Hubert WiRkirchen WS 19991
Musikhochschule Koln Wintersemester 1990/91

Hubert Wil3kirchen
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 Mosi&llhaft vorgestellt und an
Beispielen gelibt. Es geht vor allem auch um die Vermittlung der asthetischen Kategorien, die sich
zur Erschli®ung der Musik im Gesprach mit den Schilern besonders eignen.

Die Inhalte beziehen sich vor allem auf die Kurseer Jahrgangsstufe 11.

1. Sitzung
Themen fir 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")
- Analysedes ganzen Satzes (formaler Aufb@wsdrucksentwicklung)
Rhythmischmetrische und energetische Analyse von
- McFerrin: Don't Worry, Be Happy
- Tschaikowsky: Die neue Puppe (Jugendalbum)
Bach, Inventiol
- Hubert WiRkirchen. Materialien zur Analyse und Iptetation von Bachdnventio” in G-Dur, "Musik und
Bildung", Heft 10, 1986, S. 888894
Bach, Inventio 14 (B)
- Johann Nepomuk David, Die zweistimmigen Inventionen von Johann Sebastian Baclye@tfb7. S. 333
- Erwin Ratz, Einfihrung in die musikatise Formenlehre. UE Wien 3/1973, S: 7%
Bach, PassacagliaMoll f. Orgel
- Wolfgang Stockmeier in: Werkanalyse in Beispielen, hg. v. S. Helms und H. Hopf. Regensburg, 1986, Bosse
Verlag, S. 34 45
Héandel, Halleluja ("Messias")
- Hubert Wif3kirchen in: Klau¥elten/Hubert WiRkirchen, Vokalmusik, Regensburg 1988, Bosse Verlag,-S671
Die Fantasie im 18. Jahrhundert
- Peter Schleunig, Die Fantasie Il (Das Musikwerk), Kdln 1971,-9.3(Schwerpunkt Ph. E. Bach)
Beethoven, Klaviersonate op. 2 Nr. AMbll)
- Bernhard Dopheide in "Musik und Unterricht", Heft 3, 1990, S- 4% A
- Joachim Kaiser, Beethovens 32 Klaviersonaten und ihre Interpreten, Frankfurt 1979, Fischer Taschenbuch 3601.
S. 41- 47
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Gestaltbildung in der Musik
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Prignanz:
‘Figuren' heben sich (in der Tondauemordnung, in der Tonhshen-
2 ordnung, in der Klangfarbe, in der Dynamik va) vom Grund (z. B.
dem amorphen Zeitverlauf, dem gleichbleibenden KlangfluB)
plastisch ab.
Kohidrenz/Homogenitit:
d

Die Elemente ordnen sich zu Gruppen, diese zu iibergeqrdneren
Gruppen usw. {Musterbildung, Gruppenbildung, Superzeichenbildung).
Die Zahl der Elemente ist begrenzt und der Kapazitit des aufr_leh-
menden Subjekts angepaBt (Prinzip der Wiederholung und Varian-
tenbildung, Prinzip der Redundanz).

Ubersummativitit:
Das Ganze ist mehr als die Summe der Teile.
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. S Bach: Brand. Konz. Nr. 3

Musik ist eine ZeiKunst. EinBild oder eine Landschaft kann ich innerhalb einer Sekunde als Ganzes wahrféihmen

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 wagt. @ie Grafik mit dem Sekundenausschnitt aus dem
Schubertwalzer)m die Gesamtgestalt wahrzunehmen, nictédas ganze Stiick anhdren. Diese Zeitgestalt entsteht

also erst in meinem Kopf im Zusammenspiel von Erinnerung , Erwartung, SuperzeichenbilduigwasiAhnliches

gilt auch fur die andere akusthe Kommunikationsform, die Spitaee Und doch ist hier Vieles anders:

Wenn jemand den Satz hort: "Gestern war ich in der Philharmonie, da hat Gidon Kremer gespielt”, achtet er nicht auf
die akustische Ldfolge, sondern stellt sich die angesprochenen Personege Dhd Zusammenhénge plastisch vor;

die Lautfolge hat in sich keinen Sinn, sie verweist vielmehr auf eine von ihr ablésbare Bedeutung. Deshalb kann man
eine solche Aussage auch in eine fremde @@aalso in eine ganz andere Lautfolge Ubersetzen. Das Besondere der
Musik ist es aber nun gerade fdae in der Regel nicht auf etwas auf3erhalb von ihr Liegendes verweist. Deshalb kann
sie auch nicht Ubersetzt werden. Der Sinn der Musik mul3 also Klategfolge selbst liegen. Das setzt voraus, daf? die
Folge der Tone und Tongruppen so organisiert ist, daf der nach Beziehungen und Zhsagsiechende Horer

fundig werden kann. Mit welchen Mitteln erreicht Musik eine solchast&adlichkeit" und "Faliltkeit"?

Dazu braucht die Musik eine viel héhere Redundanz als die Spiielse wird erreicht durch die Minimierung der
vorkommenden T6ne und deren hierasche Ordnung nacKerntdnen, Achsentdne, Toaumordnung:
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Achsenton ist in diesem Beispielda®d e st ati sti sche Aufz2hlung des aZeire
Grafik 2) zeigt seine Dominarizer i st der adomi nantedé Ton, die Dominant
Mel odi e ab und zu ihm kehrt sie in mehreren aWell enod :

Ebenso wichtig ist Redundanz im den Zeitgestalten. Nicht immer neue Formen dirfen hier auftreten, sondern eine hohe
Zahl an Wiederholungen ist nétig, um die Kapazitat des Hérenden nicht zu Gberf&ioghmmische Musterbildunigt
deshalb ein grundlegees Prinzip der Musik:

ASo treiben wi dambus (kurddfig)rals Nachalmursy@ler alten quantitativen Versmetrik. Diese

entsprach den gleichbleibenden Tanzschrittenidnd gur en. (ver sus = Kehre, vgl auc
um eh altes Tanzlied.

AOHei | and, rei C feenimRhytmmue | auf f:

ADer Magsteht dus dreierschiedenedeitgestalten (Rhythméndie aber alle Varianten der Grundmetrums

sind:

c) eBGI GI GI GGe

Die Gesamtdgestaltd sieht dann so aus:

a a b c b a b a b (a
Stau Ausbruch Bremsung / Ruckkehr
Wiederholung

Die nachfolgend aufgelisteten Prinzipien der Gestaltbildung lassen auf digdbeili 6 beziehen:
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Prinzipien der Gestaltbildung

Pragnanz: "Figuren" heben sich (in der Tondauernordnung, in der dloemordnung,
in der Klangfarbe, in der Dynamik u. a.) vom "Grund" (z. B. derorpaimen
Zeitverlauf, dem gleichbleibelen KlangfluR3) plastisch ab.

Die Elemente ordnen sich zu Gruppen, diese zu Ubehgeten Gruppen
Kohérenz / usw. (Musterbildung, Gruppenbildung, Superzertii€ung).
Homogenitat:
Die Zahl der Elemente ist begrenzt und der Kapazitat deslamenden
Subjekts angepaldt (Prinzip der Wiederholung und Variantenbildung,
Prinzip der Redudanz).

Die Anordnung der Elemente folgt Prinzipien wie: Eitflaeit,
Geschlossenheit, Regelmafigkeit, Symmetrie, partielle Vorauskehba

Ubersummatiiat: Das Ganze ist melals die Summe der Teile.

Das metrischperiodische System der Musik
Part VIl des Pink-Floyd-St ¢, cks AShine On You Crazy Diamondi.
Der Anfang des Part VI besteht aus folgenden Elementen:

1. Windgerausch

2. Zweitongruppgspéater auch Sechsigruppe

3. durchgehender Achtelpuls

4. Melodie aus lang angehaltenen Ténen (usw.)

- Wir versuchen die Elemente herauszuhéren und die Art der Zeitgliederung zu beschreiben, die sich durch die
Elemente und ihre Anordnung ergibt (bis T. 32).
- Wir ergénzen die gfsche Darstellung des Stiickes.
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Takte:

Melodie:
Windgeréusch:
Achtelpuls:
Zwei- bzw. Sechstongruppe: J J
Schagzeugeffekte:
1 2 3 4 5 6 7 8
ANRARARNANANONANRRAANNANAINT
9 10 11 12 13 14 1 16
OONNARANANNRNNNANINNNINRTT
X
17 18 19 20 21 22 23 24
OROANARNNARRAJANRORANNONNANNAN
25 26 & 28 29 30 37 F2
JORNARNRANRNHOANHANRANNNTINT
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Wir schreiben grafisch dargestellten Strukturen des Stiickes in Notenschrift auf.

Pink Floyd: Shine On You Crazy Diamond (Part VI): Darstellung in Notenschrift
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Das PinkFloyd-Beispiel macht folgende Grdgegebenheiten des metrisglriodischerBystems deutlich:
- die gleichmaRige Pulsfolge, die das Tempo des Stiickes bestimmt;
- das Prinzip der Gruppenbildung zu immer héheren Einheiten:

Zweiergruppen Achtel als Untertdung des Pulses, der Zahlzerl,,

Dreiergruppen 3 Zahlzeiten mit innerer Gewitung (die "Eins"): Metrum ("MafR"), Takt: ;”l

Zweitaktgruppen Phrasen, definiert z. B. durch T. 5142 |- | oder T.7/8 411411

Viertaktgruppen Halbsatze (VS = Vordersatz, NS = Nachsatz), definiert z. B. durch T. 9/12:
d 1 1d 14

Achttaktgruppen Perioden

Zweiunddrei3igtaktguppe Formteil, Abschnitt (4 x 8)

- die periodischenin gleichen Zeitabstanden erfolgenden Wiederholungen all dieser Zeiteinheiten vom Einzelimpuls
bis zum Formteil.

Das Ergebnis ist eine symmetrische Gliederung, die auf Zweierpotenzen bérghPtéase, 3 = Halbsatz, 2 =

Periode). Einmal internalisiert, macht dieses System der Korrespondenzen es dem Horer leicht, den musikalischen
Ablauf zu Uberschauen und teilweise vorauszusehen. Die prinzipiell konstante zeithitgrgtdndstruktur bildet einen
Grundraster, in den neue Elemente eingebunden werden kénnen, ohne dal? der Zusammenhang gefahrdet wird. In
vorliegenden Stlick setzt sich von dem metrdgithmischen Modell eine rhythmisch freiere Melodiestimme ab. Zwar
ergeben sich auch bei ihr Korresplenzen, z. B. vorasehbare Einsatzpunkte der kurzen Motive, insgesamt aber wird

sie vor dem gleichférmigen Hintergrund als frei formuliert unar allem auch wegen der Verhallungls schwebend
empfunden, und diese Spannung fiihrt zu demmitigen undkonzentrierten Erlebnis.
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2. Sitzung

— AV 8

Johann StrauB: An der schénen blauen Donau
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AV 9

Johannes Brahms: Walzer op. 39, Nr. 15

——
u< slan H b | VIS Ne ...Tr
po=.n i o] o
| >mm_wr. Wl ﬂ sl Yol pytsoca [T
-y h ML Hire B HH ot Nl ool ol -1
H NN ' S [T —wnell] g
“T1T ﬂ,‘.- s mll Avail g.:p A .
hLah e 2 o] o )
xo 251 m S Yml .m.‘”g ”ﬂ,} <
gy AN Tm S e ill 1%.3.{ of"xm MR- B
] i ] s i il S e N
oah ! Y m o - % J-oam 1l
L peine Hy iy s, g L1 S NI > i
I]j'. -
m_ w & - | M A Cn“r. '
L - S e - Hi N1 -4
o ;..m g1 i : f ¥ ol < L8
Nl e B o o o il
™ = U . H il T -l
o vmm? e > i il
e o AT |l b R
ol 2 N LS TV C—E -
o S e eisl | s Il <
e ! ( NN Ml o7V e
TN | vl .%_U ]
m $ L sl Nt
—||¢. ", e Tl
(Y 1IN - ™ Ll i
i i "] T ]
T sl ““"”u it [H L2 b ( L intl
AI - H d M d I e N ; H.u’,..r- RV VN
Aﬂ I> Ty g I el o LWl Io Hy i L) ﬂ A:!—k AAEI
B B - = | | 3 LJ
3 <7y 53 e 57y | -y N
< N e < e N S o e 1 !
——— ——— ——— ——— ———— | E—
=
@
-
o
=
o

A

Halbsitze

Phrasen

i

[
[
[

Buchstabenschema

"

10

Takte

-

22

n

20

19

18

17




Hubert WiBkirchen WS 195991
InterpretationsvergleichJohann Straul3: Walzer Nr. 1 aus "An der schénen blauen Donau"

a) Eugene Ormandy, CBS GM 302 b)

b) Willi Boskovsky, Decca 6.48168

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

langsamer gespielt, um seine einleitende Funktion zu verdeutlichen. Eifreh&hrénpoverlangsamungin der Musik

nennt man das ritardandatritt auch an der Unisonostelle auf und verstarkt derephatischen Charakter. (Solche

Modifikationen sind also nicht willklrlich, sondern stehen in orgellem Zusammenhang mit strukturellen
L £

o d
M X PN
J AR S
Gegebenheiten.) Der Gitarrebaf’ wird nicht exakt nachdem Metrum gespielt, also n—— , sondern
e oo
o -
l"‘l -
&7
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 Philinanikern unter Boskovsky. Sie ziehen auf3er der "2" auch die "3" noch
minimal vor. Dadurch wird der Auftaktcharakter verstarkt und die folgende "1" besser vorbereitet. Erst durch solche
Nuancierungen des metrischythmischen Gefliges erhalt der Mk seien schwebenden, schwungvollen Charakter,
seinen Wiener Charme, bei Boskovsky mehr als bei Gdgna

Eine Einspielung des Walzers mit besonders starken Temposchwankungen ist die von André Kostelanetz (CBS
623337).

Interpretationsvergleich: Johannes Brahrifgdzer 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 fixiergmitli@isien
Merkmale im Notentext (AV 9). Wir beschreiben die untiisdliche Wirkung der bden Interpretationen. Wir
diskutieren ihre Angemessenheit vor dem Hintergrund unserer AnalyselidkesSt

Kriterien fur den Interpretationsvergleich
Tempo:Schnelligkeit der Grundschlage (Zatites)
Agogik: Temponuancierungedurch accelerando (Beschleunigung) oder ritardando (Verlangsamung), freies tempo
rubato = Veranderung des Tempos insgesamt, gebundenes tempo rubato = rhythmische Dehnungen oder
Vorwegnahmen bei gleichbleibendem Grundtempo
Dynamik: Stufendynamik: eine Ubeagine Zeit lang konstant bleibende Lautstarke, die von einer anderen Lautstarke
plétzlich abgelost wird; Schwelbzw. Ubergangsdynamik: kontinuierliche Lautstéarkeénderung durch crescendo (lauter
werden) und decrescendo bzw. diminuendo (leiser werden)
Klangbild: Pedalisierung (transparent,rgehwommen); Hervorheben einzelner Schichten (MelodiettBaRu. a.
Artikulation: Bindung, Trennung bzw. Betonung einzelner Téne oder Tongruppen:
legato (gebunder <2 #
staccato (abgehack {f‘ :
portato (getragen, breitbar ohne Bindung, zwischen legato und stacci,,'{, oder*
Phrasierung:Gliederung in sinnvolle Einheiten (Perioden, Phrasen, Motive)
Abweichungen vom NotentextBz.zusétzliche Arpeggien in der linken Hand

s

10
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Kreuz- und Polyrhythmik

Komplizierter als unse Zeitschemata und Rhythmen sind die der afrikanischen Musik. In dem bdisslel
"OO-YA!" aus Ghanaspielen die beiden Oberstimmen (l. und 2. St.) parallel zwei Rhythmen, die dauernd wiederholt
werden, also eine starre Zeitmusterkette bilden. DasiegfgeMuster stellt das ZeitMal} des Stilickes, europdisch
gesprochen: seinen Takt dar, denn die Lange des Musters entspricht eirEakt4/4Auch die 1. und 2. Trommel
spielen, ebenfalls parallel und ebenfalls im-Z&kt, jeweils ein rhythmisches Motiv. Easinlich ist nun, dall diese
beiden Schichten, die Aufschlagglocken und die Trommeln, niatallel, sondern kreuzrhythmisch versetzt gespielt
werden. Die Trommeln setzen ndmlich zwischen der 3. und 4. Taktzeit, also auf "3 und" ein. So entsteht ein fir
euopdische Ohren kaum durchhdrbares kompliziertes rhythmisches Gewebe. Gegen dieses gleichm&Rig durchlaufend:e
akustische Ormaentband opponiert die Haupttrommel (3.Tr.). Sie setzt in bestimmten Abstanden ein und spielt
rhythmisch frei, nicht im gleichen kawie die anderen Instrumente. Dadurch entsteht eine polyrhythmische , Struktur,

d. h. eine Uberlagerung versetiéner Rhythmen mit unterschiedlicher Teilungsweise.

—{AV 13

00-YA! Mustapha Tetty Addy - master drummer from Ghana
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Transkription nach der Schallplatte LLST 7250 Lyrichord Discs Inc.
Aus: Claus Raab, Afrikanische Musik, in: Musik fremder Kulturen, hg. von Rudolf Stephan, Schott, Mainz 1977, S. 99
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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 Stiicke®Django”
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Wir interpretieren die Melodie von "Django” hinsichtlich ihrer Raumdisposition und Energetik. Raumdisposition meint
die Bewegung der Melodie im zva@mensiomlen "ZeitRaum™" (Aufwart®\bwarts, GleichgewichtUngleichgewicht,
SymmetrieAsymmetrie). Energetik meint das Spiel der Kréfte (Energien), das die Bewegung der Melodie steuert bzw.
im Horeindruck durch die Melodie suggeriert wird (SpannEn¢spamung, Steigerungriickentwicklung).
Ausgangspunkt der Untershung ist das Hauptmotiv ab, aus dem die ganze Melodie wachst. Es hat insgesamt einen
fallenden, depressiven Gestus, enthalt aber in sich widerstrebende Kréfte: Element a ist ein haltlos fallendes
"SeufzerMotiv" - die in der Synkope gewaltsam geballte Kraft verpufft auf der unbetonten 4. TaktZktment b

wirkt dagegen durch die feste Markierung der betonten Taktzeiten, den punktierten Rhythmus und durch die partielle
Aufwartsbewegung stabilemd aktiver. Die melodische Bewegung ist das Ergebnis dieses Kraftespiels.

Wir beziehen unsere Untersuchungsergebnisse auf die in dem Titel "Django” zum Ausdroekrkienfussageabsicht
des Stilickes, die Trauer um den Tod des-Gataaristen Django Remar dt (A 1953) .

Wir vergleichen unsere Interpretation des Stlckes mit der "Interpretabsnar Petersonsaind bechten dabei
besonders die Dynamik und Agogik.
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4. Sitzung

"Es kann dem Ohr nur angenehm sein, wenn es mit Abwechslung geschmeichelthnedda®? die Glehheit
aufgehoben wird" (Augustinus: De musica). Dieses Prinzip der Einheit in der Mannigfaltigkeit oder der Einheit im
Verschiedenen, das die Griechen harmonia nannten, war die &sthetische Norm vor allenssidehdda Musik.
Deshalb finét man Abweichungen vom Periodenschema in der klassiseimtischen Msik sehr haufig. Sie stellen

die Glltigkeit des Schemas nicht in Frage, sondern zeigen gerade, dall egesetat ist: Nur wenn im
kompositorischen Denken und in der Horerwartung 8akema wirksam ist, lassen sich durch Modifikationen
vielfaltige Ausdruckfacetten gewinnen.

Ein geradezu witziges Spiel mit solchen Schemata tleie¢ph Haydim Andante seineBinfonie Nr. 101 ("Die Uhr").

Das pendelnde Motiv der Unterstimmen ahmt dendelschlag der tickenden Uhr nach. Aber in jeder Hinsicht wird im
weiteren Verlauf das Gleichmafd durchbrochen: Die Harmoniesetctlie Pausen an den Enden der Halbséatze, die
Veranderungen des Pendelmotivs und die kontrasteretmythmisch und melodik vielgestaltige Melodie mokieren

sich Uber die Stupiditédt des Pendelschlags. Denkt man sich T. 1 und T. 8 weg, dann steht das Muster der strenger
achttaktigen klassischen Periode in Reinkultur vor uns: Der Vordersatz endet auf der 5. Stufe (Hallsehlul),
Nachsatz auf der 1. Stufe (Ganzschlu3), VS und Mfthden sich in vollkommenem Gleichgewicht nicht nur
hinsichtlich der Zeitstrecken (2 + 2 / 2 + 2 Takte), sondern auch hinsichtlich der inhaltlichen Korrespondenz der
Abfolge: Phrasesegenphrase / PhsenwederholungSchluBphrase (Variante der Gegenphrase). Die zudignli

Takte 1 und 9fuhren" das Schema augenzwinkerivdr”, stellen die Grundkonstellation der Periode nicht in Frage,
spitzen sie eher zu: Der vorgeschaltete Takt 1 hebt das Gleictendfendels ins Bewwd&in, um die Lebendigkeit der
melodischen Linie um so wirkungsvoller in Szene zu setzen. Der eindgeesehdakt 9 verstarkt die ausdrucksvoll
awusgreifende und zurticksinkende Geste des Taktes 8, indem er sie auf einer hoherere Talsstufioch starker
ausgreifend) und mit verlangerter Tonleiterlinie (also noch tiefer zurlicksinkend) wiederholt. Die dadurch erreichte
Spannungserhdhung &Rt die folgende Phrase in ihrer abschlieBenden Funktion noch deutlicher werden. Das Ausschere
ausdem Schema macht das Wezeinmiinden in dasselbe zum Ereignis, zum glickhaften Erlebnis.

- Wir suchen in AV 11 nach weiteren Abweichungen vom Periodenschema und deuten sie hinsichtlich ihrer
asthetischen Funktion. Hort man ber den hier behandelten Aits$thaus den ganzen Satz, kann man neben
weiteren witzigen und Uberraschenden Einfallen zum Thema "Pendel" auch den Aufbau einer emotionalen
Gegenwelt beobachten (Moll, dynesthe Steigerung u. a.)..
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Joseph Haydn: Singonie Nr. 101 (,Die Uhr")
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Metrische und ametrische Musik, Korrespondenz und Prosamelodik

Gregorianischer Introitus der Messe am Ostersonntag
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Joseph Haydn: ,,Et resurrexit” aus der Schépfungsmesse (1801),

Klavierauszug
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Gregorianik und Gospelsong verkdrpern zwei extreme Pole der Kirchenmusik und zwei verschiedene Wege der
Gottesannaherung: Der eine ist deeditativeWeg der geistigen Konzentration auf die theologische Aussage des
liturgischen Textes, & Versenkung in dessen mystischen Gehalt, der Anbetung. (Die Musik hat dabei eine ahnliche
Funktion wie der Goldgrund auf mittelalterlichen Bildern, der alle ablenkendéscheh Bezlige von vornherein
ausblendet und das Dargestellte in eine UberweltliBpbare entriickt.) Der andere ist dekstatischeWeg der
gesungenenndgetanzten Gottesbeschwoérung, der Gber automatisierte Laute und Bewegungen erreichten Trance.
Beide Musikformen erschlieen sich nur voll beim Mitmachen. Bei beiden ist die Musiktar &mie Medium fir
etwas anderes, kein Kunstobjekt, das um seiner selbst willen wie im Konzertsaal lauschendrmauén und
reflektiert werden will.
Zu Haydns Mefvertonung dagegen pafit die Haltung des Zuhdrens. Seine Komposition ist nicht nuti@malém
Werk, sondern auch ein Kunstwerk, das sich am besten dem Horer erschlie3t, der Einfihlung mit Reflexion verbindet.
Haydn hat ebenso wenig Berlihrungséngste wie die bildenden Kinstler seiner Zeit, die die hellen, farbenfrohen und
bilderreichen Rokokkirchen schufen. Er spricht den Hoérer daeitlich, memlmdimensional an: sinnlickrperlich mit
den tanzerischen Rhythmen, assoziativ mit den "auffahrendemleifeopassagen und den "triumphierend"
schmetternden Trompeten, emotional mit dem beschwinftemigen Tempo. Gott wird hier vom Menschen aus
gesehen und gedeutet. Demgegenuber sind in agofanik alle "menschlichen” Bezilige emoticaakoziativer oder
bewegungsstimulierender Art ausgeidet. Keine instrumentale oder vokale Begleitung gegthdie schwebende
Leichtigkeit der horizontalen Linie, die in ihrer reichen Ornamentik an orientalische Vorbilder erinnert. Wie sehr die
gregorianische Modik als Linie, nicht als Folge isolierter Tonpunkte verstanden wurde, zeigen besonders die alteren
Neumen, aber z. T. auch noch die Quadratnotation.
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Biogene Elemente:

- Begleitung reptert in jedem TaktcD

- klare Periodik (4takGruppen, 8takGruppen), allerdings Modifikationen: Der 1. Takt schaltet das "Freudenmotiv"
der Begleitung vor, um es bewusst zu machen, der Mittelteil fasst zweiGtapen zu einer 16takiruppe zusam
men.

In dieser Hinsicht st das St¢ck vergleichbar mi t McFerrians " Don
RepetitionsMotiv ist fast identisch, der Unterschied liegt allerdings darin, dass es bei dem Rockstiick tisgtema
astatischerdé ist (nur 1 bzw. 2 Tonh©°hen).

Logogene Elementg"gefuhlssprachliche" Elemente, energetische Analyse):
- Dynamik: Steigerung Rickentwicklung, SpannurigEntspannung; McFerrins Stuck hat nur eine Einheitsdynamik,
weil es sich vor allem auf die biogenen rhythmischen Elemente konzemntiesaf]em motorischreflexive
Reaktionen sind hier intendiert. Die fehlen allerdings auch nicht bei Tschaikowsky: der durchgehende jambische
Rhythmusim3lr a kt suggeriert Begriffe wie aTanzend, aH¢pfe
- agogische Nuancen beim Vortrag; McFerrins Stéetharrt demgegeniiber auf einem gleich bleibenden Spanrnungs
bzw. Entspannungspegel.
- Diastematik: Tonhéhenkurve geht weitgehend parallel zur dynamischen Kurve. Bei McFerrin gibt es zwar auch eine
Melodie, aber sie hat nicht die energetische Spannimgi® von Tschaikowsky. Tschaikowskys Stiick spiegelt die
freudige Erregung und das zartliche Geflhl des Kindes beim Spiel mit der neuen Puppe.

Nuancierungen bei Tschaikowsky:
motivische Beziehunge®ekundmotiv (steigend und fallend) allgegenwartigen Mikro- und der Makrostruktur:

als Taktmotiv, augmentiert in den "¢bergeworfeblen” Spi
(T. 18 und 22) sowie as"g" (T. 26 und 30). Uberhaupt ergeben die Spitzen der melodischen Wellen einen
Sekundgang.

Die Quarte als Ansprunintervall und- vor allem- auch als Quartgang:-b"-d"-es" kennzeichen die Melodie des

ATeil s. Eine rhythmische Verk¢rzahg oéddi @Fend ZZDU p-y t g@ nge
héci €@ 6232B. u+wdnr-d 6f 6(-33). Alld Spitzentdne stehen auch im Mittelteil im Sekundverhaltnis
(Augmentierung).

Formale Integration

Trotz der Gegensatzlichkeit von A und B (ruhiger Boggezackte Kurve, EngmelodikSprungmelodik, Jambus
ohne PauseJambus mit Pause) Uberwiegen 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 Gber. Das additive
Element einer A B - A Form wird also fast vollsindig eliminiert.

Geschlossenheiber Hohepunkt (melodisch und dynamisch) liegt genau in der Mitte (wenn man die "angehangte"
Coda einmal aul3er acht lasst). Die Raumdisposition ist sehr ausgewogen.

Originelle Ideen Das Nachspiel dient dem Auspendeln den Zentralton b' und dem Ausgleich der Engd
Sprungmel odi k. Der Hochton bé6é wird noch ei nmal
(pp!): Eine Fernbeziehung, ein Rickverweis und gleichzeitig eindensStiickHerausgehen.

ang
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In dem mazedonischen Dorf Hagia Eleni dient"#lenstantinosWeise"als orgiastische, rhythmisch matone
Vorbereitungsund Begleitmusik zum Feuertanz, bei dem einmal im Jahr die Tanzer naemtggieitensiver

Vorbereitung barful® tber einen-20 cm hohen Teppich aus gliihenden Kohlen tanzen, ohne sich die Fil3e zu
verbrennen. Das ist nur méglich im Zustand der Trance oder Ekstase. Ebenso alt wie dieser Brauch ist wohl auch die
Musizierpraxis. Dadotenbeispiel (AV 29) zeigt als archaische Merkmaleg®Prinzip (dauernde Umschreibung

einer Grundkonstellation), Engmelodik (Tetrachordrahmeti)a'Deszendenzmelodik und durchgehende Fixierung des

Grundtons d' als Bordun (flachenhafter Klanggrund).

Wichtig ist auch die Stimulation durch die unterlegte rhythmische Begleitung. Diese Musik, die stundenlang dauern
kann, ist nicht als Darbietungsmusik zum Zuhtren gemacht, sondern steht im Kontext des Tanzeessridadtii

sonstiger ritueller Ubungen.
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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 hiderten Kontext des Feuertanzes wirkt, und zu
ergrinden, welche Merkmale es sind, die es ihr ermdglichen, Menschen in den Zustand der Trance bzw. Ekstase
zu versetzen. Dabei kann uns ein eigener Realisationsversuch nach der Transkription hetfeneite
kénnten sein: Geige, Bongos, Pauke.)

KONSTANTINOSWEISE
TRANSKRIPTION nach der Rundfunksendung Feuertanz und religiose Ek-
J stase in Nordgriechenland; Hessen Il 15.7.1983
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5. Sitzung

Das"Magam" -Prinzip

"Was bedeutet also 'Maqam'? Lddelsohn,dem Forscher der orientalischen Musik, hede der Ausdruck
urspringlich jenes &lium, auf dem der arabische Sanger 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 sotlegs Ton, im weiteren musikalischen Sinne die Melodieform,

das Modell, die Formel, die typische Gestalt benennen ... Matéohnund Lachmanndiente das MagasRrinzip

dazu, die verschiedenen lokalen Melodien der Stdmme des voristdmit Zeitalters .mit unterscheidenden
Bezeichnungen auseinanderzuhalten ....: Hidsomegam, Irakmagam, Ispahamagam, Adscharmagam,
Nahavanemagam bezeichnen je einen Landstrich, in dem diese Melodien einst entspringen mochten ssewjr wi

dall auch die Griechen biesinte Melodietypen und sogar Tonleitern jahrhundertelang mit ethnographischen
Namen: ‘dorisch’, '‘phrygisch’, 'lydisch’, 'aeolisch’ usw. bezeichneten ... Es gibt verpflichtende Traditionen, die
bestimmen, welcheMagamder arabische, welchdRagader indisbe, welcherPatetder javanische Musiker bei

dieser oder jener Gelegenheit vorzutragen hat. Hier kdnnten wir noch den griectNechesund das byzanti
nischeEpichema erwadhnenNorin besteht die Bindung, und was ist es, das die Melodie detBiVorgeshrieben

ist meist die allgemeine Form der Melodie, manchmal sind es nur ihre Grenztdne, innerhalb deren Bereiches sie sich
frei bewegen kann, manchmal ist es desagnte Tonbereich, oder mit der Tonleiter auch der Rhythmus, ein
andermal sind es nur die famgs und Schlu3tdne. Das scheint so ziemlich locker und zufallsmafig zu sein, aber
der orientalische Musiker unterscheidet den guten, tberlieferungstreuen Vortrag sofort unfehlbar vom fehlerhaften,
traditionswidrigen. Das Fehlerhafte, das Traditionswiglthesteht aber keineswegs in der personlichen Initiative des
Vortragenden, sondern im Gegenteil: derrfvimgende ist nicht nur berechtigt, die Melodie innerhalb gewisser
Grenzen zu improvisieren, das ist sogar seine Pflicht; er mul3 sich jedoch dabes arorbdd, an die
vorgezeichneten Umrisse des Magams halten. Nun sehen wir klar: Magam bedeutet die TradittomedescBalft,

die Regel, den Stil, worin der Musiker lebt; die Improvisation, die aktuelle Besiader Melodie Ubernimmt,
innerhalb der Regn der Gemeinschaft, des Stils, die Rolle seiner Personlichkeit. Jetzt begreifen wir, warum ein und
dieselbe Melodie nicht zweimal auf gleiche Weise erklingen kann. Denn das Wesen der Kunst ist durch das
Gleichgewichtbedingt: durch das Gleichgewicht zwisen Gebundenheit und Freiheit, zwischen bleibendem
Vorbild und improvisiertem Vortrag, zwischen Gemeinschaft und Individualitischen ehaltender Bestandigkeit

und schopferischem Augenblick.”
Aus: Bence Szabolcsi; Bausteine einer Geschichte der MeBddapest 1958, S. 2225.

g
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Hypomixolydisch
Aolisch tergénzt vonGlarean 157)

Hypodolisch

Modale Musik:
0 —
= PN -] ° ——
oJ g U.e. o
Dorisch m @
Hypodorisch E E]ZI m n'ﬂ, EI
Phrygisch o EI
Hypophrygisch [h]c] [d] [s] £
Lydisch m @
Hypolydisch [c] [9] [s] K3
Mixolydisch E
0]
EI

g

U: Finalis/ Grundton
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Vgl.: So treiben wir den Winter aus (s.0.) / Der Mayen (s.0.) / O heiland reif3)(Kanjtantinos weise (s.0.) und die folgenden
Beispiele
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Lied eines sizilianischen carretiere (=Fuhrmann):

E tengu lu cori quantu na nuciddra (Ich habe ein Herz sogrofl wieeine Haselnuf3)
LYRICNORD LLST 733: FOLK MUSIC AN SONGS OF SICILY, vol. 1

A Transkription
NN i N
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2
B Melodiemodell
a b C d
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C Tonhohenstatistik (Dauer der Tone in Vierte!werten)
a b c d
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LET YOUR HAMMER RING Prison Worksongs, Arhoolie 2012
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; E:dicn (Telugu), Krti Transkription: Josef Kuckertz
. -2

S A ..-_'!.--==-_ =
G o ot T

KRITI IN MUKHARI -RAGA KU2
Vina (Langhalslaute); Privainspielung; Transkription in: Josef Kuckertz: Musik in Asien |, Kassel 1981. Béarenreiter. S. 26f.
Krti : Komposition, 3 Teile:
Pallavi: 10 Melodiezeilen, Wiederholungen:213-4,5-6.7-8 , Mel odi e ruht auf Grundton ¢
Anupallavi: 7 vollstandige Melodiepeoden. Die letzten 2 1/2 Perioden greifen auf den SchluR des Pallavi zuruck.
Car a4Awlle Verszeilen. Er beginnt in der Mitte der Oktave und pragt seine Melodie aus Figuren der
vorhergehenden Teile; Reprise: (aus vorhergehenden Teileh§ 23
Periodisch-rhyhtmische Struktur
Tala = Rhythmisches Muster. Rupakala: ViertetViertel-Pause. Die Zahlzeiten sind in Achtel unterteilt (nach der Theorie 6
Schlége, die in der Praxis zu 3 ubergeordneten Schlagen zusammengefallt werden.)
Die Noten auf 1 und 2 markieren ein Handklatschen, die Pause ein Umdrehen der rechten Hand.
Beim Spiel derVina werden die Handschlage durch Anreil3en der Bordunsaiten ersetzt. Keineswegs geben sie Akzente an.
Folglich kann der Rhythmus der Melodie auch uber die 'klingenden' Zahlzeiten hinwegflieRen. Grundlegende Einheit bleibt
die Talaperiode. Weder die Verldgrgying der Periode 10 um eine T&ariode noch die Verklrzung im Anupallavi bedeutet
daher einen VerstolR gegen das Symmetrieempfinden Es gibt eindeutige Melodietdne und Gleitbewegungen (Triller, Tremoli).
Di eses aRankenwer k' ( g acm mdisgher Auffaddung ein wesentlichpreBegtandted der Mekodie, weil
es die Individualitéat der Melodie zum Ausdruck bringt.
(S. 28) Stark vergrobert kann man den BedgRfigami t aMel odi et ypdé umschrei ben. und | e
Tongruppen odekMelodiefiguren falBbar. Ferner liegt jedem Raga eine feste Tonleiter zugrunde, und sie wird in der Praxis
stets so vorgefiihrt, dal man an ihr bereits die Hauptténe des Raga sowie gewisse Charakteristika seiner Melodie erkennt.
Raga:" F2r bung d easzheBlehe AtffasBung, egl. Ragamala (Malereien); funktionale Bindung an bestimmte
Situationen. Der vorliegende Raga hat folgenden InhRHilavi) Wie kann ich es passend beschreiben, das seltene Gluck
der SABARI (Jagerin und Verehrerin des Gottes @ljAnupallavi) Eine Vielzahl groRer Frauen der Weltweisen erlangte es
nicht. (Carana) Sie hatte die Ehre, den Herrn nach Herzenslust zu sehen, ihm wohlschmeckende Frichte zu opfern, mit
Entziicken niederzufallen vor seinen heiligen FiiBen und Freiheitd®okViedergeburt zu erlangen in der Gegenwart des
Herrn.

TONLEITER im BUKHARI-RAGA:-c d es fg as b c; Grundton und Quinte-¢¢ werden als Borduntdne gesetzt.,

Gliederung in Tetrachorde {f¢c g-c).Es gibt Zentralund Nebentdne, fest fixierte, uefdihr definierte und gleitende Tonhdhen
(glissandi). Die Oktave wird nach der Theorie in 22 Shruti eingeteilt, die in der Praxis allerdings ehepéakhd?h&dnomene
behandelt werden. (S. 32) lhre volle Entfaltung erhalten die Ragamelodien im nichienttn Anfangsteil eines Raga

(ALAPANA, ALAP)

Curt Sachs:

ADas Urgebilde einer musi kal i schenwi&maganenbdannagabiscren Lardermend pr 2 t
raga in Indien - ausgezeichnet durch ihre UmriRkurve, Spannung und Entspgni@ahrittfolge (meist Ausschnitte einer
Oktave), bestimmte, oft wiederkehrende Formeln, Rhythmus, Tempo und Ethos. Die Definition deckt sich ungefahr mit dem
Modus. Fur die Einzelheiten innerhalb der Gestalt bleibt ein erheblicher Grad von Freiheito Bliehk®ine zwei Individuen

genau gleich sind, obgleichie alle zu derselben Spezies Mensch gehéren, so sind alle denkbaren Realisierungen einer
musikalischen Eingebung verschieden. Diese Realisierungen nennen wir Melodien. Unsere Tonleitern sindekiabtbse
Abstraktionen sowohl von den einzelnen Melodien als auch v
In: Vergleichende Musikwissenschaft. Musik der Fremdkulturen. Heidelberg 1957, Verlag Quelle & Meyer, S. 29
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arvo part: cantus in memory of benjamin britte n (1980)

[ ral
Campana i ,”n-\“,:v -

Camp. [ {an)

V1. I div

VL 11 div.

Viole

ol
N
g
0
QL
ol

SN BN BN U5
o
N
o
N
o
N
o
N

)
[}

D
)

e

Ve. div. p

')
|

=

her
<

Cb. div mp

ke

mp

- Wir definieren die Regeln, nach denen die einzelnenrS¢imablaufen, und ergdnzen entsprechend die Leerstellen.

Wolfgang Sandner.

"Der Priestermdnch Kyprian hat die legendéare Gestalt der Ostkireilme S@nger Romanos beschrieben; wie diesedenbare
Bruststimme beginne, eine goéttliche Melodie zu singen und die Worte, die sich mit dem Klang silberner Gléckchen erd@fien, in
Halbdurkel eines gewaltigen Gotteshauses verklingen.

Hat Kyprian das WerlArvo Parts- den Cantus vi&icht - erahnt? LielR Arvo Pért sich von den geweihten Schriften inspirieren?
Oder ist es die beharrliche Sphéare der Ot die sich seit dem Jahre 787 zu &ndern weigert, aus ihrer Beharrlichkeit Kraft ge
winnt und damit & Jahrhundertedie Ikonen von einst und die Klange von heuterbindet? Die Héauterungen des Komponisten

Pért zu seinem Stil, den er mit dem lateinischen Wort fiir Glockchen als Tintiin&aib bezeichnet, klingen, als habe Kyprian sie in

das goléne Buch der Orthodoxie graviert: »Tintinnabgtil, das ist ein Gebiet, auf dem ich manchmal wandle, wenn ich eine
Lésung suche, fir mein Leben, meine Musik, meine Arbeit. In schweren Zeiten spiire ich ganz genau, daR alles, was eine Sache
umgibt, keine Bdeutung hat. Vieles und Vielseitiges verwirrt mich nur, und ich muf3 nach dem Einen suchen. Was ist das, dieses
Eine, und wie finde ich den Zugang zu ihm? Es gibt viele Erscheinungen von Vollkommenheitnalielstige fallt weg. So etwas
Ahnliches ist defintinnakuli-Stil. Da bin ich alleine miSchweigen. Ich habe entdeckt, daR es geniigt, wenn ein einziger Ton schon
gespielt wird. Dieser eine Ton, die Stille oder das Schweigen igemuimich. Ich dreite mit wenig Material, mit einer Stimme, mit

zwei Stmmen. Ich baue aus primitivstem Stoff, aus einem Dreiklang, einer bestimmten Tonalitat. Die drei Klange eines Dreiklangs
wirken glockendhnlich. So habe ich es Tintbali genannt.«

»Das ist mein Ideal. Zeit und Zeitlosigkeit hAngesarumen. Augenblicknd Ewigkeit kdmpfen in uns. Daraus entstehen all unsere
Widerspriiche, unser Trotz, unsereggiiirnigkeit, unser Glaube und unser Kuer.«

Das Orchesterwerk Cantus ist dem Andenken Benjamin Brittens gewidmet: An den zurlickliegenden Jahren habeielgir sehr v
Verluste fur die Musik zu beklagen gehabt. Warum hat das Datum von Benjamin Brittend. Tdezember 1976gerade eine

Saite in mir beruhrt? Offenbar bin ich in dieser Zeit reif daftir geworden, die Grof3e eines solchen Verlustes zu erkennen.
Unerkl&bare Gefiihle der Schuld, ja mehr als das, entstanden in mir. Ich hatte Britten gerade fur mich entdeckt. Kurz vor seinem Tod
bekam ich einen Bdruck von der seltenen Reinheit seiner Musine Reinheit, die dem Eindruck vergleichbar ist, den ich vn d
Balladen Guillaume de Machauts erhalten hatte. AuRerdem hatte ich lange schon den Wunsch gehabt, Britten persdnlich kennen zu
lernen. Es kam nicht mehr dazils: Einleitungstext zur CD "Arvo Pafabula rasa", ECM 817 764

30



Hubert WiRkirchen WS 13991
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Bergamasca (Tanzlied aus Bergamo)

Medell aus der Zeit um 1570

Zwischenstufa auf dem Weg vom modalen Musizieren zur Kadenzharm@védchselbordun:
Ungerischer Tantz aus dem Lautten Buch (1556) von Wolff Heckel

6. Sitzung
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Louis Armstrong: Sugar Foot Stomp (1957)

1. Chorus
. be e e el =N s |
tp CS g T FF d gl e, e e
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Als improvisierte Variationenfolge 1aR3t sich auch der traditionelle Jazz auffassen. Die konstante BBeuajsgr

Verandeungen ist hier die Harmonienfolge.

- Wir spielen bzw. héren den 1. Chorus des Sugar Foot Stomp, ermitteln die verwendfete i@t tragen sie mit
réomischen Ziffern in den Notentext ein.

- Wir hoéren das ganze Stiick und zeigen die Harmonienfolge mieiBatmmen und spielen wir die Grundtéhe (
IV V).

- Wir blenden uns an beliebiger Stelle in das Stuck ein und suchen die betreffende Stelle imddahmmai zu

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

Wir vervollstandigen die fgende Grobskizze des Ablaufs.

Chorus 1 2 3 4 5 6
H cl \/\YVWWWVK/Y/‘(/\, WWWW WWWWW
O tp Wi W WA WO WY W
R
S tb ———— | T e T T
Ko p R R A
1
7 g
74 dr nnnnnmnnnnnnn (IRITEINIL
E [ ] [ ] L ] L[ ] [ ] [ ] [ ] [ ] (11}

b o Y40 %0 0 0 00 0 00 e 0e ese 0ee

7 8 9 10 1 12 13

cl
tp
th
p
g
dr
b

cl: Klarinette; tp: Trompete; tb: Posaune; p: Klavier; g: Gitarre; dr: Schlagzeug, b: BaR3.

- Wir reflektieren den formalen Aufbau der Chorusfolge. Wie wird aus einer additiven Reihung es<&m ein
zusammenhangendes sghlossenes Ganzes?
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- Wir betrachten das Stiick noch einmal zusammenfassend anhand folgender Informationen:
Bluesharmonieschemal2taktiges Harmoniegerist, meist: TTTT SSTT DDTT oder TTTT SSTT DSTT, Uber das
improvisiert wird. Die Anordnung der Harmoniespiegelt 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 heif3t Chorus.
blue notesneutrale Stufen: 2 3. und 7. Stufe der Bluesleiter werden neutral oder (auf Tasteninstrumenten) doppelt
intoniert. Die Bluesleiter von C aus lautet alsal-es/ef-g-a-b/h-c.
melodic sectiorfcl, tp, th, p) undhythm sectior(dr, b, g, p) stehen in einem Spannungsvénts Die rhythm section
hat timekeepeFunktion, 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 gleichméRigen beat

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

die Tone weden gegen den beat minimal verschoben. In dieser Hinsicht ibiw:‘? 4 —
obige Notation falsch. Eine genaue Notation ist nicht moéglich. Annéherungsvd it P
kdnnte sie so ausse:

f 5 ——
Man unterscheidet zwischen Seland Kollektivimprovisation. (Letztere W&%@@ o a s

kennzeichnend fir den New Orleassl um 1920)

- Wir tragen in die untere Zeile des Notenbeispiels der Spé&ispielung (s. u.) die Akkordtdne ein und
beschreiben die Umsgiingstechniken, mit denen aus den Gerlstharmonien melodische Improvisationen
entstehen.

- Wir vergleichen den Klarinette@horus der Spaniermit dem der KingOliver-Aufnahme, der ersten Einspielung
des Titels (s. u.).

- Welche Schlisse lassen sich ziehéi@ mul3 man sich den Vorgang der Improvisation vorstellen? Wie 'frei* ist
sie?

King Oliver: "Dippermouth-Blues”, rec. 6. 4. 1923, (GEN 5132). CD "King Oliver, Volume I, 1923 to 1929", RPCD 787 (1991)
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1 12
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Wir schreiben in Noten einen eigenen Khattendorus.

"Da es in der Stadt am Mississippi keine Studios gab, entstanden die ersten AufnahmenrQOmiedasstil in

Chicago... (Armstrong) kam (1922) von New Orleans naclt&jo, um bei seinem Lehrmeister »King« Oliver zweites
Kornett zu spielen. Beide improvisierten einen Blues, der zum Standardthema (Evergreen) wurde, den »Dippermouth
Blues« (Dippermouth ist AnstrongsSpitzname). Die berihmten drei Solochorusse, die Oliver 1923 auf die Platte
bannte, Ubernahmen alle spéteren Trompeter, wenn sie dies Thema spielten, das heute »Sugar Foot Stomp« heif3t."

Aus: Dietrich Schulzdhn: Beiheft der Platte "musikkunde in beilpn. Die Entwicklung des Jazz. Der Blues." LPEM 19319, S. 4.
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7. Sitzung

Jethro Tull: Bourée

Johann Sebastian Bach: Bourrée aus der Lautensuite BWV 996

Original (Bach) transponiert:
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Transkription nach der Schallplatte Stand Up 1989, Chrysalis 6307 518 D
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Georg Friedrich Handel: Chaconne in GDur (Nr. 1)
1733 von John Walsh im Band der "Suites de pieces pour le clavecin" in London veroffentlicht.
In der 1733 ohne Wissen Hédals verdffentlichten 2. Sammlung von Klavierwerken stehen 2 ChaconneBum, @ie

erste mit 21, die zweite mit 62 Variationen. Als Variation 4 der zweiten Chaconne ersclygntiéy Satz, den man als
Gerustsatz beider Kompositionen ansehen kann:
- IR
Il

Qﬂ|| N
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. _ —
EIE i I. N

| r ] I ]
.3; | | T o Z
G —g = SES S
|
Zit. nach: G. F. Handel: Klavierwerke, hrsg. von Peter Northway, Leipzig, MM 4221, Bd. II, S. 78.

:

:
%
%&
ide

Der Charakter der Chaconne hat sich im 18. Jahrhundert ge&ndert. Aus dem ausgelassenen Tanzlied ist eir
gravitatischer Tanz geworden. Geblieben sind der Dedieund der charakteristische Quartgang abwarts im Bal (g fis

e d), der bis heute in der Flamencoformel tiberlebt hat. Der Rhythmus| &€ ist der Sarabande entlehnt, die wie

die Chaconne urspringlich ein aus Amerika nach Spanien importiertévela§zanz war und sich spéter zum
Reprasentanten hofischer Grandezza wandelte. (Noch Beethoven benutzt ihn in diesem Sinne in seiner
EgmontOuvertlre zur Charakterisierung der rigiden spanischen Herrschaft in deml&tidda.)

- Wir beschreiben die Umspigstechnik der Variation 1 (AkkordDurchgangs Wechselnoten) und schreiben
sie nach obigem GerUstsatz weiter.
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Die zweite Chaconne mit den 62 Variationen ist sehr ermidend, weil sie bei ihrer Lange zu wenig Abwechslung im
Variationsverfahren und ider Ausdrucksgestaltung bietet. Sie wirkt wie eine (niesbefryriebene) lose Improvisation.
Vielleicht ist sie auch nur ein technisches Etiidser ein komposirisch/improvisatorisches Lehrwerk. Uber die erste
Chaconne, die hier untersucht werden soflhen die Meinungen auseinander. Peter Northway bezeichnet sie im
Vorwort seiner oben genannten Ausgabe als "grof3angelegt, wenn auch nicht konsequent durchgefihrt". Hermann
Keller (Musica 1959, Heft 1, S. 28f) sagt Uber die Sammlung Walshs: "Da steht @ueSchlechtes bunt
durcheinander, die schéne ChaconneD@ mit 21 Variationen neben der andrenrD@r-Chaconne, deren 62
Variationen so stark abfallen."

Das Problem der Form ist immer das der Einheit in der Mannigfaltigkeit. Ein Stlick, das zu gleicHpt#fdt und zu
Ubersichtlich gegliedert ist, wirkt schnell langweilig. Ein Stlck, das zu bunt, zu kontrastreich und zu unubersichtlich
gegliedert ist, ermidet ebenfalls, weil es vom Hérer nicht als einheitliches Ganzes und sinnvoller Zusammenhang
wahrgemmmen werden kann., Eine Variationenfolge Uber ein kurzes, nur acht Takte langes Thema ergibt bei allzu
einheitlicher Gestaltung ein additiv gereihtes, kleingliedrigesikalisches Ornamentband ohne charakteristische
Akzente, bei allzu abwechslungsreichekblauf einen muikalischen Flickenteppich. In beiden Fallen wird eine
Ubergreifende Formgebung, die die Einzelvariation als Bestandteil eines sinnvollen Ganzen erscheinen lafit, verfehit.

- Wir héren die Chaconne (Nr. 1) und lesen dabei den Geriistsatz mit.

- Wir charakterisieren das Stiick hinsichtlich des Verhaltnisses von Abwechslung hedlElrkeit, Uberraschung
und Kontinuitat.
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Arbeitsvorlage zur Parameteranalyse
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Wir untersuchen mit Hilfe des Notentextes den Aufbau des Stiickes (vor allem digovamn 18 und 1721) nach
dem auf der Arbeitsvorlage vorgegebenen Verfahren. Wir versuchen die den Aufbeamieesten Prinzipien zu
benennen.
- Warum werden die einzelnen Prinzipien (vor allem im Mittelteil) nicht pedantisch gehandhabt?
- Wir erarbeiten dennten folgenden Text von Martin Wehnert zum Formproblem der Variation.
- Wir pritffen Kernaussagen des Textes an Handels Chaconne. Ist die grafische Darstellung desssteshzdn
"Rundung" und "Strebung" von Handels Stiick her Giberzeugend, oder werdemiesfiige des Werkes damit
nicht erfal3t?

Zur Asthetik der Variation

Martin Wehnert:
"Rundung und Strebung, die abschliel3eiickbeziehende und die einrichtlislorwéartsdrangende Tendenz, sind
Wesersbestandteildgeder musikalischen Konzeption. Es igirk Musikstiick denkbar, das die eine oder andere
vollstandig asschlie3t. Ob in den Analysen geschlossene, statische Form der offenen, dynamischen gegenubergestellt
wird, ob es Liedtypus und Fortspinnungstypus (W. Fischer) heil3t, ob die Begriffe AlalReihungs) und
Entwicklungsforrn (Mersmann)egvahlt werden:

Ihnen allen liegt die letztlich rawzeitliche Doppelheit zugrunde. Die dualistische Verwendung der Begriffspaare hat
nur insofern Berechtigung, als sie allein akzentuierend und nicht detemnithieerstanden werden...

Mit der Variation als musikalischer Technik trite s Kompositionsprinzip schlechthin (‘(Komponieren heif3t variieren")

in den Vordergrund...

Emanzipiert in der selbstandigen Gattung des 'Themas mit Variationen', bietet das Rankipgtichkeit, die
funktionalen Mittebeziidein verhaltnismaRig reiner Form die Positionswerte der einzelnen Variationen sind
auRerordentlich gerifg- aufzuweisen. Wohl behalten in der zeitlichen Reihenfolge allgemeine &sthetische
Bedingtheiten (Geseides Kontrastes, &etz 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 zurtick

.. Es wurde schon darauf hingewiesen, daf3 in der selbstandigen Variationsform dizeitiche Ordnung mit ihren
zeitperspektivischen und entwicklungsbedingten Faktoren einen verhaltnismaRig geringen Einflu3 hat. Trotzdem legt
die zeitliche Reihung der Viationen den Gedanken nahe, es finde ein standiges 'Wachstum' statt, wodurch sich jede
Variation inhaltlich weiter von ihrem 'Kern' entferne, und es wirden Uberlagernde und zwingendere funktionale Beziige
zwischen den einzinen Variationen geschaffen. Waed tatsachlich geschieht (in der ‘entwickelnden Variation’,

nach Schonberg), nimmt sie andere musikalische Formungsprinzipien in starkem Mal3e in sich auf. Der Terminus der
variatio schlief3t die standigeeGenwart einefe stliegendenideellen, im musikalishen Material sich ausweisenden
Substanz ein.

Eine schematische graphische Darstellung soll die
Beziehungsverhéltnisse noch verdeutlichen:
Die einzelnen Variationen haben alle einen funktiondeéne ktbezug 8 Var. o T2 Var
zum Thema (die 'Speichen' im Schema). Die zbidliFolge (durch die
gestrichéte Linie dargestellt) verlauft nicht vom Thema weg, sonde
peripher um das Thema herum. : .
Es ist eine durchaus falsche, irrefuhrende Vorstellung (vom Noten7. var. ¢ & 3. Var.
suwggeriert), jeder musikalische Ablauf misse in der Weise vor si :
gehen, dafl} er sich immer weiter vom Ausgangspunkt entfernt.
bedeutet gleichzeitig, daf’ die 'Zeitperspektive' durchaus nicht tberal

1. Var.

gleicher Wirkungsweise und von gleichem Wirkungsgrad ist. 6. Var. 4. Var.
Die einzelne Variation zeigt sich also anschaulich alst@emit einer S ——
doppelten Bindung, einer auf der Peripherie veriadda (= 5. Var.

raumzeitlichen) und einer zum Zentrum filhrenden (= funktionalen). Je starker der Charakter der Variation in ihrer
thematischen Verarbeitungsweise (Veranderung, Wandlung, schnfiufigheative Bestatigung) gewahrt bleibt, um so
mehr Uberwiegt die der Gattung spezifisaveeite Bindung. Ist die Variation aber zur 'symphonischen Entwicklung
eines mukalischen Gedankens' oder zur 'Phantasie tber eine Melodie, ein Motiv' gewordewjratt der periphere
Zusammenhang an Bedeutung!

Aus: Martin Wehnert, Musik als Mitteilung, Leipzig 1983, S:78%

! Die direkte Abhéngigkeit deeinzelnen Variationen vom Thema als zentralem GrundriR, vgl. die grafische Darstellung (Anm. des Vert.).
2 Die Pragung der einzelnen Variationen durch ihre Stellung innerhalb der zeitlichen Abfolge ist gering (Anm. des Verf.).
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Ludwig van Beethoven: Acht Variationen tber "Une fiévre brilante" ("Ein brennendes Fieber"), 1796/97

Aus "Richard Coeur de Lion" (1784jon A. E. M. Grétry
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Mit dem Ende des Generalbal3zeitalters um die Mitte des 18. Jahrhunderts anderte sich das musikalische Denker
grundlegend. Das Wesen der Musik sah man nicht mehr im (harmamisgéh8fundament, sondern in der Melodie
verkérpert. 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 Melodievariatiorfdrenfds
wahlte man nicht mehr relativ abstrakte Ba@riistsatze, sondern 'natdhe’ Melodien, deren Téne nun als Gerusttone
bei den ornamentalen Umspielungen und den sonstigegniferungen fungierten. Dabei sollte die zugrundeliegende
Melodie immer deuith heraushérbar sein. DaR man meist einfache, beliebte und aktuelle Melodien (Hits aus
erfolgreichen Opern oder Volkslieder) als Thema wahlte, ist auch eine Konzession an die neue, das Musikleben nun
tragende Schicht, das Burgertum, die Dilettanten. Wlermadie Kleinmeister, die sich in der zweiten Halfte des 18.
Jahrhunderts ganz auf den Geschmack des musikalisch nicht sonderlich gebildeten Publikums und den expandierende
Markt fir Hausmusik einstellten, reduzierten die Figurationen der einzelnertidaeia oft auf einfache, in der Hand
liegende Spielformeln, die wie in der spéateren Etlide stereotyp wiederholt werden und den technischen
Mdglichkeiten der Laien entgegenkommen. Die gleichen stilistischen Merkmale findet audirh6herem Nivead
auchin den Variationen Haydns, Mozarts und des friihen Beethoven.

Und noch etwas hat sich um die Mitte des 18. Jahrhunderts verandert: Musik wurde nicht mehr dlsrigarstefest
umrissenen Affekten, als "style d'une teneur" (Festhalten eines einzelsemdas) verstalen, sondern als lebendige
Kundgabe eines unmittelbaren, 'naturlichenind damit fluktuierenden Gefuhls. Das fuhrte vorubergehend zur
Abwertung strenger und komplizierter Kompositionstechniken und zurithdilisierung der einzelnen ¥ationen,
die nun einen je eigenen Charakter erhalten. 1773 schreibt J.uBe aseinem in Wien erschienenen Bugér
musikalische Dilettant:

"Nicht alle Variationen sind gut/auch wenn sie nach den strengsten Regeln sind verfertiget worden. Die
Melodie muf3 niemals durch die Kunst unterdriickt werden. Das Rauschende soll jederzeit mit etwas
Zartlichen/Singenden unterbrochen seyn.” Zit. nach MGG 13, Sp, 1278.

Die Variationenwerke Beethovens geben einen Eindruck von seiner Improvisationskunst. In dé&édusele Wiens

glanzte er, seit er als Zwanzigjahriger 1790 von Bonn nach dort gekommen war, als Kiderevspiallem durch sein

freies Fantasieren und sein themengebundenes Improvisieren. Aufsehen erregte Beethoven dabei nicht nur durch sein
ungewolmte, herkdmmliche Vorstellungen sprengende Kunst, sondern auch durch sein Verhalten, das sich nicht der
Etikette beugte. Die Grinde dafir liegen zweifellos nicht nur in seinem Charakter, sondern auch in seiner von
Vorstellungen der franzdsischen Revolutigapragten polischen Einstellung und in seinem Selbstwertgefihl als
Kunstler. Die Musik ist fur ihn nicht mehr eine der Unterhaltung der 'besseren' Gesellschaft dienende, sondern eine
autonome, den Wissenschaften ebenbirtige Kunst. Sie ist ein Produ&eddes, nicht mehr nur ein Instrument der
Rihrung. Deshalb stellt er seine Leistung als Kinstler Uber die ererbten Privilegien der sogenannten hdheren
Gesellschaft. Er verlangt fur seine Musik die volle Hingabe der Horer. Er kampft gegen den Gebravakikials
akustischen Schmuck fir festliche Stunden und die daraus resultierende Unsitte, sich wahrend der Musik zu unterhalten

- Wir beschreiben die Variationstechnik der einzelnen Variationen und ihren Ausdruck.

- Wir vergleichen Tempo und Art der Entwlang in der Variationenfolge bei Beethoven und Handel.

- Wir diskutieren am vorliegenden Beispiel die Frage, ob bzw. inwieweit es sinnvoll ist, zwischen zwei
Variationstypen (der Figuralbzw. Ornamentalund der Charaktervariation) zu unterscheiden, wigneder
Literatur haufig geschieht.

- Wir problematisieren die Finalvariation: Was unterscheidet sie von den vorhergehemi@gionén? Warum hat
Beethoven das Finale in dieser Weise gestaltet (gestalten mussen)? Wir nehmen dabei auch Bezug auf der
folgenden Text von Jirgen Uhde:

"Der hymnische Klang dieser Zielform des Themas macht deutlich, da® wir hier nicht nur am Ende einer lockeren
Variationenkette, sondern am Ende eines durchgehenden Prozesses stehen. Von diesem Schlul3 her fallt
gewissermalfien ein mes 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 einfuhrt. Nach dem
Moll-Intermezzo (Var. 4) wird das Prinzip von Var. 5 und 6 weiterentwidbie choralartige Var. 7 kann man

als 2. Intermezzo ansehen. Das Finale entfaltet sich zun&chst, konventionell, um dann nach der Fermatenpause in
T. 64 Uberraschend den Blick auf das Ziel freizugeben!

Aus: Jurgen Uhde: Beethovens Klavierrnusik |, Stutt§880, S. 313f.

Grétrys Oper schildert die Befreiung des englischen Konigs Ricliavdrherz, der bei der Riickkehr vom 3. Kreuzzug
gefangengenommen wurde. Die musikgeschichtliche Bedeutung der Oper liegt in der quasi leitmotivischen
Verwendung des Trowdourliedes Une fievre brite, das Grétry nach eigener Aussage in altertiimlichem Stil
geschrieben hat. An neun Stellen der Opscleeint es in unterschiedlicher Gestalt. Die Kernstelle der Oper ist die, wo
der Diener Blondel es alsoRianze seinem eingetkerten Herrn singt. Hat die Anpassung des Liedes an
unterschiedliche Situationen Beethoven zu seinen charakteristischendvieniadingeregt? Oder war er gefesselt von
dem Inhalt der Oper, der dem Sujet seines spateren Fidekkamamt? Nichts hat ja Bdhoven mehr begeistert als die
Idee der Freiheit. Ist nicht das fast Ubertriebeatbd® des Schlusses dem Siegestaumel im Fidelio oder im Schluf3teil
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der Egmontouverture vergleichbar? Und passen nicht auch die fiir die Entstehungszeitk@éssungewohntihe
Geflhlstiefe mancher Variationen, der klagende Charakter der Mollvariation, der heroische Gestus der 6. und die
Uberschaumende Freude der 8. ®#wn - mit der leisen, innigen, wie aus ferner Vergangenheit heriberklingenden
As-Dur-Episode- zu dieseninhaltlichen Kontext? Falsch wére es, eine solche semantische Deutung als
programmatisch mi3zuverstehen. Beethoven vertont keine Geschichte. Er laf3t sich aber mdglicherweise von Elementen
der Geschichte musikalisch anregen. Die Geschichte ist dabei nmatiz®elle Substrat seiner musikalischietuition,
die die gefundenen Ideen nach genuin musikalisthetischen Kategorien ausformt. Man kdnnte dieses Verfahren
vergleichen mit Haydns Komponieren von "moralischen Chareaxk:

Georg August Griesinger:

"Es ware sehr interessant, die Veranlassungen zu kennen, aus welchen Haydn seine Kompositionen dichtete, sowie die
Empfindungen und Ideen, welche dabei seinem Gemiite vorschwebten und die er durch die Tonsprache auszudriicken
strebte. Um es bestimmt zu enfah, hatte man ihm aber eines seiner Werke nach dem andern vorlegen miissen, und das
fiel dem betagten Manne lastig. Er erzéhlte jedoch, daR er in seinen Sinfonien 6fters moralische Charaktere geschildert
habe."

Aus: Biographische Notizen tUber J. Haydn,dzég 1810. Zit. nach: C. Dahlhaus: Ludwig van Beethoven und seine Zeit, Laaber 1987,
S. 178.

Ueber Modekomponisten (1793)

"... Das trage, frivole Publikum und warlich das heutige Puklm ist recht frivoll- ma sich lieber etwas suf
vorschmeicheln undiorgaukeln, als vorarbeiten und vordenken lassen, mag lieber leichte Sachen, die den Ohren
wohlthun, behaglich geeBen, als mitdenken und richtig mitempfinden. Es ist entweder zu verwdhnt, um das einfache,
durch wahre Kunst hervorgebrachte Schoéne zuefyhund will lieber durch Bizarrerien, Instruntalgerdausch,
seltsame Modulationen erschuttert werden, wie der verwdhnte Gaumen durch Assa fotida; oder es ist zu unwissend, zL
ungebildet, zu sehr an Klimpereien gewodhnt, um die hohere Bestrebungen des KMihsders, dessen gezahmtes

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

Und wie wird nicht ersGepleyelt!Pleyel heute, Pleyel morgen; das ist das ewige Lyrum laruih.ddoh 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 &rhand Gestalten."

Aus: Berlinische Musikalische Zeitung historischen unddafien hhalts, hg. von Johann Gottlieb Carl Spazier, Berlin 1793. Zit. nach: Der Critische
Musicus an der Spree, hrsg. von H&imter Ottenberg, Leipzig 1984, S. 327f.

41



Hubert WiRkirchen WS 13991
8. Sitzung

PASSACAGLIA.
s
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Die Passacaglia ist eine Parallelform der Chaconne. Sie folgt dechegieMusizierprinzip. Der Name kommt von dem spanischen
"pasacalle" (auf der StraBe herumgehen). Es handelt sich also urspriinglich um eine Musik bei Umzligen, Standchen u. &. Frihe
Beispiele findet man in der spanischen Gitarrenmusik um 1600. Als sellggtdratim hatte die Passacaglia ihren Hohepunkt in der

2. Halfte des 17. Jahrhunderts. Bachs Passacaglia bildet den Schlupunkt dieser Entwicklung.

- Wir horen das Stiick und lesen die grafische Strukturskizze mit.

- Wir beschreiben die charakteristischen Merlerder einzelnen Variationen bzw. Variationengruppen und nehmen dabei Bezug
auf die Darstellung der Merkmale in den einzelnen Parametern.

- Wir diskutieren- ahnlich wie bei der Chaconne von Handdle formale Anlage des Stiickes. Wir suchen Argumentedér o
gegen die Lésungen von Siegfried Vogelsahgenristian Wolff und Wofgang Stockmeiér die in der Zeile "Gruppenbildung"
dargestellt sind. Wir erarbeiten evtl. eine eigene Gliederung.

Interpreten des Stiuckes stehen vor ahnlichen Problemen. Sienrgiek entscheiden, ob sie, mehr deristén Elementen der
Passacaglia folgend, das Stiick in einheitlicher Dynamik und Registrierung spielen oder ob sie die Buntheit der Variationen bz
Variationengruppen auch klanglich hervorheben wollen. Das atd $&idargestellte dynamische Profil der Einspielung von Power
Biggs zeigt eine an romantischen Vadeirn orientierte, mit Riickentwicklungen durchsetzte Steigerung, die eher Entwicklung als
Statik suggeriert.

- Wir erarbeiten das Dynamikprofil einer unagénglichen Aufnahme und diskutieren dieslwdg afigrund unserer bisherigen
Analyseergebnisse.

Den ersten Teil des Soggettos (‘Themas') hat Bach aus der »Messe du deuziesme ton« (Christe; »$
Pasacaille«) voAndré Raisorfca. 1700) ibernommen:

- Wir héren Raisons Passacaglimd vergleichen sie mit der Bachschen.

Das um den Dominantton kreisende Soggetto hat Bach in auffallend charakteristischer Weise weitergefuhrt: Die halben Noten
markieren den Uber 1 1/2 Oktaven absinkenden GrunddreiklamgViditel bilden dazu, wie schon bei Raison, die gegen den
Abwartssog gerichtete untere Nebennote. Wollte Bach damit den Gehalt des Rufs um Erbarmen ("Christe eleison") verstarken? Die
riesige Abwartslinie kdnnte Niedrigkeit, tiefe Verbeugung oder Falkebesh. Die Melodie stirzt aber nicht ins Bodenlose ab,
sondern findet festen Grund: Die unsichere Figur mit der verminderten Quart in T. 5 wird in dem folgenden zweimaltégh Quin
der die Grundkadenz umschreibt, sicher aufgefangen. Die Bitte um Erbaringesozusagen mit der Gewil3heit geduflert, dal3 sie
erfullt wird. Die Variationen verdeutlichen die Grundkréfte: In Variation 1 und 2 dominiert eine riesige Abwartsbewegaryg in F

! In: Die Musikforschung, XV. Jahrgang 1972/Heft 1, S. 40ff.

2 ebda.

% In: Siegmund Heims und Helmuth Hopf (Hg.): Werkanalyse in Beispielen, Regensburg 1986, S. 43.
“ Einspielung von Wolfgang Baumgartz. CD "Chaconne und Passacaglia”", CD 74586 GEMA (1990).
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einer unablassig sequenzierten Seufaew. Suspiratiafur. In den folgaden Variationen (2 6) formieren sich die Gegenkréfte. In
den beiden letzten Variationen lauft sich die Bewegung in kreisenden Figuren (circuli) fest.

Die Ligaturen (Uber'sidungen’) TR

verdeutlichen dhnlich wie schon die Ubergebundenen Seufzer deationen 1 und 2 Mﬁ J7-
den Aspekt des Gefangenseins.

Wir verfolgen das Kréftespiel in den tbrigen Variationen.

In der auf die Passacaglia folgenden Fuge hat Bach die beiden Elemente des Soggetto, das Kreisen und das Fallenf dafgeteilt a
Fugensoggettund dessen Gegenstimme, den Kontrapunkt.
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o ‘fesde 0% FrE TEE

Ist es eine Uiberzogene Deutung, wenn man in der Fuge eine Befreiung von dem zwanghaften Kreisen der Passacaglia erblickt? Der
Ablauf wirkt geldster undieheitlicher zugleich. Das Soggetto erscheint nun in verschiedenen Stimmen und auf anderen Tonstufen.

Wir héren die Fuge und versuchen den Auftritten des Soggetto bzw. desg<miktes zu folgen.
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9. Sitzung

Johann ‘éebastian Bach: Inventio 1 C-Dur

§

|

3

g.o._am e 4
g e
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§

Analyse nach den Kategorien der Inveritishreund Interpretationsvergleich:

a) Helmut Walcha, EMI CC33454 (rec. 1961)

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

c) Tatiana Nikolayeva, AR 200 63866 (rec. 1977) und CD MK 418023 (1991)
d) Glenn Gould, CBS 61 601 (rec. 19638) und CD M2K 42269 (CBS 1986)
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