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Materialien zum Zentralabitur Musik 201 2 NRW 

Teil c 

 
Verbindliche Inhalte 

Inhaltlicher Schwerpunkt II 
zum Bereich des Faches II: Musik erhält Bedeutung durch 
Interpretation 
Aspekte des interpretierenden Umgangs mit Musik 
- aspektorientierte, interpretierende Umgangsweisen mit 
vorgegebenen Kompositionen 
- Verklanglichung vorgegebener Texte 
 

Å  Vertonung eines Textes durch verschiedene Komponisten: 

Goethe: ĂErlkºnigñ  

 

Å  Johann Friedrich Reichardt (1794), Karl 

Å  Carl Loewe (op. 1 Nr. 3, 1818) 

Å  Franz Schubert (D 328 (op. 1), 1815),  

Å  Friedrich Zelter (1797) 

  

-  Bearbeitung:  

 

 

 

Richard Wagner: ĂLied der Spinnerinnenñ aus ĂDer fliegende 

Hollªnderñ (2. Aufzug, 4. Szene)  

Å  Franz Liszt: ĂSpinnerliedé  F¿r das Pianoforteñ 

 

 

 

Möglicher unterrichtlicher Konte xt 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Rammstein: Dalai Lama (2004) 

 

 

 

 

Sturm und Drang: Der Erlkönig (1993) 

 

Wagner: Sentaballade aus: Der fliegende Holländer 

Weill: Seeräuberjenny aus: Die Dreigroschenoper 

Rossini: Una voce aus: Der Barbier von Sevilla 

 

 

Liszt: Spinnerlied 

Lachenmann: Hänschen klein aus: Ein Kinderspiel (1980) 

 

 

 
Vorgaben zu den unterrichtlichen Voraussetzungen für die schriftlichen Prüfungen im Abitur in der gymnasialen 
Oberstufe im Jahr 2012 
Vorgaben für das Fach Musik 
1. Lehrpläne für die gymnasiale Oberstufe und Vorgaben für die schriftliche Abiturprüfung mit zentral gestellten 
schriftlichen Aufgaben 

Grundlage für die zentral gestellten schriftlichen Aufgaben der Abiturprüfung in allen Fächern der gymnasialen Oberstufe 
sind die verbindlichen Vorgaben der Lehrpläne für die gymnasiale Oberstufe (Richtlinien und Lehrpläne für die 
Sekundarstufe II ï Gymnasium/Gesamtschule in Nordrhein-Westfalen, Frechen 1999). Da die Lehrpläne vielfach keine 
hinreichenden Festlegungen bezogen auf die für eine Abiturprüfung mit zentral gestellten Aufgaben relevanten Inhalte 
enthalten, sind im Hinblick auf die schriftlichen Abiturprüfungen 2012 entsprechende inhaltliche Vorgaben (inhaltliche 
Schwerpunkte und ggf. Medien/Materialien) für den Unterricht in der Qualifikationsphase erforderlich, deren Behandlung 
in den zentral gestellten Aufgaben vorausgesetzt wird. Durch diese Schwerpunktsetzungen soll gesichert werden, dass 
alle Schülerinnen und Schüler, die im Jahr 2012 das Abitur ablegen, gleichermaßen über die notwendigen inhaltlichen 
Voraussetzungen für eine angemessene Bearbeitung der zentral gestellten Aufgaben verfügen. Die Verpflichtung zur 
Beachtung der gesamten Obligatorik des Faches laut Lehrplan einschließlich der verbindlichen didaktischen 
Orientierungen des Faches bleibt von diesen inhaltlichen Schwerpunktsetzungen unberührt. Die Realisierung der 
Obligatorik insgesamt liegt in der Verantwortung der Lehrkräfte. Die zentral gestellten Aufgaben werden die 
übergreifenden verbindlichen Vorgaben der Lehrpläne angemessen berücksichtigen. 
Die folgenden fachspezifischen Schwerpunktsetzungen gelten zunächst für das Jahr 
2012. Sie stellen keine dauerhaften Festlegungen dar. 
2. Verbindliche Unterrichtsinhalte im Fach Musik für das Abitur 2012 

Unabhängig von den folgenden Festlegungen für das Abitur 2012 im Fach Musik gelten als allgemeiner Rahmen die 
obligatorischen Vorgaben des Lehrplans Musik in den folgenden Kapiteln: 
72 
Å Kapitel 2: ĂBereiche, Themen, Gegenstªndeñ mit den Abschnitten 2.1 ĂBereiche: Herleitung und didaktische Funktionñ 
und 2.3 ĂObligatorik und Freiraumñ 
Å Kapitel 5: ĂDie Abiturpr¿fungñ mit den Abschnitten 5.2 ĂBeschreibung der Anforderungsbereicheñ und 5.3.1 
ĂAufgabenarten der schriftlichen Abiturpr¿fungñ. 
Auf der Grundlage der Obligatorik des Lehrplans Musik werden in den Aufgaben der schriftlichen Abiturprüfung im Jahr 
2012 die folgenden Unterrichtsinhalte vorausgesetzt: 
2.1 Inhaltliche Schwerpunkte 
Inhaltlicher Schwerpunkt I 
zum Bereich des Faches I: Musik gewinnt Ausdruck vor dem Hintergrund von Gestaltungsregeln 
Das polyphone Prinzip in der Musik 
- kanonische und kontrapunktische Gestaltungstechniken 
Å Giovanni Pierluigi da Palestrina: ñKyrieò aus der Missa Papae Marcelli 
Å Johann Sebastian Bach: Prªludium und Fuge c-Moll BWV 847 
Å Arvo Pªrt: Cantus in memoriam Benjamin Britten 
Inhaltlicher Schwerpunkt II 
zum Bereich des Faches II: Musik erhält Bedeutung durch Interpretation 
Aspekte des interpretierenden Umgangs mit Musik 



 Hubert Wißkirchen 02.01.2010 

 

2 

 

- aspektorientierte, interpretierende Umgangsweisen mit vorgegebenen Kompositionen 
- Verklanglichung vorgegebener Texte 
Å Interpretationsvergleich: Johann Sebastian Bach: Prªludium und Fuge c-Moll BWV 847 ï Historische Interpretation (z. 
B. Gustav Leonhardt), Ăromantischeñ Bachauffassung (z. B. Alfred Cortot) 
Å Bearbeitung: Richard Wagner: ĂLied der Spinnerinnenñ aus ĂDer fliegende Hollªnderñ (2. Aufzug, 4. Szene) ï Franz 
Liszt: ĂSpinnerlied aus āDer fliegende Hollªnderô von Richard Wagner. F¿r das Pianoforteñ 
Å Vertonung eines Textes durch verschiedene Komponisten: Johann Wolfgang von Goethe: ĂErlkºnigñ durch Johann 
Friedrich Reichardt (1794), Karl Friedrich Zelter (1797), Franz Schubert (D 328 (op. 1), 1815), Carl Loewe (op. 1 Nr. 3, 
1818) 
73 
Inhaltlicher Schwerpunkt III 
zum Bereich des Faches III: Musik hat geschichtlich sich verändernden Gehalt 
Musik im Spannungsfeld zwischen Kunstanspruch und Popularität 

- Begriff des Kunstwerks 
- Populäre Musik 
- Bruch mit Traditionen und Normen 
Å Wolfgang Amadeus Mozart: Eine kleine Nachtmusik KV 525, 1. Satz 
Å Salonmusik 
Frédéric Chopin: Nocturne op. 55.1 
Tekla Badarzewska: La pri¯re dôune vierge 
Å Die ºffentliche Einsamkeit é 
Arnold Schönberg: Klavierstück op. 19.6 
Å Popkultur und Avantgarde 
The Beatles: Yesterday, A Day in the Life, Revolution No. 9 
Pink Floyd: Careful with That Axe, Eugene 
2.2 Medien / Materialien 
----------------- 
3. Bearbeitungszeit für die schriftliche Abiturprüfung 

Es gelten die Vorgaben der APO-GOSt § 32 Abs. 2 
4. Hilfsmittel 

Deutsches Wörterbuch 
5. Hinweise zur Aufgabenauswahl (Lehrkräfte, Schülerinnen/Schüler) 

Å Eine Aufgabenauswahl durch die Schule ist nicht vorgesehen. 
Å Den Sch¿lerinnen und Sch¿lern werden drei Aufgaben zur Auswahl vorgelegt. 
Å Die Aufgaben orientieren sich an den Aufgabenarten nach Abschnitt 5.3.1 des 
Lehrplans. 
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Rammstein 

 

DALAI LAMA  (aus: Reise, Reiseñ, 2004) 

 

1. Ein Flugzeug liegt im Abendwind  

2. An Bord ist auch ein Mann mit Kind  

3. Sie sitzen sicher sitzen warm 

4. Und gehen so dem Schlaf ins Garn  

5. In drei Stunden sind sie da 

6. Zum Wiegenfeste der Mama 

7. Die Sicht ist gut der Himmel klar 

 

8. Weiter, weiter ins Verderben  

9. Wir müssen leben bis wir sterben  

10. Der Mensch gehört nicht in die Luft  

11. So der Herr im Himmel ruft 

12. Seine Söhne auf dem Wind  

13. Bringt mir dieses Menschenkind 

 

14. Das Kind hat noch die Zeit verloren  

15. Da springt ein Widerhall zu Ohren  

16. Ein dumpfes Grollen treibt die Nacht  

17. Und der Wolkentreiber lacht  

18. Schüttelt wach die Menschenfracht 

 

19. Weiter, weiter ins Verderben  

20. Wir müssen leben bis wir sterben  

21. Und das Kind zum Vater spricht  

22. Hörst du denn den Donner nicht  

23. Das ist der König aller Winde  

24. Er will mich zu seinem Kinde 

 

25. Aus den Wolken tropft ein Chor  

26. Kriecht sich in das kleine Ohr  

27. Komm her, bleib hier 

28. Wir sind gut zu dir  

29. Komm her, bleib hier  

30. Wir sind Brüder dir 

 

31. Der Sturm umarmt die Flugmaschine  

32. Der Druck fällt schnell in der Kabine  

33. Ein dumpfes Grollen treibt die Nacht  

34. In Panik schreit die Menschenfracht 

 

35. Weiter, weiter ins Verderben  

36. Wir müssen leben bis wir sterben  

37. Und zum Herrgott fleht das Kind  

38. Himmel nimm zurück den Wind  

39. Bring uns unversehrt zu Erden 

 

40. Aus den Wolken tropft ein Chor  

41. Kriecht sich in das kleine Ohr  

42. Komm her, bleib hier 

43. Wir sind gut zu dir  

44. Komm her, bleib hier  

45. Wir sind Brüder dir 

 

46. Der Vater hält das Kind jetzt fest  

47. Hat es sehr an sich gepresst  

48. Bemerkt nicht dessen Atemnot  

49. Doch die Angst kennt kein Erbarmen  

50. So der Vater mit den Armen 

51. Drückt die Seele aus dem Kind 

52. Diese setzt sich auf den Wind und singt: 

 

53. Komm her, bleib hier  

54. Wir sind gut zu dir  

55. Komm her, bleib hier  

56. Wir sind Brüder dir 

 
http://www.youtube.com/watch?v=Erq7Wm1HV6w 

http://www.youtube.com/watch?v=P26nq3CXfPo 

http://www.youtube.com/watch?v=Erq7Wm1HV6w
http://www.youtube.com/watch?v=P26nq3CXfPo
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Dieser Song ist eine Adaption der bekannten Ballade ĂDer Erlkºnigñ von Goethe. Vater und Sohn werden vom Rücken des Pferdes 

in ein Flugzeug versetzt, und der Erlkönig ist nun der Herr der Winde und Turbulenzen.  

Der Reiz der Gattung Ballade liegt darin, dass sie zurückverweist: sie ist ursprünglich eine mündlich tradierte Form der 

Volksdichtung und Volksmusik, in der altes magisch-mythisches Bewusstsein aufbewahrt wird. Die Faszination solcher archaischer 

Weltbilder ist auch heute ungebrochen ï man denke nur an Harry Potter und all die Film-Epen, in denen mittelalterliche Sagen mit 

modernster Technik in Science-Fiction-Manier publikumswirksam inszeniert werden. Die alten Mythen sind gar nicht ganz 

vergangen, sie leben als Urbilder in unseren Tiefenschichten weiter (z. B. im Traum).  

Das Gefühl des Unheimlichen will sich allerdings bei dem Text von Rammstein nicht so recht einstellen. Der Text hat einen ironisch-

süffisanten Ton des Uneigentlichen. Dass es mehr auf den Gag ankommt als auf die Frage nach dem Dämonischen in unserem 

Leben, zeigt gleich schon die ¦berschrift ĂDalai Lamañ, die sich aus dem Kontext nicht erschlieÇt.1 Der Text hinterlässt am Schluss 

keine bangen Fragen: Was ist hier eigentlich passiert? Gibt es wirklich Kräfte außerhalb unserer normalen Wirklichkeit, denen wir 

ausgeliefert sind? Oder sind das alles psychische Vorgªnge? é Die Antwort bei Rammstein ist banal und einer platten 

Illustriertenpsychologie geschuldet: Der Vater erdrückt in seiner übergroßen Fürsorge das Kind selbst. 

 

­ Wie verändert die Musik die Rezeption des Textes? 

­ Welche suggestiven Mittel werden eingesetzt?  

­ Kommt es hier zur Empathie (Einfühlung), zur Identifikation, zum Mit-Fiebern? Ist es mehr ein angenehm-wohliger 

ästhetischer Reiz? Befriedigt es meine Lust am Zynismus? é.. 

 

­ Wir ordnen beim Hören die Motive den Textzeilen zu. 

­ Wir beschreiben die Struktur und Wirkung der Motive. 

 

­ Wir charakterisieren die verschiedenen Formen der stimmlichen Gestaltung zwischen Sprechen und Singen. Wie 

beeinflussen sie unsere Rezeption? 

 

Motiv a  bildet durch seine Repetition eine rhythmisierte Klangfläche ohne harmonische Bewegung. Unheimlich wirkt die 

Tritonusspannung (c-fis) und die synkopische Betonung des fis-des-Klangs. Liest man das ādesó als ācisó; handelt es sich 

um zwei leere (Quart- bzw. Quint-)klänge im Tritonusabstand.  Seit dem Mittelalter gilt der Tritonus als diabolus in 

musica. 

Motiv b ist ein āgleitendesó melodisches Element, das auch mehrfach wiederholt wird. Es wird aufgesetzt auf die weiterhin 

abrollende Klangfläche mit Motiv a und beinhaltet selbst auch noch die c-fis-Spannung.  Es unterstützt die Vorstellung des 

Fliegens. 

Motiv c ist eine spielerisch-leichtes Motiv, das gut zu dem verlockenden Ruf des Wolken-Chors passt. Hier gibt es auch eine 

harmonische Auflockerung: der starre, geisterhafte C-Quintklang (ohne Terz) wird von Dreiklangsfiguren und wechselnden 

Akkorden kurzzeitig abgelöst.   
 
­  Wir stellen die Form als Buchstabenschema dar: 

  Intro <a - A (a) - A (a) - <a - A (ab) ééé 

 

­ Was unterscheidet diese Form von der üblichen Couplet -Refrain-Schema? Welche Gründe hat das?   

 

Die Menschenwelt und die Geisterwelt ï reprªsentiert durch die sprechenden āPersonenó - sind klar voneinander getrennt. Der 

Erzähler wird zunächst ausschließlich von den Motiven a und b begleitet, die Geister werden von Motiv c repräsentiert.  Erst in Z. 46, 

an der Stelle, wo die Geister nach dem Kind greifen, wird die Trennung aufgehoben. 

 

                                                           
1  In einer Liveaufnahme auf http://de.youtube.com/watch?v=ZzI_R37WuG8 wird das Stück eingeleitet durch Vokalisationen nach Art des Oberton-

Singens buddhistischer Mönche und damit ein Bezug zum Titel hergestellt.  
 

http://de.youtube.com/watch?v=ZzI_R37WuG8


 Hubert Wißkirchen 02.01.2010 

 

5 

 

Rammstein 

 

DALAI LAMA  (aus: Reise, Reiseñ, 2004) 

 < a  

Ein Flugzeug liegt im Abendwind   A (a)   

An Bord ist auch ein Mann mit Kind  

Sie sitzen sicher sitzen warm 

Und gehen so dem Schlaf ins Garn  

 < a 

In drei Stunden sind sie da  A (a) 

Zum Wiegenfeste der Mama 

Die Sicht ist gut der Himmel klar 

 

Weiter, weiter ins Verderben   A (ab) 

Wir müssen leben bis wir sterben  

Der Mensch gehört nicht in die Luft     (abó) 

So der Herr im Himmel ruft   

Seine Söhne auf dem Wind  

Bringt mir dieses Menschenkind 

< < a 

Das Kind hat noch die Zeit verloren   A (abó) 

Da springt ein Widerhall zu Ohren  

Ein dumpfes Grollen treibt die Nacht  

Und der Wolkentreiber lacht  

Schüttelt wach die Menschenfracht 

 

Weiter, weiter ins Verderben   A (abó) 

Wir müssen leben bis wir sterben  

Und das Kind zum Vater spricht  

Hörst du denn den Donner nicht  

Das ist der König aller Winde  

Er will mich zu seinem Kinde 

< < b 

Aus den Wolken tropft ein Chor   A (ab)   

Kriecht sich in das kleine Ohr  

Komm her, bleib hier  B (c) 

Wir sind gut zu dir  

Komm her, bleib hier  

Wir sind Brüder dir 

 < a 

Der Sturm umarmt die Flugmaschine   A (a) 

Der Druck fällt schnell in der Kabine  

Ein dumpfes Grollen treibt die Nacht  

In Panik schreit die Menschenfracht 

 

Weiter, weiter ins Verderben   A (abó) 

Wir müssen leben bis wir sterben  

Und zum Herrgott fleht das Kind  

Himmel nimm zurück den Wind  

Bring uns unversehrt zu Erden 

 < b 

Aus den Wolken tropft ein Chor   A (ab) 

Kriecht sich in das kleine Ohr  

Komm her, bleib hier   B (c) 

Wir sind gut zu dir  

Komm her, bleib hier  

Wir sind Brüder dir 

 

Der Vater hält das Kind jetzt fest   B (c) 

Hat es sehr an sich gepresst  

Bemerkt nicht dessen Atemnot  

Doch die Angst kennt kein Erbarmen  

So der Vater mit den Armen 

Drückt die Seele aus dem Kind 

Diese setzt sich auf den Wind und singt: 

 

Komm her, bleib hier   B (c) 

Wir sind gut zu dir  

Komm her, bleib hier  

Wir sind Brüder dir 
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­  

Volksballade 
(Übersetzt von Johann Gottfried von Herder)  

 

Erlkönigs Tochter 

 

1. Herr Oluf reitet spät und weit,  

Zu bieten auf seine Hochzeitsleut.  

2. Da tanzen die Elfen auf grünem Land,  

Erlkönigs Tochter reicht ihm die Hand.  

3. ĂWillkommen, Herr Oluf! Was eilst von hier?  

Tritt her in den Reihen und tanz mit mir.ñ  

4. ĂIch darf nicht tanzen, nicht tanzen ich mag,  

Fr¿hmorgen ist mein Hochzeitstag.ñ  

5. ĂHºr an, Herr Oluf, tritt tanzen mit mir,  

Zwei g¿ldne Sporen schenk ich dir!ñ  

6. ĂIch darf nicht tanzen, nicht tanzen ich mag,  

Fr¿hmorgen ist mein Hochzeitstag.ñ  

7. ĂHºr an, Herr Oluf, tritt tanzen mit mir,  

Ein Hemd von Seide, das schenk ich dir.ñ  

8. Ein Hemd von Seide so weiß und fein,  

Meine Mutter bleichts im Mondenschein.ñ  

9. ĂIch darf nicht tanzen, nicht tanzen ich mag,  

Fr¿hmorgen ist mein Hochzeitstag.ñ  

10. ĂHºr an, Herr Oluf, tritt tanzen mit mir,  

Ein Haupt von Golde, das schenk ich dir.ñ  

11. ĂEin Haupt von Golde, das nªhm ich wohl ;  

Doch tanzen ich nicht darf noch soll.ñ  

12. ĂUnd willt, Herr Oluf, nicht tanzen mit mir,  

Soll Seuch und Krankheit folgen dir.ñ  

13. Sie tät einen Schlag ihm auf sein Herz,  

Noch nimmer fühlt' er solchen Schmerz.  

14. Sie hob ihn bleichend auf sein Pferd:  

ĂReit heim nun zu dein'm Frªulein wert.ñ  

15. Und als er kam vor Hauses Tür,  

Seine Mutter zitternd stand dafür:  

16. ĂHºr an, mein Sohn, sag an mir gleich,  

Wie ist deine Farbe blaÇ und bleich?ñ  

17. ĂUnd sollt sie nicht sein blaÇ und bleich,  

Ich traf in Erlenkºnigs Reich.ñ  

18. ĂHºr an, mein Sohn, so lieb und traut,  

Was soll ich nun sagen deiner Braut?ñ  

19. ĂSagt ihr, ich sei im Wald zur Stund,  

Zu Proben da mein Pferd und Hund.ñ  

20. Frühmorgen und als es Tag kaum war,  

Da kam die Braut mit der Hochzeitschar.  

21. Sie schenkten Met, sie schenkten Wein;  

ĂWo ist Herr Oluf, der Brªut'gam mein?ñ  

22. ĂHerr Oluf, er ritt in Wald zur Stund,  

Er probt allda sein Pferd und Hund.ñ  

23. Die Braut hob auf den Scharlach rot ï  

Da lag Herr Oluf, und er war tot.  

 

Johann Wolfgang von Goethe 

 

 

Der Erlkönig  

 

1. Wer reitet so spät durch Nacht und Wind? 

Es ist der Vater mit seinem Kind. 

Er hat den Knaben wohl in dem Arm, 

Er fasst ihn sicher, er hält ihn warm. 

 

2. Mein Sohn, was birgst du so bang dein Gesicht? 

Siehst Vater, du den Erlkönig nicht! 

Den Erlenkönig mit Kron' und Schweif? 

Mein Sohn, es ist ein Nebelstreif. 

 

3. Du liebes Kind, komm geh' mit mir! 

Gar schöne Spiele, spiel ich mit dir, 

Manch bunte Blumen sind an dem Strand, 

Meine Mutter hat manch gülden Gewand. 

 

4. Mein Vater, mein Vater, und hörest du nicht, 

Was Erlenkönig mir leise verspricht? 

Sei ruhig, bleibe ruhig, mein Kind, 

In dürren Blättern säuselt der Wind. 

 

5. Willst feiner Knabe du mit mir geh'n? 

Meine Töchter sollen dich warten schön, 

Meine Töchter führen den nächtlichen Reihn 

Und wiegen und tanzen und singen dich ein. 

 

6. Mein Vater, mein Vater, und siehst du nicht dort 

Erlkönigs Töchter am düsteren Ort? 

Mein Sohn, mein Sohn, ich seh' es genau: 

Es scheinen die alten Weiden so grau. 

 

7. Ich lieb dich, mich reizt deine schöne Gestalt, 

Und bist du nicht willig, so brauch ich Gewalt! 

Mein Vater, mein Vater, jetzt fasst er mich an, 

Erlkönig hat mir ein Leids getan. 

 

8. Dem Vater grauset's, er reitet geschwind, 

Er hält in den Armen das ächzende Kind, 

Erreicht den Hof mit Mühe und Not, 

In seinen Armen das Kind war tot. 

 

 
Die Ballade stammt aus dem Dänischen. Als Herder sie 1779 übersetzte, verdeutschte er das Wort eller (= Elfe) fälschlicherweise mit 

Erle, so wurde aus dem Elfenkönig der Erl(en)könig. Goethe schrieb seine Ballade 1781/82 als Einlage zu dem Singspiel ĂDie 

Fischerinñ.  

Die Herdersche Ballade vertonte Carl Loewe (op. 2, Nr.2; Noten: http://imslp.info/files/imglnks/usimg/f/fd/IMSLP90121-PMLP184814-

Loewe_Balladen_und_Lieder_Hohe_Stimme_Band_1_Peters_8611_03_Op_2_No_2_scan.pdf 

 

Goethe hat folgende Veränderungen an der Volkssage vorgenommen: Der Erlkönig selbst, nicht seine Tochter, tritt auf. Ihm 

gegenüber stehen statt des Bräutigams nun zwei Menschen, der Vater und sein kleiner Sohn. Dabei befindet sich der Vater allerdings 

außerhalb des eigentlichen Geschehens. Als erwachsener, aufgeklärter Mensch hat er keinen Sensus mehr für die Geisterwelt. Ins 

Zentrum rückt damit das Kind. Nur das Kind kann das Geistwesen noch sehen, hören und spüren. Für das Kind ist die animistische 

(naturmagische) Sicht der Volksballade noch zugänglich. Dem Vater bleibt nur eine psychologische Deutung des Vorgangs. 

Allerdings bleibt bis zum Schluss unklar, ob das Kind nur fiebrige Halluzinationen hat, wie der realistische Vater meint, oder ob sein 

Tod wirklich dämonischen Ursprungs ist.  

In Goethes Gedicht spielt auch die alte Totentanz-Thematik hinein. Man kann den Erlkönig als Chiffre für den Tod ansehen:  

- In den alten Totentanzdarstellungen lockt der Tod mit Tanz und Musik.  

Hier heiÇt es: ĂMeine Töchter führen den nächtlichen Reihn und wiegen und tanzen und singen dich ein.ñ  

- Im Totentanz kommt der Tod als Liebhaber (vgl. Claudius/Schubert: ĂDer Tod und das Mªdchenñ).  

Auch hier erscheint der Erlkºnig als solcher: ĂIch lieb dich, mich reizt deine schöne Gestaltñ. 

http://imslp.info/files/imglnks/usimg/f/fd/IMSLP90121-PMLP184814-Loewe_Balladen_und_Lieder_Hohe_Stimme_Band_1_Peters_8611_03_Op_2_No_2_scan.pdf
http://imslp.info/files/imglnks/usimg/f/fd/IMSLP90121-PMLP184814-Loewe_Balladen_und_Lieder_Hohe_Stimme_Band_1_Peters_8611_03_Op_2_No_2_scan.pdf
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Die Ballade ist nach Goethe das ĂUr-Eiñ der Poesie, denn sie vereinigt in sich alle Formen der Dichtung: sie ist  

- lyrisch:  Sie hat einen geringen Umfang, besitzt die Versform und Goethe selbst veröffentlichte sie in seinen 

Gedichtbänden. Ihr fehlt allerdings das lyrische Ich.  

- episch :  Sie hat einen erzählerischen Gestus. 

- dramatisch:  Sie hat einen hohen Anteil an direkter Rede. 

 

Da Goethe die Ballade trotz dieser Grenzgängersituation insgesamt dem lyrischen Genre zurechnete, galten auch für sie seine 

liedªsthetischen Vorstellungen. Er favorisierte das einfache Strophenlied und war gegen das, was er Ădurchkompierenñ nannte. Als 

der 18jährige Schubert ihm 1816 seine Erlkönigvertonung sowie einige andere Lieder auf Texte von Goethe zuschickte, retournierte 

dieser die Sendung ohne Kommentar. Goethe missfielen solche Kompositionen. Seine Vorstellungen sah er in den Vertonungen 

Zelters und Reichardts verwirklicht. 

 

Johann Wolfgang von Goethe:  

"Brauchbar und angenehm in manchen Rollen war Ehlers als Schauspieler und Sänger, besonders in dieser letzten 

Eigenschaft geselliger Unterhaltung höchst willkommen, indem er Balladen und andere Lieder der Art zur Gitarre mit 

genauester Präzision der Textworte ganz unvergleichlich vortrug. Er war unermüdet im Studieren des eigentlichsten 

Ausdrucks, der darin besteht, dass der Sänger nach einer Melodie die verschiedenste Bedeutung der einzelnen Strophen 

hervorzuheben und so die Pflicht des Lyrikers und Epikers zugleich zu erfüllen weiß. Hiervon durchdrungen, ließ er sich's 

gern gefallen, wenn ich ihm zumutete, mehrere Abendstunden, ja bis tief in die Nacht hinein, dasselbe Lied mit allen 

Schattierungen aufs pünktlichste zu wiederholen: denn bei der gelungenen Praxis überzeugte er sich, wie verwerflich alles 

sogenannte Durchkomponieren der Lieder sei, wodurch der allgemein lyrische Charakter ganz aufgehoben und eine falsche 

Teilnahme am Einzelnen gefordert und erregt wird." Annalen 1801 

 

Bericht des Sängers Eduard Genast, Januar 1815:  

". . . wahrscheinlich wollte er (Goethe) sich überzeugen, ob ich Fortschritte im Vortrag, der bei ihm die Hauptsache war, 

gemacht habe. Ich sang ihm zuerst <Jägers Abendlied>, von Reichardt komponiert. Er saß dabei im Lehnstuhl und bedeckte 

sich mit der Hand die Augen. Gegen Ende des Liedes sprang er auf und rief: <Das Lied singst du schlecht!> Dann ging er vor 

sich hinsummend eine Weile im Zimmer auf und ab und fuhr dann fort, indem er vor mich hintrat und mich mit seinen 

wunderschönen Augen anblitzte: <Der erste Vers sowie der dritte müssen markig, mit einer Art Wildheit vorgetragen 

werden, der zweite und vierte weicher; denn da tritt eine andere Empfindung ein. Siehst du so! (indem er scharf markierte): 

Da ramm! da ramm! da ramm! da ramm!> Dabei bezeichnete er, zugleich mit beiden Armen auf und ab fahrend, das Tempo 

und sang dies <Da ramm!> in einem tiefen Tone. Ich wusste nun, was er wollte, und auf sein Verlangen wiederholte ich das 

Lied. Er war zufrieden und sagte: <So ist es besser! Nach und nach wird es dir schon klar werden, wie man solche 

Strophenlieder vorzutragen hat.>" Aus: Goethes Gedanken über Musik, Frankfurt a/M 1985, S. 144 f. 

 

Reichardt: 

ĂDas Lied soll der einfache musikalische Ausdruck einer bestimmten Empfindung sein, ein korrektes vollendetes Ganzes, é 

dessen eigentlicher Wert in der Einheit des Gesanges besteht éñ 

Keiner als  derjenige, der diesen einzigen Dichter [Goethe] ganz versteht und sentiert2, und der zugleich auch die Tonkunst 

mit Sinn und Gefühl übt, wird Kompositionen, die sich ganz nah an die Dichtung anschließen und nichts mehr wollen, als 

jene mit dem Zauber des rhythmischen Gesanges und der musikalischen Deklamation, verstärkt durch die Kraft der 

bedeutenden Harmonie zum höchsten Leben beseelen, je ganz sentieren und in dem Sinne genießen, in welchem sie gedichtet 

und gesungen wurden.ñ 
Zit. nach: Fischer-Dieskau, Friedrich: Weil nicht alle Blütenträume reiften. Johann Friedrich Reichardt. Hofkapellmeister dreier 

Preußenkönige, Stuttgart 1992, S. 159 f. 

 

Reichardts Erlkönigvertonung von 1793 ist ein reines Strophenlied. Den Ăallgemeinenñ Charakter trifft er durch das Moll, das 

lebhafte Tempo, den jambischen Trabrhythmus (Ø  |ëĜÌĜ|ë), den phrygischen Bassgang (g-f-es-d), den man auch als Lamentobass 
bezeichnet, sowie den großen Melodiebogen, den Wechsel von steigender Erregung und fallender Beruhigung. Die mediantische 
Harmonik (D / B) fkĜaboĜJfqqbĜ%Q+Ĝ5&ĜaboĜPqolmebkĜfpqĜbfkĜJfqqbi)Ĝa^pĜ$Sbot^kairkdñ) Eintauchen in eine andere Dimension anzeigt, 
und passt somit zum Grundtenor des Gedichts. 
 
Es gibt aber auch Detailausdeutungen:  

Die Worte des Vaters stehen im forte3, die des Kindes im piano. Dessen letzter Aufschrei erfolgt situationsgemäß im fortissimo.  

Der Erlkönig ist charakterisiert  

- als Geistwesen durch das pianissimo,  

- als dunkle Macht durch die Tieferlegung des Klaviersatzes um eine Oktave,  

- als Wesen aus einer anderen Welt durch das Singen auf einem Ton4.  

Für die Beurteilung von sängerischen Interpretationen ist wichtig die Forderung Goethes Ădie verschiedenste Bedeutung der 

einzelnen Strophen hervorzuheben und so die Pflicht des Lyrikers und Epikers zugleich zu erf¿llenñ. In der Regel singt man diese 

Lieder zu brav und āschºnó. Der obige Text von Genast legt jedenfalls etwas ganz anderes nahe. 

                                                           
2
  von lat. sentire: fühlen, empfinden 

3
  Da keine Urtextausgabe vorliegt, kann natürlich nicht beurteilt werden, ob die Vortragszeichen vom Komponisten stammen, wahrscheinlich nicht.. 

4
  Man denke an kirchliche Musik (Psalmodie, Kantillation) und Ombra-(Schatten-)Szenen  der Oper, wie auch Schubert sie in seinem Lied ĂDer Tod 
und das Mªdchenñ imitiert. 
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http://www.youtube.com/watch?v=_GJyQXK635g

http://www.youtube.com/watch?v=_GJyQXK635g
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http://www.youtube.com/watch?v=6v6xt981S6Q 

 

 

 

 

 

Honegger/Massenkeil: 

ĂMit dem Namen Loewe verbindet sich in erster Linie die Geltung der  Ballade als besondere Ausprªgung des Sololiedes im 

19. Jahrhundert. Hier steht Loewe zusagen im geistigen Gefolge J. G. Herders, was sich nicht nur in der Vertonung vieler von 

dessen Liedern zeigt (u. a. des Edward als op. 1), sondern auch in der Substanz seiner Musik, namentlich in der Vorliebe für 

Kantabilität der melodischen Linien, für symmetrische Taktordnung, für eine insgesamt leicht fassliche, natürliche, einfache 

Gestaltung. Dies letztere gilt auch im Verhältnis von Wort und Ton, das bei Loewe generell vordergründig determiniert ist: 

Wenn die Führung der Singstimme oder der Klavierbegleitung tonmalerisch oder durch andere Ausdrucksmittel auf den Text 

Bezug nimmt, tut sie das stets auf eine eindeutige und oft sogar naive Art. Darauf beruht wohl nicht zuletzt die enorme 

Beliebtheit und Popularität vieler Loewe-Balladen in Konzert und Hausmusik des 19. und frühen 20. Jahrhunderts. Diese 

Gestaltungsweise markiert aber auch einen Gegenpol zu den meisten Liedern der deutschen Romantiker, insbesondere Fr. 

Schuberts (mit dem Loewe fast gleichaltrig war) und R. Schumanns. Denn in ihren Liedern beruht das typisch Romantische, 

der Zauber der musikalischen Poesie, gerade auf der weitgehenden Unbestimmtheit der Wort-Ton-Beziehung und auf einer 

Hintergr¿ndigkeit in der Gestaltung von Singstimme und Begleitung.ñ 
Marc Honegger und Günther Massenkeil (Hg.): Das Große Lexikon der Musik, Freiburg 1982, S. 159 

http://www.youtube.com/watch?v=6v6xt981S6Q


 Hubert Wißkirchen 02.01.2010 

 

11 

 

Carl  Loewes Vertonung von 1817 ist im Goetheschen Sinne ādurchkomponiertó5. Die verschiedenen Personen und Situationen 

werden deutlich unterschiedlich gestaltet: 

- Der Erlkönig ist als außerhalb der realistischen Welt stehend charakterisiert. Er singt die Töne der Naturtonreihe und die 

Harmonik āstehtó - abgehoben von der Mollumgebung und deren dramatischen Harmoniebewegungen - im G-Dur-Klang. 

Das pp und Ăuna cordañ entsprechen seinem Geistwesen. Allerdings ganz am Schluss, wo er seine Sphäre verlässt und nach 

dem Kind greift, wechselt das G-Dur ins g-Moll, der Tonart, die Vater und Sohn zugeordnet ist. 

 

- Die Stimme des Kindes liegt naturgemäß hoch und ist von Angst geprägt. Deshalb flüstert sie im pp, ist mehr rezitativisch 

als melodisch und bewegt sich in einem āengenó Ambitus. Kerntºne sind das cisóó und das dóó, die als Halbtontremolo auch 

der Begleitung den unheimlichen Anstrich verleihen. Der letzte Aufschrei des Kindes wird eine Quarte höher gelegt 

(Spitzenton góó), die Wiederholung der Stelle im p und das Absinken zum gó (Tiefstton der Kindpartie) zeigen das Sterben 

des Kindes. 

 

- Der Vater gibt sich sehr sicher. Seine erste Äußerung (T. 15/16) verrät in dem schnellen Anstieg über eine Oktave noch 

seine Besorgnis. In der Antwort auf die Vision des Kindes spricht er dann beruhigend und senkt die Stimme. Der 

Melodieduktus entspricht dem heroisch-balladesken Erzähler-Ton der 1. Strophe (Ăer fasst ihn sicher éñ); auch die 

Textwiederholung ist von dort übernommen.  Die Pausen zeigen(oder sollen zeigen), dass der Vater nicht in Hektik gerät - 

oder verrät die überlange Pause in T. 22/23 doch seine Unsicherheit? An der zweiten Stelle (T. 40 ff.) gerät der Vater 

harmonisch aus der Spur und nähert sich mit dem abrupten Wechsel nach e-Moll, der Paralleltonart von G-Dur, bedrohlich 

der Sphäre des Erlkönigs an. Die Melodie versucht allerdings durch tiefe Töne sowie markige Quart-, Quint- und 

Oktavsprünge weiterhin Sicherheit zu suggerieren. Die letzte Äußerung des Vaters (T. 62 ff.) entspricht der 2. - bis auf den 

Trugschluss und das p auf Ăgrauñ (T. 66) - genau. 

Zur Einheit verbunden werden die einzelnen āBilderó durch die Tremoli, die ï bis auf T. 6/7 und T. 90/91 ï das ganze Stück 

durchziehen. Sie sind als Affektfiguren Zeichen des āZitternsó, der Angst. Als Bildfiguren āmalenó sie den zwielichtigen Nebel. Sie 

treten in drei Formen auf:  

- als reine Dreiklänge  

 

 

- als chromatisch (d-cis) geschärfte Dreiklänge 

 

 

- tremolierende Halbtonreibung (d-cis)  

 

Das ist eine besonders ānervigeó Variante, besonders wenn sie 

chromatisch verschoben und zur quasi-phrygischen Kadenz  

(es-d) wird, die ja ein uraltes Lamento-Zeichen ist. 

Interessant ist zu beobachten, wie genau Loewe diese (und andere) Varianten platziert. Das wird gleich zu Beginn deutlich: 

Es beginnt mit dem stehenden, chromatisch geschärften  g-Moll -Klang, der die unheimliche ĂNacht und Windñ-Szenerie āmaltó. 

Beim Einsatz der aus der Tiefe nach oben (heran-)stürmenden Bassfigur wird der reine Dreiklang verwendet. Dadurch wird die 

Aufmerksamkeit von der äußeren Szenerie auf das neue Ereignis gelenkt, von dem man noch nicht weiß, was es ist. In dem Moment, 

wo der ĂVater mit seinem Kindñ aus dem Nebel auftaucht, verschwindet die Tremolofigur f¿r einen Moment ganz.  Der Vorgang 

wird sozusagen wie eine Epiphanie gestaltet. Darauf folgt, entsprechend dem noch indifferenten Erzählton, eine sehr lockere Form 

des Tremolos. In T. 13 kündigt die chromatisch geschärfte Variante im Bass den Stimmungswandel  ins Unheimliche an. In T. 90 

hält die Musik sozusagen den Atem an. Die unheimliche Szenerie weicht der grauenhaften Realität, die nur noch in stotternde Worte 

gefasst werden kann. Erst bei der Exclamatio (große Sext) am Schluss klingt in dem tiefen Oktavtremolo die Erinnerung an das 

Geschehene nach. 

 

Das zweite wichtige Einheitsmittel ist ï wie bei Reichardt - der jambische Trabrhythmus, meist in der Achtel-Viertel-Form. 

Gelegentlich tritt eine schnellere punktierte Version auf, deren Funktion nicht in allen Fällen ganz klar ist. Zweifellos bedeutet sie  in 

T. 81 - 86 den panischen Galopp (Ăer reitet geschwindñ).  hnlich kºnnte man sie in T. 46/47 und 58/69 nach den beruhigenden 

Worten des Vaters als eilige Flucht interpretieren.6 Das passt aber alles nicht zu T. 56. Hier hört man die Figur in Verbindung mit 

dem Text Ăund wiegen und tanzen und singen dich einñ als ein tªnzerisches Motiv. 

 

Die Kernfigur des ganzen St¿ckes ist die leere (āgeisterhafteó) Quinte g-d. Sie tritt rein auf in 

der Erlkönigpartie in T. 35/36 und 57/58. (Das entspricht ziemlich genau dem später von 

Richard Wagner im Ăfliegenden Hollªnderñ verwendeten Geisterruf-Motiv.) 

Diese Quinte bildet den Rahmen für die zentralen Figuren des Stückes, z. B. für die verschiedenen 

Tremolofiguren (T. 1 ff., T. 9, T. 13 ff. T.25-36 usw.), die Melodik des Erlkönigs und des Kindes - 

besonders kennzeichnend ist die Tatsache, dass die erste Zeile der Kindpartie genau mit diesem  

Geisterruf  beginnt - usw.  

 

­ Wir problematisieren den Begriff Ădurchkomponierenñ. Ist Loewes Erlkºnig wirklich durchkomponiert? 

­ Wir diskutieren die Bewertung Loewes in dem Text von Honegger/Massenkeil.  

                                                           
5
  Der Begriff ist im strengen Sinne nicht zu halten. Kein Komponist käme je auf die Idee, ein Lied durch-zu-komponieren, indem er vorne anfängt 

und dann am Text entlang immer neue, zu den jeweiligen Inhalten passende Musik erfindet. Das wäre nicht nur ein grobes Missverständnis der 
Dichtung ï da hat Goethe recht -, sondern auch gegen das Wesen der Musik, die auf Wiederholungen und Korrespondenzen zwingend angewiesen 

ist.  

6  Diese Stellen sind vielleicht ein Schwachpunkt der Loeweschen Komposition. Vor allem der unvermittelte Übergang über den verminderten D9 (T. 
48 und 69) wirkt wie eine Verlegenheitslösung. Hier werden potpourriartig unterschiedliche Teile zusammengeklebt. 
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http://www.youtube.com/watch?v=e40Mm8baD7A 

 

http://www.youtube.com/watch?v=e40Mm8baD7A

