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Materialien
zZur

Fortbil dungsveranstaltung "Musik in der gymnasialen Oberstufe - Methoden der Textarbeit"

RPDiisseldorf(ID Nr. 2.02.12) Nicole Geeraert:
(Erik Satie: 3 Gymnope dies, NZ 4/85, S. 33)
"Jahrhundertelang hatte das Prinzip der Entwicklung
das Fundament der abendlindischen Kunstmusik ge-

7. 3. und 15. 3. 1989 in Meerbusch bildet. Jedes Element eines Werkes mub verarbeitet,
. ; durchgefuhrt, variiert werden. vom ersten zum letzten
11. 4. und 19. 4. in Mettmann Takt verlduft ein Kompositionsprozed, der den zeitli-

chen Ablauf und seine Dauer immanent bedingt. Die
»Kunst« beruht nicht auf der Erfindung des musikali-
schen Materials, sondern auf dem, was der Komponist
daraus macht. Saties Gymnope dies dagegen sind starr,
entwicklungslos und und schlicht bis an die Grenzen
Teilthemen: der Monotonie und Monochromie. Ihre Form entsteht
nicht durch Fortspinnung der Gedanken, sondern aus
ihrer Reihung, Anfangs- und Endpunkt sind willkur-

- onmusik angmusik” lich gesetzt, das traditionelle Prinzip von Spannung
"Ven der T zur K1 und Entspannung ist im Grofen radikal aufgegeben.
- "Musik iiber Musik” Die Uniformitit geht sogar so weit, dab die drei Stuicke

sich ihrem Material und ibhrer Struktur nach kaum
voneinander unterscheiden. In alld?m ist Satie dem
‘0tz Zeitgeist zumindest ein Jahr voraus (- und nahezu ein
(Hubert WlBkuchen) Jahrhundert, wenn man bedenkt, dah die Kompromib-
losigkeit dieser Textur in den Werken John Cages und
der Minimalisten zu einem Grundprinzip der Avant-
garde erhoben wird -): erst durch die Konzerte baline-
sischer Gamelan—Orchester im Rahmen der Pariser
Weltausstellung von 1889 lernte man in Europa eine
Musik kennen, die bei allem Reichtum der Klangfar-
ben so gut wie ohne Varianz der melodischen, rhyth-
mischen und harmonischen Parameter ablief; und erst
aufgrund dieser - fur Komponisten wie Debussy, Ravel
oder Charles Koechlin essentiellen - Erfahrung be-
gann man, an der Gultigkeit des abendlindischen
Evolutionsgedankens zu zweifeln.”
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palace of the mythical King Minos and the labyrinth where the Minotaur was confined - richly asociated in ancient Greek mytho- 3 3 3 ’ S

@ The tle is most likely a vague allusion to Cnossus, Knossos. or Gnossos. an ancient clry on the 1sland of Crete- the site of the
logy with Jupiter, Ariadne. and Theseus. the hero who slew the Minotaur, - -
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Klassisch-romantische Asthetik

Rezension zu Beethovens 3. Klavierkonzert in der All-
gememen Musikalischen Zeitung VIL 10 April 1805,
Ite 445-457

egenwirtiges grosse Konzert gehort zu den bedeu-
tendsten Werken, die seit einigen Jahren von diesem
genialen Meister erschienen sind. und durfte sich von
mancher Seite sogar vor ihnen allen, und zu seinem
Vortheile, auszeichnen. Wenigstens finder Rec. in kei-
nem seiner neusten originellen Werke, neben einer
solchen Summe schoner und edler Ideen, eine so
rindliche und doch nicht insSschwilstige oder

lzu%elsuchte Ubergehende Ausfuhmngf einen Sso
festgehaltenen Charakter ohne Ausschweifung, und. in
Absicht auf Ar b e it, eine solche Einheit. erall,

wo es g u t ausgefuhrt werden kann, wird und m u s s
es von der grobten und schunsten Wirkung seg G §
Ich wiederhole also nur nochmals mit zwe ilen:
dies Konzert ist in Absicht auf Geist und Effekt eins
der vorziiglichsten unter a 11 e n , die nur jemals ge-
schrieben worden sind, und versuche nun aus
Werk zuer k 14 r e n, woher dieser Effekt komme,
in wiefern derselbe durch die Materie und deren
Konstruktion erreicht wird. . .

Ein Hauptmittel, die beabsichtigte Wirkung in solch
einem Werke zu erreichen, ist ferner die zweckmis-
sigeVorhereitungundallmlhligeHin-
Uberleitung des Zuhorers zu dem Hochsten und Ent-
scheidendsten. . .

Ein anderes, besonders bey einem so langen und
weitausgefbrten Musikstick nothwendiges Hulfs-
mittel, die Aufmerksamkeit der Zuhtrer immer von
neuem anzuregen und zu spannen, sind Ausweichun-
gen in entfernt liegende Tonarten. Sie sind Wurze -
aber eben deswegen nur selten und fur das Vorzu-

lichste anzuwenden; weil sonst, wie in den meisten

er neusten Kompositionen geschieht, die zu starken

Portionen der Wiirze einen Ue be r r e i z hervor-

bringen, der, statt seinen Zweck zu erreichen, Ermat-

tunﬂhervorbrin;t.
eim Heinrioch Waokenroder:

Brief vom 5. Mai 1792. Zit. nach: Heinrich Begseler:

s musikalische Horen der Neuzeit, in: (Ders.:) Auf-
sidtze zur Musiklstlietik und Musikgeschichte, Leipzig

1978, Reclam, S. 152 :
"Wenn ich in ein Konzert gehe, find  ich, dab ich im-
mer auf zweierlei Art die Musik geniebe. Nur die eine
Art des Genusses ist die wahre: sie besteht in der auf-
merksamsten Beobachtung der Tune und deren
Fortschreitung: in der volligen Hingebung der Seele in
diesen fortreibenden Strom von Empfindungen; in der
Entfernung und Abﬁezogenheit von jedem stdrenden
Gedanken und von allen fremdartigen sinnlichen Ein-
drucken. Dieses geizige Einschlurfen der Tone ist mit
einer Fewissen Anstren%mg verbunden, die man nicht
allzu lange aushilt . . . Die andere Art, wie die Musik
mich ergotzt, ist gar kein wahrer Genub derselben,
kein passives Aufnchmen des Eindrucks der Tune,
sondern eine gewisse Titigkeit des Geistes, die durch
die Musik angeregt und erhalten wird. Dann hdre ich
nicht mehr die Empfindung, die in dem Stuicke
herrscht, sondern meine Gedanken und Phantasien
werden gleichsam auf den Wellen des Gesanges ent-
fubrt und verlieren sich oft in entfernte Schlupfwin-
kel. Bs ist sonderbar, daB ich, in diese Stimmung
versetzt, auch am besten Uber Musik als Asthetiker
nachdenken kann, wenn ich Musik hore: Es scheint,
als rissen sich da von den Empfindungen, die das Ton-
stuck einflubt, allgemeine Ideen los, die sich mir dann
schnell und deutlich vor die Seele stellen.”

riedrich Nietzsohe uber »Tristan und Isolde« (1888)
Zit. Nach: A Csampai und D. Holland (Hrsg)* Richard

agner. Tristan und Isolde. Texte, terialien, Kom-
mentare, Reinbek 1983, Rowohlt, S. 179

Von dem Augenblick an, wo es einen Klavierauszu
des »Tristan«gab - mein Kompliment, Herr von Bulow!
- war ich Wagnerianer. Die dlteren Werke Wagners
sah ich unter mir - noch zu gemein, zu »deutsch« - . . .
Aber ich suche heute noch nach einem Werk von
gleich gefihrlicher Faszination, von einer gleich
schauerlichen und suben Unendlichkeit, wie der
»Tristan« ist - ich suche in allen Kiinsten vergebens.
Alle Fremdheiten Leonardo da Vincis entzaubern sich
beim ersten Tone des »Tristan«

riedrich Nietzsche:

Der Fall Wagner. Mtinchen 1964, Wilhelm Goldmann

erlag,S. 20ff.

"Womit kennzeichnet sich jede literarische
décadence? Damit, dah das Leben nicht mehr im Gan-
zen wohnt. Das Wort wird souverin und springt aus
dem Satz heraus, der Satz greift Uber und verdunkelt
den Sinn der Seite, Die Seite gewinnt Leben auf
Unkosten des Ganzen - das Ganze ist kein Ganzes
mehr. . . Das Ganze lebt Uberhaupt nicht mehr: es ist
zusammengesetzt, gerechnet, kiinstlich, ein Artefakt. -
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Bei Wagner steht am Anfang die Halluzination:
nicht von Tonen, sondern von Gebirden. Zu ihnen
sucht er erst die Ton-Semiotik. Will man ihn bewun-
dern, so seche man ihn hier an der Arbeit: wie er hier
trennt, wie er kleine Einheiten gewinnt, wie er diese
belebt, heraustreibt. sichtbar macht. Aber darin _er-
schopft sich seine Kraft; der Rest taugt nichts. Wie
armselig, wie verlegen, wie laienhaft ist seine Art zu
»entwickeln« sein Versuch, das, was nicht auseinander
gewachsen ist, wenigstens durcheinander zu stecken! .
s Wagner seine Unfdhigkeit zum organischen
Gestalten in ein Prinzip verkleidet hat, daB er einen
»dramatischen Stil« statuiert, wo wir bloB sein Unver-
mogen zum Stil Uberhaupt statuieren, entspricht einer
kithnen Gewohnheit, die Wagner durchs ganze Leben
begleitet hat; . . . Nochmals gesagt: bewunderungswir-
dif' liebenswirdig ist Wagner nur in der Erfindung des
Kleinsten, in der Ausdichtung des Details, - man hat
alles Recht auf seiner Seite, ihn hier als einen Meister
ersten Ranges zu proklamieren, als unseren Gribten
Miniaturisten der Musik, der in den kleinsten
Raum eine Unendlichkeit von Sinn und Sube dringt.
Sein Reichtum an Farben, an Halbschatten, an Heim-
lichkeiten absterbenden Lichts verwohnt dergestalt,
dab einem hinterdrein fast alle andern Musiker so
robust vorkommen. . .

War Wagner Uberhaupt ein Musiker? Jedenfalls war
er etwas anderes m € h r : nimlich ein unvergleichli-
cher histrio, der gribte Mime, das erstaunlichste The-
ater-Genie, das die Deutschen gehabt haben, Sz e n i -
k e r par excellence. .. i :

Wagner war n i ¢ h t Musiker von Instinkt. Das be-
wies er damit, daB er alle Gesetzlichkeit und, be-
stimmter geredet, allen Stil in der Musik preisgab. um
aus ihr zu machen, was er nutig hatte, eine eater-
Rhetorik, ein Mittel des Ausdrucks, der Gebirden-
Verstirkung, der Suggestion, des Psychologisch-Pitto-
resken. Wagner durfte uns hier als Erfinder und
Neuerer ersten Ranges gelten - er hat das
Sprachvermdgen der Musik ins Un-
ermebBliche vermehrt-:Eristder Victor
Hugo der Musik als Sprache. Immer vorausgesetzt, dah
man zuerst gelten 14bBt, Musik d U r f e unter Umstin-
den nicht Musik, sondern Sprache, sondern Werkzeug,
sondern ancilla dramaturgica sein. Wagners Musik,
nicht vom Theater-Geschmacke, einem sehr tole-
ranten Geschmacke, in Schutz genommen, ist einfach
schlechte Musik, die schlechteste uberhaupt, die
vielleicht gemacht worden ist. Wenn ein Musiker
nicht mehr bis drei zihlen kann, wird er »dramatisch«,
wird er »wagnerisch« . . .

.. .Das Elementarische F en U gt - Klang, Bewe-
gung, Farbe, kurz die Sinnlichkeit der Musik. ner
rechnet nie als Musiker, von irgendeinem Musiker-
Gewissen aus: er will die Wirkung, er will nichts als
die Wirkung.”

riedrich he: .
Wagner als s;efahr. Miunchen 1964, Wilhelm Goldmann

er S. 132
"Die Absicht, welche die neuere Musik 1n gem ver-
folgt, was jetzt, sehr stark, aber undeutlich, »unendli-
che Melodie« genannt wird, kann man sich dadurch
klar machen, dab man ins Meer geht, allmdhlich den
sicheren Schritt auf dem Grunde verliert und sich
endlich dem Elemente auf Gnade und Un?nade
Ubergibt: man soll sch wim m e n. In der dlteren
Musik mubte man ... etwas ganz anderes, nimlich
t a n ze n Das hierzu notige maB, das Einhalten
bestimmter gleich wiegender Zeit- und Kraftgrade er-
zwang von der Seele des Hurers eine fortwihrende
Besonnenheit, - auf dem Widerspiele dieses
kuhleren Luftzuges, welcher von der Besonnenheit
herkam, und des durchwirmten Atems der Begeiste-
rung ruhte der zauber aller g u t e n Musik. - Richard
Wagner wollte cine andre Bewegung, - er warf dic
physiologische Voraussetzung der bisherigen Musik
um. Schwimmen, Schweben, - nicht mehr hn, Tan-
zen . .. Vielleicht ist damit das Entscheidende gesagt.
Die »unendliche Melodie« w i 1 1 eben alle Zeit- und
Kraft-Ebenmibigkeit brechen, sie verhthnt sie selbst
mitunter - sie hat ibren Reichtum der Erfindung ge-
rade in dem, was einem #lteren Ohre als rhythmische
Paradoxie und Listerung klingt. Aus einer Nachah-
mung, aus einer Herrschaft eines solchen Geschmacks
entstinde eine Gefahr fur die Musik, wie sie griober

ar nicht gedacht werden kann - die vollkommene
ntartung des rhythmischen Gefuhls,das C h a o0 s an
Stelle des Rhyhtmus . . . Die Gefahr kommt auf die
Spitze, wenn sich eine solche Musik immer enger an
eine ganz naturalistische, durch kein Gesetz der Pla-
stik herrschte Schauspielerei und Gebidrdenkunst
anlehnt, die Wi r k u n g will, nichts mehr . . . Das
espressivo um jeden Preis und die Musik im Dienste,
‘iin der Sklaverei der Attitide - das ist das En -
@



10

15

20

25

30

35

40

45

60

65

70

75

D ie Idee des Organischen

H. A Korff:
(Geist der Goethezeit, Band II, Leipzig 4/1957, S. 47ff.)
Das wichtigste Organisationsprinzip indessen. nach
dem sich vor allem die Korper hoherer Ordnung, be-
sonders die Organismen, bilden, ist fur Herder die
Ordnung durch Unterordoung. . .. "Nur dadurch sehen
wir Organisationen werden. dab stirkere Krifte die
schwicheren in ihr Reich ziehen« . . "Eine Kraft
herrscht, sonst wire kein Eins, kein Ganzes. Mehrere
auf den verschiedensten Stufen dienen: alle diese
Verschiedenheiten aber, deren jede aufs vollkommen-
ste bestimmt ist, haben dennoch etwas Gemeinschaft-
liches, Tdtiges, Ineinanderwirkendes; sonst konnten sie
abermals kein Eins, kein Ganzes bilden«. . . Alle Kor-
per, kdnnen wir sagen, organisieren sich um einen
Kriftemittelpunkt, um ein beherrschendes Zentrum,
das dem Ganzen den Stempel seines Wesens aufdruckt.

Tibor Kneif:

(Die Idee des Organischen bei Richard Wagner. In: C.
Dahlhaus (Hrsg.): Das Drama Richard Wagners als
musikalisches Kunstwerk, Regensburg 1970, Gustav
Bosse Verlag)

(S. 64f.)

“Nach der herrschenden Auffassung des Zeitalters
ist das Zusammengefligte »mechanisch«, eine blobe
Addition der Teile; das Ganze dagegen, das Gestalt-
hafte, das von einem Punkt aus Uberblickt werden
kann, »organisch«. Wohl lasse sich das organische
Produkt notigenfalls analytisch zerlegen, nicht jedoch
aus seinen Bausteinen wieder aufbauen. . . Organismus
ist, sofern mit dem Wort ein Kunstwerk umschrieben
werden soll, das Ergebnis bewubter Organisation, und
letzteres weist sich als ein rational gerichtetes Ver-
halten aus. Weit entfernt somit davon, schlechthin
sirrational« zu sein, zeichnet sich die organische
Kunstform durch eine totale Rationalisierung der
Gestaltteile aus. Gleichzeitig jedoch mub sie sich den
Anschein geben, dab sie spontan und wie ein Naturge-
wichs entstanden sei; andernfalls wurde sie, als ein
allzu offenkundiges Produkt von Berechnung, um ihre
isthetische Glaubwurdigkeit gebracht. . . Uber die Pa-
radoxie des Organischen - die hdchste Durchorgani-
sierung muf sich mit dem Schein des Irrationalen
umgeben - duberte sich Richard Wagner im Blick auf
das Musikwerk ihnlich: »Die Technik ist . . . das
Gesamteigentum der KuUastler aller Zeiten, einer erbt
es vom andern, jeder mehrt es und formt es, so gut er
kann und mub. Hierulber 148t sich sprechen, naturlich
eben nur zwischen Kilnstlern: der Laie soll nie etwas
davon erfahren« Die romantische Konzeption vom
Kunstler wird hier sichtbar: er ist der »Zauberer« »der
Wissende des UnbewubBten«

Wie kein zweiter Komponist des neunzehnten Jahr-
hunderts machte Wagner die organische Betrach-
tungsweise in seinen Anschauungen Uber Kunst wie
uber Gesellschaft fruchtbar. . .

(S. 69)

Das Problem organischer Einheit wird von Wagner
besonders am Verhidltnis von Dichtung und vMusik
erortert. . .

(s.70)

Die Schwierigkeit, die Wagner das Problem des
Uberganges beim Komponieren zu bereiten pflegte,
zeugt von dessen auberordentlicher Wichtigkeit fur
seine Musik. Hierin liegt ein weiterer Aspekt des Or-
ganischen verborgen. Betrifft dessen Forderung
zunidchst die Beziehung der Formglieder zum Werk-
ganzen sowie das Verhiltnis von Dichtung und Musik,
so ist mit ibhr des weiteren die nahtlose und psycholo-
gisch motivierte Uberleitung von einem Formabschnitt
zum anderen gemeint, . ..

(S. 71£)

... Die Forderung einer organischen Musik richtet
sich ... nicht mehr auf die Verbindung der einzelnen
selbstindigen Teile, sondern auf die Entstehung der
Teile selbst. Hierbei tritt ein neuer Aspekt der Orga-
nismusidee, derjenige der Entwicklung, zutage: die
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Musik soll, nicht anders als ein lebendiges Naturge-
bilde, aus den ersten Keimen allmidhlich erwachsen
und einen progressiven Gestaltwandel eingehen, statt
sogleich sich wie etwas Fertiges dem Horer aufzu-
dringen. Im Blick auf Themenbildung solcher Art
konnte sich Wagner auf Beethoven berufen und ihm
nachrihmen, er habe die Entfaltung der Melodie selbst
vor Augen gefubrt...”

Arnold Schinberg:
(Vortrag uber op. 31 - 22. 3. 1931 - In: Stil und Gedanke,
Frankfurt 1976, Fischer Verlag, S. 255ff.)
"BEs ist nicht meine Absicht, die Rechte der Mehrheit
zu bestreiten.
Aber eines ist sicher:
Die Macht der Mehrheit hat irgendwo eine Grenze.
Uberall dort nimlich, wo nicht alle in der Lage sind,
das, worauf es ankommt, selbst zu tun.

Hier im Rundfunk wird der Mehrheit ihr Recht. Zu
jeder Tages- und Nachtzeit serviert man ihr jenen Oh-
renschmaus, ohne welchen sie scheinbar heute nicht
leben kann. Und so ist sie immer wild entsetzt, wenn
sie einmal fur kurze Zeit auf diesen Ohrenschmaus
verzichten soll. Ich mache diesem Unterhaltungsdeli-
rium gegentlber das Recht einer Minderheit geltend:
man mub auch die notwendigen Dinge verbreiten
konnen, nicht blob die uberflussigen. - Und die
Titigkeit der Hohlenforscher, Nordpolfahrer, Ozean-
flieger gehtrt zu diesen Notwendigkeiten. Und in aller
Bescheidenheit sei es gesagt: auch die Titigkeit jener,
die auf geistigem und kUnstlerischem Gebiet Ahnli-
ches wagen. Auch diese haben Rechtfer, auch diese
haben einen Anspruch auf den Rundfunk.

Neue Musik ist niemals von Anfang an schin. Sie
wissen, daB nicht nur Mozart, Beethoven und Wagner
mit ihren Werken anfangs auf Widerstand stieBen,
sondern auch Verdis Rigoletto. Puccinis Bufterfly und
sogar Rossinis Barbier von Sevilla ausgepfiffen wur-
den, und das Carmen durchgefallen ist.

Das liegt nur daran: gefallen kann nur, was man
sich merkt, und das ist ja bei der neuen Musik sehr
schwierig

Meister eines gefidlligen Stils tragen dem durch den
Aufbau ihrer Melodien Rechnung, indem sie jede
kleinste Phrase so oft wiederholen, bis sie sich ein-
prégt.

Ein strenger Kompositionsstil aber muf es sich ver-
sagen, sich dieses bequemen Hilfsmittels zu bedienen.
Er verlangt, daBb nichts wiederholt werde, ohne die
Entwicklung zu ftrdern, und das kann nur durch
weitgehende Variationen geschehen.

In meinem Kompositionsstil ist hdufig dieser Um-
stand eine der Hauptursachen, warum ich schwer zu
verstehen bin: ich variiere ununterbrochen, wiederhole
fast niemals unverindert, springe rasch auf ziemlich
entlegene Entwicklungserscheinungen und setze
voraus, dab ein gebildeter Horer die dazwischenlie-
genden Uberginge selbst zu finden imstande ist. Ich
weib, daB ich mir damit nur selbst Enttiuschungen
bereite, aber es scheint, dab die Aufgabe. die mir
gestellt ist, keine andere Darstellungsweise zuldbt.

Warum eine solche Darstellungsweise mir berech-
tigt erscheint, kann vielleicht ein Beispiel erliutern.
Wenn ich jemandem einen komplizierten Mechanis-
mus, z. B. ein Auto, erkliren will, so wlrde das eine
unabsehbare Zeit erfordern, wenn ich ihm zuerst die
Anfangsbegriffe der Physik, der Mechanik, der Chemie
erkliren mubte. Je vertrauter er aber mit dem betref-
fenden Wissen ist, desto rascher gelange ich dazu, ihm
die feineren Unterschiede zu erkliren, und am
raschesten verstindigt sich der Fachmann mit dem
Fachmann. Ahnlich ist es in der Musik: kann man
voraussetzen, daB ein Zuhtrer einen musikalischen
Komplex sofort erfabt, so kann (man) diesem einen
anderen rasch folgen lassen, auch wenn der Ubergang
von einem zum anderen ohne ausfuhrliche Vorberei-
tung geschah.
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Niohtsochulerréifeprufung 1987 (Grendkurs)

Thema: Vergleichende Analyse: Mendelssohn-Bartholdy; Venetianisches Gondellied, op. 30/6 (1835). T. 1-21
Debussy: Ondine, T. 1-10 (1913)

Aufgaben:

1. Beschreiben Sie Gemeinsamkeiten und Unterschiede der beiden Stuicke, wie sie in der Titelgebung und in der mu-
sikalischen Umsetzung der Titel zum Ausdruck kommen.
2. Vergleichen Sie die beiden Stucke hinsichtlich ihrer stilistischen Merkmale in
- Melodik/Motivik
- Tonalitit
- Harmonik
- Rhythmik/Metrik
3. Kennzeichnen Sie an Hand Ihrer Ergebnisse die neuen isthetischen Vorstellungen, die hinter Debussys Musik ste-
hen. Beziehen Sie sich dabei auch auf folgende Aussagen Debussys:
"Man mub die Zucht in der Freiheit suchen, nicht in den Formeln einer Philosophie, die lingst brichig wurde
nd nur mehr fur die Schwachen taugt. Man darf auf keine Ratschlige horen, nur auf den Wind, der uns die
zeschiohte der Welt erzihlt. . . Gibt es nicht Vilker, die keine Conservatoires haben und die Musik lernen wie
das Atmen. Ihr Konservatorium ist der ewige Rhythmus des Meeres, der Wind in den Blittern und tausend
kleine Geriusche, denen sie lauschen, obne je in Kompositionslehren zu schauen. . . Ubrigens komme ich
immer mehr zu der Uberzeugung, daB es dem Wesen der Musik widerspricht, sie in strenge traditionelle
Formeln zu zwingen. . " (Die Garbe IIL S. 595f.)
Arbeitsmaterial: Notentexte, Bandaufnahmen (Nina Tichmann, SM 007058; Jaques Rouvier, 38C-7043 DENON)
Arbeitszeit: 3 Stunden
Hilfen: Konservatorium: Musik(hoch)schule; Ondine: Wasswerjungfrau (von lat: unda - Woge Welle)

Erwartungshorizont:

Mendelssohn: :
1. Titc;l betont das "Lied”. also das Musikalische (Melo- Titel offener, Natur als direkter Ausldser von Musik
dik
Nur die Begleitung nimmt Bezug auf Aubermusikali-
sches, indem sie das Schwanken der Gondel bzw. das
Auf und Ab der Wellen "malt”.

Neben den "schwankenden” Achtelfiguren, die mit denen
Mendelssohns vergleichbar sind, treten nach andere Fi-
guren auf (Wellen?. Wind? oi). die Natur wird also
umfassender in Musik Ubersetzt.

2. deutliche melodische Konturen, die sich vom "Grund”
abheben
klare motivische Struktur (vor allem in der Beglei-

keine geschlossene Melodik. kurze Motivsplitter, meist
als gebrochene Klinge, Liufe
drei deutlich unterscheidbare "Motive®, die aber mehr

tung) nebeneinander stehen bleiben (assoziatives Prinzip
Taktgruppen (2. 4, 6 T), Korrespondenzen, Wiederho- Motivwiederholungen
lungen

metrisch und rhythmisch gleichmibig pulsierender
Zeitablauf, klare Taktbindung, vor allem in den Fi-
guren der Begleitung

offener Verlauf, Taktverschleierung ((l. 2), Taktwechsel
(2), komplizierte Unterteilungen (Quintolen), keine
rhythmisch-metrische "Grundierung” in der Begleitung,
nur “"klangliche” Grundierung (tiefe Borduntdnef
Tonalitit nicht erkennbar: Die Vorzeichen verweisen
zwar auf D oder h, doch keine der beiden Tonarten Libt
sich in dem Ausschnitt erkennen.

emanzipierte Klans'mcheg'. die in Spannung zueinan-

Molltonalitit

Kadenz als Ordnungs- und Gliederungsprinzip

der treten (unaufgeltster B’- Akkord)
Terzenschichtung, Dreiklang, Septakkord Sekundschidrfung, bitonale Klangmischung, Quart-
schichtung (4. 6. 7)
funktionale Beziehung der Akkorde Parallelverschiebung

3. Debussy wendet sich gegen die musikalische Tradition die er als "formelbaft’, einengend und "bruchig” empfindet.
Statt der akademischen Studien am Konservatorium favorisiert er die Natur als Lehrmeister ("Rhythmus des Mee-
res. . ."). Wie die impressionistischen Maler aus ihren Ateliers in die Natur hinausgingen, so 1ibt auch er sich direkt
von der Natur inspirieren und setzt seine "Impressionen” unmittelbar und ungefiltert durch Uberkommene Kompo-
sitionsregeln (Harmonik, Metrik, Rhythmik, Periodik) um. Wihrend Mendelssohn, wie der Titel schon andeutet, sich
noch stark an die klassisch-romantischen Muster in Melodie und Begleitung hilt, ist Debussys Stuck dichter von
der Atmossphire der Natur durchdrungen. Es wirkt individueller, vielfdltiger, farbiger und facettenreicher. Um der
"Wahrheit” der knstlerischen Aussage willen macht er sich frei von vorformulierten Wendungen und findet so

seinen neuen impressionistischen Stil.
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Musikalische "Farb”analyse

Albert Jakobik:
(Claude Debussy oder die lautlose Revolution in der
Musik, Wurzburg 1977, S. 10f.))
"Die unerhtrte Farbigkeit der Musik Debussys er-
weckt bei einem genaueren Hinhoren den Eindruck
des Geordneten. Man ahnt eine Gesetzlichkeit, deren
Grundzuge allerdings zundchst schwer zu bestimmen
sind. - Beginnen wir beim beim Einfachsten . beim
simplen Dreiklang, bei der simplen diatonischen Lei-
ter. Hier fillt, daB Debussy mit Hilfe eines »absoluten«
Gehors fur Farbwerte jeden Dreiklang, jede einfache
Skala im Sinne eines Ausdrucks-Wertes hort. Drei-
klinge. die nach C-Dur gehuren, die sich auf Quinten
der C-Leiter errichten, stehen im Zeichen des Nuch-
ternen, Gefuhlsfernen, auch Klaren, Farblosen - es
sind kalte Farben. ..
Alle einfachen Klinge um Fis-Dur oder Ges-Dur,
Cis-Dur oder Des-Dur . .. signalisieren das Gegenteil -
es sind warme Farben der Liebe, Leidenschaft, Sehn-
sucht, Emphase. . .
Fbenfalls eindeutige Symbolkraft haben alle Bildun-
gen, die aus den beiden Ganztonleitern geformt sind:
aus der Uber C mit den Tonen ¢ d e fis gis ais und aus
der Uber Cis mit den Tunen cis dis f g a h. So, wie die
Ganztonleitern zur einen Hilfte nach C-Dur gehdren
(c d e und f g a h), zur anderen Hilfte nach Fis (fis
gis ais und h cis dis eis), so gehtvren alle Bildungen
aus den Ganztonleitern in ein seelisches Zwischen-
reich. ..
ein ... Stuck Debussys ist herumgebaut

um eine Grundfarbe, die am Anfang und Ende meist

besonders deutlich heraustritt -

um eine komplementire Gegenfarbe. durch die sich

die Diatonik der Grundfarbe erginzt zur Vollchro-

matik aller 12 Tone -

um eine offene Vermittlungsfarbe der Ganztonig-

keit, die zwischen den beiden Hauptfarben steht.
Wir nennen dies Vorhandensein von drei aufeinander
bezogenen Grundfarben die Farbpalette des Stuckes
bzw. den kilangliohen Dreitakt

Claude Debussy
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LK 13/1 1. Klausur 30.9.1988 é
Thema: Analye und Interpretation von Debussys "Brouillards”
Aufgaben:

1. Ermittle aus dem Tonmaterial der beiden Hinde (r.H: T. 171 und T. 9-15; 1LH: T. 1-15) die Prinzipien, von denen
die Tonalitit und die Harmonik des Stuckes geprigt werden.
2. Beschreibe die einzelnen Phasen des Stuickes hinsichtlich folgender Aspekte
- charakteristische Strukturmerkmale
- Farbmischung
- Grund/Figur
- formaler Zusammenhang
3. Deute Details und Gesamtform vom Titel ("Brouillards”) her.
4. Nenne dic impressionistischen Merkmale des Stuckes.
Arbeitsmaterial:
- Notentext mit Ubersetzung der franzdsischen Vortragsanweisungen
- Tonbandaufnahme (Jacques Rouvier, PCM 38C37-7043, Dauer: 3:29)
Arbeitszeit: 1. - 6. Stunde

Bewertungsbogen LK 13/1 1. Klausur 30.9.1988 Name: .......................
Tonllitltln'ﬁumgnlk: il i
o (TR (—— (O
. r.H. nur schwarze Tasten: Pentatonik-Ausschnitt, Gegenfarbe (Polaritit: C - Fis/Ges) ..........[.....[.....
orm:
A 1-15/17:
Grundmodell: Akkord + Akkordbrechung, Mischung der beiden Farben....................|.....[.....
Das Grundmodell wird entweder (als verbreiterte, flichige Melodie) parallel verschoben
oder bleibt (als Klangfliche) stehen (T. 4, T.9-13). . ...t cvni] e
Allmihlich treten aus dem flichigen "Grund” Spitzenttne schérfer hervor: ................0.....[.....

Das des in T. 2 widersetzt sich (als Einzelton) zuerst dem Sog der linken Hand. .......|.....|.....

In T. 10-17 wird das des (jetzt als cis notiert) zum Bestandteil eines langsam gebroche-

nen Fis-Dur-Dreiklangs. Er besteht aus Tunen der Gegenfarbe, lcdi;lich die kurzen
Vorschlige (d, g) stammen aus der Grundfarbe. Als "Klang-Brechung® vermittelt diese

Figur zwischen der Klanglichkeit des 1. Teils und der klaren Unisono-Melodie-Figur

des nachfolgenden Teils (T. 1B£F.). ... ... ..ottt iiiiiiiineinendcieafeenns

B 18-24:
Gegenmodell: thythmisch und diastematisch konturierte Melodiefigur (T.18-20) ...........|1.....|.....

Sie erwichst aus dem cis (s.0.), das in den voraufgehenden Takten 16/17 den 1. Teil
breit repetiert beschloB, und miindet auch wieder in dieses (nun rhythmisch verkirzt

repetierte) cis. Aufgegriffen werden auch das d-cisund dasgaus T.12.................|.....].....
Die Melodiefigur ist also wie die vorangegangenen Phasen aus Tunen der polaren Far-
TIOE BIIVIREIIIR. .o ooovons maa sti s, ool fh EOVSNERS AR U AR N R eSS STt ueie aresere syels ecviasik wimrere o [ miwne v
Nimmt man die Wiederholung der Melodiefigur in T. 22ff. hinzu, ergibt sich die chro-
sl BOIIN. . o o o s e s GRS R N S e ST Geeteranete s e almavasses, o) e sreen
Nicht nur die Farben, sondern auch die Modelle (A, B) werden gemischt: Zwischen die
zweimal auftretende Melodiefigur werden das repetierte cis - der Zentralton, der die
. Klammer zwischen A und B bildet - und Fragmente aus A (T. 11 und 22) eingesprengt. . ....|.....|.....
Al 24-31:
VRS PO WO A v oo s sl oo S0 95 B8EH0TES B e e DmEe e v sie van ven sl srese sl e
In den SchluBarpeggien dominiert die Gegenfarbe, .............. ... ... ... . i)
in den Akkorden die Grundfarbe. . . . ... ... ... .. .. i e
C 32-37:
Mischfliche: r. H. Gegenfarbe (Quintklinge), LH. Uberwiegend Grundfarbe ................|.....|.....
1.H. Akkorde mit angedeuteter Melodie, r.H. Akkordbrechungen..................... ... o] oinnn

B 38-42:
Die Melodiefigur, die bei der Wiederholung rhythmisch stark verdndert wird, wird von dem
Quintklang cis-gis (Gegenfarbe) begleitet. . ................ciiiiiiiiiiiiiiiiiiiineisoienn]onnns
Das eingeschobene Arpeggio mischt die in der Melodiefigur enthaltenen Farben cis-gis/g-d).|.....|.....
A ‘B 42-52:
Coda, zusammenfassende Mischung von Elementenaus AundB .................... ... ... ]ooin,
Der Bordunton ¢ fixiertden Grundton. . ........... ... ... . iiiiiiiiiiiiiiiinenanindeenealoann.
Zunichst treten Fragmente aus A(T. Liund 22)auf.. ... ... ..ooiiiiiiinieinneinieeniiedeenna]onnns
In der Unterstimme lduft sichdasc-haus Alifest............. ... . i
Die Melodiefigur aus B versteckt sich teilweise hinter Arpeggien (T. 47/48: desdgesas)....|.....|.....
Am Schlub dominiert die Grundfarbe - Von der Gegenfarbe bleibt nur das as -, sie wird
aber durch den Dreiklang der 7. Stufe (h-d-f) am Schlub offengehalten....................0.....|.....
"Nebel”: Die Mischung der polaren Farben in der gleichen Lage ergibt die chromatische Totale oder
Ausschnitte aus ihr, die Tonalitit wird dadurch "vernebelt™. ........... ... . ... ... o]
Rechte und linke Hand zusammen ergeben "undurchsichtige” Cluster ....................|.....|.....
Figuren tauchen ganz allmihlich, und nur fur kurze Zeit deutlich, aus den Nebelschwaden
aul U0 vorsohwinden WICHOT . . . ... 0coivvivceecercnccconsaosessosssnnasnsoaneransssossss]ossin|aaeas
Abgesehen von der Melodiefigur (18ff., 22ff., 38ff.) sind die melodischen Linien rudimentir
und unkonturiert (1ff. 1LH. 32ff. Mittelstimmen).................oooiiiireineennennenneeadiiido.
Impressionistische
assoziatives, atmosphirisches Komponieren .. ......... ... .. it en] o
Verschleierung der Tonalitit {(Farbmischung, Bitonalitit) .......... s e N I e e
WETRENW O ENS BERIIIIR . .. oo sinn wamenms o e ssmmse e Suin whe Kinid si SmeLsTe AYST sHaigwse Kinse wress efcanemiein fe wreome
Veru(nklar;mg der Zeitverhidltnisse: Taktwechsel, rubato, Quintolen, 6tolen, 17molen, Polyrhyth-
M RL- B o o v i e s e e SR R W VR SR SRR RS R S s e v vas el e e b v
Klangkomposition, Klangfldchen. ... ....... ... ... ... . i iiiiiiienienennenonnesenens)ennnn
Verschleierung bzw. Aufhebung der Kadenzharmonik durch Parallelverschiebung und Cluster.. .|.....|.....
BREBERITUBE o ovon oo vvi sswsh s sos Shvem ios SRTEENEs foe sRiaes 5k Samsness wam sesh s aonlas sev s
Punkte: ...
Prozente: @ |.....l.....
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Debussys Asthetik

Claude Debussy:

(La Revue blanche, 1. Juli 1901. Zit. nach: Claude
Debussy. Monsieur Croche, hrsg. von Francois Lesure,
Ubersetzt von Josef Hiusler, Stuttgart 1982, Reclam
7757. S. 55f.)

" .. Die Musik . .. ist eine Summe unterschiedlicher
Krifte. Man macht daraus ein spekulatives Geschwiitz!
Mir sind die paar Noten lieber, die ein &4gyptischer
Hirte auf seiner Flote blist - er ist eins mit der Land-
schaft und hort Harmonien, von denen sich eure
Schulweisheit nichts triumen Libt . . . Die Musiker
horen nur die Musik, die von geschulten Hinden
geschricben wurde, die der Natur cingeschriebene
horen sie nie. Den Sonnenaufgang betrachten ist viel
nutzlicher, als die Pastoralsymphonie horen. Was ntitzt
denn eure kaum verstindliche Kunst? Solltet ihr nicht
all die schmarotzerischen Kompliziertheiten ausmer-
zen, die an den raffinierten Mechanismus eines
Geldschrankschlosses gemahnen? . . . Man mub die
Zucht in der Freiheit suchen und nicht in den For-
meln einer morschen Philosophie, die nur mehr fur
Schwichlinge taugt. Horen Sie auf keines Menschen
Rat, sondern auf den Wind, der voriberweht und uns
die Geschichte der Welt erzidhit.”

(April 1902, aa.0. S. 66)

®. .. Fruhere Erkundungsginge im Bereich der Instru-
mentalmusik hatten bei mir eine Abneigung gegen die
klassische Durchfuhrungstechnik hervorgerufen, de-
ren Schunheit rein technischer Art ist und auber den
Mandarinen unserer Kaste keinen Menschen interes-
siert. Ich strebe fur die Musik eine Freiheit an, die sie
vielleicht mehr als jede andere Kunst in sich birgt. ei-
ne Freiheit, die nicht mehr auf die mehr oder weniger
getreue Wiedergabe der Natur eingeengt bleiben. son-
dern auf den geheimnisvollen Entsprechungen zwi-
schen Natur und Phantasie beruhen sollte.”

%usica. Oktober 1902, aa.0. S. 69)

as der franzusischen Musik am dringlichsten zu
wilnschen wire, ist die Abschaffung des Studiums der
Harmonielehre, wie man es an den Musikschulen be-
treibt: Eine pomptsere und licherlichere Art, Klinge
zusammenzufugen, Libt sich nicht denken. Sie hat
tberdies den groben Fehler, den Tonsatz dergestalt
Uber einen Leisten zu schlagen, daB bis auf wenige
Ausnahmen alle Musiker in der gleichen Weise har-
monisieren.”

(Gil Blas, 12. Januar 1903, 22.0. S. 71)

"Ich werde versuchen, in den Werken die vielfiltigen
Antriebe aufzudecken, aus denen sie entstanden sind,
und das, was sie an innerem Leben besitzen; ist das
nicht viel interessanter als das Spiel, sie auseinander-
zunehmen wie eine kuriose Art von Taschenuhren? -
Man kann wohl sagen, daB eine merkwlrdige
Zwangsvorstellung die zeitgentssische Musikkritik
dazu reizt, das Geheimnis oder ganz einfach die Ge-
fuhlsbewegung eines Werkes zu erkliren, auseinan-
derzunehmen und kaltblutig zu ertsten.”

(S.LM. 15. Februar 1913. aa.0. S. 231)

"Die Schunheit eines Kunstwerks wird immer ein Ge-
heimnis bleiben, das heibt, man wird nie bis ins letzte
ergriinden kidnnen, »wie es gemacht ist«. Erhalten wir
uns um jeden Preis diese geheimnisvolle magische
Kraft der Musik. Sie ist ihrem Wesen nach offener
dafur als jede andere Kunst.”

(Gil Blas, 16. Februar 1903, aa.0. S. 99)

"Die Volkstumlichkeit der Pasforalsymphonie beruht
auf einem ziemlich weit verbreiteten Mibverstindnis
der Menschen gegentber der Natur. Sehen Sie sich die
Szene am Bach an: Es ist ein Bach, aus dem allem An-
schein pach Kuhe trinken (jedenfalls veranlassen
mich die Fagottstimmen, das zu glauben), ganz zu
schweigen von der Nachtigall im Wald und dem
Schweizer Kuckuck, die beide besser in die Kunst von
Jaques de Vaucanson passen als in eine Natur, die
diesen Namen verdient. All das ist sinnlose Nachah-
merei oder rein willkUrliche Auslegung.
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Um wieviel tiefer dricken doch andere Partiturseiten
des alten Meisters die Schonheit einer Landschaft aus,
ganz einfach weil es keine direkte Nachbildung mehr
gibt, sondern gefuhlsmibige Ubertragung des »Un-
sichtbaren« in der Natur. Fabt man das Geheimnis ei-
nes Waldes, indem man die Hohe seiner Biume mibt?
Regt nicht vielmehr seine unergriindliche Tiefe die
gestaltende Phantasie an?”

Musica, Mai 1903, 2a.0. S. 179)

Die Musik ist eine geheimnisvolle Mathematik, deren
Elemente am Unendlichen teilhaben. Sie lebt in der
Bewegung der Wasser, im Wellenspiel wechselnder
Winde: nichts ist musikalischer als ein Sonnenunter-
gang' Fir den, der mit dem Herzen schaut und lauscht,
ist das die beste Entwicklungslehre, geschrieben in
jenes Buch, das von den Musikern nur wenig gelesen
wird: das der Natur. Sie schauen in die Bucher der
groben Meister und rUhren dort mit frommer Ehr-
furcht den alten Klangstaub auf. Gut so; aber die
Kunst ist hier vielleicht nicht so nah!”

(S.LM, 1S. Februar 1913, aa.0. S. 230)

. .. Vor allem: Nehmen wir uns vor Systemen in acht,
die nichts anderes sind als »Fuchseisen fur Dilletan-
ten«.

Es hat liebenswerte kleine Vilker gegeben- ja es gibt
sie sogar heute noch, den Verirrungen der Zivilisation
zum Trotz - die die Musik so leicht lernten wie das
Atmen. Thr Konservatorium ist der ewige Rhythmus
des Meeres, ist der Wind in den Biumen, sind tausend
kleine Gerdusche, die sie aufmerksam in sich auf-
nehmen, ohne je in tyrannische Lehrblcher zu
schauen. Ihre Traditionen bestehen nur aus sehr alten
Gesingen, mit Tinzen verbunden, zu denen jahrhun-
dertelang jeder ehrerbietig seinen Beitrag lieferte. So
gehorcht die javanische Musik einem Kontrapunkt,
gegen den derjenige Palestrinas ein reines Kinderspiel
ist. Und wenn man ohne europdischen Dunkel dem
Reiz ihres Schlagwerks lauscht, kommt man nicht um
die Feststellung herum, daB das unsrige nur ein
barbarischer Jahrmarktslirm ist.”

(S.LM. 1. November 1913, aa.0. S. 245)

1” ... Nun ist aber die Musik gerade die Kunst, die der
Natur am ndchsten steht, sie am subtilsten einfingt.
Trotz ihres Anspruchs, vereidigte ersetzer zu sein,
konnen uns die Maler und Bildhauer von der Schin-
heit der Welt nur eine ziemlich freie und immer
bruchstuckhafte Darstellung geben. Sie erfassen und
halten nur einen einzigen Aspekt, einen einzigen
Augenblick fest; der Musiker allein hat das Vorrecht,
die ganze Poesie der Nacht und des Tages, der Erde
und des Himmels zu fassen, ihre Atmosphire wieder-
zugeben und ihren gewaltigen Pulsschlag in Rhyth-
men auszustromen.”

(Exceisior, 11. Februar 1911, aa.0. S. 304)

"Ich bin kein paktizierender Christ im kirchlichen
Sinn. Ich habe die geheimnisvolle Natur zu meiner
Religion gemacht. . . Fuhlen, zu welch aufwilhlenden
und gewaltigen Schauspielen die Natur ihre verging-
lichen und erschauernden Geschupfe einlidt, das
nenne ich beten.”

(Exceisior, 11. Februar 1911, aa.0. S. 305)

Wer wird das Geheimnis der musikalischen Komposi-
tion ergrinden? Das Rauschen des Meeres, der Bogen
des Horizonts, der Wind in den Blittern, ein Vogelruf
hinterlassen in uns vielfiltige Eindrucke. Und plotz-
lich, ohne dah man das mindeste dazutut, steigt eine
dieser Erinnerungen in uns auf und wird zur musika-
lischen Sprache. Sie trigt ihre Harmonie in sich selbst.
Welche Anstrengung man auch unterndhme, man wird
keine stimmigere finden und auch keine wahrere. Nur
auf diese Weise macht eine Seele, die sich der Musik
verschrieben hat, ihre schonsten Entdeckungen.”
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