenden Chorus zu erkennen. 

­ Wir vervollständigen die folgende Grobskizze des Ablaufs. 

 

cl: Klarinette; tp: Trompete; tb: Posaune; p: Klavier; g: Gitarre; dr: Schlagzeug, b: Baß. 

 

­  Wir reflektieren den formalen Aufbau der Chorusfolge. Wie wird aus einer additiven Reihung von Chorussen ein 

zusammenhängendes, geschlossenes Ganzes?  
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­ Wir betrachten das Stück noch einmal zusammenfassend anhand folgender Informationen: 

Bluesharmonieschema: 12taktiges Harmoniegerüst, meist: TTTT SSTT DDTT oder TTTT SSTT DSTT, über das 

improvisiert wird. Die Anordnung der Harmonien spiegelt die dreiteilige 'Barform' aab wider, die sich besonders 

deutlich im Text des Blues (die 1. Zeile wird wiederholt), aber auch in der Melodik und deren Pausenstruktur zeigt. Ein 

Durchgang durch das Schema heißt Chorus. 

blue notes: neutrale Stufen: Die 3. und 7. Stufe der Bluesleiter werden neutral oder (auf Tasteninstrumenten) doppelt 

intoniert. Die Bluesleiter von C aus lautet also: c-d-es/e-f-g-a-b/h-c. 

melodic section (cl, tp, tb, p) und rhythm section (dr, b, g, p) stehen in einem Spannungsverhältnis. Die rhythm section 

hat timekeeper-Funktion, sie fixiert den Grundschlag, den beat, bzw. den after beat (die synkopierende Betonung der 2. 

und 4. Taktzeit), die rhythmischen Grundmuster und die Harmonie. Eine Unterbrechung des gleichmäßigen beat 

(walking bass) nennt man stop time. Die melodic section spielt im off beat, d. h. 

die Töne werden gegen den beat minimal verschoben. In dieser Hinsicht ist die 

obige Notation falsch. Eine genaue Notation ist nicht möglich. Annäherungsweise 

könnte sie so aussehen: 

 

Man unterscheidet zwischen Solo- und Kollektivimprovisation. (Letztere war 

kennzeichnend für den New Orleans-Stil um 1920) 

 

 

­ Wir tragen in die untere Zeile des Notenbeispiels der Spanier-Einspielung (s. u.) die Akkordtöne ein und 

beschreiben die Umspielungstechniken, mit denen aus den Gerüstharmonien melodische Improvisationen 

entstehen.  

­ Wir vergleichen den Klarinetten-Chorus der Spanier-  mit dem der King-Oliver-Aufnahme, der ersten Einspielung 

des Titels (s. u.). 

­ Welche Schlüsse lassen sich ziehen? Wie muß man sich den Vorgang der Improvisation vorstellen? Wie 'frei' ist 

sie?  

 

 

 

­ Wir schreiben in Noten einen eigenen Klarinettenchorus. 

 

 

 

"Da es in der Stadt am Mississippi keine Studios gab, entstanden die ersten Aufnahmen im New-Orleans-Stil in 

Chicago... (Armstrong) kam (1922) von New Orleans nach Chicago, um bei seinem Lehrmeister »King« Oliver zweites 

Kornett zu spielen. Beide improvisierten einen Blues, der zum Standardthema (Evergreen) wurde, den »Dippermouth 

Blues« (Dippermouth ist Armstrongs Spitzname). Die berühmten drei Solochorusse, die Oliver 1923 auf die Platte 

bannte, übernahmen alle späteren Trompeter, wenn sie dies Thema spielten, das heute »Sugar Foot Stomp« heißt."  
 

Aus: Dietrich Schulz-Köhn: Beiheft der Platte "musikkunde in beispielen. Die Entwicklung des Jazz. Der Blues." LPEM 19319, S. 4. 
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7. Sitzung 
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Georg Friedrich Händel: Chaconne in G-Dur (Nr. 1) 

1733 von John Walsh im 2. Band der "Suites de pieces pour le clavecin" in London veröffentlicht. 

 

In der 1733 ohne Wissen Händels veröffentlichten 2. Sammlung von Klavierwerken stehen 2 Chaconnes in G-Dur, die 

erste mit 21, die zweite mit 62 Variationen. Als Variation 4 der zweiten Chaconne erscheint folgender Satz, den man als 

Gerüstsatz beider Kompositionen ansehen kann: 

 

Zit. nach: G. F. Händel: Klavierwerke, hrsg. von Peter Northway, Leipzig, MM 4221, Bd. II, S. 78. 

 

Der Charakter der Chaconne hat sich im 18. Jahrhundert geändert. Aus dem ausgelassenen Tanzlied ist ein 

gravitätischer Tanz geworden. Geblieben sind der Dreiertakt und der charakteristische Quartgang abwärts im Baß (g fis 

e d), der bis heute in der Flamencoformel überlebt hat. Der Rhythmus o o. c | ëĜf  | ist der Sarabande entlehnt, die wie 

die Chaconne ursprünglich ein aus Amerika nach Spanien importierter lasziver Tanz war und sich später zum 

Repräsentanten höfischer Grandezza wandelte. (Noch Beethoven benutzt ihn in diesem Sinne in seiner 

Egmont-Ouvertüre zur Charakterisierung der rigiden spanischen Herrschaft in den Niederlanden.) 

 

­ Wir beschreiben die Umspielungstechnik der Variation 1 (Akkord-, Durchgangs-, Wechselnoten) und schreiben 

sie nach obigem Gerüstsatz weiter. 

 

 

Die zweite Chaconne mit den 62 Variationen ist sehr ermüdend, weil sie bei ihrer Länge zu wenig Abwechslung im 

Variationsverfahren und in der Ausdrucksgestaltung bietet. Sie wirkt wie eine (niedergeschriebene) lose Improvisation. 

Vielleicht ist sie auch nur ein technisches Etüden- oder ein kompositorisch/improvisatorisches Lehrwerk. Über die erste 

Chaconne, die hier untersucht werden soll, gehen die Meinungen auseinander. Peter Northway bezeichnet sie im 

Vorwort seiner oben genannten Ausgabe als "großangelegt, wenn auch nicht konsequent durchgeführt". Hermann 

Keller (Musica 1959, Heft 1, S. 28f.) sagt über die Sammlung Walshs: "Da steht Gutes und Schlechtes bunt 

durcheinander, die schöne Chaconne G-Dur mit 21 Variationen neben der andren G-Dur-Chaconne, deren 62 

Variationen so stark abfallen." 

 

Das Problem der Form ist immer das der Einheit in der Mannigfaltigkeit. Ein Stück, das zu gleichmäßig abläuft und zu 

übersichtlich gegliedert ist, wirkt schnell langweilig. Ein Stück, das zu bunt, zu kontrastreich und zu unübersichtlich 

gegliedert ist, ermüdet ebenfalls, weil es vom Hörer nicht als einheitliches Ganzes und sinnvoller Zusammenhang 

wahrgenommen werden kann., Eine Variationenfolge über ein kurzes, nur acht Takte langes Thema ergibt bei allzu 

einheitlicher Gestaltung ein additiv gereihtes, kleingliedriges musikalisches Ornamentband ohne charakteristische 

Akzente, bei allzu abwechslungsreichem Ablauf einen musikalischen Flickenteppich. In beiden Fällen wird eine 

übergreifende Formgebung, die die Einzelvariation als Bestandteil eines sinnvollen Ganzen erscheinen läßt, verfehlt. 

 

­ Wir hören die Chaconne (Nr. 1) und lesen dabei den Gerüstsatz mit. 

 

­ Wir charakterisieren das Stück hinsichtlich des Verhältnisses von Abwechslung und Einheitlichkeit, Überraschung 

und Kontinuität. 
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Arbeitsvorlage zur Parameteranalyse 
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Wir untersuchen mit Hilfe des Notentextes den Aufbau des Stückes (vor allem die Variationen 1-8 und 17-21) nach 

dem auf der Arbeitsvorlage vorgegebenen Verfahren. Wir versuchen die den Aufbau bestimmenden Prinzipien zu 

benennen. 

­ Warum werden die einzelnen Prinzipien (vor allem im Mittelteil) nicht pedantisch gehandhabt? 

­ Wir erarbeiten den unten folgenden Text von Martin Wehnert zum Formproblem der Variation. 

­ Wir prüfen Kernaussagen des Textes an Händels Chaconne. Ist die grafische Darstellung des Verhältnisses von 

"Rundung" und "Strebung" von Händels Stück her überzeugend, oder werden bestimmte Züge des Werkes damit 

nicht erfaßt? 
 

 

 Zur Ästhetik der Variation 

 

Martin Wehnert:  

"Rundung und Strebung, die abschließend-rückbeziehende und die einrichtlich-vorwärtsdrängende Tendenz, sind 

Wesensbestand te i1e jeder musikalischen Konzeption. Es ist kein Musikstück denkbar, das die eine oder andere 

vollständig ausschließt. Ob in den Analysen geschlossene, statische Form der offenen, dynamischen gegenübergestellt 

wird, ob es Liedtypus und Fortspinnungstypus (W. Fischer) heißt, ob die Begriffe Ablauf- (= Reihungs-) und 

Entwicklungsforrn (Mersmann) gewählt werden: 

Ihnen allen liegt die letztlich raum-zeitliche Doppelheit zugrunde. Die dualistische Verwendung der Begriffspaare hat 

nur insofern Berechtigung, als sie allein akzentuierend und nicht determinierend verstanden werden... 

Mit der Variation als musikalischer Technik tritt das Kompositionsprinzip schlechthin ('Komponieren heißt variieren') 

in den Vordergrund... 

Emanzipiert in der selbständigen Gattung des 'Themas mit Variationen', bietet das Prinzip die Möglichkeit, die 

funktionalen Mittebezüge
1
 in verhältnismäßig reiner Form - die Positionswerte der einzelnen Variationen sind 

außerordentlich gering
2
 - aufzuweisen. Wohl behalten in der zeitlichen Reihenfolge allgemeine ästhetische 

Bedingtheiten (Gesetz des Kontrastes, Gesetz der Einheit in der Mannigfaltigkeit u. a.) ihre Rechte, doch treten sie in 

ihrer Wirkung hinter der die ganze Kunst der Variation ausmachenden Art und Weise der jeweiligen funktionalen 

Bindung zum thematischen Komplex weit zurück 

... Es wurde schon darauf hingewiesen, daß in der selbständigen Variationsform die raum-zeitliche Ordnung mit ihren 

zeitperspektivischen und entwicklungsbedingten Faktoren einen verhältnismäßig geringen Einfluß hat. Trotzdem legt 

die zeitliche Reihung der Variationen den Gedanken nahe, es finde ein ständiges 'Wachstum' statt, wodurch sich jede 

Variation inhaltlich weiter von ihrem 'Kern' entferne, und es würden überlagernde und zwingendere funktionale Bezüge 

zwischen  den einzelnen Variationen geschaffen. Wo dies tatsächlich geschieht (in der 'entwickelnden Variation', 

nach Schönberg), nimmt sie andere musikalische Formungsprinzipien in starkem Maße in sich auf. Der Terminus der 

variatio schließt die ständige Gegenwart einer fes t l iegenden ideellen, im musikalischen Material sich ausweisenden 

Substanz ein. 

Eine schematische graphische Darstellung soll die 

Beziehungsverhältnisse noch verdeutlichen: 

Die einzelnen Variationen haben alle einen funktionalen D i rektbezug 

zum Thema (die 'Speichen' im Schema). Die zeitliche Folge (durch die 

gestrichelte Linie dargestellt) verläuft nicht vom Thema weg, sondern 

peripher um das Thema herum. 

Es ist eine durchaus falsche, irreführende Vorstellung (vom Notenbild 

suggeriert), j eder musikalische Ablauf müsse in der Weise vor sich 

gehen, daß er sich immer weiter vom Ausgangspunkt entfernt. Das 

bedeutet gleichzeitig, daß die 'Zeitperspektive' durchaus nicht überall von 

gleicher Wirkungsweise und von gleichem Wirkungsgrad ist. 

Die einzelne Variation zeigt sich also anschaulich als Gestalt mit einer 

doppelten Bindung, einer auf der Peripherie verlaufenden (= 

raum-zeitlichen) und einer zum Zentrum führenden (= funktionalen). Je stärker der Charakter der Variation in ihrer 

thematischen Verarbeitungsweise (Veränderung, Wandlung, schmuckhaft-figurative Bestätigung) gewahrt bleibt, um so 

mehr überwiegt die der Gattung spezifische zwe i te Bindung. Ist die Variation aber zur 'symphonischen Entwicklung 

eines musikalischen Gedankens' oder zur 'Phantasie über eine Melodie, ein Motiv` geworden, so gewinnt der periphere 

Zusammenhang an Bedeutung!' 

 
Aus: Martin Wehnert, Musik als Mitteilung, Leipzig 1983, S. 76-79. 

                                                           
1 Die direkte Abhängigkeit der einzelnen Variationen vom Thema als zentralem Grundriß, vgl. die grafische Darstellung (Anm. des Verf.). 
2 Die Prägung der einzelnen Variationen durch ihre Stellung innerhalb der zeitlichen Abfolge ist gering (Anm. des Verf.). 
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Ludwig van Beethoven: Acht Variationen über "Une fièvre brûlante" ("Ein brennendes Fieber"), 1796/97  

Aus: "Richard Coeur de Lion" (1784) von A. E. M. Grétry 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Hubert Wißkirchen WS 1990/91 

40 

 

Mit dem Ende des Generalbaßzeitalters um die Mitte des 18. Jahrhunderts änderte sich das musikalische Denken 

grundlegend. Das Wesen der Musik sah man nicht mehr im (harmonischen) Baßfundament, sondern in der Melodie 

verkörpert. Mattheson bezeichnete schon 1739 die Melodie als den "Leib", die Harmonie als das "Kleid" der Musik 

(MGG 13, 1291). An die Stelle der Ostinatovariationen traten dementsprechend die Melodievariationen. Als Thema 

wählte man nicht mehr relativ abstrakte Baß-Gerüstsätze, sondern 'natürliche' Melodien, deren Töne nun als Gerüsttöne 

bei den ornamentalen Umspielungen und den sonstigen Veränderungen fungierten. Dabei sollte die zugrundeliegende 

Melodie immer deutlich heraushörbar sein. Daß man meist einfache, beliebte und aktuelle Melodien (Hits aus 

erfolgreichen Opern oder Volkslieder) als Thema wählte, ist auch eine Konzession an die neue, das Musikleben nun 

tragende Schicht, das Bürgertum, die Dilettanten. Vor allem die Kleinmeister, die sich in der zweiten Hälfte des 18. 

Jahrhunderts ganz auf den Geschmack des musikalisch nicht sonderlich gebildeten Publikums und den expandierenden 

Markt für Hausmusik einstellten, reduzierten die Figurationen der einzelnen Variationen oft auf einfache, in der Hand 

liegende Spielformeln, die - wie in der späteren Etüde - stereotyp wiederholt werden und den technischen 

Möglichkeiten der Laien entgegenkommen. Die gleichen stilistischen Merkmale findet man - auf höherem Niveau - 

auch in den Variationen Haydns, Mozarts und des frühen Beethoven. 

 

Und noch etwas hat sich um die Mitte des 18. Jahrhunderts verändert: Musik wurde nicht mehr als Darstellung von fest 

umrissenen Affekten, als "style d'une teneur" (Festhalten eines einzelnen Zustandes) verstanden, sondern als lebendige 

Kundgabe eines unmittelbaren, 'natürlichen' - und damit fluktuierenden - Gefühls. Das führte vorübergehend zur 

Abwertung strenger und komplizierter Kompositionstechniken und zur Individualisierung der einzelnen Variationen, 

die nun einen je eigenen Charakter erhalten. 1773 schreibt J. S. Daube in seinem in Wien erschienenen Buch Der 

musikalische Dilettant: 

 

"Nicht alle Variationen sind gut/auch wenn sie nach den strengsten Regeln sind verfertiget worden. Die 

Melodie muß niemals durch die Kunst unterdrückt werden. Das Rauschende soll jederzeit mit etwas 

Zärtlichen/Singenden unterbrochen seyn."  Zit. nach MGG 13, Sp, 1278. 

 

Die Variationenwerke Beethovens geben einen Eindruck von seiner Improvisationskunst. In den Adelshäusern Wiens 

glänzte er, seit er als Zwanzigjähriger 1790 von Bonn nach dort gekommen war, als Klavierspieler vor allem durch sein 

freies Fantasieren und sein themengebundenes Improvisieren. Aufsehen erregte Beethoven dabei nicht nur durch seine 

ungewohnte, herkömmliche Vorstellungen sprengende Kunst, sondern auch durch sein Verhalten, das sich nicht der 

Etikette beugte. Die Gründe dafür liegen zweifellos nicht nur in seinem Charakter, sondern auch in seiner von 

Vorstellungen der französischen Revolution geprägten politischen Einstellung und in seinem Selbstwertgefühl als 

Künstler. Die Musik ist für ihn nicht mehr eine der Unterhaltung der 'besseren' Gesellschaft dienende, sondern eine 

autonome, den Wissenschaften ebenbürtige Kunst. Sie ist ein Produkt des Geistes, nicht mehr nur ein Instrument der 

Rührung. Deshalb stellt er seine Leistung als Künstler über die ererbten Privilegien der sogenannten höheren 

Gesellschaft. Er verlangt für seine Musik die volle Hingabe der Hörer. Er kämpft gegen den Gebrauch der Musik als 

akustischen Schmuck für festliche Stunden und die daraus resultierende Unsitte, sich während der Musik zu unterhalten. 

 

­ Wir beschreiben die Variationstechnik der einzelnen Variationen und ihren Ausdruck. 

­ Wir vergleichen Tempo und Art der Entwicklung in der Variationenfolge bei Beethoven und Händel. 

­ Wir diskutieren am vorliegenden Beispiel die Frage, ob bzw. inwieweit es sinnvoll ist, zwischen zwei 

Variationstypen (der Figural- bzw. Ornamental- und der Charaktervariation) zu unterscheiden, wie es in der 

Literatur häufig geschieht. 

­ Wir problematisieren die Finalvariation: Was unterscheidet sie von den vorhergehenden Variationen? Warum hat 

Beethoven das Finale in dieser Weise gestaltet (gestalten müssen)? Wir nehmen dabei auch Bezug auf den 

folgenden Text von Jürgen Uhde: 

 
"Der hymnische Klang dieser Zielform des Themas macht deutlich, daß wir hier nicht nur am Ende einer lockeren 

Variationenkette, sondern am Ende eines durchgehenden Prozesses stehen. Von diesem Schluß her fällt 

gewissermaßen ein neues Licht auf den ganzen Zusammenhang. Die Bewegung steigert sich vom Thema bis zur 

Var. 3, die als neue treibende Kraft das nicht im Thema liegende Dialogprinzip einführt. Nach dem 

Moll -Intermezzo (Var. 4) wird das Prinzip von Var. 5 und 6 weiterentwickelt Die choralartige Var. 7 kann man 

als 2. Intermezzo ansehen. Das Finale entfaltet sich zunächst, konventionell, um dann nach der Fermatenpause in 

T. 64 überraschend den Blick auf das Ziel freizugeben!' 

Aus: Jürgen Uhde: Beethovens Klavierrnusik I, Stuttgart 1980, S. 313f. 

 

Grétrys Oper schildert die Befreiung des englischen Königs Richard Löwenherz, der bei der Rückkehr vom 3. Kreuzzug 

gefangengenommen wurde. Die musikgeschichtliche Bedeutung der Oper liegt in der quasi leitmotivischen 

Verwendung des Troubadourliedes Une fièvre brûlante, das Grétry nach eigener Aussage in altertümlichem Stil 

geschrieben hat. An neun Stellen der Oper erscheint es in unterschiedlicher Gestalt. Die Kernstelle der Oper ist die, wo 

der Diener Blondel es als Romanze seinem eingekerkerten Herrn singt. Hat die Anpassung des Liedes an 

unterschiedliche Situationen Beethoven zu seinen charakteristischen Variationen angeregt? Oder war er gefesselt von 

dem Inhalt der Oper, der dem Sujet seines späteren Fidelio nahekommt? Nichts hat ja Beethoven mehr begeistert als die 

Idee der Freiheit. Ist nicht das fast übertriebene Pathos des Schlusses dem Siegestaumel im Fidelio oder im Schlußteil 
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der Egmontouverture vergleichbar? Und passen nicht auch die für die Entstehungszeit des Werkes ungewöhnliche 

Gefühlstiefe mancher Variationen, der klagende Charakter der Mollvariation, der heroische Gestus der 6. und die 

überschäumende Freude der 8. Variation - mit der leisen, innigen, wie aus ferner Vergangenheit herüberklingenden 

As-Dur-Episode - zu diesem inhaltlichen Kontext? Falsch wäre es, eine solche semantische Deutung als 

programmatisch mißzuverstehen. Beethoven vertont keine Geschichte. Er läßt sich aber möglicherweise von Elementen 

der Geschichte musikalisch anregen. Die Geschichte ist dabei nur das materielle Substrat seiner musikalischen Intuition, 

die die gefundenen Ideen nach genuin musikalisch-ästhetischen Kategorien ausformt. Man könnte dieses Verfahren 

vergleichen mit Haydns Komponieren von "moralischen Charakteren": 

 
Georg August Griesinger: 

"Es wäre sehr interessant, die Veranlassungen zu kennen, aus welchen Haydn seine Kompositionen dichtete, sowie die 

Empfindungen und Ideen, welche dabei seinem Gemüte vorschwebten und die er durch die Tonsprache auszudrücken 

strebte. Um es bestimmt zu erfahren, hätte man ihm aber eines seiner Werke nach dem andern vorlegen müssen, und das 

fiel dem betagten Manne lästig. Er erzählte jedoch, daß er in seinen Sinfonien öfters moralische Charaktere geschildert 

habe." 
Aus: Biographische Notizen über J. Haydn, Leipzig 1810. Zit. nach: C. Dahlhaus: Ludwig van Beethoven und seine Zeit, Laaber 1987, 

S. 178. 

 

 

 

Ueber Modekomponisten (1793) 

"... Das träge, frivole Publikum - und warlich das heutige Publikum ist recht frivol! - ma sich lieber etwas süß 

vorschmeicheln und vorgaukeln, als vorarbeiten und vordenken lassen, mag lieber leichte Sachen, die den Ohren 

wohlthun, behaglich genießen, als mitdenken und richtig mitempfinden. Es ist entweder zu verwöhnt, um das einfache, 

durch wahre Kunst hervorgebrachte Schöne zu fühlen, und will lieber durch Bizarrerien, Instrumentalgeräusch, 

seltsame Modulationen erschüttert werden, wie der verwöhnte Gaumen durch Assa fötida; oder es ist zu unwissend, zu 

ungebildet, zu sehr an Klimpereien gewöhnt, um die höhere Bestrebungen des wahren Künstlers, dessen gezähmtes 

Genie nach den Regeln der Einheit arbeitet und dessen Zwecke bis an die Unsterblichkeit reichen, zu verstehen und zu 

würdigen... 

Und wie wird nicht erst Gepleyelt! Pleyel heute, Pleyel morgen; das ist das ewige Lyrum larum. Und doch wie matt und 

trivial, oder mitunter, wie seltsam bisarr sind viele der neuem Pleyelschen Sachen! Aber das hilft nichts; er wird 

gespielt und - verschlungen in allerhand Gestalten." 
Aus: Berlinische Musikalische Zeitung historischen und kritischen Inhalts, hg. von Johann Gottlieb Carl Spazier, Berlin 1793. Zit. nach: Der Critische 
Musicus an der Spree, hrsg. von Hans-Günter Ottenberg, Leipzig 1984, S. 327f. 
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8. Sitzung 
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Die Passacaglia ist eine Parallelform der Chaconne. Sie folgt dem gleichen Musizierprinzip. Der Name kommt von dem spanischen 

"pasacalle" (auf der Straße herumgehen). Es handelt sich also ursprünglich um eine Musik bei Umzügen, Ständchen u. ä. Frühe 

Beispiele findet man in der spanischen Gitarrenmusik um 1600. Als selbständige Form hatte die Passacaglia ihren Höhepunkt in der 

2. Hälfte des 17. Jahrhunderts. Bachs Passacaglia bildet den Schlußpunkt dieser Entwicklung. 

 

­ Wir hören das Stück und lesen die grafische Strukturskizze mit. 

­ Wir beschreiben die charakteristischen Merkmale der einzelnen Variationen bzw. Variationengruppen und nehmen dabei Bezug 

auf die Darstellung der Merkmale in den einzelnen Parametern. 

­ Wir diskutieren - ähnlich wie bei der Chaconne von Händel - die formale Anlage des Stückes. Wir suchen Argumente für oder 

gegen die Lösungen von Siegfried Vogelsänger1, Christian Wolff2 und Wolfgang Stockmeier3, die in der Zeile "Gruppenbildung" 

dargestellt sind. Wir erarbeiten evtl. eine eigene Gliederung. 

 

Interpreten des Stückes stehen vor ähnlichen Problemen. Sie müssen sich entscheiden, ob sie, mehr den statischen Elementen der 

Passacaglia folgend, das Stück in einheitlicher Dynamik und Registrierung spielen oder ob sie die Buntheit der Variationen bzw. 

Variationengruppen auch klanglich hervorheben wollen. Das auf Seite 13 dargestellte dynamische Profil der Einspielung von Power 

Biggs zeigt eine an romantischen Vorbildern orientierte, mit Rückentwicklungen durchsetzte Steigerung, die eher Entwicklung als 

Statik suggeriert. 

 

­ Wir erarbeiten das Dynamikprofil einer uns zugänglichen Aufnahme und diskutieren die Lösung aufgrund unserer bisherigen 

Analyseergebnisse. 

 

Den ersten Teil des Soggettos ('Themas') hat Bach aus der »Messe du deuziesme ton« (Christe; »Trio en 

Pasacaille«) von André Raison (ca. 1700) übernommen: 

 

­  Wir hören Raisons Passacaglia4 und vergleichen sie mit der Bachschen. 

 

Das um den Dominantton kreisende Soggetto hat Bach in auffallend charakteristischer Weise weitergeführt: Die halben Noten 

markieren den über 1 1/2 Oktaven absinkenden Grunddreiklang, die Viertel bilden dazu, wie schon bei Raison, die gegen den 

Abwärtssog gerichtete untere Nebennote. Wollte Bach damit den Gehalt des Rufs um Erbarmen ("Christe eleison") verstärken? Die 

riesige Abwärtslinie könnte Niedrigkeit, tiefe Verbeugung oder Fall bedeuten. Die Melodie stürzt aber nicht ins Bodenlose ab, 

sondern findet festen Grund: Die unsichere Figur mit der verminderten Quart in T. 5 wird in dem folgenden zweimaligen Quintfall, 

der die Grundkadenz umschreibt, sicher aufgefangen. Die Bitte um Erbarmen wird sozusagen mit der Gewißheit geäußert, daß sie 

erfüllt wird. Die Variationen verdeutlichen die Grundkräfte: In Variation 1 und 2 dominiert eine riesige Abwärtsbewegung in Form 

                                                           
1 In: Die Musikforschung, XXV. Jahrgang 1972/Heft 1, S. 40ff.  
2 ebda. 
3 In: Siegmund Heims und Helmuth Hopf (Hg.): Werkanalyse in Beispielen, Regensburg 1986, S. 43.  
4 Einspielung von Wolfgang Baumgartz. CD "Chaconne und Passacaglia", CD 74586 GEMA (1990). 
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einer unablässig sequenzierten Seufzer- bzw. Suspiratiofigur. In den folgenden Variationen (2 - 6) formieren sich die Gegenkräfte. In 

den beiden letzten Variationen läuft sich die Bewegung in kreisenden Figuren (circuli) fest.  

Die Ligaturen (Über'bindungen')  

 

verdeutlichen - ähnlich wie schon die übergebundenen Seufzer der Variationen 1 und 2  

den Aspekt des Gefangenseins. 

 

­ Wir verfolgen das Kräftespiel in den übrigen Variationen. 

 

In der auf die Passacaglia folgenden Fuge hat Bach die beiden Elemente des Soggetto, das Kreisen und das Fallen, aufgeteilt auf das 

Fugensoggetto und dessen Gegenstimme, den Kontrapunkt. 

 

Passacagliasoggetto 

 

 

 
 

Fugensoggetto 

 

 

 

Kontrapunkt 1 

 

 

 

Ist es eine überzogene Deutung, wenn man in der Fuge eine Befreiung von dem zwanghaften Kreisen der Passacaglia erblickt? Der 

Ablauf wirkt gelöster und einheitlicher zugleich. Das Soggetto erscheint nun in verschiedenen Stimmen und auf anderen Tonstufen. 

 

­ Wir hören die Fuge und versuchen den Auftritten des Soggetto bzw. des Kontrapunktes zu folgen. 
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9. Sitzung 

 

 
 

Analyse nach den Kategorien der Inventio-Lehreund Interpretationsvergleich: 

a) Helmut Walcha, EMI CC33-3454 (rec. 1961)  

b) Ton Koopman, CPR 10 210 (rec. 1987)  

c) Tatiana Nikolayeva, AR 200 639-366 (rec. 1977) und CD MK 418023 (1991)  

d) Glenn Gould, CBS 61 601 (rec. 1963-64) und CD M2K 42269 (CBS 1986) 
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