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1. Singen und Sprechen

1.1. Melodram und Rezitati

Als die Menschen anfingen, sich akustisch zu duf3ern,
haben sie wahrscheinlich noch nicht zwischen Musik
und Sprache unterschieden, nicht in Begriffen und
Satzen gesprochen, nicht Melodien gesungen. (Wir
kennen heute noch solche unbegrifflichen AuRgemy

z. B. "oh!", "ah!", "ssst!", "auweia!" usw.) Erst in einer
langen Entwicklung haben sich Sprache und Musik als
eigenstandige Kommunikationssysteme herausgebildet:
die Sprache als ein Instrument fiir exakte Mitteilungen,
die Musik als ein Medium, das tmedie gefiihlsmaR

gen, die kdrperbetonten und die spielerischen Kmmp
nenten akustischer AuRerungen kultiviert.

Noch bei den Griechen gab es kein Wort fir 'Musik':

Ihr Begriff ‘musike’ meinte eine Verbindung von Vers,
Gesang, instrumentaler Begleitung urehz. lhre

Dramen wurden nicht gesprochen wie ein modernes
Theaterstlick, aber auch nicht gesungen wie eine Oper.
Die akustischen Aktionen der Schauspieler bewegten
sich in einem fur uns nicht mehr rekonstruierbaren
Zwischenbereich zwischen Sprechen undy®&m

Selbst heute, wo die Sprache in erster Linie als @enot
tives (‘bezeichnendes') Zeichensystem fungiert, dessen
Zeichen mit relativ eindeutigen Vorstellungen geko

pelt sind- und das sich deshalb besonders zura-Au
tausch exakter Mitteilungen eignetat die gesp-

chene Sprachewie die Musik- noch einen Klangleib
(Prosodie = 'Befsesang’), der durch die 4 Grundgpar
meter (Tonhdhe, Tondauer, Tonstarke, Klangfarbe)
sowie durch syntaktische Gliederungselemente (‘Satz’,
'Periode’ u.a.) gekennzeichnet Bt.Ubertragt speziell
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konnotative ('mitbezeichnete’) Inhalte, z. B. diegkrr
gung des Sprechers, seine Resignation, seines=ntri
tung u. . Gerade diese 'musikalischen’ Spracheteme
sind fur die Wirkung des Gesprochenen von grof3er,
wenn nicht sogar entseldender Bedeutung. Der gle
che 'Text' nimmt so ganz unterschiedliche 'Bed®utu
gen' an; Das "Komm mal her!" des Lehrers ist fiir den
Schiiler freundliche Einladung oder finstere Drohung;
die Unterscheidung erfolgt aufgrund der 'Spraclomel
die' und anderer mverbaler 'Zeichen', z. B. der ko
persprache.

Die 'musikalischen’ Sprachelemente sind nicht nur im
affektiven Bereich wirksam, sie dienen auaturch

die Betonung zentraler Begriffe, durch sinnvolle &zas
ren, durch die Herstellung von Fernbeziehungen-u. &
der besseren Verstandlichkeit. Wer es nicht glaubt,
hore einmal in Thomas Manns "Joseph und seitlie Br
der"- gelesen von Gerd Westphaiinein: die Kuns
fertigkeit der verschachtelten Satzgir das Auge eine
hohe Barriere wirkt durch die plastisch&atzmelodie'
unerwartet natdrlich, tberschaubar und gewinnend.
Kein Wunder also, daR auch das Spracherkennusgssy
tem eines Computers ein Prosodiemodul enthélt, wie
sollte er auch sonst die verschieden Bedeutungen von
"Jazur-Not-gehtesauchSamstag"

- Ja, zur Not geht es auch Samstag."

- "Ja, zur Not! Geht es auch Samstag?"
unterscheiden?

1.1.1 Arnold Schonberg: "Der Mondfleck” (aus "Pierrot lunaire”, op. 21, 1912)

Ei-nen wei Ren Fleck des hel-len Mon-des

auf dem Rik -ken

lau - en

Pier rot im

SO spa - ziert A - bend,

auf - zu - su - chen Gliick und A - ben-teu-er.

- Wir versuchen, den kurzen Ausschnitt aus dem "Mondfleck" nach dem notiertdmRisytu sprechen und
nach dem notierten Tonhéhenverlauf (mit Unterstitzung eines Instruments) zu singen.

- Wir erlautern Schénbergs Anweisungen und versuchen sie anndherungsweise zu realisieren. Welche Probleme

ergeben sich?

- Wir vergleichen verschiedene Epislungen des "Mondflecks", beschreiben die Unterschiede und diskutieren

die jeweiligen Interpretationskonzepte.



Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
Wir nehmen mit Hilfe des Kassettenrekorders auffallende Beispiele (aus Theaterstiicken, Filmen, Reden oder
Interviews- hier st63t man bei mahen Moderatoren und Reportern auf grotesk gekiinstelte Satzmelpdign
und analysieren sie (Vgl. auch den unten abgedruckten Leserbrief aus der FAZ).

Der Mondfleck

Einen weil3en Fleck des hellen Mondes

Auf dem Riicken seines schwarzen Rockes,
So spazig Pierrot im lauen Abend,
Aufzusuchen Glick und Abenteuer.

Plotzlich stort ihn was an seinem Anzug,

Er besieht sich rings und findet richtig

Einen weil3en Fleck des hellen Mondes

Auf dem Riicken seines schwarzen Rockes.

Warte! denkt er: das ist so einpSfleck!

Wischt und wischt, dochbringt ihn nicht herunter!
Und so geht er giftgeschwollen weiter,

Reibt und reibt bis an den friithen Morgen

Einen weil3en Fleck des hellen Mondes.

Arnold Schénberg:

"Die in der Sprechstimme durch Noten angegebene Meist{bis auf einzelne besonders bezeichnete
Ausnahmen)nicht zum Singen bestimmt. Der Ausfiihrende hat die Aufgabe, sie unter gutekBeric
sichtigung der vorgezeichneten Tonhdhen in &per e chmelodieumzuwandeln. Das geschieht; i

dem er

I. den Rhythmusaarscharf so einhalt, als ob er sénge, d. h. mit nicht mehr Freiheit, als er sich bei einer
Gesangsmelodie gestatten dirfte;

II. sich des Unterschiedes zwischBre sangstorundS pre c htongenau bewuf3t wird; deres

sangston héalt die Tonhdhe unabanderlich fiest Sprechton gibt sie zwar an, verlafit sie aber dudeh Fa

len oder Steigen sofort wieder. Der Ausfiihrende muf3 sich aber sehr hiten,in eine >singende<iSprechwe
se zu verfallen. Das ist absolut nicht gemeint. Es wird zwar keineswegs ein reatiatidédbhes Spe-

chen angestrebt. Im Gegenteil, der Unterschied zwischen gewdhnlichem und einem Sprechen, das in einer

musikalischen Form mitwirkt, soll deutlich werden. Aber es darf auch nie an Gesang erinaevt”
zum Pierrot lunaire

Leserbrief in der FAZ vom 26. 4. 1994, S. 13

"...Als jemand, der 30 Jahre aktuelles Fernsehen nur live mitgestaltet hatte, kam mir so mancher Lapsus
wieder in Erinnerung, den auch ich friiher in den Sprachkritiken der GfdS nachlesen konnte. Pa wiede
holte sich der Arger, deman meist schon empfunden hatte, als einem der-\&betr Satzkriippel Wi

rend der Sendung in der Hitze des Gefechts herausgerutscht war. Das von Férster angeschnitiene Sprac
problem bei Nachrichtensendungen ist aber nur eine nadh meinem Verstandnisn Informatiors-
journalismus im Fernsehertie eher leichter zu nehmende Seite dieses Faches. Die ernster za-nehme
den Seiten sind die Auswahl der Nachrichten selber, die Gewichtung ihrer Inhalte und die Ant-des Vo
trags durch den Sprecher oder die Spranhe

Ein Beispiel zur Vortragsart: In >tv< vom 18. April verlas die Sprecherin eine Nachricht, die phon

tisch so wiederzugeben ist:

>Runeine Woche vornem Walnim Safrika. T'Staatpréaseden de Klerk, Uberraschenneue Gesprache
minem Zuluchef Butheleaufgenomm, der Anzeeh, nahm anem Gesprach teil s'wohl, der letzte Versuch
des Prasidenten Buthelezi, doch noch fur eine Teilnahme anen Waln zu tberreden.< Gemeint war wohl:
>Rund eine Woche vor den Wahlen in Stdafrika hat Staatsprasident de Klerk ltzgrdaseue Ges@r

che mit dem Zuluchef Buthelezi aufgenommen. Der ANC nahm an dem Gespréch teil. Das ist wohl der
letzte Versuch des Prasidenten, Buthelezi doch noch fur eine Teilnahme an den Wahlen zu tberreden.<
Selbst wenn man davon absehen wollte, daBhdNaseln und Nuscheln, viel zu schnelles oder gekiin

teltes Sprechen, falsche Wortzusammenziehungen-sdanungen der Sinn solcher Nachrichten kaum
mitzubekommen ist, wird durch Trennung der Séatze an falschen Stellen meist sogar der Sinn verfalscht
(hier hat also ein >Prasident Buthelezi< versucht, jemanden zu tberreden).

Ganz allgemein vermittelt die heutige deutsche Fernsehlandschaft tibrigens den Eindruck, als liege der
Schwerpunkt dieses Geschafts Uberhaupt nicht mehr im >Dienst am Kunderir daiswerstéandlichen

und exakten Vermittlung von Nachrichten und Informationen, sondern in der-Sethest gar selbsty

rechten) Darstellung seiner AkteureFtitz Schenk, Frankfurt am Main

Wir stellen eigene Sprechibungen an und schreiben signoiiten) Glissandokurven auf.
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Wenn man den notierten Satz aus dem "Mondfleck" exakt gemaf dem fixierten Rhythmus und den fixierten Tonhdéhen
realisiert, singt man ihn. Wenn man entsprechend der Alltagssprache Rhythmus und Tonhéhenverlauf stark nivelliert,
wird der Bereich der Musik verlassen. Am geringsten ist der Unterschied zwischen Singen und Sprechen im Rhythm
schen. Man kann den Satz exakt im notierten Rhythmus sprechen, ohne daf3 er seinen Sprechcharakter ganz verliert. Er
wirkt dann lediglich im Sinnéler Buhnensprache zugespitzt. Vollzieht man gleichzeitig den Tonhéhenverlauf
glissandierend- ohne genaue Tonhdhemach, verstarkt sich dieser Effekt. Eine solch 'singende' Sprechweise wirkt
heute leicht komisch, auf alten Schallplatten aus der eratehuhderthélfte kann man sie aber bei Schauspielern noch
héren. (Damals spielten auch die Geiger noch mehr Portamdasoist ein glissandoartiges Ziehen der T6ven den
Séngern ganz zu schweigen.) Schénbergs Stiick gehort in dieses Umfeld. Héristied eipziger Diseuse (Vortrag
kiinglerin) Albertine Zehme geschrieben, deren Doméne die damals beliebten Melodmmeéfusik gesprochene
Texte- waren. Schénberg méchte allerdings im Unterschied zur gangigen Praxis in seinem Pierrot lunaiestdie Spr
stimme néher an die Musik heranfiihren, um eine bessere Integration mit dem Instrumentalpart zu erreichen.

Das Gedicht "Mondfleck" stammt aus dem Gedichtzyklus Pierrot lunaire (1884) des Belgiers Albert Giraud. Er wurde
1892 von Otto Erich von Hartlebéms Deutsche (ibersetzt. Diese Ubersetzung erschien 1811 in einer Neuauflage in
Minchen und erregte die Aufmerksam Albertine Zehmes, die Schénberg mit der Vertonung beauftragte. Die Gedichte
spiegeln die Decadence einer ausgehenden Epoche, die Abkelmetmaleverbraucht und einengend empfundenen
Tradition. Sie stellen in der Figur des mondsuichtigen, hysterischen Clowns das Gegenbild des Normalen ins Zentrum.
Die Gesetze der Phantasie, die Ungebundenheit bzw. Selbstgesetzlichkeit des expressioKististbesund die

kiinstliche Konstruktion stehen gegen das naturalistische und rationalistische Denken der Zeitifd&aoftigfte h-

nenwelt wird gegen nlichterne AuRenwelt ausgespielt. Schénberg war von diesen seritionésthaén Gedichten
fasziniertund fuhlte sich von ihnen zu einer neuen gestischen Ausdruckslemsricht davon, daf3 die Klange hier

"ein geradezu tierisch unmmittelbarer Ausdruck sinnlicher und seelischer Bewegung" wattkmauch zu hochéart

fiziellen konstruktiven Ideen inspeért:

Die charakteristischen Figuren des ungewdhnlichen Instrumentalparts veranschaulichen

- durch die Repetitionen der Streicher die unablassigen Wischbewegungen,

- durch die kanonische Fuhrung der Stimmen (Piccoloflote/Klarinette/Klalaézteres rhth-
misch augmentier sowie Violine/Violoncello) das Zwanghafte der Situation und

- durch das skurdundurchsichtige Gesamtbild den exzentrischen Charakter des Pierrot.

Dem Gipsfleck als Spiegelung des Mondlichts entspricht die vertikale Achsenspiedefu@gsamtform, die von der
Mitte an (T. 10,3) rlickwarts in den Anfang zurtckl&uftitte und Ende minden ja auch im Text jeweils in die A
fangszeile.
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1.1.2 Johann Sebastian Bach: RezitativNr. 67 - aus der Matthduspassion (1727/29)

- Wir lesen den Texton Bachs Rezitativ nach den beiden auf S. 4 abgedruckten Schiilervorschlagen (Zeilen A
und B). Wir charakterisieren die beiden Losungen hinsichtlich der Tonhéhenkurve, Akzentgebung (3)-und Pa
senplazierung. Wir versuchen eigene Realisationen und zeislmgnden Zeilen C und D auf.

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

- Wir hoéren verschiedene Einspielungen des Stiickes und bewerten Sie auf dem Hintergrund des folgenden Textes,
der zétgleich mit der Matthduspassion entstand. Der Autor ist ein Vetter Bachs:

Johann Gottfried Walther:

"Recitatif (gall.) ist eine Sing=Art, welche eben so viel von der Declamation als von dem Gesange hat,
gleich ob declamirte man singend, oder sangead@otnd; da man denn folglich mehr befliessen ist die
Affectus zu exprimiren, als nach dem vorgeschriebenen Tacte zu singen. Diesem ungeachtet, schreibet
man dennoch diese Gesang=Art im richtigen Tacte hin; gleichwie man aber Freyheit hat, die Noten der
Geltung nach zu verandern, und selbige langer und kiirtzer zu machen; also ist néthig, dal3 die recitirende

Stimme Uber den G.B. geschrieben werde, dal3 der Accompagnateur dem Recitenten nachgeben kénne."
Musikalisches Lexikon, Leipzig 1732, S. 515

- Wir ergénzen den Raster (F) und interpretieren das Ergebnis hinsichtlich der Beziehungen zwischen Musik und
Text.

- Wir vergleichen den Schdonbergnd den WaltheiText. Was haben Sprechmelodie und Rezitativ gemeinsam,
was unterscheidet sie?

- Wir vergleichen Bachs Réativ mit den Parallelstellen aus den Matthduspassionen von Georg Philipp Telemann
(1730), Orlando die Lasso (1575) und Heinrich Schiitz (um 1666) sowie der Johannespassion von Arvo Part
(1982). v

Orlando di Lasso: Matthauspassion (1575):
Et veneruntn locum qui dicitur Golgotha, quod est ¢

Calvariae locusEt dederunt ei vinum bibere cum felle@ﬁhhqﬁ

mistum. Et cum gustasset, noluit bibere.

Heinrich Schitz: Matthduspassion (um 1666):

>

Arvo Part: Passio Domini nostri Jesu Christi secundum Johannem (1982)

Evangelist:

Tunc ergo tradidit eis illum ut crucifigeretur. Da Ubergab er (Pilatus) ihn (Jesus) ihnen, damit er
gekreuzigt wirde.

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

Et baiulans sibi crucem exivit in eum, qui dicitur | Und er nahm das Kreuz auf sich und ging hinaus z

Cdvariae locum, Hebraice autem Golgatha, dem Ort, der Schadelstétte heif#bhaisch Golgatha.

ubi crucifixerunt eum, et cum eo alios duos hinc et| Dort kreuzigten sie ihn und mit ihm zwei andere zu

hinc, medium autem Jesum. beiden Seiten, in der Mitte aber Jesus.

CD ECM 1370 (1988), 54:1156:16
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Bachs Rezitativ ist wirkungsvolle Rede, musikalische 'Predigt' mit deklamatorischen Mitteln, wie sie im dramatischen
Opernstil entwickelt wrden. Bach la3t den Evangelisten die Schrift nicht mehr im unpersaitlieh psalmodiera-
den Lektionston, sondern mit plastischer Satzmelodie vortragen. Er will den Horer nicht in eine abgehobene meditative
Stimmung versetzen, sondern ihn in seinenléthen und assoziativen Erlebnisfahigkeit packen, ihn mit eindringlichen
rhetorischen Mitteln in die dramatische Handlung hineinversetzen, ihn das Geschehen unmittelbar miterleben lassen,
ihn erschittern. Darin ist Bachs Musik vergleichbar der drassigsgigestiven Bildersprache der Barockkirchen. Wie
Schoénbergs Sprechmelodie ist Bachs Rezitativ von grof3en Intervallen und einem weiten Ambitus bep&udito-
berg Zeichen expressionistischen Ausdrucksstrebens, bei Bach (&hnlich) Mittel, die "Affeexpsimiren”, d. h. die
'‘Gemutszusténde' herauszustellen und auf den Zuhdrer zu Ubertragen. Bei Orlando di Lasso wurden die
Evangelistenribe und die Jesuspartien noch vom Priester im gregorianischen Psalthe#ieons)Ton (‘Leseton’)
vorgetragen, dsen Tonrepetitionen am Anfang, in der Mitte und am Schlul® der einzelnen Glieder mit bestimmten
melodischen Flgkeln angereichert sind, die die Sdbzw. Versstruktur verdeutlichen, aber keine affektive Kompene
te in den Vetrag bringen. Bei Schiitz ist dersLeseton noch zu spuren, andererseits sind schon deutliche Textbezige in
der melodschen Gestaltung zu erkennen. In Bachs Rezitativ gibt es zwar auch noch traditionelle Floskeln (-Redewe
dungen’), z. B. den (offen wirkenden) Beginn mit dem SextakkoedRlumplum"-SchlufZfloskel (VI-Kadenz) und
bestimmte Gesamsmanieren wie

(notiert) @ (gesungen) @ ,

aber insgesamt sind das Floskelhafte des liturgischen Lektionstons und die melodische tleichgeler

Schigzschen Fassung einer scharf konturierten Bewegung gewichen.

Bach versteht das Rezitativ weniger als feierlich 'vorlesenden’, vielmehr als gestenreich 'vortragenden' Stie-Seine 'M
lodie' ist die tonhéhenmaRige Fixierung eines affektiveggstten Sprechduktus. Alle genuin musikalischen Merkmale
barocker Melodiebildung fehlen: klare Gestaltbildung, korrespondierende Figuren und Abschnitte, Wiederholungen,
Sequenzierungen, Fortspinnung u. &. Als reine Melodie auf dem Klavier gespiedt, Tisintiohenkurve seines Rezit

tivs sinnlos.

Trotzdem bleibt es bis heute strittig, wie weit man in der sprachgestischen bzw. in der gesanglichen Fuhrumg der Sti
me beim Vortrag gehen soll. Das zeigte sich deutlich in den beiden obigen InterpretatioriéneiDentziindete und
entziindet sich vor allem angesichts des Auffihrungsortes und der Funktion der Musik: sie ist namlich Bestandteil der
liturgischen Feier am Karfreitag.

Christian G. Gerber (1732):

"Als in einer vornehmen Stadt diese Pafibhssic mit 12 Violinen, vielen Hautbois, Fagots und anderen
Instrumenten mehr, zum erstenmal gemacht ward, erstaunten viele Leute dartber und wuf3ten nicht, was
sie daraus machen sollten. Auf einer Adelichen kiBthbe waren viele Hohe Ministri und Adeliche
Damenbeysammen, die das erste Passided (des Passionsgottesdienstes am Karfreitag) aus iliren B
chern mit grof3er Devotion sungen: Als nun diese theatralische Music angieng, so geriethen alle-diese Pe
sonen in die gréf3te Verwunderung, sahen einander an gtahsaWas soll daraus werden?< Eine alte
Adeliche Wittwe sagte: >Gott behiite, ihr Kinder! Ist es doch, als ob man in einerOpeiidie vé-

re.«"
Geschichte der Kirche@eremonien in Sachsen aus dem Jahre 1732. Mitgeteilt bei Carl Heinrich Bitter: Jehastia® Bach,
Berlin 1881, Bd. II, S. 58 Anm.

Bei Telemanns Rezitativ hat man das Gefiihl, daf? er starker die rein gesamgticiische Komponente beriicksichtigt.

Bach artikuliert prononcierter als Telemann oder die angeflihrten Schilerlésungen, z. B.

-"gaben sie ihmEssig (1) zu trinken(!) - Man stelle sich das vor!

- "mit Gallen vermischet": plétzlicher starker Stimmabfall, tiefste Stelle des Stlickes; Darstellung désappetiti-

chen' des Vorgangs durch dunkle Stimmfarbung: Man 'sieht’ féiipwiie der Sprecher angewidert das Gesichit ve
zieht.

-" wollte (!) - unwirsche Abwehrer's(!) nicht (!) - auf keinen Fall* trinken."

Ratselhaft ist zunachst die unerwartete Hervorhebung des "kamen". Die Melodielinie laf3t sich hier nicht rhetorisch,
sondern nur als abbildende Anabasgiaufstiegs) Figur deuten, die den Weg nach Golgatha darstellt.

Arvo Part benutzt archaische Praktiken zur Erzeugung einer abgehobenen mystischekukdabgr Text wird nicht
eigentlich deklamiert, sondern inrfoelhafte, frei schwebende Wendungen eingehllt (steigende und fallende sowie
engmelodisch kreisende Tonfolgen, die Uiberwiegend aus Sekundintervallen bestehen). Durch Modifikationen des
unprofilierten Materials (z. B. Dehnung und Verlangerung des Ansteilgen"crucifigeretur”, plotzliches Springen

zum Hochton bei "crucifixerunt") und durch Besonderheiten der satztechnischen Fiuhrung deuhbkadtrumenta
stimmen (z. B. Sekundreibungen bei "Golgatha") erreicht er trotz des Verzichts auf duRerechee@eistik intensive
Gefuhswirkungen und eindringliche Schattierungen des Textes.
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1.1.3. Zwischen realistischer Darstellung und meditativer Versenkung:
die Gestaltung der Sterbeszene bei Webber, Penderecki und Bach

- Wir beschreiben die Gestaltung deei®eszene ("The Crucifixion" und "John Nineteen:F@te") aus A-
drew LLoyd Webbers Rockoper "Jesus Christ Superstar”" und halten den Ablauf in einer grafischen Horskizze
fest.

- Wir ordnen das verwendete Material: konkrete Klange (Umweltklange wie zelBcl@er) technische Manip-
lation solcher Klange Klangflachen und Klangfelder u. a.

- Warum singt Jesus nicht? Wie spricht er?

- Welche Intention verfolgt der Komponist mit seiner Gestaltung (vgl. die Kapitellberschrift)? Welche Funktion
hat das Streichadachspiel, in dem die Gethsemane-Nummer instrumental zitiert wird?

God forgive them they don't know what they're doing Gott, vergib ihnen sie wissen nicht, was sie tu
Who is my mother? Where is my mother? Wer ist meine Mutter? Wo ist meine Mutter?
My God My God why have you forgotten me? Mein Gott, mein Gott, warum hast du michrve
lassen?
| am thirsty Ich bin durstig.
It is finished Es ist vollbracht.
Father into your handscommend my spirit Vater, in deine Hande lege ich meinenisbe
(Joh. 19. 41)
Gethsemane
0 L. - : : JM : : _ .- ° o
(N T ' L f T
I on-ly wantto say If thereis a way Take this cup a - way from me for | don't want to
Py I Py I M 1 I I N I ]
ANV 4 | "4 I) | 1 1 | ﬁ f i "\ d I }- h/} "T “ I ‘N I } } r\l ‘ }
J —r e B A =
taste its poi-son Feel it burn me, | have changed I'm not as sure As  when we star -ted

- Wir Untersuchen in ahnlicher Weise Pendereckis Gestaltung der Szene.

- Welche Rolle spielen bei der Gestaltung das B-A-C-H-Motiv und dessen verschie )
Modi (Grundgestalt, Umkehrung, Krebs, Krebs der Umkehrung)? ‘

- Welche Bedeutung hatelVerwendung diese Motivs? B A C H

- Welche Arten von Clustern (‘Tontrauben’) kommen vor (ruhender Cluster, in sich bewegter Cluster,
glissanderender Cluster)? Welche Funktion haben sie?

- Welche Rolle spielt das Seufzermotiv (fallende kleine Sekunde) in dem Aitsach

- Welche Formen der Zeitgestaltung kommen vor?

- Welche Rolle spielt die Zwélftontechnik? Wir untersuchen daraufhin die Orgelstimme (A), die
Evangelistenstée (C) und die Knabenchorstelle (C).

- Wir ordnen die einzelnen Stilind Ausdrucksbereiche den lés behandelten Modellen (Gregorianik, Schiitz,
Bach, Webber) zu.
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Johann Sebastian Bach: Matthduspassion, Nr. 7173

- Wir priifen an dem folgenden grof3eren Ausschnitt aus der MatBegsson die Frage nach den realistiseh dr
matisierenden und meditv betrachtenden Anteilen in Bachs Passion. v

EVANGELIST Aber Jesus schriee abermals laut, und verschied.
Und von der sechsten Stunde an ward eine Finsternis Gber CHORAL
das ganze Land, bis zu der neunten Stunde. Und um die Wenn ich einmal soll scheiden,

neunte Stunde schriee Jesus laut, und sprach :

JESUS
Eli, Eli, lama asabthani?

So scheide nicht von mhi
Wenn ich den Tod soll leiden,
So tritt du dann herfiir!

Wenn mir am allerbangsten
Wird um das Herze sein,

EVANGELIST So reif mich aus den Angsten
Das ist: Mein Gott, mein Gott, warum hast du mich \&erla Kraft deiner Angst und Pein!
sen?

Etliche aber, die da stunden, da sie das horeten, sprachen sie: EVANGELISTA

CHORUS |
Der rufet dem Elias!

EVANGELIST

Und siehe da, der Vorhang im Tempel zerrif3 in zwei Stiick,
von oben an bis uah aus. Und die Erde erbebete, und die
Felsen zerrissen, und die Graber taten sich auf, und stunden
auf viel Leiber der Heiligen, die da schliefen; und gingen aus
den Grabern nach seiner Auferstehung, und kamen in die

Und bald lief einer unter ihnen, nahm einen Schwamm, und heilige Stadt, und erschienen vielen.

fullete ihn mit Essigund steckete ihn auf ein Rohr, und

tréankete ihn. Die andern aber sprachen:

Aber der Hauptmann, und die bei ihm waren und bewahreten
Jesum, da sie sahen das Erdbeben und was da gesehah, e
schraken sie sehr und sprachen:

CHORUS I
Halt, laR sehen, ob Elias komme und ihm helfe? CHORUS I & I

Wabhrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen
EVANGELIST

J. S. Bach: Matthéuspassion, Nr. 73
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Die Passion ist die Leidenschichte Jesu, wielieéevangelisten beschreiben. Die Passionen werden in ders-Gotte
diensten wahrend der Karwoche verlesen bzw. gesungen. Die Matthduspassion gehért in den Gottesdienst am Karfre
tag. Schon sehr friih lockerte man diese Lesung dadurch auf, daf? man sie itérnv&atdlen vortrug, einer tibernahm
die Evangelisten einer die Jesusein dritter die tbrigen Rollen (Petrus, die Magd ...).
Die Passion ist eine Sonderform des Oratoriums. Oratorium heil3t 'Betsaal'. So nannte der hl. Philipp Neri in der 2.
Haélfte des 16. Jahrhunderts in Rom den Ort, an dem er zusammen mit Mitgliedern seiner Kongregation die fiir Priester
taglich vorgeschriebenen Lesungen und Gebete verrichtete. Das Neue war, da3 Neri diese geistlichen Ubungen durch
eingeschobene Lieder abwechslungdrei und dadurch intensiver gestaltete. Diese Praxis wurde zum Ausgangspunkt
der Entwicklung des Oratoriums.
Bach vertont die Partie des Evangelisten als Rezitative, also im 'vorlesenden' Stil, die wortlichen Redenjeverden
nach der Zahl der Spreeiden- von Soliloquenten (Solosangern) oder Chéren (Turbachor = Chor der Menge) vorg
tragen. Die Rolle Jesu wird dabei nicht als Recitativo secco (trockenes, nur von dem Continuo, bzw. dem Generalbaf3
mit Stltzakkorden begleitetes Rezitativ), sondern alstRtivo accompagnato (von Instrumenten reicher undeige
standiger begleitetes Rezitativ) gestaltet. Die vokale Fiihrung derRadiesist dabei starker melodisch gepragt als ein
normales Rezitativ. Die Figur Jesu wird so als Gottessohn aus seiner Whggetd der irdischen Realitat herausgeh
ben. Die in den biblischen Bericht eingestreuten betrachtenden Texte werden als selbstdndige musikalische Formen
(Arie, Chorsatz oder Choralsatz) ausgebildet, weil sie die beschriebene Realitat verlassen ueihsichrireditat
ven, die Geschehnisse als heilsgeschichtliche Ereignisse reflektierenden Raum bewegen.

Die in dem Notenbeispiel vorliegende Stelle "Und der Vorhang im Tempel zerriR" zeigt realistische Zige in @er dram
tisch erregten, weitrdumig gezackt®prachmelodie, in der musikalischen Nachahmung von Bewegungen (Zerreif3en

und Herabfallen des Vorhangs, Erbeben der Erde, Schlafen) und in der dissonanten Harmonik, die das Aofiergewdh
liche ('Anormale’) der Situation spiegelt. Die Erschitterung des @msicC, bzw. der Grundtonart@ur durch die

Tremoli und die chromatische Totale im Baf3 symbolisieren den Aufruhr der Elemente, edesvKufpf-stellen des
Weltgefliges. (Der musikalische Kosmos der 12 Tone versinnbildlicht also den Kosmos an sich.)eDébeyege

weist die musikalische Auspragung des "Wabhrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen" auf die hinter dem auf3eren Gesch
hen aufleuchtende gottliche Sphare.

Webber Ia3t uns das Geschehen aus der Perspektive des sterbenden Jesus erleben. Das Hersbigeje

das Gelachter der Umstehenden wird verzerrt wahrgenommen. Mit dem Nahen des Todes werderi-die realist
schen Geréausche durch rein musikalische Elemente verdrangt. Die hohen Liegeténe mit ihren dissénhanten Re
bungen und die chaotischen Klangted lassen uns sozusagen den Schmerz im Gehirn des Sterbenden direkt
miterleben. Das Nachspiel hebt véllig von der Realitat ab in einen rein musikalischen Raum, der Anlal bietet
zum Nachsinnen und Traumen.

Penderecki verwendet alle bisher behande®inund Ausdrucksbereiche vom realistischen Abbilden (z. B. des
Bebens), der psychischen Einfiihlung (Aufschrei und Zusammensinken des Sterbenden) bis hin zu ritueller Spr
che ("Consummatum est"). Darstellung, Psychologisierung und mystische Versendengbie untrennbare
Einheit. Das Seufzermotiv durchwaltet alle Bereiche der Komposition: B&sCBH-Motiv ist nicht nur eine
Hommage an das grof3e Vorbild, sondern ist auch ein Schmerzmotiv, denn es besteht aus zwei abvéartsgericht
ten SeufzeiSekunden uth |3t sich auch als Kreuzmotiv verstehen (vgl. 45). Bei "Pater” ist das Seufzemmotiv r
alistisch als Aufschrei eingesetzt, im "Consummatum-gstter Umkehrung Bestandteil der aufwartsgehic

teten Figur, die als religidse Verklarung erscheint. InS#nuRreflexion der Streicher werden Grundgestalt und
Umkehrung des Seufzermotivs vielfaltig kombiniert.

- Wir bringen unsere Ergebnisse in Zusammenhang mit den folgenden Informationen uUber Kreuzigunsbilder:
Kreuzigungsbilder

Bis zum 5. Jahrhundegibt es erstaunlicherweise Uberhaupt keine Kreuzigungsdarstellungen. Ein Grund daflir ist vie
leicht das nachwirkende Bildnisverbot des Alten Testamentes. (Wie man Gott in seiner Gréf3e nicht anschauen kann, so
soll man ihn auch nicht, wie die 'Heiden' dashren 'Gotzenbildern' tun, in eine bildliche Darstellung 'zwingen'.)

Die frihen Darstellungen des 5. Jahrhunderts zeigen die Heilsbedeutung der Kreuzigung, aber keine Spur von Leiden.
In der Ikonenmalerei der Ostkirche lebt diese Tradition weiter. Esiiidgen die symbolischen Elemente. Golgotha

wird zum Berg der Verklarung, der Goldhintergrund symbolisiert die Herrlichkeit Christi am Kreuz.

Das romanische Kreuz des Abendlandes kommt dieser Tradition nahe. Die Dornenkrone fehlt oder wird sogar durch
eine Kaiserkrone ersetzt. Das Leiden wird zwar nicht verborgen, aber auch nicht realistisch dargestellt. Der Akzent liegt
vielmehr auf dem Aspekt der Erlésung, des Friedens und des Heils.

Die Gotik betont bis an die Grenze zur Brutalitat den leidenden Grigeichen dafiir sind die Dornenkrone, die

Nackheit des Gekreuzigten und seine qualvoll verzerrte Kérperhaltung. Das gotische Kreuz vermittelt nicht mehr eine
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Romanisches Kreuz aus Katalanien Gotisches Kreuz: "Der Gott ergebene Christus von Perpignan”

Aura des Friedens und der stillen Meditation, sondern fordert mit seiner Dramatik derf®etnacaus. Der Gekue

zigte ist weniger als Gott, sondern als geschundener Mensch dargestellt. Die nunmehr stérkere menschliche Anteilna
me kommt in der Folgezeit vor allem dadurch zum Ausdruck; daBusagen stellvertretend flr den Betrachter und als
Identifikationspersonenimmer mehr Menschen unter dem Kreuz dargestellt werden. Neben Maria und Jolannes e

fullt diese Funktion vor allem die Bif3erin Maria Magdalena, die sich vor dem Kreuz niedergeworfen hat und die FuRRe
Jesu kuft.

Der flamische Maler Mmling, der schon die Renaissance bertihrt, stellt ein ganzes 'Passionsspiel' dar. Jesu Leiden wird
in die spatmittelalterliche Stadt versetzt. Es gibt keine transzendente Symbolik mehr (Goldgrund, Himmedsblau, K
thedralen), Jesus hat auch keinen Heiligeeastmehr: Die Betonung liegt auf dem Menschlichen des Geschehens.

Quelle fiir die Bilder: HanRuedi Weber: Und kreuzigten ihn, Géttingen 1982, S. 17, 19, 21

Hans Fleming: "Die Passion Jesu Christi" (1740)
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1.2 Archaische 'Gesangs'praktiken

Totenklage aus Ungarn Parlando J=cca 104 —_
(LP "Hungarian Folk Music", Hungaron LPX 100959) N N e
¥ 1 i {', :') f T Hee r‘r—i&:

Extreme GefuhlsdulRerungen sind zwar in der Rockmusik Jaj lol - kém, lel-kém, j6 tér - som, udgy-ven-usgy-be
heute wieder durchaus akzeptiert, aber in vielen existentiell —5— o o Smota B4
Situationen tabuisiert. Besonders beim Thema Tod macht s F—F—f—F e rr 7
eher Verlegenheit breit. Totenklage war frither ngrall ublic 4. o sotbmog-s - to ar az it - ko - zoft
In manchen Gegenden Ungarns war sie zur Zeit dieser Au ~ +—5— o 95 3
nahme (1959) noch ein lebendiger Brauch. Im weinenden _‘__H_ﬁ__-,__,,__._.u_.:,__,__{__:é:p
Singen kommt der Kummer heraus, gewinnt Form und wird x4 - bo-ra - @ Jaj, mo ti-zén- 6t & - voliogy
beherrschbar, die Einsamkeit wird in dem Dialog mit dem —— . J-cvﬁa\- 92 —
verlorenen Menschen symbolisch tUbangden. Die Klagegr = e i e e e e
sange wurden bei einem Be_such am Grabe von _Frauen"na1 i vo vfgyok, Nin-cson mokem son-kin,  csnk az it
einem festen Formelrepertoire frei 'gesungen’. Die Gesang: 5 " o o

- . e - PN " - - — s ey S 5 e i —
konservieren einen urtimlichen, affektiv Uberhdhten; zw = £ £ Pt 4
schen Sprache und Musik changierenden 'Sprechgesang’, T Jaj, jo-ro ha-za, lel
im vorliegenden Fall ein pentatonisches, fallendes Melodi Jocea 108

modell (magam) improvisatorisch auschmuckt. Totenklage ﬁ{_ﬁ;_r_LfM ’—m——?“’—-b%?g:“i
wie die vorliegende gab und gibt es in verbliffend &hnlichel

ke hog,y pia-nasz -kod- jam meg ne - ké - d.
Form auf der ganzen Welt (vgl. die Analyse einer Totenkla¢ " o L ‘
aus Papu&leuguinea in: ChristraKaden: Des Lebens wﬂderﬁ*ﬁ‘ﬁﬁ“ gEwdfe—ppr 5
— =
Krels Kassel 1993 S. lgff) Mond - jam ol, hogy anny’ i - G - Ll B pac - - szom

s 3 3 n

| m— 1

"O weh, mein teuerster, liebster Mann, der 1944 an der Fr«

fiel, der durch den verdammten Krieg getétet wurde! O Wel v - na - Jolkim o kiesi var- 0
weh mir, als Witwe lebe ich seit 15 Jahren. Keinen habe ich

an meiner Seitejnd keinen Platz habe ich zum Leben aulRer Stralen und Wegen! O weh, komm heim, meine Teuerster,
damit ich dir all mein Leid klagen kann, das so gewaldgarhsen ist in all den langen, langen Jahren. Mein teuerster,
liebster, bester Mann! Komm heim, umimeKinder zu ehen, die in alle Winde zerstreut sind!..."

Ubersetzung des Verfassers

-~ om!

- Wir prufen den folgenden Text an dem Ausschnitt aus der Totenklage.

Wolfgang Beck/ Werner D. Frohlich:

"Diese Merkmale der Musik auf3ern sich in Schalldruckschwardayrdje vom Zuhérer als Muster von ltau
starkeveranderungen nach Art einer modulierten Phrase empfangen und verarbeitet werden. Tonfolgen, die von
herkdmmlichen Instrumenten oder von der Singstimme herriihren, lsedingt durch Spielweise oder Ate

fihrung- immer auch phrasiert und zeigen daher Amplitudenturen. Schalldruckschwankungen erwecken

auch bei musikalisch vollig unerfahrenen Zuhérern den Eindruck, daf das Gehdrte aus der belebten Natur
stammt, organischer Herkunft ist, von Menschen herrihrt.

Kulturvergleichende Untersuchungen legen die Auffassung nahe, es handle sich bei den Antfdittidieam

um einen beim Musikhéren besonders stark ausgepragteniversellen Code der Vermittlung von Grundem

tionen, der auf der Grundlage angeborener Distegmechanismen automatisch und daher unmittelbarmund a
strengungsfrei dechiffriert wird. Es besteht Anlal3 zu der Vermutung, dal3 auf diese Weise der eher aggressive
beziehungsweise eher freundliche Grundton einer sprachlichen Mitteilung selbst danelbangtfal3t wird,

wenn der Zuhorer wie beispielsweise bei einem Telefongespragén Sprecher nicht direkt vor sich hah-U
tersuchungen haben gezeigt, daf? der durch die Schalldruckverteilung vermittelte emotionale Grundton bereits
verstanden wird, bevanan sich der sprachinhaltlichen Bedeutung einer Durchsage bewuf3t wird. Diese Faktoren
scheinen Ubrigens bei der aktiven kinstlerischen Interpretation von Musikstiicken und bei deren Beurteilung eine
herausragende Rolle zu spielen.

Zu den dynamischen Koropenten, die vegetative Schrittmacherfunktionen besitzen, gehéren neben den Ampl
tudenKonturen auch mitreiRende Rhythmen. Einen unmittelbaren, synchronisierenden Einflul3 besitZ&n schlie
lich noch auf und absteigende Tonfolgen und Klangbilder. Man kénméénen, die vegetativen Begleitersehe
nungen seien fir die Reaktionen eines musikalischen Laien charakteristisch und wirden bei Musikerfa

die in der Musik etwas sequentiell Geordnetes sehen, weitgehend zurlicktreten. Dies ist aber nicht der Fall. G
rhart und Hildegund Harrer konnten nachweisen, daf3 die fir das emotionale Geschehen kennzeichmenden veg
tativen Veranderungen bei Musikerfahrenen sogar starker ausgepréagt sind als bei Unerfahrenen. Ob man sich der
Musik beim Horen hingibt oder sich mitrirational auseinandersetzt, hat zwar einen Einflul3 auf dieeAusg

préagtheit der Reaktionen, ist aber im Vergleich zum Erfahrungseffekt von untergeordneter Bedeutung."
sik machen Musik verstehen, Mainz 1992, S. 27
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1.3 Sprachmusik

1.3.1 Hugo Bd#l: Karawane
(Lautgedicht, 1917, erste Veréffentlichung im Dalenanach 1920)

Hugo Ball ist einer der geistigen Véter
des Dadaismus im Umkreis des Zuriche
"Cabaret Voltaire". Der Begriff Dadsi
mus wird u. a. als kindersprachlicher
Stammellaut intertiert. Diese Kunst
bzw. Anikunstbewegung protestierte
gegen den "Wahnsinn der Zeit" und das,

KARAWANE
jolifanto bambla o falli bambla
grossiga mpfa habla horem
égiga goramen
higo bloiko russula huju
hollaka hollala
anlogo bung

g{fggﬁ&? Bildungsburgertum, warf alle herkgm
bosso fataka lichen &sthetischen Prinzipien und Tirad 88
8 il 8 tionen Uber Bord und propagierte den

schampa wulla wussa 6lobo
hej tatta gorem
eschige zunbada
Iuluby ssubudu uluw ssubuduy
tumba ba- umf

unabhangigen Meschen, der jenseits vorf
Krieg und Nationalismus auch fiir anderé
Dinge lebt. Neben dem Protest gegen
eingefahrene Geleise beherrscht die r
kusagauma bellische Freude an kreativen Eetd

ba - umf ckungen, Entlarvung vermeiithen
Tiefsinns, Ulk und provokative Clovenie den dadaistischen Kinstler.
(In diesemSinne ist in unserer Zeit z. B. Helge Schneider ein Dadais
Neben destrukter Montage und Verfremdung steht der Riickgriff au
Urformen der Musik. Der Dadaismus bedeutet auch eine Wiedere &
schlieung der Mdglichkeiten urspringlicher, vorsprachlicher Expre:
sivitat.

Das Lautgedicht (Verse ohne Worte) vermeidet semantisch besetzt .
Worte und arbeitet mit offenem phonetischem Material. Dadurch W|T;fg ;'if;'s'”g';;b's“sc"em Kostim, Cabaret Volair

die Sprache in ihrer Klanglichkeit neu entdeckt und sozusagen zu €."_"

neuen Form von 'Musik'. Wie die Musik @ber auch das Lautgedicht nicht frei von semantischen Anmutungen, denn
die Prosodie der Sprache bleibt beim Vortrag solcher '‘Gedichte' ja erhalten. In seiferi&osty (vgl. Bild) und

seinem Vortrag erinnerte Balls Rezitation an uralte priesterlicheehtationen.

1.3 2. Ernst Jandl: schtzngrmm

(Laut und Luise, Wien 1976, Stuttgart 1991, S. 38) schizngrmm
schtzngrmm
- Wir sprechen das Lautgedicht "Karawane" auf unterschiedliche Art, indem ::::
verschiedene emotionale und situative Haltungen simulieren. (Der Vortrage g'r;r'mmmmm
stellt sich einen konkreten Text vor und tragt dessen Inhalt und die mit ihm \ -t-t-t
bundene emotionale Haltung mit den Lauten des-Badllichtes vor. Die Zui §---=-C----=-h
rer versuchen den 'Gestus' (die 'Haltung') zu erraten (z. B.: "flammende Pol :anrmm
" on : " Zngrmm
kerrede", "verliebtes Gesmnmel"). tzngrmm
- Wir beziehen die Erfahrungen, die wir dabei machen, auf den obigen Text\{ grrrmmmmm
Beck und Frohlich. §§ﬂ§§ﬂ
- Wir versuchen aus Vokalmusikstiicken, deren Text wir nicht verstehes. totet-t
der russischen Version von Mussorgskys "Abendgebet” S.iwginer Horaa- | t-t-t-t
lyse Ausdrucksgesten zu bestimmen. AnschlieBend vergleichen wir dig Erg :gﬂgﬂgmﬁ
nisse mit den aus dem Notentext und der Textlbersetzung zu entnehmend £SSSSSSSSSSSSSSSSSSSS
Bedeutungen. grrt
- Wir versuchen Jandls Gedicht angemessen zu sprechen und héren die #éatg grrrrrt
tion durch Jandl se#tt. Dabei ermitteln wir den Sinn der Konsonantenfolgen. ggg{”””
Wo handelt es sich um Restbestéande von Worten, deren Vokale ausgelass| gcht
wurden, wo haben die Konsonantenfolgen lautmalerische Funktion. t-t-t-t-t-t-ttt-t
- Wir analysieren das Gedicht unter 'musikalischen’ Gesichtspurnktelche scht
R Lo - .| tzngrmm
Prinzipien musikalischer Syntax und Formbildung werden angewandt? Mit tzngrmm
chen Mittel wird '‘Bedeutung' gewonnen? t-t-t-t-t-t-t-t-t-t
scht
scht
scht
scht
scht
grerrrreerrreeeerreeeeereeeeeer
t-tt
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1.3.3 Cathy Berberian: Stripsody (1966)

Die moderne Sprachmusik hebt die im Laufe der Entwicklung vollzogene Trennung zwhdasikrund Sprache wit

der auf. Wahrend in der traditionellen Textkomposition nur die vokalischen Laute in der kompositorischen dextur B
ricksichtigung fanden, indem ihnen musikalische Téne zugeordnet wurden, werden nun auch die vielfaltigen-konsona
tischrgerduschhaften Laute als gleichwertiges Material verwendet.

- Wir erlautern den Begriff Lautmalerei (Onomatopdie) an Beispielen aus dem Ausschnitt von "Stripsodie”.
- Wir listen die verschiedenen stimmlichen Aktionen auf und ordnen ihnen Geflhlswerte zu.
- Wir interpretieren den Ausschnitt vor dem Hintergrund des folgenden Textes.

Textbeilage zur CD "magnifiCathy" WER 60054-50 (1988, rec. 1970), S. 3f.:
"STRIPSODY ist ein Auftragswerk von Radio Bremen, uraufgefiihrt im Mai 1966. STRIPSODYi-eipn D
vertimento, istin Prinzip eine Collage, eine Art Lautmalerei in Worten, wie sie in Comic strips bildhaft
dargestellt werden. Innerhalb der Collage werden kurze Szenen eingfligt: entweder Zitate aus den bekan
ten Strips wie PEANUTS oder SUPERMAN oder Sequenzen, die kurmsZenen sein kdnnten, wie e
ne Mordszene oder ein Madchen, das auf ihren Freund wartet (Erwartung?) oder ein Kiaotpzw
Katze und Hund oder eine Szene zwischen Cowboys und Indianern. In dem Vortrag werden diese eing
fugten Szenen abgegrenzt durch elnppelte Handgeste, die nach einer Seite hin den Begasigh
und in derselben abrupten Geste nach der anderen Seite hin das Ende der Szene. STRIPSODY steht im
engen Zusammenhang mit einer Neubewertung der Comic strips als bezeichnendes Symptom unserer
zeitgendssischen Gesellschaft mit ihren Komplexen und ihren Problemen."

Grafische Partitur (auf der folgenden Seite) von Roberto Zamarin, New York 1966, (8lahgbeispiel 1:16 2:06):
Die 3 waagerechten Linien markieren Tonhéhenunterschiedantieefi-hoch). Die durch senkrechte Taktstriche-ei
geschlossenen Teile sindm Unterschied zum lautmalerischen Basismateri8izenen".

1.3.4 luciano berio: sequenza Il per voce femminile (1966)

- Wir versuchen dem Text von Kutter eine Aussagertnehmen. Wie spiegelt sie sich in der Musik?

- Wir analysieren den Ausschnitt aus Berios Sequenza Ill hinsichtlich der verschiedenen Materialebemen (Kons
nanten, Vokale, Silben, Worte, Séatze; sprachliche Laute und musikalische Téne), und der verschieftenen S
von Bedeutungen (konnotativen, denotativen).
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Cathy Berberian:
Stripsody (1966)
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v She's got a tick-et foride___ She's got
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Der Text von Kutter ist sehr verschlisselt. Schon in der dul3eren Préasentation erschwert er dem Leser den Zugang, tut e
doch so, als sei er kein Satz, sondern eine Ansammlung von Versatzstiickefietlig verschiebund kombinierbar
sind, was teilweise in der Komposition auch geschieht. Dadurch behalten die einzelnen Satzelemente, auch wenn der
Zusammenhang erkannt ist, ein gréReres Eigengewicht, fordern den Leser auf, bei der Sinnerschlieiiggmash
beizutragen, hinter den sehr einfachen, scheinbar umgangssprachlich formulierten Sprachbildern die tiefere Bedeutung
selbst zu erschlie3en.

Alle Formulierungen sind natirlich Metaphern. Das wichtigste Wort stdibtlockere Fligung ist alsoc@uein Eé-
ment der Tauschungkunstvoll genau in der Mitte: truth (Wahrheit). Die in der Partitur abgedruckte Ubersetzung laRt
es- auch ein Zeichen des Versteckens®Pberiicksichtigt. Statt "von einer Welt" hatte die Ubersetzung also genauer
"von einerwahren Welt" lauten mussen. Wahr, das meint hier nicht eine Iebesptiffliche Wahrheit, sondern eine
erlebte im Sinne von 'wahrem' Leben. Das zeigen die anderen Begriffe:
- "Haus" suggeriert Sicherheit, Schutz, Bestandigkeit,
- "singen fur eine Frau" meiiiebe, innere Sicherheit, Geborgenheit.
- In dem "ohne Kummer" ist ein weiterer positiver Wunsch ausgesprochen, aber er ist schon negativ formuliert
und leitet damit Gber zu der lapidaren, bedrohlichen SchluRwendung:
- "bevor die Nacht kommt". Das ist dieszte Wort, es laf3t alles Vorherige als lllusion erscheinen. Was "Nacht"
genau ist, bleibt der Phantasie des Lesers oder Horers liberlassen. Jedenfalls ist das Gegenteil des vorher B
schworenen gemeint: also Unsicherheit, Lieblosigkeit, vielleicht sogargsmg, Tod.

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

Berio dekomponiert den sprachlichen Satz bis hinuntesainen einfachsten akustischen (phonetischen) Elementen
und baut ihn dannallerdings nur partiel als 'Text' wieder auf bis zur Ebene der verstandlichen sprachlichen Astikul
tion. Die Stufen sind:

(1) Gerausche, Konsonanzen, Vokale,

(2) Silben,

(3) Worter und

(4) Teilsatze.

Das Grundmaterial ordnet er auf einer zweiten Ebene nach
(1) sprachlichen Elementen,
(2) Vokalen (als Brucke zwischen 1 und 3) und
(3) in engerem Sinne musikalischen Elementen (Tonen, Tonverbindungen, ‘Mglodien

Das Stiick aktiviert vor allem vorsprachliche Ausdrucksformen in ander groRen Spannweite, von exzentrisehen Lau
aufRerungen bis zu intimen Formen der Beruhigung, wie wir sie als Kinder etwa erlebt haben ("in den Schlaf summen")
oder auch spater erfalméabe ("Singen im finstern Wald oder im dunklen Keller"). Die Horeinstellung erfordert also

eine Umstellung und Weitung der Wahrnehmungsbereitschatft.
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1.4. Wort- und 'musik'gezeugte Melodik

1.4.1 Modest Mussorgsky: Abendgebet (Nr. 9 aus "Kinderstdld3a'Q)

Allegro moderato

I
[ 7] & | [7] [7]
I 7 7 7
1 I 1 1

ANV 1 y y Ir/\. ? Ir/ Ir/ I IY‘ | | Ir/ Ir/ I IY‘ ]
r} rJ rj rﬂ) Lie - ber Gott, be-hii - te Va-ter und Mut -ter,
1 5 . 3 ™ A\ | | A A\ In)
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I 1 "4 - I 7 ) I ]
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seg-ne und be-hii-te sie. Lie -ber Gott, be - hii-te Bru-der Was-sin-ka und Bru-der Mi-schen-ka.

T I I ]
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r / ry Lie -ber Gott, be - hii-te  GroR-mut-ter auch, die lie - be, gb nochrecht lang

|
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|
|
|
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Le -ben und Ge -sund-heit ihr. GroR-mut-ter ist so gut, GroR-mut-ter ist so alt, lie - ber Gott!

3 A A
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| I\] I\] InY InY
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Und be-hiit, lie-ber Gott, Tan-te Kat-ja, Tan-te Ne - ta - scha, Tan-te Ma-scha, Tan-te Pa-
() 20 NN 3 3 3 A RN 3
T D HI I\, | HI ‘I I\I
€ ] ] ] ] } 1
ra-scha, Tan-te Lju-ba, War-ja und Sa-scha und Ol-ja und Tan-ja und Nad-ja, Onkel Pet-ja und Kol-ja,
3
() | AN 3

|
2 Al
v T

r
On-kel Wa-lo-dja und Gri-scha und Sa-scha, sie al - le, lie-ber Gott,be - hi - te und schiit - ze, auch

accelerando
25 8CC s Tempo | N
e — T T iy N ]
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sag’, Nja-nja! Wie geht es wei-ter? "Du bist ein un-acht-sa - mes Biirsch-chen!
N X . f 35 L 3
1Y I | Y | N
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Wie oft sol ich’s dir sa - gen: Lie - ber Gott, be - hiit und schiit-ze mich gna-dig auch!”
3
g, P s I N N N
_ ! T = ] - 7 7 7 I
% [7) ! 1 1 |
< r r v r o ' r r rr \_/r
Lie - ber Gott, be - hiit und schiit-ze mich gna-dig auch! So, Njanjuschka?

Wir horen, falls uns eine entsprechende Aufnahme zur Verfiigung steht, Mussorgskys Lied in russiaeher Spr
che und versuchen, aus der Musik auf die psychologische Befindlichkeit der singenden Person zu schliel3en.
Welche musikalischen Merknmefufen die von uns erlebte Ausdrucksgestik hervor?

Wir héren das Lied in deutscher Sprache und verfolgen die Singstimme im Notentext. Wie verhalten sich
Sprachmelodie und musikalische Melodie? Welche Rolle spielenwsigprosamelodische (periodischedun
aperiodische) Elemente? Was verrat die melodische Gestik Giber die Befindlichkeit des Kindes und der Amme?
Wir beziehen unsere Analyseergebnisse auf die folgenden Informationen:
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Modest Mussorgsky (1839881) verstand sich als nationalrussischer Kompadaisivehrte sich, zusammen mit seinen
Freunden Balakirew, Borodin, Cui und Rimsdorsakow, gegen die Uberfremdung der russischen Musik. Um sich
nicht verbiegen zu lassen, verzichtete er auf ein Musikstudium, denn am Moskauer und Petersburger Konservatorium
wirkten damals Uberwiegend deutsche und italienische Lehrer. Zum Vorbild nahm er sich, vor allem was skine Voka
kompositionen anbetraf, Alexander Dargomyshski (18889). Dieser hatte in seiner nach Alexander Puschkins
(17991837) >Steinernem Gast< geaffenen gleichnamigen Oper versucht, ein melodisches Rezitativ zu schaffen, in
dem die Sprachmelodik der Verse aufgefangen wird. Auf diese Weise wollte er zu einer nationaltypischew Rezitati
form gelangen. Sein zentrales &sthetisches Anliegen hatte emiBegriff der >musikalischen Wahrheit< zusamme
gefal3t. Genau an diesem Punkt kniipfte Mussorgsky an. Dem grof3en >Lehrer der musikalischen Wahrheit< widmete er
das >Wiegenlied des Jerjomuschka< (1868) und >Mit der Njanja<, das erste Lied des Zyklus dBistilie<. Bei
der Arbeit an seiner Oper 'Die Heirat' (1868) geht Mussorgski im Interesse der 'Wahrheit' noch Uber Dargomyshski
hinaus, indem er auf Verse verzichtet und einen Prosatext vertont. Am 30. Juli 1868 schreibt er an Ljudmila
Schestawa Uber seie Arbeit:

Modest Mussorgsky:

"(...) Ich strebe folgendes an: Dafl} meine handelnden Persone
auf der Szene sprechen wie lebende Menschen reden, dabei
so, daf’ der Charakter und die Kraft der Intonation der handel
den Personen, gestiitzt durch dash@ster, das das nikalische
Gewebe ihres Sprechens bildet, ihr Ziel direkt erreichen; das
heif3t, meine Musik soll die kiinstlerische Neuagzeng der
menschlichen Rede in all ihren feinsten Brechungen sein, das
heildt, die Téne der menschlichen Rede, afe#diche Beko-
dungen von Denken und Fuhlen, sollen, ohne Outrierung und
Verstarkung, eine wahrhaftige, genaue, aber kiinstlee, hoh-
kiinstlerische Musik ergeben. Dieses Ideal erstrebe ich (>Scht
Sawischna<, >Die Waise<, >Das Wiegenliegalauschkas<,
>Mit der Ammex)".

Ubersetzung: Sigrid Neef: Die Russischen Fiinf, Berlin 1992, ¢
155

César Cui,dem Mussorgski damals sehr nahe stand und dess:
kleinem Sohn Sascha das "Abendgebet" gewidmet ist, bestati
auf bemerkenswerte Weise diese asthetischetioten

César Cui:
>Zu singen sind sie (die Lieder des Zyklus >Die Kinderstube<}*
nicht, es gibt in ihnen auch keinen romantischen Wohlklang. M
muR sie sprechen, aber so sprechen, daR die durch den Autor’®
Noten festgehaltenen Intonationen streng bewaérden."

César Cui in den Sankt Petersburger Nachrichten v@g6. J: .
tember 1872, Ubs.: Sigrid Neef, a.a.0. S. 155 Ilja Repin: Mussorgsky (1881)

Die Lieder der Kinderstube reihen sich ein in die lange Reihe von Musikstucken des 19. Jahrhunderts, die sich mit dem
Thema Kindheit beschéden (Schumanns "Album fir die Jugend" und "Kinderszenen", Humperdincks "Hansel und
Gretel", Tschaikowskys "Jugesilbum® u. v. a.). Wie seine Zeitgenossen mag auch Mussorgsky in den Kindern das
Ursprungliche, noch nicht Verdorbene, einen sozusagen |&oteakt mit dem verlorenen Paradies geliebt haben.
Dennoch unterscheidet er sich in der Behandlung des Themas von den Zeitgenossen: nicht Utopie und Verklarung,
sondern Realismus und Liebe zum genauen Detail kennzeichnen sein Werk.

Oskar Riesemann:

"Eines von seinen Modellen zu den Szenen der >Kinderstube<, die alteste Tochter D. W. Stassows, nach ihrer Ve
heiratung Frau Warwara Dmitriewna Komarova, erzahlt in ihren >Kindheitserinnerungen<... anschaulichvom Ki
derfreunde Mussorgski...:>Mussorgskis emnisiich mich von meinem siebenten Jahre an. Richtiger gesagt: ich war
sieben jahre alt, als ich sein Erscheinen in unserem Hause zu bemerken begann, denn er war wahrscheinlich schon
friiher oft bei meinen Eltern gewesen, doch gab ich mir dariiber noch legherigchaft ab. Doch mit einemmal trat

er in den Kreis unseres kindlichen Lebens hinein als 'Mussorjanin’, wie ihn die Erwachsenen nannten, und wie auch
wir Kinder, im Glauben, dies sei sein richtiger Name, ihn sogleich zu nennen begannen. Er wamsfirbdeu

Stadt und auch auf der Datsche in Samanilowka bei Pargolowo. Da er sich ganz natirlich gab und sich hie jener fa
schen, gekiinstelten Ausdrucksweise bediente, welche Erwachsene in solchen Hausern, wo sie mit den Eltern b
freundet sind, den Kindemgegeniber anzuwenden lieben, so faldten wir nicht nur bald eine grof3e Zuneigung zu ihm,
sondern betrachteten ihn geradezu als ethem Unseren Ich und meine Schwester Sina waren besonders ve
wundert darliber, dal? er uns, wenn er uns griidte, immerwaetlesenen Damen die Hand kiif3te mit den Worten:
‘Guten Tag, Bojarenfraulein' oder 'lhr Handchen, Bojarenfrauldims schien uns ebenso unwahrscheinlichrals e
staunlich, jedenfalls héchst unterhaltsam. Dafiir plauderten wir mit ihm ganz ohne Scheu,einemifltersgens

sen. Auch meine Briider kannten keine Schiichternheit ihm gegenliber und erzahiten ihm alle kleine Begebenheiten
ihres Lebens, wobei der jiingste noch nicht einmal seinen Namen ordentlich aussprechen konnte, sondern immer
"Mussoljanin' sagteso dal3 Mussorgski, wenn er zu uns kam, uns Kindern schon von weitem zurief: 'Hallo, der
Mussoljanin ist da!' Die musikalischen Bilder..., (die) Mussorgski... oft am Klavier vorgefiihrt hat..., sollten rdiese u
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sere kindlichen Erzahlungen wiedergebeit mir als der Altesten filhrte Mussorgski oft auch 'ernste Gesprache'...
Es wurde uns zur Gewohnheit, daf? er an allen kleinen Begebenheiten unseres taglichen Lebens teilnahm: er sah zu,
wie unser kleiner zweijahriger Bruder auf dem Hofe in der Wanne gelvad#¢, wobei das Briiderchen jammerlich
schrie, splitternackt Giber den Sand weglief und nur durch das Versprechen, Erdbeeren zu bekommen, wieder herbe
zulocken war. Mussorgski spielte uns oft solche Szenen, sozusagen mit verteilten Rollen, allein voktardhae
Bruderchen, das immer '‘BeeleBeelen' haben wollte...<"
Oskar von Riesemann: Monographien zur russischen Musik Il: Modest Petrowitsch Mussorgski, Miinchen 1926, S. 180f.

Die realistische Asthetik teilte Mussorgsky mit vielen russischen Kiinstgner Zeit, vor allem mit dem Dichter Bel
toi ('Krieg und Frieden’) und dem Maler llja Repin, von dem das beriihmte (oben abgebildete) MusBortyaky
stammt, das den Komponisten kurz vor seinem Tode zeigt.

Klaus Gallwitz:

"Dreizehn Maler und ein Blhauer hatten 1863 in einem bis dahin beispiellosen Akt des Protestes die Akademie in

St. Petersburg verlassen, weil sie es ablehnten, sich der einzigen, fur alle Studenten verbindlichen Prifungsaufgabe zu
unterwerfen. Das beanstandete Thema lautete:texgdahl in Walhalla<. Den Gewinnern winkten Goldmedaillen

und Auslandsstipendien. Mit ihnrem Schritt verzichteten die Kandidaten auf die begehrten Auszeichnungen. Sie
schlossen sich zu einer Genossenschaft zusammen mit der erklarten Absicht, gemeinsamundlzu arbeiten.

Gegen die kosmopolitische Salonkunst der Akademie setzten sie einen aggressiven Realismus nationaler Pragung...
In einem Zeitraum von knapp drei8ig Jahren werden alle neuen Sujets in der Malerei entdeckt: die kleinen Leute,
Bettler undStudenten, die dunklen Walder, die morastigen, schillernden Simpfe, die Geborgenheit der Hitten und
die Einsamkeit der Steppe. Gelachter dringt aus den Dorfern, und man hdort das Flustern vor den Beichtstlihlen.
Frommigkeit und Aufruhr liegen dicht beieirder, vor allem aber die Geduld einer Bevdlkerung, die sich noch nicht

in diesen neuen Bildern erkennt, sondern den verru3ten Heiligenbildern anhangt, die seit jeher zu ihrem&eben geh
ren."

Esther und Klaus Gallwitz (Hg.): RuRlandbilder, Kéln 1990, Sf.266

Nikolai Tschernyschewskij (1855):

"Das Schone ist das Leben; schon ist das Wesen, in dem wir das Leben so sehen, wie es unseren Begriffen nach sein
soll; schon ist der Gegenstand, der in sich das Leben zum Ausdruck bringt oder uns an das Lebén erinnert

Zit. nach: Ders.: Die asthetischen Beziehungen der Kunst zur Wirklichkeit, hg. von Georg Luk&cs, Berlin 1954, S. 46

Georg Friedrich Hegel (1832ff.):

"Das Schéne ist die vom Leben abgewandte Kunst."

"Mit einem Worte, die Kunst hat die Bestimmung, dasédain seiner Erscheinung als wahr aufzufassen und-darz
stellen, d. i. in seiner Angemessenheit zu dem sich selbst geméafRen, dem an und fur sich seienden Inhatt. Die Wah
heit der Kunst darf also keine blof3e Richtigkeit sein, worauf sich die sogenannshacty der Natur beschrankt,
sondern das AuRRere muf mit einem Inneren zusammenstimmen, das in sich selbst zusammenstimmtaind eben d
durch sich als sich selbst im Au3eren offenbaren kann. Indem die Kunst nun das in dem sonstigen Daseinivon der Z
falligkeit und AuRerlichkeit Befleckte zu dieser Harmonie mit seinem wahren Begriffe zuriickfiihrt, wirft sie alles,

was in der Erscheinung demselben nicht entspricht, beiseite und bringt erst durch diese Reinigung das Ideal hervor.
Man kann dies fur eine Schmeichader Kunst ausgeben, wie man z. B. Portratmalern nachsagt, dal sie schme

cheln. Aber selbst der Portratmaler, der es noch am wenigsten mit dem Ideal der Kunst zu tun hat, muf3 in diesem
Sinne schmeicheln, d. h. alle die AuRerlichkeiten in Gestalt und AudsdnuEorm, Farbe und Ziigen, das nur Nati

liche des bediirftigen Daseins, die Harchen, Poren, Narbchen, Flecke der Haut muf3 er fortlassen und das Subjekt in
seinem allgemeinen Charakter und seiner bleibenden Eigentiimlichkeit auffassen und wiedergetbetwass is

durchaus anderes, ob er die Physiognomie nur Giberhaupt ganz so nachahmt, wie sie ruhig in ihrer Oberflache und
AuRengestalt vor ihm dasitzt, oder ob er die wahren Ziige, welche der Ausdruck der eigensten Seele des Subjekts
sind, darzustellen verstetbenn zum Ideale gehért durchweg, dal? die &uRere Form fiir sich der Seele entspreche. So
ahmen z. B. die in neuester Zeit Mode gewordenen sogenannten lebenden Bilder zweckmafig und erfrenlich bertih
te Meisterwerke nach, und das Beiwesen, Drapierung ildgntsie richtig ab; aber fur den geistigen Ausdruck der
Gestalten sieht man haufig genug Alltagsgesichter verwenden, und dies wirkt zweckwidrig. RaffaelisatreeMado
dagegen zeigen uns Formen des Gesichts, der Wangen, der Augen, der Nase, des Mcingleds Wermen Ulbe

haupt schon der seligen, freudigen, frommen zugleich und demitigen Mutterliebe geman sind. Man kitings alle
behaupten wollen, alle Frauen seien dieser Empfindung féhig, aber nicht jede Form der Physiognomie geniigt dem
vollen Ausdriek solcher Seelentiefe..."

Vorlesungen (iber die Asthetik I, Frankfurt 1986, S. 205f.

- Wir vergleichen Humperdincks Abendsegen (S. 21) mit Mussorgskys Abendgebet und beziehen urtsere Erge
nisse auf die asthetischen Positionen von Tschernyschewskij und(slegel
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1.4.2 Engelbert Humperdinck: "Abendsegen” (aus dem Marchenspiel "Hénsel und Gretel", 1893)

Humperdinck (1854.921) vertont in seinem
Marchenspiel den (von allzu groRen Grausamke
ten gereinigten) Inhalt des GrimmschenrMa
chens. Die Situation bmi "Abendsegen” ist fo
gende:

Abends, willich  schlafen gehn, vierzehn En—gel  um mich stehn:

Hansel und Gretel sind von der Mutter zuneBe

zwel zu mei—nen  Hiup — ten, zwel zu mei-nen Fi — flen, ” X i
rensammeln in den Wald geschickt worden. Beim
zwei zu mei—ner  Rech-ten, Zwe‘izu‘mei*nerh Lin ‘* ken | Spielen vergessen sie die Zeit. Es wird dunkel.
bﬁ#:g'_—,l:,ijfi% : ek s Sie verlieren die Orientierung und geraten in
S - ] i i i i grof3e Angst. Da schwebt das Sandméannchen
zwei zumei-ner  Rech - ten, zwei zu mei—ner heran, streut ihnen Sand in die Augen und
. . winscht ihnen sanfte Ruh'. Bevor sie beruhigt
zwei—e, die mich dek — ken, zwei—e, die mich wek — ken,

4. o | L | | einschlafen, beten sie den Abendsegen. Wahrend
| | ? |

i w i —— "] — sie schlafen, erscheinen tatsachlich die 14 Engel
W&( und umsorgen sie.

Lin - ken, zwei—e, die mich dek — ken, zwei—e, die mich
zwei — e, die mich wei — sen zu  Himmelspara — dei - sen!

VR IR D R N R B B B A
e e 2is "1y e ® "5 s s o PP =—
K7 i i I i 4‘P " ur I i n‘v I Hi’ i i } 1

wek —  ken, zwei-e, die zum Him - mel  wel - sen!

Humperdinck ist dem romantischen ZwhlieltenDenken verhaftet. Die Kunst ist fir ihn Gegenpol zu der als miserabel
empfundenen Wirklichkeit. Ihr Rolle ist esfast wie eine Religioaden Menschen "in eine bessere Welt zuientr

cken", wie es in Schuberts Klavierlied "An die Musik" (Text von Franz Sohober) heif3t. Humperdinck vertonthde
entsprechend in seinem Abendsegen nicht die reale psychische Befindlichkeit der beiden Kinder, sondern ihre im Gebet
erreichte Geborgenheit in einer transzendeten Welt. Der Abgehobenheit des Geschehens emtsptisiiatische

Gestaltung. Der Unterschied zwischen der realistischen Asthetik Mussorgskys und der idealistischen Asthetik
Humpedincks liegt also vor allem im Sujet. Nach Hegels Asthetik soll die Kunst sich nicht mit 'gemeinen’ Themen
beschéaifgen, sonde mit bedeutenden:

"In dem &hnlichen Sinne sind auch die Betteljungen von Murillo (in der MUnchrees
Zentralgalerie) vortrefflich. AuRerlichegommen, ist der Gegenstand auch hier a
der gemeinen Natur: die Mutter laust den einen Jungen, indes ereirhiByst
kaut; zwei andere auf einem &hnlichen Bilde, zerlumpt und arm, essen Melone,
und Trauben. Aber in dieser Armut undihen Nacktheit gerade leuchtet innen
aufRen nichts als die génzliche Unbekimmertheit und Sorglosigkeit, wie sie ein. %
Derwisch ncht besser haben kann, in dem vollen Gefihle ihrer Gesundheit unc
Lebenslust hervor. Diese Kummerlosigkeit um das AuRere und die innere Freil
im AuReren ist es, welche der Begriff des Idealen erheischt...
Dergleichen Genrebilder nun aber missen klein snd auch in ihrem ganzen :
sinnlichen Anblick als etwas Geringfligiges erscheinen, woriiber wir dem .. -
Gegenstande und Inhalte nach hinaus sind. Es wiirde unertraglich werdeti, delud &
chen in LebensgréfRe ausgefuhrt und dadurch mit dem Anspruche zyasttdn '
uns dergleichen wirklich in seiner Ganzheit sollte befriedigen kdnnen.
In dieser Weise muf3 das, was man gemeine Natur zu nennen pflegt, aufgefa o
den, um in die Kunst eintreten zu dirfen. Nun gibt es allerdings hohere, ideale gﬁ y
Stoffe fur de Kunst als die Darstellung solcher Froheit und birgerlichen Tichti e P
keit in an sich immer unbedeutenden Partikularitdten. Denn der Mensch hat e % f
re Interessen und Zwecke, welche aus der Entfaltung und Vertiefung des Geis W/ 7
sich herkommen und in den er in Harmonie mit sich bleiben muf. Die hohere e betebube be Qel-

. .. . . . . . 1 m n Muril uben beim Warfelspiel
Kunst wird diejenige sein, welche sich die Darstellung dieses hdheren Inhalts iMunchen. Ate Pinakothek
Aufgabe macht." )
Hegel: Vorlesungen uber die Asthetik I, Frankfurt 1986, S. 224f.

(19
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- Die Formulierung Tschernyschewskiges geistigen Vaters der Asthetik Mussorgskys, zeigt, daf man unter
Realismus nicht eine quasi photographische Ablichtung der Wirklichkeit verstehen kann, denn er sagt nicht "das
Leben,... wie es ist", sondern "das Leben,... wie es sein soll". Wo liagardie genauen Unterschiede zuride
listischen Asthetik der klassisecbmantischen Musik? Was bedeutet bei Hegel und bei Mussorgsky Heéiif
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1.5 Zwei Grundauffassungen von Musik

Die Gemeinsamkeiten von Musik und Sprache, ihre gemeinsamen Wurassher wie immer gearteten Ursprache,

durfen nicht dartber hinwegtauschen, daf3 damit die Entstehung und das Wesen der Musik nicht hinreichend bestimmt
werden kdnnen. Neben dem Mitteilungsbediirfnis ist die Lust am spielerischen Umgang mit Klangenkeifgigbar

feder musikalischer Aktionen. Schon bei den Tieren, etwa im Gesang der Vgel, ist in dem Drang zu Wiederholung und
Variation musikalischer Gestalten ein Uber deren blof3e Funktion hinausgehendes eigenstandiges Organisationsprinzip
am Werk. In der Ggchichte der Menschheit kam schon in den ersten Hochkulturen, man denke etwa an den Griechen
Pythagoras (vgl. Bd. I, S. 47f.), eine weitere Variante der Auffassung von Musik als eigenstandiger Kunst hinzu: die
Vorstellung, dal’ der Musik eine transzendeintiisch-menschliche Funktionen Ubersteigende Bedeutung zukommt.

Musik erscheint als Sprache aus einer anderen Welt, die den Menschen teilhaben 1aRt an héheren Erfahrungen und ihn
seinem eigentlichen Wesen naherbringt. Beide Auffassungen der Musik dheshdie ganze abendlandische Musi
geschichte. Die darstellungszw. inhaltsésthetische Auffassung geht davon aus, daf3 Musik eine expressive Funktion
hat, daR sie von Wirklichkeitserfahrungen ausgeht, diese zwar in transformierter und akzentuierteefergibiyi

dabei aber immer angebunden bleibt an das 'Leben’, wie Tschernyschewskij und Mussorgsky sagen wirdan. Die for
asthetische Auffassung sieht die Musik als autonome Kunst an, die nach eigenen Gesetzen, nach genuin entstandenen
Prinzipien Formen ausfigt, die nicht als Hinweis auf einen hinter ihnen stehenden Inhalt verstanden, sondern um ihrer
eigenen Schonheit und Schlussigkeit willen ange'schaut' werden. Und wenn ihnen ein Verweischarakter zukommt, dann
ist es der Verweis auf das ganz Andere.

Beide Auffassungen sind allerdings als Pole auf einer breiten Skala von Zwischenstufen zu verstehen. Hegel (S. 20)
predigt nicht die vollige Losung der Kunst vom Leben, und Mussorgsky versteht seine Werke nichtals blo 3 e
Darstellung realer Persen und Gegebenheiten, sondern als "eine wahrhaftige, genaue, aber kiinstlerische,thochkiins
lerische Musik" (vgl. S. 23).

- Wir beziehen die Ergebnisse unseres Vergleichs zwischen Mussorgsky und Humperdinck auf die 2vei Entst
hungsmythen der Musik aus dgiechischen Antike (S. 19).

Auch heute noch wirkt die Unterscheidung zwischen einer auf konkrete Lebensbezige sich einlassenden und einer
'reinen’, 'vollkommenen' Musik nach. Merkmale der ‘reinen' Musik sind solche, die sich am weitesten vori-der Wor
sprache entfernen, in folgender Auflistung also die Endpunkte auf der rechten Seite:

Wortsprache: 'reine’ Musik

- gerduschhafte Klange > dissonante Klange > harmonische Klange

- glissandierende Sprachtlaute > distinkte Tonhéhen mit Glisadi > Tonhohen ohne Glissandi

- ungeordneter Tonraum (Kontinuum) > Tonordnungen ohne tonale Zentren > Zentraltone, diatonische Ton
(z. B. Zwdlftonmusik) ordnung

- Prosarhythmus > Versrhythmus > periodische Korresponenze

Interessant ist der Bezug zum apollinischen Entstehungsmythos und zur pythagoreischen Theorie: die Merkmale der
'reinen’ Musik beruhen auf abstrakten (‘geistigen’, theoretischen) und einfachen (= vollkommenen) Zahlenverhéltnissen
und Ordnungsprinzipietintervallproportionen, symmetrischer Zeitordnung, diatonischer Tonordnung). Noch in Berios
Sequenza lll ist, wie gesehen, diese Stufung nach Sprachndhe konstitutiv fir die Semantisierung, obwohl dieses Stiick
auf einem neuen, erweiterten Musikbegriff beéruh

Geradezu vermarktet werden solche Rezeptionsmuster in derdrithWerbemusik.

- Wir suchen nach entsprechenden Beispielen und analysieren sie.
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1.5.1 Zwei Entstehungsmythen der Musik

Thrasybulos Georgiades:
Thrasybulos Georgiades:
"PINDAR sagt nun (i seiner 12. Pythischen Ode), wie das Aulosspiel
durch ATHENA erfunden wurde: Als PERSEUS MEDUSA enthauptete,
horte ATHENA das Klagen der Schwestern. Und nachdem sie PERSEUS
von seinen Mihen erlést hatte, erfand sie das Aulosspiel, und zwar eine
bestimmtéWVeise, um jenes herzzerreil3ende, lautténende Wehklagen da
zustellen. Sie Gbergab den Menschen diese Modellweise... Diese Weise
durchzieht das diinne Kupfer und das Schilfrohr (hamlich das Mundstiick)
des Aulos...
Diese Musik aber, das Aulosspiel, war riider Affektausdruck selbst,
sondern seine kunstmaRige Wiedergabe. Die Géttin ATHENA war so tief
beeindruckt vom Wehklagen der Medusenschwester EURYALE, dal sie
nicht anders konnte, als es festzuhalten. Sie hatte das Bedurfnis, diesem
Eindruck feste, objakve Gestalt zu verleihen. Dieser liberwaltigende,
herzzerreiRende Eindruck des als Wehklage sich &uernden Leides wurde
durch die Aulosweise oder besser: als Aulosweise >dargestellt<. Die We
klage wurde in Kunst, in Konnen, in Aulosspiel, in Musik verwdinde
ATHENA hat diese Weise gleichsam aus den Motiven der Wehklage
geflochten. PINDAR lehrt uns in diesem Chorgesang zweierlei: 1. Er
unterscheidet zwischen dem Leid und dem geistigen Schauen des Leides.
Aulosspieler mit Phorbeia (lederner Mundbinde) und € Das eine, der Affektausdruck selbst, ist menschigthiyierkmal des Ebens,
rin mit Krotala (Handklappern) bei einem Symposion. Vst Leben selbst, Das andere aber, da dem Leid durch die Kunst objektive
einer Schale des Topfers Python und des Vasenmalers  Gestalt verliehen wird, ist gottlich, ist befreiend, ist geistige Tat. Und nur
Epiktetos, um 510 v. Chr., LondoMBMGG 5, Sp. 879)  gotern die Menschen dieses Géttliche besitzen, nur sofern sie dazu fahig
sind, es gleichsam aus den Handen der Géttin in Empfanglruere sind sie des Geistigen teilhaftig. 2. PINDAR sagt uns konkret,
daf die Musik des Blasinstruments als Darstellung des menschlichen Affekts aufgefafit wird. Dies ist Uberaus wichtig. PINDAR
weist ndnlich dadurch auf eine bestinte Entstehungsweise von Musik hin, er kennzeichnet eine bestimmte Art von Musik: Musik
als Ausdrucksdarstellung. Diese Musik ist ihrem Charakter nach einstimmig, so wie der menschliche und auch der tiegische Schr
Sie ist, bnnen wir sagen, >linear<...

Neben den Mythos Uber die Entstehung des Aulosspiels lait sich ein anderer stellen,
die Erfindung der Lyra beschreibt. Der Gott HERMES soll die Lyra erfunden haben, al
das Gehause einer Schildkrote erblickte uncdenf Gedanken kam, es kdnne Klang e
zeugen, wenn es als Klangkérper benutzt werde. Durch diesen Mythos wird also nichr
anderes gesagt, als daf3 die Erfindung der Lyra der Entdeckung der Welt als Erklingei
Entdeckung der >tdnenden Welt< gleichkommtdiesem Mythos findet man keine Spur
eines Zusammenhangs von menschtiabjektivem Ausdruck und Musik...

Man versteht leicht, daf die Kunst, auf solchem Instrument zu spielen, nicht primér al:
Darstellung des Ausdrucks, des Schreies, des Wehklagensafifgefden kann. Der
Zauber, den die Musik hier ausiibt, ist eher mit dem Staunen vor dem Erklingeln als sc
chem zu vergleichen. Was hier durch Kunst festgehalten wird, ist eben dieses Staune
das Wunder des Erklingens, das Staunen dariiber, daf? eins@egktont, dal3 ein Inatr
ment Klange auch Zusammenkléangesrzeugen kann. Und zwar sind das Klénge, die
zueinander passen. Grundlage des Lyraspiels ist also das Konsdréiammen. Was hier
entsteht, ist nicht eine primar lineare, sondern, wir kdnagars eine primar klangliche
Musik. So ist das Aulosspiel das Gestaltwerden unserer eigenen Wirksamkeit, unsere |}
Das Lyraspiel aber ist das Bewuf3tmachen desjenigen, was uns umgibt. Es fangt die \ |
als Erklingen ein. Die Musik erscheint hier nictg Ausdrucksdarstellung, sondern als
Spiegel der Weltharmonie, die der Mensch durch das Instrumentenspiel staunend ent |2
So fafdite man seit PYTHAGORAS und seiner Schule bis hin zu KEPLER die Musik al:
unvollkommene, den Menschen zugéngliche Abbildd#am menschlichen Ohr unzuggn
lichen Spharenharmonie auf, jener unhérbaren Klange, die den Planeten zugeordnet "
den.

Die beiden ebenso elementaren wie einander entgegengesetzten Grundauffassunger
Musik, wie wir sie durch diese zwei griechischdgthen kennenlernen, enthalten die

Maoglichkeiten der gesamten Musik in sich. Sie sind zwei Eckpfeiler, die die gesamte |
sik bis heute tragen. Sie sind zwei Extreme, zwischen denen alle historisch gegebent
Musik pendelt. Die Lyra ist bezeichnenderweiss thstrument HOMERS, das Instrumen
des Epos, der ruhigen Weltbetrachtung. Der Aulos aber ist mehr das Instrument der €
schen, der begeisterten Haltung, das Instrument des Dithyrambos. Die Lyra ist das In
ment des APOLLON, der Aulos ist das Instrent der DIONYSOS-eiern. In der klags ] )
schen Zeit, so auch bei PINDAR, finden wir beide Instrumente, den Aulos und die LyrKithara spielender Apollo (Gott der

somit beide musikalischen Grundhaltungen, entweder getrennt oder auch vereint,”  Musen) von einer schwarzfiguriger
attischen Amphora, London B 147

. . . . . (MGG 1, Sp. 565)
Musik und Rhythmus bei den Griechen. Zum Ursprdegabendlandischen Musik, Hamburg 1958, .
9-10 und 2124
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1.6 Der Stilumbruch um 1600

In der Entwicklung der abendlandischen Kunstmusik dominierte zunéchst (in der mehrstimmigen Musik vom 12. bis
zum 16. Jahrhundert) das apollinische Prinzip. Die Ma&Hte zu den 'naturwissenschaftlichen' Disziplinen deslQu
riviums (Arithmetik, Geometrie, Astronomie und Musik). IThr Wesen wundée das der gleichzeitig entstandenen
gotischen Kathedralein der durch die Proportion 'heiliger' Maahlen bestimmtewmollkommenen Ordnung gesehen,

die ihrerseits ein Spiegel des von Gott geschaffenen Weltganzen ist. Noch bei Goethe und bei Schelling finden sich
Spuren dieser nichtsprachlichen Auffassung von Musik, wenn gelegentlich Musik als klingende Architektuhidie Ar
tektur als erstarrte Musik interpretiert wird. Seit dem 17. Jahrhundert verstand man dagegen Musik immer mehr als
Klangrede und brachte sie in Zusammenhang mit den sprachlichen Disziplinen des Triviums (Grammatik, Rhetorik,
Dialektik).

Der Wendepunkiiegt ziemlich genau um das Jahr 1600. Die altklassische Polyphonie wurde abgel6st von der Mo n o
d i e (griech.: Einzelgesang). Der Begriff verweist auf die antike Tragtdie, die man sich zum Muster fur die neue Form
des dramma per musica (spater Opeiagat) nahm. In der Tragddie bezeichnete der Begriff 'monodia’ den solistischen
Schauspieler'gesang' (mit Kitharabegleitung) in Abgrenzung zum Chor'gesang'.

Die beiden Klagegesange von Morales und Monteverdi sollen die Umbruchsituation verdeutlichen.

- Wir vergleichen die beiden Stiicke (S. 25 und 26) hinsichtlich ihrer kompositorischen Struktur.
- In welchem Verhaltnis steht die musikalische Faktur zum Textinhalt.

- Wie lassen sich die Unterschiede von der liturgischen bzw. szenischen Funktion dehédsidaren? Wie
wird der Horer angesprochen, was soll in ihm bewirkt werden?

- Wir arbeiten aus den zeitgendssischen Texten (S. 28) die wesentlichen Dissenspunkte zwischen alter und neuer
Musik heraus und machen sie an den Musikstticken fest.

- Wie spiegelt sich in der Argumentation der Texte die Umbruchsituation der beginnenden Neuzeit, wenn man
daran denkt,

- dalB durch Renaissance und Humanismus in Ankniipfung an die wiederentdeckte Antike immer starker der
einzelne Mensch als eigenstandige Perstikéit zum Bildungsideal erhoben wurde,

- daf in den Wissenschafterman denke an Kopernikus und GalHéiragen nicht mehr allein durch dieB
fragung kirchlicher und antiker Autoritaten, sondern zunehmend durch erfahrungsbezogene undrexperime
telle Methalen gekléart wurden,

- daf in der Bildenden Kunst die realistische, naturgetreue Darstellung zur neuen asthetischen Norm wird?

- Wir horen die ganze Szene aus "L'Arianna” (Text S. 27, Notenauszug S. 26) und versuchen, den sprechenden
Charakter des Gesangewduwdas Hin und Her der Affekte nachzuvollziehen.
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1.6.1 Christobal de Morales: "Lamentabatur Jacob" (1543)
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Lamentabatur Jacob de duobus filiis suis. Heu me, dolens sum de Joseph perdito, et tristis nimis de Benjamin ductdiqrBraomon
caelestenmegem, ut me dolentem nimium faciat eos cernere. Prosternens se Jacob vehementer cum lacrimis pronus in terram,tet adorans ai
Precor caelestem regem, ut me dolentem nimium faciat eos cernere.

Es klagte Jakob Uber seine beiden S6hne. Weh mir, trauriglbiiber Josephs Verlust und tiefbetriibt Giber Benjamin, den man fiir Nahrung
weggefihrt hat. Ich flehe den himmlischen Kénig an, mich tiefbetriibten sie wiedersehen zu lassen. Unter Tranen heftigic Bede
fend, betete Jakob: Ich flehe den himmietiKnig an, mich tiefbetriibten sie wiedersehen zu lassen. (Ubersetzung des Verf.)

Giulio Caccini (1602):
"Ich habe in der sehr kunstsinnigen camerata des erlauchten Herrn Bardi, Grafen von Vernio, verkehrt, als sie in héchster
Blite stand und ihr nicldllein ein groRer Teil des Adels, sondern auch die ersten Musiker, die bedeutendsten Manner,
Poeten und Philosophen der Stadt angehdrten. Ich kann sagen, dal3 ich bei ihren Gesprachen mehr gelernt habg als in
dreiRigjahriger Ubung der kontrapunktischen ®itweise. Diese gebildeten Edelleute und trefflichen Manner haben
mich stets darin bestarkt und es mir mit Griinden belegt, dal? die Musik keine Wertschatzung verdient, wenn isie |die Wo
te unvollkommen verstehen 1a3t oder wenn sie, dem Sinn und Versmaleentgi#oen verlangert oder verkdrzt, lgdi
lich dem Kontrapunkt zuliebe. Das ist ein Zerreien der Dichtung. Man riet mir also, ich solle mich jener von Plato und
anderen klassischen Schriftstellern geriihmten Kunst zuwenden. Diese Philosophen aber lzfedgeMusik a-
nachst Sprache und Rhythmus sei und erst dann Ton, nicht umgekehrt. Mir kam daher der Gedanke, einaugik van M

zu setzen, in der man gleichsam harmonisch zu sprechen vermag infolge der Einfihrung einer edlen ZurticksetZung des
eigentlicten Gesanges gegeniiber dem Worte... Abgesehen davon, dal3 es sich um dramatische Poesie handeltg, in der
fuglich durch den Gesang die Sprache nachgeahmt werdendeuf! zweifellos spricht man nicht singenglaube ich,
daf die alten Griechen und Romee dach weitverbreiteter Meinung ganze Tragtdien auf der Biihne sangen, ging Au
drucksweise gebrauchten, die der des gewthnlichen Sprechens iberlegen war, aber doch so stark von der Melodie des
Gesanges abwich, daf3 sie die Gestalt eines Mitteldings zwiSgieohen und Singen annahm... Daher liel? ich jede
dere bisher gehdrte Gesangsart beiseite und gab mich ganzlich der Aufsuchung der Nachahmung hin, welche splchen
Dichtungen gebuhrte... Auch bemerkte ich, daR in unserer Redeweise einige Worte sodvdemtdal sich darauf
Harmonie grinden 1&aRt und daf? man im Laufe der Rede durch viele andere hindurchgeht, die nicht betont werden, bis
man zu einem andern kommt, das der Bewegung einer neuen Konsonanz féhig ist. Ich gab nur acht auf diese Weisen und
Akzente, deren man sich im Schmerz, in der Freude und Ahnlichem bedient, lieR den BaR sich ihnen gemaR bewegen,
bald mehr, bald weniger, je nach den Affekten, und hielt ihn fest durch die guten und falschen Proportionen, bis die
Stimme des Redenden, durch whisdene Noten hindurchgehend, dahin kam, was im Reden gewdhnlich betont, ginem
neuen Zusammenklang die Bahn 6ffnet... So habe ich geglaubt, daf dies der Gesang sei, den allein uns unsere| Musik g
ben kann, indem sie sich nach unserer Sprache richtet.”

Vorrede zu Giulio Caccinis "Nuove musiche", Florenz 1602.

Zit. nach: Hugo Wolfram Schmidt, Aloys Weber und Alfred Krings (Hg.): Die Garbe, Musikkunde Teil I, K6In 1977, S. 176f.

25



Hubert WiBkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
1.6.2 Claudio Monteverdi: "Lasciate mi morire" (aus "L'Arianna”, 1608)
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LaRtmich sterben, laBt mich sterben! Oder was wollt ihr, das mich starke in einem so harten Schicksal, in so gro3er Qual? Lal3t
mich sterben, laf3t mich sterben!

O nem-bi, o tur -bi, o ven-t, som-mer-ge-te-lo voi dentr’ a quell on-de, cor-rete orch” e ba -
0 A
7 - ) S S 7 S 7 7 S

le-ne e del-le membra im-mo -nande em - pie-te le vo-ra-gi-ni pro-fon-de

O Wolken, o Stiirme, o Winde, versenkt ihn in diesen Wellen, eilt, Meeresungeheuer und Viialiemineuren schleimigen Gli
dern die tiefen Schliinde!

Christobal de Morales(um 15001553), ein Spanier, war seit 1534 Mitglied der Cappella Sistina in Rom. Andrea

Adami beschreibt in seinen Osservazioni per ben regolare il coro dei Cantoriajghell@ Pontificia (Rom 1711) die

Motette Lamentabatur Jacob als "Wunder der Kunst ... die preziéseste Komposition, die in unseren Archiven zu finden
ist". Zu Adamis Zeit noch wurde sie regelmafig beim Offertiorium der Messe am dritten Sonntageferekagpt

sungen.

Claudio Monteverdi (15671643) war der bedeutendste italienische Komponist zu Beginn des 17. Jahrhunderts. Neben
Kirchenmusik und weltlichen Madrigalen schrieb er vor allem Opern. 1607 gelang ihm als Hofkapellmeister in Mantua
mit L'Orfeodas erste Meisterwerk der noch jungen Operngeschichte. 1608 komponierte er fir die Hochzeit des Herzogs
Francesco Gonzaga die Oper L'Arianna. Aus diesem Werk ist nur das Lamento d'Arianna erhalten, das der Komponist
fur sein gelungenstes Werk hielt uncdsdkamals groR3es Aufsehen erregte. Es wurde als die Geburt einer neuen Musik
voller Leidenschaft, emotionaler Dichte und Intimitat empfunden und fand viele Nachahmer, die sich an dem gleichen
Text versuchten. Ariadneso ihr griechischer Namebeklagt sit dartber, dald Theseus, den sie mit Hilfe des Fadens

den Weg aus dem kretischen Labyrinth des Minotaurus finden liel3 und mit dem sie anschlielend nach Naxos gefliichtet
war, sie verlassen hat. Das Stiick schwankt zwischen tiefer Resignation und unbandiges Wit berichtet, dal’ vor

allem die Frauen durch das Stiick zu Tranen gertihrt wurden. Kein Wunder, 18Rt das Stiick sich doch als Abwehr eines
unerwinschten weiblichen Rollenmusters lesen: Ariadne, die selbstbewul3te Frau, die sich nach eigenem Willen den
Geliebten wahlt, wird Gber die Katharsis von Wehklage und Schmerz gelautert, so daR am Ende der Name des geliebter
Theseus ersetzt wird durch die Anrufung von Vater und Mutter - ein Indiz fiir die Unterwerfung unter die ©rdnung

macht der Familie. Weinen diauen, weil sie in Ariadnes Schicksal ihre eigene Lage als verheiratete Frauen erke

nen?
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Ottavio Rinuccini (1562-1621): "L'Arianna", 1608 (Ubersetzung des Verf.)

Lamento d'Arianna Klage der Ariadne

Lasciatemi morire, Laft mich sterben,

Lasciatemi morire; LaRt mich sterben;

E chi volete voi che mi conforte Oder was wollt ihr, das mich starke

In cosi dura sorte, 5 in einem so harten Schicksal,

In cosi gran martire? in so groRer Qual?

Lasciatemi morire. LaRt mich sterba!

O Teseo, o Teseo mio, O Theseus, o0 mein Theseus,

Si che mio ti vo' dir, che mio pur sei, 10 | Ja, mein will ich dich nennen, denn du bist doch mein,
Benché t'involi, ahi crudo! a gli occhi miei. Auch wenn du, ach, Grausamer, mir aus den Augen schwindes|
Volgiti, Teseo mio, Wende dich um, mein Theseus,

Volgiti, Teseo, oh Dio! Wende dich um, Theseus, o Gott!

Volgiti indietro a rimirar colei Wende dich um, um diejenige noch einmal anzblic
Che las@to ha per te la patria e il regno, 15 | Die fir dich Heimat und Herrschaft aufgegeben hat

E in queste arene ancora, Und nun an dieser Stelle

Cibo di fere dispietate e crude, Als Opfer erbarmungsloser, grausamer Bestien
Lascera I'ossa ignude. ihre nackten Knochen zuriicklassen wird.

O Teseo, o Teseo mio, O Theseus, o0 mein Theseus,

Se tu sapessi, oh Dio! 20 | Wenn du wiftest, o Gott,

Se tu sapessi, ohime!, come s'affanna Wenn du wif3test, ach, wie sich gramt

La povera Arianna, Die arme Ariadne,

Forse, forse pentito Vielleicht wiirdest du voller Reue

Rivolgeresti acor la prora al lito. Das Schiff noch einmal zum Ufer wenden.

Ma con l'aure serene 25 | Doch mit glinstigen Winden

Tu te ne vai felice, et io qui piango; Fahrst du gliicklich davon, und ich weine hier;

A te prepara Atene Fir Dich bereitet Athen

Liete pompe superbe, ed io rimango Frohe, stolze Feste, und ich bleibe hier zurtick,

Cibo di fere in solitarie arene; Als Fral3 fir wilde Teren an einsamer Statte;

Te I'uno e l'altro tuo vecchio parente 30 | Dich werden deine beiden alten Eltern

Stringeran lieti, et io Froh umarmen, und ich

Piu non vedrowvi, 0 mad, o padre mio. Werde euch nicht mehr sehen, o Mutter, o mein Vater.
Dove, dove ¢ la fede, Wo, wo ist die Treue,

Che tanto mi giuravi? 35 | Die du mir so fest geschworen hast?

Cosi ne l'alta sede So willst du mich auf den erhabenen Thron

Tu mi ripon de gli avi? Meiner Eltern emeben?

Son queste le corone Sind das die Kronen,

Onde m'adorni il crine? Mit denen du mein Haar schmtickst?

Questi gli scettri sono, 40 | Sind das die Zepter,

Queste le gemme e gli ori: Das die Juwelen und der Goldschmuck?

Lasciarmi in abbandono Mich hier allein zuriickzulassen

A fera che mi strazi e mi divi® Bei den wilden Tieren, die mich zerfleischen und fressen?
Ah Teseo, ah Teseo mio, Ach, Theseus, ach, mein Theseus,

Lascerai tu morire, 45 | Laft du die &rben,

In van piangendo, in van gridando aita, Die vergeblich weint, vergeblich um Hilfe ruft,

La misera Arianna Die arme Ariadne,

Che a te fidossi, e ti die gloria e vita? Die sich dir anvertraute und dir Ruhm und Leben gab?
Ahi, che non pur rispondi! 50 | Ach, er antwortet nicht einmal!

Ahi, che piu d'aspe € sordo a' miei lamenti! Ach, gleichgultiger als eine Natter ist er meinen Klagen gegeni
O nembi, o turbi, o venti, O Wolken, o Stlirme, o Winde,

Sommergtelo voi dentr'a quell'onde! versenkt ihn in diesen Wellen,

Correte, orche e balene, eilt, Meeresungeheuer und Wale,

E de le membra immonde 55 | und flllt mit euren schleimigen Gliedern

Empiete le voragini profonde, die tiefen Schlinde!

Che parlo, ahi!, che vaneggio? Was rede ich? Ach, was phantasiere ich?

Misera, ohime! che chieggio? Ich Arme, ach, was verlange ich?

O Teseo, 0 Teseo mio, O Theseus, o mein Theseus,

Non son, non son quell'io, 60 | Das bhin, das bin nichthg

Non son quell'io che i feri detti sciels Die diese wilden Worte sprach:

Parlo I'affanno mio, parlo il dolore; Es sprach mein Kummer, es sprach mein Schmerz;
Parlo la lingua si, ma non gia 'l core. Es sprach die Zunge, ja, aber nicht das Herz.

Misera! ancor do loco 65 | Ich Arme! Noch immer gebe ich Raum

A la tradita speme, e non si spegne, Der verratenen Hoffnung, und noch nicht erlischt,

Fra tanto scherno ancor, d'amore il foco? auch wenn ich so verhdohnt werde, der LiEkeeer?
Spegni tu, Morte, omai le fiamme indegne. Lésche du, Tod, nunmehr die unwiirdigen Liebesflammen.
O madre, o padre, o de I'anti@gno O Mutter, o Vater, o du meines alten Reiches

Superbi alberghi, ov'ebbi d'or la cuna, 70 | stolzer Palast, wo meine goldene Wiege stand,

O servi, o fidi amici (ahi Fato indegno!), O Diener, o treue Freunde (ach, unverdientes Los!),
Mirate ove m'ha scorto empia fortuna! Seht, wohin mich ein grausames Schicksal gebrac¢ht ha
Mirate di che duol m'han fatto erede Seht, zu welchen Schmerzes Erbe mich

L'amor mio, la mia fede, e I'altrui inganno. Meine Liebe, meine Treue, eines anderen Betrug gemacht hab
Cosi va chi tropp'ama e troppo crede. 75 So geht es dem, der zu sehr liebt und zu sehr vertraut.
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Vincenzo Galilei (1581): "Bevor der antike Musiker ein beliebiges Gedicht sang, untersuchits esorgféltigste die Wesensart der
sprechenden Person, das Alter, das Geschlecht ... Und diese Auffassung ... brachte der Musiker dann mit jenem Toarfall und jen
Gesten zum Ausdruck, mit jener Menge und Art des Klanges und mit jenem Rhyhthmus, er fajedlung einer solchen Person
gebihrte.'Dialogo della musica antica et della moderna, Florenz 1581, S. 90. Ubs. von Silke Leopold. In: Funkkolleg Musikgeséhithte SB
43f., Tlbingen 1987, S. 41f.

Giovanni Maria Artusi (1600): "WiRt Ihr nicht, da@lle Wissenschaften und alle Kiinste von Gelehrten geregelt wurden, und daf

uns zu jeder von ihnen die wichtigsten Elemente ibergeben wudikeiRegeln und die Vorschriften, auf die sie sich griinden, auf

daf der eine, wenn er nicht von den Normen unddernguten Regeln abweicht, verstehen kann, was der andere sagt oder tut? Und
ebenso wie es, um die Konfusion in den Wissenschaften und den Kiinsten zu vermeiden, nicht jedem einfachen Schulnteister erlaub
ist, die Regeln Guarinos [eines Rhetorikers] abzaéndind nicht jedem Dichter, in einem Vers eine lange Silbe an die Stelle einer
kurzen zu setzen, und nicht jedem Arithmetiker, jene Verfahren und Demonstrationen zu verderben, die dieser Wissenschaft eige
sind, so ist es auch nicht jedem Dudelheiniwgtau verderben, zu verhunzen und mit neuen Normen, die vom Marktplatz stammen,
eine neue Kompositionsweise einfihren zu wollen."

L'Artusi overo delle imperfettioni della moderna musica |, Venedig 1600, &lBt3.von Silke Leopold, s.o., S. 44

"Die newen Regeln sind dem Ohr wenig gefallig, und es kann nicht anders sein. Denn wahrend sie die guten Vorschrifteir Giberschre
ten, die sich teils auf die Erfahrung als Mutter aller Lehre griinden, teils der Natur abgelauscht und teils durch derb&\erasam

sind, missen wir dafiir halten, daf3 sie miRgestaltet und unnatirlich, dem Wesen der Harmonie zuwider sind und dem Zweck des
Tonkunstlers fernstehen, der die Ergétzung ist. Auf die Art, wie Dissonanzen von den Alten durch Konsonaazstetari

abgeleiet und unmittelbar wieder in sie aufgelést wurden, verschwand deren Herbigkeit. Ja, so konnten sie mit ihnen dam Ohr ger
de wohltun. Offen, ohne Vorbereitung auftretend, kdnnen sie dagegen keine gute Wirkung erzeugen. Wie die Dissomanzen zu g
brauchen seig haben Adrian Willaert, Cyprian de Rore, Palestrina, Claudio Merulo, Gabrieli und Orlando Lasso gelehrt. Doch was
kiimmern sich darum jene Neuerer? lhnen scheint es genug, wenn sie das Ohr befriedigen. Tag und Nacht mihen siesich auf Instr
menten ab, urdarauf den Effekt ihrer dissonanzgespickten Sétze zu erpraldeoren! Sie merken nicht, da die lostente sie
betrligen...'Zit. nach: Hans Joachim Moser: Dokumente der Musikgeschichte, Wien 1954, S. 58

Claudio Monteverdi (1605): "FleiBige Leser! Wadert Euch nicht, daR ich diese Madrigale dem Druck tibergebe, ohne vorher auf
die Angriffe zu antworten, welche Artusi gegen einige kleine Séatzchen derselben erhoben hat. Im Dienste seiner Hadneit (des H
zogs von Mantua) stehend, verfuge ich nicht GbeiZdit, die fur eine ausfihrliche Widerlegung nétig ist.

Gleichwohl habe ich begonnen, eine Antwort zu schreiben, um der Welt kundzutun, daf3 ich nicht planlos komponiere. Siebald ich
tiberarbeitet habe, wird sie erscheinen; sie wird den Titel tragelr&ePratica, ovvero, Perfetioni della Moderna Musicad- Ein

ge, die da meinen, es gabe keine anderen als die von Zarlino aufgestellten Kunstgesetze, werden sich wundern; siech@gen versi
sein, daf3 was die Konsonanzen und Dissonanzen angetth eire andere, von der tblichen Anschauung abweichende Ansicht
berechtigt ist, welche unter vollstandiger Befriedigung des Sinnes und des Verstandes die moderne Kompositionsweige rechtfert
Und dieses habe ich Euch nur sagen wollen, damit der Ausdruck xfaeeatica< von keinem andern in Anspruch genommen
werde, denn inzwischen kénnten die Verstandigen bei der Betrachtung der Harmonie [im Sinne der seconda pratica] andere Dinge
wahrnehmen und einsehen, dall der moderne Komponist auf den Grundlagen deit &rakites. Lebt wohl."

Vorwort zum 5. Madrigalbuch. Zit. nach: Lenz Meierott/H&&nd Schmitz: Materialien zur Musikgeschichte, Bd. 1Miinchen 1980, S. 36

Giulio Cesare:"Vor einigen Monaten wurde ein Brief meines Bruders Claudio Monteverdi gedruckeusifentlicht... Eine

gewisse Person, unter dem fiktiven Namen Antonio Braccini da Todi, hat sich angestrengt, der Welt ein Hirngespinstaiind Eitelk
vorzugaukeln. Aus diesem Grunde, von der Liebe zu meinem Bruder und mehr noch von der Wahrhbisdgem Briefe én

halten ist, angetrieben, ... habe ich nun beschlossen, den Vorwirfen, die gegen ihn erhoben werden, zu antwortenusfidam ich a
lich nach und nach erklare, was mein Bruder in besagtem Brief in kurzen Worten gesagt hat, mit dela/¥igéser [Artusi] und

wer immer ihm folgen mag die Wahrheit erkennt, die [in jenem Brief] enthalten ist, und die sehr verschieden ist von diesgerwas
[Artusi] in seiner Schrift verkiindet...

Der Gegner will die moderne Musik angreifen und die altéeidigen; diese sind in der Tat voneinander verschieded zwar in

der besonderen Art, Konsonanzen und Dissonanzen zu gebrauchen, wie mein Bruder zeigdinseirdUnterschied ist aber dem
namlichen Gegner nicht bekannt. Jeder soll nun verstehsresmait der einen und mit der anderen [Art] auf sich hat, damit die
Wahrheit klarer wird. Mein Bruder verehrt und lobt beide Arten von Musik; der alten hat er den Namen >prima pratica< gegeben,
weil sie zuerst im praktischen Gebrauch war, und die modéusé hat er >seconda pratica< genannt, weil sie die zweite imi-prakt
schen Gebrauch war. Unter >prima pratica< versteht er diejenige, die sich der Vervollkommnung der Harmonie zuwendet, das heif}
diejenige, die die Harmonie nicht als die beherrschte, sorade die herrschende, nicht als die Dienerin, sondern als die Herrin des
Wortes ansieht; und diese Praxis wurde von denjenigen M&nnern begriindet, die einer einzigen Stimme mehr als eine meitere Stim
hinzufligten, sie wurde dann weiter verfolgt und etereivon Occheghem, Josquin de pres, Pietro della Rue, louan Motton,

Crequllon, Clemens non Papa, Gombert und anderen dieser Zeit, sie wurde schlie3lich vervollkommnet durch Messer Adriano in der
tatséchlichen praktischen Komposition und durch den heagerrden Zarlino durch sein so verstandiges Lehrwerk.

Die >seconda pratica<, deren erster Erneuerer der goéttliche Cipriano Rore war, wie mein Bruder zeigen wird, gefolgtarhd erwei
nicht nur von den genannten Herren, sondern von Ingegneri, Marenzoe&isleit, Luzzasco, genauso von Giaccopo Peri, Giulio
Caccini und schlie3lich von erlauchten Geistern, die die wahrhafte Kunst verstehen. Er [Monteverdi] versteht [untezatidaer se
pratica], daf3 sie sich der Vervollkommnung der Melodie zuwendet, dats theld sie die Harmonie als die beherrschte, nicht als die
herrschende betrachtet und die Worte so gestaltet, dal sie die Herrin der Harmonie werden; aus diesen Grinden hatver sie die
te<und nicht die >neue< genannt; und er hat sie >Praxis< umd>Tiheorie< genannt, weil er sie darin begriindet sieht, wie Ko
sonanzen und Dissonanzen in der tatséchlichen kompositorischen Praxis verwendet werden. . ."

Erlauterung des Briefes von Claudio Monteverdi im 5. Madrigalbuch durch dessen Bruder. Ebda. S. 38

Pietro della Valle (1640): "Die Komponisten des vergangenen Zeitalters haben die Kunst des Komponierens bestens verstanden,

aber nur wenige waren in der Lage, sie mit Verstand anzuwenden; ihre Kompositionen sind voller subtilster Finessgie, aber ...
kimmerten sich so wenig darum, daf3 ihre Noten den Text gut begleiteten, dal? man von einigen, und sogar den besten unter ihnen,
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weil3, daB sie ihre Kompositionen oft zunachst nur mit einfachen Noten machten, denen sie dann, nachdem sie fertig aren, Wort
untelegten, die am besten paRterit’ nach: Funkkolleg Musikgeschichte, s. 0. S. 40
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1.7 Formen des Singens, geordnet nach Stufen der Sprachnahe bzw. Sprachferne

Psalmodieren / Rezitieren

Mehrere Silben werden auf einem Ton gesungen. Es handelt sieimstilisiertes Sprechen (in derrKi

chenmusik z. B. um ein rituell abgehobenes Sprechen). In der frihen Oper nannte man diese For
Singens stile narrativo (‘erzahlender Stil'). Er ist meist bei Botenberichten zu finden. Spater sprich
auch von Pdandostil (ital.: parlare: 'sprechen’). Die Melodik folgt dem Rhythmus, den Akzenten un
syntaktischen Gliederung des Textes. In Analogie zur griechischen Kitharabegleitung wird demSol
me eine sparsame Generalballbegleitung (ausuB@alfAkkordinstumenten) unterlegt.

Rezitativisches Singen

gehobene Form des Sprechgesangs: bei fast jeder Silbe wechselt die Tonhéhe. In der friihen Ope
das stile recitativo (‘'vortragender Stil"). Die Melodie folgt, oft sogar in Ubersteigerter Form, dér-Spr
melodie.

Arios-deklamatorisches Singen

affektreiche, expressigestische ZuSchauStellung einer Gemitsverfassung (stile rappresentativo =
'darstellender Stil'). Dieser Stil ist den Hauptpersonen der Biihne und besonderen, dramatisch ver
Situatioren vorbehalten. Er stellt eine Zwischenstufe zwischen Rezitativ und Arie dar. Die melodis
Linie bleibt zwar dem Sprechduktus verhaftet, verbindet ihn aber mit rein musikalischen Stilisierun
(rhythmischen Dehnungen, angedeuteten Entsprechungen zavisoirateilen, stéarkere Nutzung von
Konsonanz bzw. Dissonanzfiguren in der Singstimme und der Begleitung, selbsténdigere Ausgest
der Begleitung, deutliches Herausarbeiten wechselnder Affekte u. a.).

Liedhaftes Singen

Die Melodie folgt mehr rein milsalischen Formgesetzen: periodischen Bildungen, Wiederholungen
Entsprechungen (Korrespondenzmelodik), einheitlicher Durcharbeitung in Singstimme und Beglei
Neben syllabischen Passagen, in denen jeder Silbe nur ein Ton zukommt, gibt es auachekisimeat-
sche Wendungen, bei denen mehrere Tone auf eine Silbe treffen.

Melismatisches Singen, arienhaftes Singen
Die rein musikalischen Elemente werden in Richtung auf virtuose und kunstmafige Gestaltung ge
In der Gregorianik gab es neben darmen der Psalmodie die gehobene Form des melismatisahen
gens, in der die Musik sich stérker von der Textstruktur und der konkreten Textaussage 16st und Z
Ausdruck einer hymnischen Gebetshaltung wird. Uber den endlosen Vokalisen (langen Melinen
eines Alleluja vergil3t man die auBeren und situativen Bedingtheiten und wird abgezogen in einen
Ubersinnlicher Erfahrung. Dem Unterschied zwischen syllabischem und melismatischem Stil ie-de
gorianik entspricht in der spéateren Oper die Temgnin Rezitativ und Arie. Das Rezitativ bleibt als

'sprechender’ Stil starker der Realitat, dem auReren Ablauf der Handlung verpflichtet. Es treibtldie
lung weiter und baut konkrete Situationen auf. In der Arie dagegen bleibt die Zeit sozusagerestehg
Gefuhlslage oder Situation wird in differenzierter Weise ausgestaltet und nacherlebbar gemacht. H
dominiert die Musik Uber den Text, was sich z. B. darin zeigt, dal3 eine lange Arie nur aus einem r
zen Text besteht, dessen Elemente endlodesi®lt werden.

Mehrstimmiges Singen
Allein schon durch die vertikale Schichtung mehrerer Klangebenen entfernt sich mehrstimmiges §
starker von der Sprache als solistisches Singen. Dabei gibt es wieder verschiedene Grade der En
von der Sprahe: vom einfachen syllabis¢tomophonen Singen bis zu den komplexen, die einzelnen
Stimmen selbstandig durchgestaltenden Formen der Polyphonie, die man als eine gesteigerte Fo
melismatischen Gregorianik auffassen kann.

h 3, 1995
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Wir untersuchen die AusBnitte aus den Werken von Morales und Monteverdi auf dem Hintergrund der obigen

Klassifizierung.

Wir beziehen unsere Ergebnisse auf den Text von Caccini (S. 25), einem der frihen Opernkompo
in dem Kreis um den Grafen Bardi initierte nenasikalische Denken beschreibt.

30

nisten, der das



Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
Morales' "Lamentabatur Jacob" ist gepragt von Melodgliiel Satzformeln, d. h. unspezifischen, allgemeinen,in ve
schiedenen Zusammenhéangen gebrauchten Gestaltelementen, die aus der Tradition tbernommen werden und keine
suljektiven und expressieharakteristischen Merkmale aufweisen.
Das Soggetto des Anfangs weist nur in seiner fallenden Bewegung einen Bezug zum Textinhalt auf. Sein strémender,
Uberwiegend diatonischer Duktus verweist auf seine Herkunft aus der Gregdeiatnieder hat Morales hier eine
Melodiezeile direkt aus der Gregorianik entlehnt oder er hat auf eine
schon von anderen Komponisten benutzte Floskel zurtickgegriffen. ﬁi@:m
Wie ahnlich sich solche allgemeinen Klageskeln sind, mag nehe
stehende Wendung ausikliéch Isaacs "Quis dabit capiti meo aquam' Et = re—qui-e— SC‘H_“”S in pa-ce
belegen, die direkt aus der gregorianischen Antiphon "Salva nos, (Und wir mogen ruhen in Frieden)
domine" etnommen ist.
Die verwendete Satzformel ist die Imitation. Wie in der gotischen Kathedrale durch die horizontale Reihung-und vert
kale Sclichtung bestimmter Bauelemente die ausgewogene Einheit des Ganzen gewahrleistet wird, so fuhrt auch hier
die (modifizierte) Wiederholung des soggetto in den einzelnen Stimmen selbst und seir€utety durch die
Stimmen insgesamt zu dem ruhigen, gesssgnen Gesamteindruck. Die Vervielfaltigung des Einen steht fur einen
statischen Zeitbegriff, der seinerseits Reflex eines Denkens ist, das sich an einer vorgegebenen und allseits akzeptierter
Ordnung orientiert.
Die Form des Werkes ist die motettiscbé einzelnen Textgruppen unterscheiden sich hinsichtlich der Melaatie
Satzformeln, so dafiwie in der gotischen Kathedral@uch das Kontrastprinzip zum Tragen kommt. Andererseits sind
sich die Formeln wieder so ahnlich, daf3 der vorherrschendeugindoch der der Gleichférmigkeit ist.
Unspezifisch und ungerichtet ist auch die Harmonik: sie bewegt sich in dem e i n e n, durch den Modus vorgegebenen
Klangraum. Der Textinhalt wird nicht mit seinem affektiven Gehalt und nicht in seiner sprachliebtk dargestellt,
sondern in seinem allgemeinen Sinngehalt présentiert. Musik ist in erster Linie Verherrlichung Gottes. Die flieRenden
melodischen Wellen passen sich nicht dem Text an, sondern der Text hangt sich, mehr oder weniger passend, an die
melodischen Wellen. Die Textwiederholungen sind nicht als rhetorisches Mittel der Steigerung gedacht, sondern als
Mittel der endlosen Reduplikation eines Zustandes.
Dem Vorwort, das Giovanni Animuccia, ein romischer Kollege von Moradesvar Kapellmeister a8it. Peter, sa-
ner Messenausgabe von 1567 voranstellt, kann man die Funktion einer solchen Musik entnehmen: Sie hat die Aufgabe,
"die Gebete und Lobpreisungen Gottes so durch Gesang zu schmicken, dal3 das Verstehen der Worte méglichst wenig
gestort werdeaber doch so, dal einerseits nicht die Kunstfertigkeit fehle, andererseits dem Vergnigen des Ohres ein
wenig gedient sei."
Nicht so Monteverdi. Schon sein Text ist ganz anders, namlich rhetorisch (d. h. hier: im Sinne der Buhnenaktion) ko
zipiert. DieMelodiefuhrung folgt dem deklamatorischen Gestus. Man kann den Text nach der Musik sprechen und
erlebt eine affektreiche Bilhnensprache. Im Unterschied zum Rezitativ sind allerdings vor allem die LaAngenakzente
durch Uberdehnung starker musikalisiert. Mubgch tberhoht werden auch die im Text angelegten Parallelisierungen
(che mi conforte, in cosi dura sorte, in cosi gran martire), und zwar durch steigende Sequenzierung. Die Musik tut aber
noch mehr. Sie baut parallel zum Text eine eigene Affektebeneaallem durch den Gebrauch von Dissonanzen
und durch Raumgesten. Gleich am Anfang fallt das 'b' aus der Tonart und reibt sich 'schmerzlich' Akitadlem a
Akkord. Der Wechsel von Auflehnung/Aufschrei und Resignation wird durch die konsequente Nutzhailder
Tetrachordraume suggestiv gestaltet. Den oberen Raudfi eharakterisiert die 'qualende’ chromatische Aufwértsb
wegung (a, b, h, ¢, cis, d). Der untere Tonraum wird zunachst nur in seiner unteren Halfte benutzt und durch diatonische
Abwartsbewgung gefiillt (f, e, d). Die Wiederholung des "Lasciate mi morire" wird musikalisch Gberformt durch eine
Entwicklung: Die Spannung zwischen Auf/Ab und Oben/Unten wird beim zweiten Mal vergréZert, und beide Phrasen
werden durch die konsequente sukzessivdilung des Oktavrahmens von der Achse a' aus zu einem ausdrdcksvo
len musikalischen Bogen. Und dieser Bogen spiegelt sich effektvoll auch in den Umri3linien von Melodie uhd Baf3fi
rung, die durch ihre Gegenbewegung den Raum facherartig 6ffnen und schlie3Anssparung des 'g' signalisiert die
Trennung der Raume. Im Mittelteil wird dieses bisher vernachlassigte Mittelsegment ins Zentrum gerlcki: Die Au
wartssequenzierungen, Zeichen der Auflehnung gegen die Resignation des zweiten "morire"”, dasisielSalidg
wendung anhdrt, durchbrechen sogar die bisherige Trennungslinie (a') und stol3en bis zum Ton 'h' vor. Dadurch kommt
es, da nun die Wiederholung des 1. Teils folgt, zu einer Konfrontation von h und b, die zum Indiz flr das schwankende
Gefuhl wird.Die musikalische Form gentigt nicht nur musikaligsthetischen Belangen, sondern zeichnet gleichzeitig
den im Text gemeinten psychologischen Vorgang nach. Die Musik wird sprachfahig durch die Individualisierung, Ve
fremdung, charakteristische Umformungdutonsequente Semantisierung von Melediad Satzformeln. Morales'
Stlick beginnt im Sopran zwar auch mit der diatonischen Ausfiillung des Raurdesuat den fallenden Duktusedi
ser Formel kdnnte man mit dem Kernwort "klagen" in Verbindung bringen. iba muf3 es nicht zwingend! Gege
Uber solch einer semantischen Unverbindlichkeit ist Monteverdis Stiick von sprechender Charakteristik.
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1.8 Flachiges und sprechendes Musizieren

h 3, 1995

Auch beim Spielen reiner Instrumentalmusik spielt der Unterschied zwisshmyen' und 'Sprechen’ eine Rolle. Je
nach Interpretationsstil ndhert sich der Vortrag einem gleichmafigen Stromen der Klange, wie es der Musik mdglich ist,
oder einer vielfaltigen und abwechslungsreich modulierten Klangfolge, wie sie der Sprache zukomm

Wir vergleichen zwei Einspielungen eines Ausschnitts aus Mozarts ViolinkonzeiDimr £S. 37)
sichtlich der Artikulation sowie der agogischen und dynamischen Schattierung (Wolfgang Schneid
und Gidon Kremer, 1988).

hin-
erhan, 1968,

In welchem Verhahis stehen die beiden Einspielungen zu den folgenden Aussagen aus zeitgendssischen Vo

tragslehren? (Vielleicht demonstriert ein Geiger unter uns die Spielanweisungen.)

Francesco Geminiani(1751):

"Die Absicht der Musik ist es nicht nur, dem Ohr zuadjeh, sondern Gefiihle auszudriicken, die Rha
sie anzuregen und uber die Leidenschaften zu herrschen. Die Kunst des Violinspiels besteht darir
dem Instrument einen Ton hervorzubringen, der in gewisser Weise mit der vollkommensten mens
Stimmewetteifern soll."
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The Art of Playing on the Violin, London 1751, Faksirilachdruck ebdd952, S. 1 (Ubers. des Verf.).
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Mozart, Leopold (1756):

"Jeder auch auf das starkeste ergriffene Ton hat eine kleine obwohl kaum merkliche Schwsiche vq
sonst wirde es kein Ton, sondern nur ein unangenehmer und unverstandlicher Laut seyn. Eben d
Schwéche ist an dem Endes jedes Tones zu héren. Man mul3 also den Geigenbogen in das Schw
Starke abzutheilen, und folglich durch Nachdruck undigéng die Téne schdn und riihrend vorautr
gen wissen... Man fange den Herabstrich oder den Hinaufstrich mit einer angenehmen Schwéche
verstarke den Ton durch einen unvermerkten und gelinden Nachdruck; man bringe in der Mite de
gens die grofldtet&ke an, und man mafige dieselbe durch Nachlassung des Bogens immer nach U
nach, bis mit dem Ende des Bogens sich auch endlich der Ton ganzlich verliehret... Man muflges
sam Uben, und mit einer solchen Zurlickhaltung des Bogens, als es nur risiglichsich hierdurch in
den Stand zu setzen, in einem Adagio eine lange Note zu der Zuhdrer grossem Vergniigen rein u
lich auszuhalten. Gleichwie es ungemein rihrend ist, wenn ein Sanger ohne Athem zu holen eine
Note mit abwechselnder Schwéaahad Stérke schon aushélt... Bey dieser ersten Abtheilung
sonderhédlich, wie auch bey den folgenden: soll der Finger der linken Hand eine kleine und langsa|
Bewegung machen; welche aber nicht nach der Seite, sondern vorwarts und riickwérts gehen mu
muf} sich nénlich der Finger gegen dem Stege vorwaérts und wieder gegen der Schnecke denviolin

rick, bey der Schwache des Tones ganz langsam, bey der Starke aber etwas geschwinder bewe
Versuch einer griindlichen Violinschule, Augsburg 1756, S. 1Baksimile, hg. von Hans Rudolf Jung, Leipzig 1983)
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Quantz, Johann Joachim(1752):

"Hat man eine lange Note entweder von einem halben oder ganzen Tacte zu halten, welches die
messa di voce nennen; so mufd man dieselbe vors erste mit der ZictganstoRen, und fast nurtha
chen; alsdenn ganz piano anfangen, die Starke des Tones bis in die Mitte der Note wachsen lass¢
von da eben wieder so abnehmen, bis an das Ende der Note: auch neben dem nachsten offenen
dem Finger eine Bebungawhen... Die auf eine lange Note folgenden singenden Noten, kénnen etw
habener gespielet werden. Doch mul eine jede Note, sie sey ein Viertheil, oder Achttheil, oder
Sedtzehntheil, ihr Piano und Forte in sich haben, nachdem es die Zeit leidet. Ftdabes einige nach
einander gehende Noten, wo es die Zeit nicht erlaubet, eine jede besonders, in der Verstarkung d
wachsend zu machen; so kann man doch, unter wahrenden solchen Noten, mit dem Tone zt-und

men; so dal} etliche starker, etkclvieder etwas schwacher klingen."
Versuch einer Anweisung, die Flote traversiere zu spielen, Breslau 1752, S.140
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Wir interpretieren den Ausdrucksgehalt des Ausschnittes aus dem Violinkonzert von den angefiihrten Ve

gleichsstellen (S. 32) aus und chaegisieren von den Ergebnissen her die beiden Einspielungen.
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1.8.1 Wolfgang Amadeus Mozart: Violinkonzert in ADur KV 219, 2. Satz (1775)
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Nikolaus Harnoncourt:

"In der groRBen Wende, die durch sie (die franzésisch@Rev
lution 1789) bewirkt wurde, kann man erkennen, wie die
gesamte Musikausbildung und auch das Musikleben eine
grundsatzlich neue Funktion bekam&as Verhaltnis Mes-
ter-Lehrling wurde nun durch ein System, eine Institution
ersetzt: das Conservatoire. Das System dieses Conservatoire
kénnte man als politische Musikerziehung bezeichnen. Die
Franzésische Revolution hatte fast alle Musiker auf ihrer
Sete, und man war sich bewuf3t, daR mit Hilfe der Kunst, und
ganz besonders der Musik, die nicht mit Worten arbeitet,
sondern mit geheimnisvoll wirkenden >Giften<, Menschen
beeinfluf3t werden kdnnen...

Bei der franzosischen Methode, eine bis in die letzteadzi
heiten durchkonstruierte Vereinheitlichung des musikalischen
Stils zu erzielen, ging es darum, die Musik in das politische
Gesamtkonzept zu integrieren. Das theoretische Prinzip: die
Musik mul3 so einfach sein, dal} sie von jedem verstanden
werden kannwobei das Wort >verstanden< eigentlich nicht
mehr zutrifft), sie mul jeden rihren, aufputschen, eigéschl
fern... ob er nun gebdet ist oder nicht; sie muf3 eine >&pr
che< sein, die jeder versteht, ohne sie lernen zu missen.
Diese Forderungen waren nur mptind méglich, weil die
Musik der Zeit davor sich primér an die >Gebildeten<hwe
det, also an Menschen, die die musikalische Sprache gelernt
haben. Die Musikerziehung hat im Abendland von jeher zu
den wesentlichen Teilen der Erziehung gehdrt. Wenn nun die
traditionelle Musikerziehung eingestellt wird, hort die elitére
Gemeinschaft von Musikern und gebildeten Hoérern auf.
Wenn jedermann angesprochen werden soll, ja der Horer gar
nichts mehr von Musik zu verstehen braucht, muf3 alles-Spr
chende- das Verstehenrrdert - aus der Musik eliminiert
werden; der Komponist muf3 Musik schreiben, die anf ei
fachste und eingangigste Weise direkt das Gefiihl anspricht.
(Philosophen sagen in diesem Zusammenhang: Wenn die
Kunst nur noch geféllt, ist sie auch nur flr Ignorarget.)

Unter dieser Voraussetzung also hat Cherubini das alts-Mei
ter-Lehrling-Verhaltnis im Conservatoire aufgehoben. Er lief3
von den grof3ten Autoritaten der Zeit Schulwerke sblerg

die das neue Ideal der Egalité (der GleichmaRigkeit) in der
Musik vemirklichen sollten. In diesem Sinne hat Baillot
seine Violinschule, hat Kreutzer seine Etuden geschrieben.
Die bedeutendsten Musikpddagogen Frankreichs mufiten die
neuen ldeen der Musik in einem festen System niederlegen.
Technisch ging es darum, das Spegate durch das Malende

zu ersetzen. So wurde das Sostenuto, die grof3e Linie, das
moderne Legato entwickelt. Naturlich gab es auch schon
vorher die gro3e melodische Linie, sie war aber stets hérbar
aus kleinen Bausteinen zusammengesetzt. Diese Revolution
in der Musikerausbildung hat man derart radikal dueehg
fuhrt, daR innerhalb weniger Jahrzehnte uberall in Europa die
Musiker nach dem ConservatoiBystem ausgebildet wu

den. Geradezu grotesk aber erscheint mir, daf} dieses System
heute noch die Basis unseMusikerziehung ist! Alles, was
vorher wichtig war, wurde dadurch ausgel6scht!

Es ist interessant, dal3 einer der ersten grol3en Bewunderer der
neuen Art, Musik zu machen, Richard Wagner war. B dir
gierte das Orchester des Conservatoire und war begeistert,
wie nahtlos Auf und Abstrich der Geigen ineinander tibe
gingen, wie grof3flachig ihre Melodien waren, dal nunmehr
mit der Musik gemalt werden konnte. Er erklarte spéter i
mer wieder, er habe ein derartiges Legato mit deutschen
Orchestern nie wieder erreichich bin der Meinung, dafi
diese Methode optimal ist fur die Musik Wagners, aber daf3
sie geradezu tddlich ist fur die Musik vor Mozart.

Aus: Ders.: Musik als Klangrede, Salzburg 1982, S. 26f.

"Ich will als Beispiel den Violinbogen untersuchen. Mit dem

Bogen, wie ihn Tourte Ende des 18. Jahrhunderts geschaffen
hat, kann man Uber die ganze Lange einen gleich starken Ton
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ziehen, man kann einen fast unhérbaren Bogenwechsel und
eine nahezu totale Gleichheit von-AiInd Aufstrich erzielen.

Mit diesem Bogen kanman extrem laut spielen, der Sgin
bogen klingt damit hart und trommelnd. Bezahlt werden muf3
diese Qualitat, die ihn zum optimalen Werkzeug fir die
Darstellung der >Klangfachendusik nach 1800 macht, mit
einem Verlust an zahlreichen anderen QualitatenisEsehr
schwer, mit so einem Bogen einen federnden, glockeiform
gen Ton zu bilden, einen Ton so zu kirzen, daf3 er nicht
abgehackt klingt, oder einen unterschiedlichen Klang im Auf
und Abstrich zu machen, wie es in der friiheren Musikrgefo
dert wurde undnit dem Barockbogen leicht auszufiihren war.
Naturlich ist es fiir den Musiker leicht zu sagen: das gerade
ist eben schlecht, man soll ja Aufstrich und Abstrichgmo
lichst gleich machen; der moderne (Tourtesche) Bogen ist
eben besser als der alte Barockbogeril jede Art von
GleichmaRigkeit nur damit hervorgebracht werden kann.
Wenn wir aber sagen, daR die Musik am besten aufgefiihrt
werden kann, wenn sie adaquat dargestellt wird, dannrbeme
ken wir, dal3 alle scheinbaren Nachteile des Barockbogens
Vorteile shd. Die meist paarweise zusammengehdrigen Téne
klingen im Ab und Aufstrich unterschiedlich; der einzelne
Ton erhélt eine glockige Dynamik, zahllose Zwischenstufen
von Legato und Spiccato spielen sich wie von selbst. Wir
sehen, dal der Barockbogen ideal die Barockmusik ist

es gibt also starke Argumente, ihn zu verwenden. Wir werden
ihn aber nicht als Idealbogen schlechthin betrachten und
damit Richard Strauss spielen."

ebda. S. 126f.

"Nach der heute iblichen Lehrmeinung sollen gleiclee N
tenwerte soegelmaRig wie moglich gespielt/gesungenr-we
den - gleichsam wie Perlen, alle genau gleich! Dies wurde
nach dem zweiten Weltkrieg von einigen Kammerorchestern
perfektioniert; damit wurde ein bestimmter Stil des Spielens
von Sechzehntelnoten etabliert, derf aler ganzen Welt
grofl3e Begeisterung hervorgerufen hat (dieser Spielweise gab
man auch typischerweise den unpassendsten Namen, der nur
denkbar war: >Baclstrich<). Sprechend wirkt diese Art des
Musizierens allerdings nicht. Sie hat etwas Maschinelles an
sich, und weil unsere Zeit dem Maschinellen ohnehin irerfa
len ist, hat man nicht bemerkt, daf} es falsch war. Wir suchen
jetzt aber, was richtig ist. Was soll also mit diesen Secthizeh
telnoten geschehen? Die meisten Komponisten schrieben ja
keine Artikulationgeichen in ihre Noten. Eine Ausnahme ist
Bach, der uns wie gesagt, sehr viele genau bezeichnete We
ke hinterlassen hat. In der Instrumentalstimme der Bai@

der Kantate 47 zum Beispiel artikuliert er eine Gruppe von 4
Noten, indem er auf die erste anPunkt setzt und die drei
anderen bindet. Doch in derselben Kantate kommt genau die
gleiche Figur gesungen vor, mit dem Text: >Jesu, beuge doch
mein Herze<, und da werden je zwei Noten miteinander
verbunden.

Dieses Beispiel ist mir personlich sehr wichtdgnn Bach
sagt damit: es gibt nicht nur eine richtige Artikulation fur
eine musikalische Figur, sondern mehrere; hier sogar z
gleich!... Es féllt uns sehr schwer, die Vielschichtigkeit, das
Gleichzeitige von Verschiedenem zu begreifen und zupakze
tieren;wir wollen Ordnung der einfachsten Art haben. Im 18.
Jahrhundert aber wollte man die Fille, das UbermaB, wo
immer man hinhort, bekommt man eine Information, nichts
ist gleichgeschaltet. Man schaut die Dinge von allen Seiten
an, zugleich! Eine artikulati@mmafiige Synchronitat des
Collaparte gibt es nicht. Das Orchester artikuliert anders als
der Chor. Damit aber sind auch die >Barockspezialisten<
nicht vertraut, sie wollen immer nivellieren, mdglichst alles
gleichhaben und in schénen, geraden Klangsaulemhéber
nicht in Vielfaltigkeit."

ebda. S. 54ff.



Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
"Ein wahres Adagio mul3 einer schmeichelnden Bittschrift ahnlich seyn. Denn so wenig als einer, der von jemanden,
welchem er eine besondere Ehrfurcht schuldig ist, mit frechen und unverschamten Getveadesrtitten wollte, zu
seinem Zweck kommen wiirde: eben so wenig wird man hier mit einer frechen und bizarren Art zu spielen den Zuhérer
einnehmen, erweichen, und zartlich machen. Denn was nicht vom Herzen kdmmt, geht auch nicht leichtlich wieder zum
Herzen." So beschreibt Quantz (Versuch einer Anleitung..., Breslau 1752, S. 138) den Affektgehalt eines Adagios. In
dem Adagio aus Mozarts Violinkonzert zeigen vor allem die vigdaufzerfiguren (fallende, abphrasierte kleinen
Sekunden), dal ein solches@imdungsreiches 'Sprechen' intendiert ist. Die Seufzerfiguren werden gefuhlsméalig a
Rerordentlich nuanciert behandelt.

- ~ Die (ohne Begleitung,

\ \ wie verloren einsetze

> — . de) fallende Sekund

B N T s T S e 4 e # Scutzerketie wirkt @

Aut = 1'!—' '\"_'__ 2l S T T 1— haft und depressiv. Die
i " e ' y, — hoher gesetzten Terav
S — — ™ rianten steuern zwar
y Jfr J P zunachst etwas gegen,

unterliegen aber ebe
falls einem Abwartssog und minden schlieBlauf der Anfangshdhe der Sekundkette (a" in T.-4d)einen durch
rhythmische VergréRerung und dynische Forcierung (fp) emptisch betonten &ufzer. Hier kann die Melodik sogar
so viel Kraft holen, daf sie die Bewegungrichtung umdrehen und die obereBegyeles Oktavraums (e™) erreichen
kann. Dieser Aufstieg ist aber alles andere als sicher und selbstbewuf3t. Die ungewoéhnlicbaisd¢tanBegleitum-
stéande, speziell der 'schmerftiea verminderte Septakkord in T. 26, geben ihm etwas Gewaltsames Ulubedil
Kopfuber wird- mit einer konventindlen Schluf3floskel die Flucht in die normale Kadenz angetreten, die in dem
plétzlichen ForteEinwurf des Orchgters gleich noch einmal bestétigt wird. Das Uberhastete des Mmgaerrét sich
in der Verwendung der diminuierten und imitatorisch verdichteten uivdelrei3igstelvariante des Seufzermotivs sowie
in der Asymmetrie der (siebentay@n) Peiode, deren verkirzter Nachsatz aufgrund der Heterogenitat desidiéat
und der Dynamik a&llftet wirkt.
Die auf S. 32 angefihrten Vergleichsbeispiele aus anderen Werken Mozarts belegen dafl? es sich bei dem Seufzermoti
um eine in verschiedenartigen Zusaenhangen verwendbare musikalische "Vokabel' handelt und daR3 diese Vokabel in
der Vokalmusik enstanden ist, und zwar als Nachahmung eines 'gesprochenen’ Seufzers (stoBhafter Einsatz mit sofor
abflachender Tonhdhemnd Dynamikkurve). Der Begriff stammt suder Zeit der Empfindsamkeit um die Mitte des
18. Jahrhunderts und belegt die allgemeine Bedeutung dieser Figur zu dieser Zeit. Die konkrete Bedeutung dieser Figu
ist in den Beispielen aus der jeweiligen Textgrundlage bzw. Situation ablesbar. Die ejadgéweiunddrei3igstel
Seufzer stehen fir die ungeduldige sehnsiichtige Erwartung Belmontes, der gerade erfahren hat, dal er nach langel
Suchen endlich seine Geliebte Konstanze in dem Serail des Bassa Selim wiederfinden wird, und der nun dem Wiede
sehen emegenfiebert. Die Sechzehntelseufzer Belmontes sind Zeichen seiner zartlichen Geflihle, entspringen seinem
"liebevollen Herzen". Die ruhigere Seufzerfigur des "Lacrimosa dies illa" ("Tranenreich wird jener Tag") vermittelt
Verzagheit angesichts des JinggBarichts, aber auchin seiner Weicheit und in dem ruhigen Atmen der Harmonik
und in den sich wiederholenden Taktezin geheimes kindliches Vertrauen in die Gnade Gottes.
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Vergleicht man die votshende Fortsetzung des Ausschnitts (T. 37ff.) aus dem Violinkonzert mit der Belarante
("klopft mein liebevolles Herz", S. 32), wird auf verbliffende Weise deutlich, wie konkret und charakteristisch Mozarts
Instrumentalmusik Ausdrucksgesten wiedergitie weit entfernt sie von einer vagen Stimmungsmusik ist. Die olov

oline spielt ausgreifende Sehnsuchtsgesten, im Orchester hort man hinter den hastenden Seufzern das ammstliche Klo
fen des Herzens (Staccatofigur). Die Musik 'sagt' zwar nichts Konknetiesn Sinne, dall man es genau so gut inWo

ten ausdricken oder daraus eine 'Geschichte' im Sinne der Programmusik machen kdnnte, driickt aber eige innere B
findlichkeit so nuanciert aus, wie es vielleicht mit Worten nicht mdglich ist. Dabei geht Moziet der Spanbreite

und Variabilitdt des Ausdrucks deutlich Uber die oben zitierten Chairgsikteingen von Quantz hinaus.
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Wir diskutieren die angesprochene Frage nach der Bestimmtheit des Ausdrucksgehalts der Musik vor dem Hinte

grund der folgenden keée:

Ferdinand Hand:

"Der oft ausgesprochenen Behauptung von der Unbestimmtheit der Geflihle" liegt "ein Missvers
zum Grunde. Die angenommene Unbestimmtheit existiert nur fir den Verstand, indem demselb
moglich ist, das Besondere den Béfgn unterzuordnen, und die Merkmale als logische zu behan
Dadurch erscheint ihm, was in sich seine eigenthimliche Bestimmtheit tragt, als unbestimmt, run
kennt ein Unausprechliches der Gefiihle. Und so steht die Bestimmtheit des Gefiihls inregekaln-
ten Verhaltnisse zu der Begreiflichkeit... Dann aber ergibt sich auch, daR dasjenige, was hierbet d
stande unbestimmbar bleibt, dennoch von der Musik aufgefa3t und mit derjenigen Bestimmgbei
stellt wird, welche jedem &chten Tonstlick eifiesten und entschiedenen Charakter zusprechen |af3
jedes fremdartige Gefuihl ausschlieRt, wahrend zum Bewul3tseyn gebracht wird, was nicht unmit
Worte Ubertragen werden kann."

Asthetik der Tonkunst, Leipzig 1837, BdS. 89f.

Felix Mendelssohn-Bartholdy:
"Es wird so viel Uber Musik gesprochen, und so wenig gesagt. Ich glaube tUberhaupt, die Worte
nicht hin dazu, und fande ich, daf3 sie hinreichten, so wirde ich am Ende gar keine Musik mehr-n
Die Leute beklagen sich gewohnliahie Musik sei so vieldeutig; es sei so zweifelhaft, was sie sich ¢
zu denken hatten, und die Worte verstéande doch ein Jeder. Mir geht es aber gerade umgekehrt.
blos mit ganzen Reden, auch mit einzelnen Worten, auch die scheinen mir sotigiekte unbestimmt
so miRverstandlich im Vergleich zu einer rechten Musik, die Einem die Seele erflllt mit tausend b
Dingen, als Worten. Das, was mir eine Musik ausspricht, die ich liebe, sind mir nicht zu unbes
Gedanken, um sie in Worte fassen, sondern zu bestimmte. So finde ich in allen Versuchen, dies
danken auszusprechen, etwas Richtiges, aber auch in allen etwas Ungeniigendes... Dies ist ...

der Worte, die es eben nicht besser kénnen. Fragen Sie mich, was ich mirbaéalednifjen der Liede
ohne Worte} gedacht habe, so sage ich: gerade das Lied wie es dasteht. Und habe ich bei dem ¢
andern ein bestimmtes Wort oder bestimmte Worte im Sinn gehabt, so mag ich die doch keimne
schen aussprechen, weil das Wort deimen nicht heil3t, was es dem Andern heif3t, weil nur das
dem Einen dasselbe sagen, dasselbe Gefihl in ihm erwecken kann, wie im AedefBefihl, das sich
aber nicht durch dieselben Worte ausspricht.”

Brief an M. A. Souchy vom 15. 10. 1842. Ziach: Jacob de Ruiter: Der Charakterbegriff in der Musik, Stuttgart 1989, S. 298.
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2. Horen- Sehen Fuhlen

Musik ist nicht ein Reich fur sich, das fernab unserer sonstigen Erfakrieysc, und Empfindungshorizonte liegt.

Wir héren Musik

- assozativ, d. h. wir verbinden bildliche und gedaitkie Vorstellungen mit ihr,

- emotional, d. h. wir reagieren gefiihsmafig auf sie,

- motorischreflexiv, d. h. wir reagieren korperlich auf sie.

Immer sprechen wir analog (griech.: ‘éhnlich’, 'entsprecheader Musik, d. h.: immer beziehen wir sie auf Aul3e
musikalisches, selbst da, wo wir scheinbar nur Sachbeschreibungen geben. Wir sprechen von ‘hohen' und 'tiefen' Téne
(die es rein akustisch nicht gibt), von 'wellenférmiger’ Melodiebewegung, vonn'heiid 'dunklen’ Klangen, 'vollen’
Akkorden usw. Der Grund liegt darin, daR die Musik von allen AuRerungsformen des Menschen die unanschaulichste,
abstrakteste, realitatsfernste ist, die Sprache aber, um einigermaflen eindeutig zu sein, auf gemeingarketend k
Vorstellungsinhalte sich beziehen muR3. Auch bei der Kennzeichnung des Gefilihlsgphahdandlaufiger Meinung

d i e Domane der Musikkénnen wir analog reden, ob wir die Wirkung der Musik nun ‘aggressiv', ‘zartlich', 'traurig’
oder sonstwie ennen. Besonders viele solcher analogen AuBerungen beziehen sich auf Visuelles, 'Anschauliches’,
RaumlichZeitliches. Das liegt einfach daran, dal3 unser gesamtes Vorstellungsvermégen auf deurRadeitan-
schauung beruht. Durch die Notation von Musike g den musikalischen Ablauf in einem zweidimensionalen
Zeit/RaumRaster darstellt, wird diese Tendenz noch verstarkt, und zwar Uber die genannten natidldreauch

kulturell bedingten Entsprechungen hinaus. Wenn man in der Anfangsphase des hesilahnts z. B. mit Kindern

kleine Musikdiktate macht, in denen sie einfache Melodieverlaufe mit Linien nachzeichnen sollen, wird manlin Einze
fallen immer wieder erleben kénnen, daf3 die Tonhéhenbewegung (aufwarts, abwarts) genau umgekehrt wahrgenommer
wird. Was wir Uber das Héren von der Umwelt wahrnehmen, ist weniger anschaatlicds ist laut, dumpf usw. Wir

beziehen es direkt auf GeflihlsmalRiges odeziissen es mit VisuelRaumlichem.

2.1. Beispiele fir die Analogcodierung in der Musik

- Wir suchen in dem folgenden Beispiel aus Haydns Schdpfung (S. 37) nach mdglichst genauen Analtgien (En
sprechungen) zwischen der Musik und einzelnen Begriffen oder Vorstellungen des Textes, z. B. (bei Nr. 2 auf S.

37):
Tonleiter aufwarts: 'kommt herva', 'tritt auf'
Marschrhythmus und unisono: ‘kraftvoll', 'straff'
Dreiklang aufwarts, staccatthnlich: 'stolz' (‘'zackig'), 'erhobenen’ Hauptes
tiefer Triller, Kontrafagott: '‘Brullen’ (akustische Nachahmung)

Haydn benutzt zur Charakterisierungige in der Tradition gefestigtbythmische 'Vokabeln':

Auf akustischer Nachahmung beruhen =
derTrab- und Galopphythmus. J D

Siciliano g I o: ¢ o |
Der Sicilianogeht auf eine Musizierpxis

(sizilianische Volks- bzw. Hirtenmusik)

zurtick: durch die Plerari (die auf der

Hirtenflote blasenden Hirten), die zu Trabrhythmus 6

Weihnachten in Rom einzogen und

solche Wésen spielten, wurde der
Siciliano zum Synonym fur 'Pastoralsik’

('Hirtenmusik', Weihnachtsmusik). Den
Sicilianorhythmus im 6/8-Takt mit Galopprhythmus 6
einfacher, volksliedartiger Begteing

kennen wir z. B. aus dem Weihnachtslied
"Stille Nacht".

Der Marschrhyhthmuslriickt durch die  Marschrhythmus %—’_J_Em
Punktierung etwas Gestisch-Affektives

aus: 'straff', 'zackig', 'kraftvoll'.
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2.1.1 Joseph Haydn: Arie Nr. 21 aus der "Schpfung” (1798)
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2.1.2 Joseph Haydn: Rezitativ (Nr. 11) aus "Die Jahreszeiten"Modellanalyse
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Schlisselwort

"steigt herauf"

Konnotationen
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musikalische Figuren

'langsam’, 'kontingirlich’

Anabasis

chromatisch (in kleinstmdglichen Schritten)
durchgehende Achtelbewegung (Komplementarrhythmik)
legato

'wird grofZer' zunehmende vertikale Dichte, wachsender Ambitus ab T. 4
"sie strahlt" ‘erste Strahlen' eingestreute Staccatottne
Tonwiecerholung und Portatifur (T. 2) als Vorstufe des Tremolo
] N N \
v Wie Ra‘HCh ver-f{ie - gret . das 1e;ch-:e Geﬂv‘iilk 32tEI-F|gur (ab T. 2)
g | s 2 it T = "verfliegendes Gewolk",
©° 5#‘ £8 FE £ vgl. Rez. Nr. 10:
zﬁji% =5 =f#tF 5 s
‘immer heller' 16tetTremolo ... 32tellremolo ... 32tellriolen-Brechungen
'immer breiter' Die Lichtfiguren dehnenish nach oben und unten aus: Alles ist von
Licht durchflutet.
‘immer gewaltiger' p - cresc: ff
‘immer klarer' Die 'tribe' Chromatik weicht zunehmend der Diatonik, die
dissonamgescharfte Harmonik mindet nach dem 'Durchbruch'in T. 6
in einfache Kademharnonik (A-D-A).
"Pracht” '‘Masse' Choreinsatz, schnelleres Sprechtempo
"flammend" 'Zenit erreicht’ langgehaltener Spitzenton a"
'stechend’, 'gleiRend’ unisono
"Majestat" ‘gewaltig’ Klangmassierung,
‘riesig grof3' breiter Ambitus
grof3e Interallspriinge (Oktave in T. 7)
'kodniglich’ musikalischeK 6 nigssymbol(nach der alten Zunftordnung):

Die Rolle der Musik:
Der Text selbst hat schon weniger die Funktion bloRer Mitteilung (S@mne geht auf!"), sondern versucht den Natu
vorgang durch dichterische MitteKlangmalerei (sie... sie... sie...), Wiederholungen gleicher oder verwandter Begriffe,
Metaphernbildung (Pracht, Majestat)ym Gemiit des Horers tief zu verankern, seine ilzar AuRere hinausgehende

Ubertragene Bedeutung nachvollziehbar zu machen. Der Chorsatz, zu dem unser Rezitativ den Vorspann bildet, bringt
es auf den Punkt: "Heil, o Sonne, Heil! des Lichts und Lebens Quelle, Heil! o du des Weltalls Seel und Aud; der Got

'mit Pauken und Trompeten'

Fanfarenmelodik (Dreiklangssiodik)

punktierter, marschartiger Rhythmus

"Geschmetter" (schnelle Tonrepetitionen mit tgéikchem Rhythmus
(lang, kurz, kurz). Es kindigt sich schon in den Tonrepetitionen des
Choreinsatzes an.)

D-Dur als 'Kénigstonart’, vgl. Arbeitsbuch 2, S. 43)

heit schonstes Bild! dich griRen dankbar wir."

- Die Musik verstarkt und erweitert die im Text angelegten BeweguRgaim und Helligkeitsvorstellungen, durch
abbildende Figuren (Anabis, Tremolo u.a.).

- Die Musik verstarkt und erweitert die gefuhlsmaRiyakung durch Affektfiguren (chromatisch aufsteigender
passus duriusculus, Konsonailissonanzfiguren, crescendo).

- Sie verstarkt die assoziativen Konnotationen (Metaphern) des Textes durch entsprechende in der musikalischen

Tradition gebildete 'Vo#beln/Symbole (z. B. 'Kénigsmusik').

Gegenuber einer blof3en Rezitation des Textes erhoht sich durch die Vertonung

- aufgrund derSinnenféalligkeitmusikalischer Zeichen (Analogcodierung) die suggestivekiig,

- aufgrund der Moglichkeit zu haufigéiederholungbzw. Sequenzierundglie Intensitat der Bstimmung,

- aufgrund deModifizierbarkeit musikalischer Zeichen (vgl. z. B. die verschiedenen Formen des Tremolos)
der Nuancenreichtum,

- aufgrund derKombinierbarkeitvon Zeichen (vertikale Schichtung verschiedeneicken, Bildung zusa-
mengesetzter Zeichen, z. B. die Verbindung von Anabasisteigende Figur und passus duriusculusetwas
hater', chromatischer Gany die Komplexitat der Darstellung.
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Haydn stellt die Erschaffung des Firmaments dar. Deausgehende Rezitativ (Nr. 11) hat folgenden Text:
"Und Gott sprach: Es sei'n Lichter an der Feste des Himmels, um den Tag von der Nacht zu scheiden und Licht auf der Erde zu g
ben, und es $a diese fiir Zeichen und fiir Zeiten, und fiir Tage und fiir Jahre. Er machte die Stetfallgigic
Dieser Text ist als einfacher Bericht in der Form &escitativo secco(trockenes Rezitativ') vertont, bei dem die Begleitung
(basso continuo) sich aufiBzakkorde bschrankt.
Darauf folgt das vorliegende Stiick in Form einBecitativo accompagnat@begleitetes Rezitativ'), bei dem die Bégle
tung selbstandiger und reicher ausgestattet ist.
Dieses mindet seinerseits in einen grofRen Preisgesang fliui@h8oli (Nr. 13): "Die Himmel erzéhlen die Ehre Gottes. Und seiner
Hande Werk zeigt an das Firmament."

- Wir analysieren und nach dem obigen Modell die Parallelstelle aus der Schdpfung.

- Wir versuchen das Stiick mit Hilfe der nadigienden Informationen gauer zu interpretieren.

- Inwiefern sind die Vorwiirfe der Zeitgenossen (s. u.) berechtigt? Lassen sich Gegenargumente finden? Hat das
Stiick wirklich keinen ‘einheithen Charakter'?

Die Natur bekommt bei Haydnnach der vorherrschenden (pantheistischam. Imaturmystischen) Vorstellung der Zeiine goétt-
che Weihe, wie sie damals auch in dem beriihmten Gellertschen Gedicht "Die Ehre Gottes aus der Natur" zum Ausdruck kommt, wo
es in der 2. und 3. Strophe heil3t:

"Wer tragt der Himmel unzéhlbare Sterne?

Wer fiihrt die Sonn aus ihrem Zelt?

Sie kdmmt und leuchtet und lacht uns von ferne
und lauft den Weg gleich als ein Held.
Vernimm's und siehe die Wunder der Werke,
Die die Natur dir aufgestellt!

Verkiindigt Weisheit und Ordnung und Stérke
Dir nicht den Herrn den Herrn der Welt?"

Die Emphase, mit der die Entstehung des Lichts gefeiert wird, erklart sich aus dessen metaphorischer Bedeutung flrudig. Aufkla

Eine neue optimistische Weltnd Menschensicht wendet sich ab von den disteren Jamiersaé¢llungen des Barock und we

traut darauf, die Erde mit Vernunft in ein irdisches, humanes Paradies verwandeln zu kénnen. Diese Idee ist der z&ntoasle Inha
Haydns Schopfung. Das Werk ist damit vollkommener Ausdruck des Zeitgeistes und verdankt dieser Seitsadngeheure Wi

kung auf die Zeitgenossen. Es wird ein Paradies ohne Siindenfall und eine Theologie ohne Kreuzestod beschworen. (Nicht umsons
wurden damals Auffihrungen der Schopfung in Kirchen verboten.) DaR Haydn selbst sein Werk als ein redigiiasetien wissen

will, belegen eigene Assagen:

"Seit jeher wurde die Schopfung als das erhabenste, als das am meisten Ehrfurcht einfléRende Bild fir den Menschen angeseher
Dieses groRe Werk mit einer ihm angemessenen Musik zu begleiten, konnte sichesrkiere Folge haben, als diese heiligen
Empfindungen in dem Herzen des Menschen zu erhdhen, und ihn in eine héchst empfindsame Lage fur die Gute und Allmacht des
Schopfers hinzustimmenUnd diese Erregung heiliger Gefuhle sollte Entweihung der Kiseime?"

Brief aus Eisenstadt vom 24. 7. 1801 an Karl Ockl in Plan. Zit. nach: Victor Ravizza: Joseph Haydn. Die Schopfung, Midnchen198

S. 63.

Haydn benutzt als zentrale Figlien stile anticoalso den Geqro Philipp Telemann: Der Schulmeister (Kantate)

alten Kirchenstil, der im 17. und 18. Jahrhundegben dem

X . L . ce — ci—de—runt, ce—ci—de —runtin pro - fun - dum
modernen Stil weiterexistierte und, wie der Name sagt, vor all P

: ; erexi 7 M —- | | | 4 |

in der Kirchenmusik seine Domane hatte. Als sogenannter're[[ A2+ 4 & ,ﬁ e e 4 & o
Satz' spielt er bis heute bei der Ausbildung der Musiker e[~ 1 I~ 1 I~ ’ f= r
Rolle. Man erkennt ihn meist éyBerI_ich schon an déemti_ve ce —ci— de — runt in proFfun - dum
langen Notewerten, der reinen Diatonik und der kontrapunkt |iy=F P 2 7 5 — |
schen Fuhrung der Stimmen, die haufig einen cantus firrlz=— : 1 i i 1 i z

. ' . ' g L N f [

(fester Gesang’), d. h. eine 'ehrwiirdige Melodie' eines a ¢ - ¢i - de - runt in pro — fun - dum

Meisters oder gregorianischen Ursprungs umranken. Dabei\ g, ficien in die Tiefe.

der cantis firmus wie das soggetto einer Motette oder Fuge

durchimitiert. In dem nebenstehenden Beispiel aus seiner komischer Kantate "Der Schulmeister" karikiert Telemannadie Kontr
punktiibungen, die die Kompositionsschiler damals innlag an den Palestrindsabsolvieren mufdten. Zugleich spielt er in der
skalisch fallenden Bewegungsfigur (Katabasis/Descensus) auf die Figurenlehre an.

An Haydns Oratorien entziindete sich eine heftige Diskussion tUiber Nachahmndgsusdruckasthetik. Schiller schrieb in einem

Brief an Kdrner (am 5. 1. 1801): "Am Neujahrsabend wurde die 'Schdpfung’ von Hydn aufgefuhrt, an der ich aber wenig Freude
hatte, weil sie ein charakterloses Mischmasch ist... Haydn ist ein geschickter Kiinstler, dem es aber an BegeisteiDag Glt...

ze ist kalt." Argernis waren fiir ihn und seine Zeitgenossamd zwar spétestens seit Johann Jakob Engels Schrift "Ueber die mus
kalische Malerey", Berlin 1780 (vgl. Arbeitsbuch Bd. 2, S. 8@)ie tonmalerischen Schilderungen. (Auch Beethoven schiltejssic

in seiner 6. Sinfonie mit dem "Mehr Ausdruck der Empfindung als Malerei" vor solchen Anwurfen.) In einer Zeit, in der man die
Tonkunst als autonome, nach eigenen natiirlichen Gesetzen sich entwickelnden Zusammenhang verstand, war es ein Argernis, wen
die Musik sich durch ein Programm oder eine Textvorlage fremdbestimmen lie3. Dal3 Haydn allerdings nicht nur malt, sondern die
‘realistischen’ Figuren als Elemente einer Empfindungssprache benutzt, wird ganz deutlich an deStMiendie Katabasis wird

in T. 33 nicht (tonmalerisch folgerichtig) weitergefiihrt, sondern durch eine kadenzierende Baffiihrung abgeldst, die Suhe und
cherheit suggeriert. Auch die Pausenfigur bei "stille" ist nicht nur malend, sondern wird im Kontext der anderen Figaliem vor

auch im Zusammenhang mit dem liedhaften Melisma und dem 'Kirchenstil', zu einer Wendung nach innen, zu einem Zeichen von
Herzensfrieden und Natwommigkeit (im Sinne eines 'andachtigen Schweigens'). DalR es Uberdies bei alldrexentlang
Komponier@ auch einheitsstiftende Momente gibt, die dem Stlick Charakter im Sinne der 'Einheit in der Mannigfaltig' geben, laf3t
sich ebefalls belegen.
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2.1.4 Die Tremolofigur

Ein Beispiel fir den Zusammenhang von Héren, Sehen und Fihlen ist die Tremolofigsign@iesiert Spannung,
Dramatik u. &.

Tremolo (ital.) hei3t "zittern". In dem Wort selbst schon sind Visuelles und Psychologisches verbunden. Der
upsrunglich visuelle Vorgang der unruhigen und schnellen tid Herbewegung wird Uibertragen auf die inrféne

ruhe und Angst. Eine solche Bedeutungsiibertragung nennt man Metapher. In dem Ausdruck "mit zitternder Stimme"
wird das Visuelle auf das Akustische Ubertragen: auf die schnellen, scimgdankenpulse.

In der Musik ist das Tremolo die schnelle Wiedeungl eines oder mehrerer Tone:

0
Wﬁjﬁjﬂ abgekﬂrzt:% Bei der Ausfiihrung dieser Figur wird die Hand schnell hind

Y herbewegt, sie 'zittert'. Akustisch hért man eine dichte Impulsfolge,
Q L die man- wie bei der zitternden Stimmemit Unruhe, Angst usw.
(GraSCECECECECECE| % assoziiert.

Der esste Komponist, der ein solches Tremolo als schnelle Tonwiederholung in der Vokalmusik einsetzte, war Mont
verdi. Er benutzte es als Ausdrucksmittel des stile concitato (‘erregter Stil). Hier besteht also auch ein Zusammenhang
mit dem Sprechen: in der Wuhd Erregung 'bebt' die Stimme.

/)

y - | =

- <

o z é Die Schmach reizt den Zorn zur Rache, zur Rache. . .
1 L . Claudio Monteverdi:
6° B Il combattimento di Tancredi e Clorinda,
o SR g _ e L 1624

Ton—ta ir—ri—ta losdegno al-la vendettaal —la ven rdet-ta

L T = I = = =

i — = e —!
< o o 7, o o

Wer eine Fremdsprache lernt, erfahrt bald, dal? man die Grundbedeutung von Vokabeln kennen muf3, damit man evtl.
abweichende Speziabder UbertragenBedeutungen davon ableiten kann. Auch in der Sprache ergibt sich der genaue
Wortsinn aus dem Zusammenhang, dem Kontext. Ganz besonders gilt dies fur &quivoke (gleichlautende) Begriffe, z. B.
Bank - Ich hebe auf der Bank Geld ab. Ich nehme auf der BanRdrk Platz-. Das gibt es auch in der Musik. Die
Tremoli des folgenden Beispiels aus Haydns Schopfung (Nr. 21, T. 89f.) sind keine Angstfiguren. Sie stellen das 'Gli
zern zahlloser Sterne' dar. Die Ahnlichkeitlas ‘tertium comparationis' (das gemeinsanéte' beim Vergleich)-

zwischen dieser musikalischen Figur und dem 'Glitzern zahlloser Sterne' ist die 'Masse kleiner Partikel'. Ein partieller
Zusammenhang mit der Grundbedeutung 'schnelle tid HerBewegung' besteht héchstens in dem 'Glitzerichf-

gefunkel, schwirrende Lichtpartikel). Wie genau auch sonstige Analogien zwischen Musik und Text aufgesucht werden,
verdedlicht folgendes Schaubild:

Den ausgedehnten Himmelsraum  ziert ohne Zahl der hellen Sterne Gold
hohe’ Lage ’Menge’ von Ténen Joseph
= © © Gl > Haydn:
5 5 S t Glitzern’  (Kontextbedeutung) "Die
o o o ! | Schip-
s 5 - - - sz s fung", Nr.
grofier PP— Zittern (Grundbedeutung) 21, T 89f
Ambitus < < < T\ | — als abbildends Figur
o o o o TREMOLO
I — als affektive Figur
‘weit entfernt’ ’andéchtiger Schauer’
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- Wir untersuchen die folgenden Bpiele hinsichtlich der besonderen Bedeutung der Tremolofigur, indem wir visuelle und
affektive Analogien zwischen Text und Musik aufspiren. Wir berticksichtigen dabei auch die spezielle musikalische Faktur
der musikalkchen Figuren (Lage, Tempo, Harmonilay.

s - P S |
L R R -
& — _— T Johann Sebastian Bach:
O Schmerz! Hier zit — tert das g/e;qgé’lte Herz. Matth&uspassion, Nr. 25, T. 1f.
g1 ol L N g h i s
Gre e e e g2 8 °°
AN7.4 = ] [ N = I g }
o ‘ % !/u 14 i L] 4
.V r | I N | N N N | N N A N N N N Y I |
[ A A KX dadJd A K XX & 4 ¥4 s LA X X XN & X J LA XK K J

1 Q\!‘h »— > }- 77
e —] 1 Joseph Haydn:
1 wie der Don — ner rollt! Die Jahreszeiten, Nr. 17, T. 13f.
e e T e—e— = = —
Y 2838385888 182% 35355555555 3%5%¢
e ¢ : :
/ﬁ &u# = = = = .
o — = = % et Joseph Haydn:
DA g g % 2 ; Die Schépfung, Nr. 21, T. 50ff.
LU - - o - ol P Ly o o -
DE R e e s s e T R
" — — V7 — -
, Wie Staub verrbrei—tet sich in Schwarm und Wirbel  das| Heer der
/}:?‘;#%C — 4 = g ; ‘j = =
= 2 2 ; ;

2.1.5 Igor Strawinsky: "Bei Petruschka" (aus dem Ballett "Pdruschka", Paris 1911)

Wie sehr die Analogcodierung zum Wesen der Musiksprache gehort, zeigt sich nicht zuletzt darin, daf sie auch im 20.
Jahrhundert noch wirksam ist - sogar bei einem Komponisten wie Strawinsky, der nicht mide wurde, der Musik die
Fakgkeit etwas auszudcden abzusprechen.

- Wir suchen zu den einzelnen (numerierten) Elementen der Choreographie des folgenden Petruschka-Ausschnitts
die entsprechenden Figuren in der Musik.

Figuren, die- entsprechend der barocken Figurenlehre (v@g.FRigurentabelle auf S. 47)verwendet werden,

sind:

Fuga bzw. Tirata; Passus duriusculus; Seufzer; Circulatio; Tremolo; (Fanfare); Dissonanzfiguren, vor allem der
Tritonus (=diabolus in musica), z. B. in der bitonalen Verbindung von C- und Fis-Dudii=der inneren Ze
rissenheit).

Lésung der Zuordnungaufgabe:
1:T.1;2: T.3(4) (=4Achtel); 3a: T.5(4); 3b T.6; 3c: T. 7;4: T. 9; 5a: T. 11(2); 5b: T. 12; 5¢: T. 13(2); 5d: T. 15; 6: T. 16;
7a: T.17(4); 7bT. 18(2); 8a: T. 19; 8b: T. 19(3); 9. 21; 10: T. 23(2); 11: T. 34.
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Igor Strawinsky: "Bei Petruschka" (aus dem Ballett "Petruschka”, Paris 1911)
Particell nach der Taschenpartitur (rBassung 1947), Boosey & Hawkes, New York 1948
Zur voraufgehenden Szene:
Das Stiick spielt in St. Petersly um 1830. Das 1. Bild stellt einen Jahrmarkt dar. Zwischen Karussells, Holzpferdchen, Schaukeln
und Rutschbahnen steht in der Mitte das Puppentheater eines Gauklers. Der 6ffnet das Gehause mit den Puppen, erwatkt mit FLOt
spiel seine drei Puppen zumHben: Petruschka (das russische Kasperle), die Ballerina und den Mohren. Sie beginnen zu tanzen,
zuerst an ihren Haken auf der Biihne, dann zum allgemeinen Erstaunen auf dem Platz unter dem Publikum. Die Zaubeeékraft des alt
Magiers hat den Puppen menschéicEmpfindungen eingepflanzt, Petruschka mehr als den beiden anderen. Er leidet unter seinem
Menschsein, seiner Versklavung durch den grausamen Gaukler, seinem Ausgeschlossensein vom gewdhnlichen Lekien, seinem |
cherlichen Aussehen. In der Liebe zu derl@aia sucht er Trost zu finden, aber diese flieht vor ihm, weil ihr sein wunderliches
Auftreten Schrecken einflét. Wenn sich der Vorhang zum 2. Bild ("Bei Petruschka™) hebt, sieht man Petruschkas Zelle.

Impetuoso & = 100 1

§_¥ A5 N\ Y— Eine Tur mit dem Bild

R 1 S 1

=

Pice. == . m Klav. o) .
0 d 1auf ] uﬁ T O Tﬁ |_$=3= T o des Teufels offnet

| .
%{ — e ; - sich. Retruschka
I 17 Il 11T 1 L TV IS 4 1T
Lo - |lr-,. | = q I — \D
i E i S %

kommt herein. Er laRt
die Arme kreisen.

2

Hinter ihm kommt der
Gaukler. Er gibt P.
einen Fultritt und der
geht bauchlings zu
Boden.

3

P. hebt angstlich den
Kopf, schaut rechts
(a) und links (b) hinter
sich und schlagt ve
zweifelt die Hande im
Nadken zusammen

(©).
4

Mit schmerzlichem
Gesichtsausdruck
richtet er auf den
Knieen auf.

5

Er faRt sich klagend
an die rechte (a) und
die linke (b) Seite,
dann rechts (c) und
links (d) an den Hals.

Er hebt die Hand (a)
und sinkt dann wieder
zu Boden (b).

-

Auf dem Gesicht
liegend, zuckt er
zweimal (a, b) mit den
Beinen.

8

Er richtet sich abrupt
auf (a) und macht
drehende Handbeaw

gungen (b).
9

Er springt auf die
FuRe und dreht sich
nach verschiedenen
Seiten.

10

Dann rennt er, autg
regt mit den FilRen
trippeind und mit den
Armen fuchtelnd, an
der Wand entlang.

11

Vor dem Bild des
Gauklers bleibt er
stehen und stof3t wilde
Verwinschungen aus.
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Die choreographischen Angaben beziehen sich auf die Auffuhrung durch "The Paris Opetta ®&lS "Paris Dances Diagllev", Teldec 9031
71485, 1991).
2.2 Die barocke Nachahmungshetik

Der Gedanke, dal3 die Kunst die Natur nachahmt, beherrschte die ganze Barockzeit und wirkte bis ins 19. Jahrhunder
nach. (Allerdings deutete man damals diesen Gedanken um: Der Kiniské nicht mehr duf3ere Dinge oder innere
Vorgange ab, sondern schafft nach dem innersten, organischen Prinzip der Natur.) Das Ganze geht auf die Antike z
rick, namlich auf die Poetik des Aristoteles, die sich mit dem Wesen der Tragddie, der danstsnhikahstform,
auseinadersetzt.

Aristoteles unterscheidet drei fundamentale Elemente der Tragddie:
- Katharsis (‘Reinigung’),

- Einfihlung und

- Mimesis ('Nachahmung').

In der Mimesis ahmt der Schauspieler einen bestimmten Charakter so uUberzeugenth®aahmit der Rolle, die er

spielt, eins wird. Die Folge: Der Zuschauer erliegt der Suggestion, wird zur Einfihlung, zur Identifikation mit dem
Schauspieler gezwungen. Im 'NMiiden’ der dargestellten Schicksale 'reinigt' der Zuschauer 'seine Sedhelr§hs).

Da die Helden der Tragodie grundlegende Werte verkdrpern, akzeptiert der Zuschauer unbewuf3t auch die hinter der
Tragddie stehende, als absolut gedachte Weltordnung.

Seit im Gefolge der humanistischen Wiederaufnahme aiken Denkens die Operdemgatadas mimetische Prinzip
zunehmend auch fir die Musik. Im 17. Jahrhundert entwickelte sich die Musik zu einer rhetorischen Kunse{'Klangr
de') und zu einer Affektsprache. Durch Nachahmung &uRRerer und innerer Vorgange bildete sie 'Vokabelnhaus, die i
musiktheoretischen Werken als feste "Figuren" katalogisiert und uberliefert wurden. Eine solche Semantisterung (B
deutungszuweisung an Zeichen) ist besonders suggestiv, weksiters als die Wortsprache das normalerweise tut

ihre "Zeichen" nach demrinzip der Analogie (Entsprechung), also sinnféllig und dadurch unmittelbar gefiihlswirksam
gewinnt. Die Ausgangsanalogie ist meist eine bildlighmliche (aufwarts, abwarts, hoch, tief, schnell, langsam) bzw.
akustische (laut, leise). Mit diesen sinceaiimmer assoziative und affektive Konnotationen verbunden. Die Anabasis
bedeutet als abbildende Figur 'Aufstieg’, metaphorisch (in Ubertragener Bedeutung) je nach Kontext z. B. 'Sehnsucht’,
affektiv evtl. 'Zuversicht'. Uberwiegend affektiv sind die im &eh Diatonik/Chromatik und Konsonanz/Dissonanz
gebildeten Figuren. Diatonische und konsonante Figuren haben meist einen positiven, chromatische und dasonante
Abweichung von der Normeinen negativen Affekt.

Den Wirkungsmechanismus der Musik saanrmwie schon Pythagorasin dem Gleichklang zwischen musikalischer

und seelischer Bewegung begriindet, einem Gleichklang, wie er auch zwischen Musik und Kosmos angenommen wu
de. Als allen diesen Wirklichkeitsbereichen gemeinsam wurden namlich die Zedd¢rg angesehen, denen sie alle
gehorchen (harmonikales Denken). Im Barock wurde die Vorstellung einer Analogie zwischen Musik und Seele zusat
lich - im Sinne der aufkommenden Naturwissenschafigmysiologisch mit dem Phanomen der Resonanz erklag-(De
cartes). Die Wirkung der Musik ist danach nicht subjektiNéllig, sondern zwangslaufig. Wenn der Komponist den
richtigen "Ton" trifft, tritt die beabsichtigte Wirkung notwendigerweise ein. Um den richtigen "Ton" zu treffen, muf3 der
Komponist allerdings dise Gesetze der Analogie zwischen musikalischen "Figuren" und den darzustellenden Vorga
gen, Vorstellungen und Affekten genau studieren. Resonanz setzt partielle Gleichheit voraus. Die ganze barocke Fig
ren und Affektsprache beruht auf diesem Prinzip piertiellen Ubereinstimmung. Der Komponist muf3 Gefiihle, die er
erregen will, analog abbilden. Hier liegt der Grund fir die seit Aristoteles gelaufige Verknipfung der Rhetorik mit der
Mimesislehre. Der Barockkomponist folgt dem Darstellungsprinzip, niclg, der Komponist des 19. Jahrhunderts,
dem Ausdruksprinzip.

- Wir bearbeiten den Text von Dubos (S. 46) und klaren dabei folgende Fragen:
- Wie stellt sich Dubos die Entstehung der Musik vor?
- Was zeichnet die Musik vor der Wortaphe aus?
- Welche Aten des Horens (des Gebrauchs von Musik) werden genannt/bevorzugt?
- Welche Rangordnung besteht zwischen den Kiinsten?
- Worin sieht Dubos im Gegensatz zu spateren Vorstellungen von einer absoluten Mdaik Wesen der
Musik? Was entscheidet Uber defert eines Musikstlcks?

- Wir analysieren die Figurentabelle (S. 47f.). Welche Figuren sind
- abbildendend, welche
- im engeren Sinne rhetorisch (aus dem Sprechduktus abgeleitet), welche
- affektiv, welche
- symbolisch (d. h. nicht unbedingt auh@ogie beruhend, sondern durch Definition 'gesetzt’), welche
- zusammengesetzt? (Manche Figuren sigemtlich Figurenkomplexe.)
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2.2.1 Text von JearBaptiste Dubos (1719):

"Von der Musik im engeren Sinne

... Ebenso wie der Maler die Zlge und b€ar der Natur
nachahmt, ahmt der Musiker die Tone, die Akzente, die
Seufzer, die Tonfélle, kurz alle jene Klange nach, mit deren
Hilfe die Natur selbst ihre Gefiihle und ihre Leidenschaften
ausdruckt. Alle diese Klange haben eine wunderbare Kraft,
unser Genut zu erregen, weil sie die von der Natur festg
setzten Zeichen der Leidenschaften sind, von der sie ihre
Energie erhalten; wohingegen die artikulierten Worte nur
willkiirliche Zeichen der Leidenschaften sind. Die artikulie
ten Worte beziehen ihre Bedeuguond ihren Wert nur aus
einer Festsetzung durch Menschen, die sie immer nur in
einem bestimmten Lande in Umlauf haben bringen kénnen.
Um die Nachahmung der natirlichen Klange noch gefalliger
und rihrender zu machen, hat die Musik sie auf jenen z
sammenhdgenden Gesang reduziert, den man >Thema<
[sujet] nennt. Diese Kunst hat noch zwei weitere Mittel g
funden, den Gesang gefallig zu machen und unser Gemit zu
bewegen. Das eine ist die Harmonie, das andere deh-Rhyt
mus.

Die Akkorde, aus welchen die Harmotiesteht, haben einen
groBen Zauber fir das Ohr; und das Zusammenwirken der
verschiedenen Stimmen einer musikalischen Komposition,
die jene Akkorde bilden, tragt auRerdem zum Ausdruck jenes
Schalls bei, den der Musiker nachahmen will...

Nun verleiht abeerst der Takt und das Tempo einer masik
lischen Komposition die Seele. Indem die Wissenschaft vom
Rhythmus zeigt, wie man den Takt passend wechselt, nimmt
sie der Musik jene Einférmigkeit des Tonfalls, die sie schnell
langweilig machen kénnte. Zweitensbgider Rhythmus der
Nachahmung, die eine Komposition bezweckt, gréRere
Wahrscheinlichkeit, weil der Rhythmus sie auch noch das
Fortschreiten und das Tempo der Gerausche und natirlichen
Klange nachahmen |&Rt, die sie schon durch Melodie und
Harmonie nachahta. Auf diese Weise gibt der Rhythmus
der Nachahmung eine weitere Wahrscheinlichkeit...

Die natirlichen Zeichen der Leidenschaften, die die Musik
versammelt und kunstvoll dazu verwendet, die Energie der
Worte, die sie vertont, zu steigern, missen sie sti&ker
beféhigen, uns zu rithren, eben weil diese nattrlichen Zeichen
eine wunderbare Kraft besitzen, unser Gemit zu bewegen.
Sie beziehen sie von der Natur selbst. >Nihil est enim tam
cognatum mentibus nostris, quam numeri atque voces, quibus
& incitamur, & incendimur, & lenimur & languescimus<
(Nichts ist unserem Innern so verwandt wie Rhythmen und
Laute, durch die wir aufgeregt und entflammt werden, aber
auch besanftigt und schlaff; Cicero, De oratore lll, 197), sagt
einer der urteilsfahigsten Beobaahtder Reaktionen der
Menschen. Und so wird aus dem Vergniigen des Ohres das
Vergnigen des Herzens. Daher stammen unsere Chansons;
und die Beobachtung, dall deren Worte eine ganz andere
Energie haben, wenn man sie gesungen als wenn man sie
aufgesagt hort, galwohl die Veranlassung, Stellen aus @&he
terstiicken in Musik zu setzen, und so kam man liof&
dahin, ganze Schauspiele zu singen. Das ist unsere Oper.

Es gibt also eine Wahrheit in den Rezitativen der Opern; und
diese Wahrheit besteht in der Nachahmdag Téne, Akze-

te, Seufzer und der Laute, die den in den Worten estiealt
Gefiihlen von Natur aus eigen sind. Dieselbe Wahrheit kann
sich in der Harmonie und im Rhythmus der ganzen Kompos
tion finden.

Die Musik hat sich nicht damit begnigt, in ihren Gegin

die unartikulierte Sprache des Menschen und die natirlichen
Laute nachzuahmen, deren er sich unwillkiirlich bedient.
Diese Kunst wollte auch alle Gerdusche nachahmen, die am
fahigsten sind, uns zu beeindrucken, wenn wir sie in der
Natur hoéren. Die Mu&ibedient sich nur der Instrumente, um
diese Geréausche, in denen es nichts Artikuliertes gibh-nac
zuahmen; ...

Erstens, obwohl diese Musik rein instrumental ist, enthalt sie
nichts desto weniger eine wirkliche Nachahmung der Natur.
Zweitens gibt es mehmre Gerédusche in der Natur, die eine
groBe Wirkung auf uns machen, wenn man sie uns sn pa
sender Stelle in den &zen eines Theaterstiicks horen IaRt.
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Die Wahrheit der Nachahmung einer Symphonie (hies: |
strumentalstiick) besteht in der Ahnlichkeit dieser Syomie

mit dem Gerausch, das sie nachahmen will. Es gibt Wahrheit
in einer Symphonie, die komponiert ist, um einen Sturm
nachzuahmen, wenn die Melodie der Symphonie, ihre Ha
monie und ihr Rhythmus ein Gerdusch héren lassen, das dem
Brausen der Winde und uheBriillen der Fluten, die gege-
nanderstof3en und sich gegen Felsen brechen, ahnelt...

Die zivilisierten Vdlker haben in ihrem religidsen Kult stets
von der Instrumentalmusik Gebrauch gemacht. Alle Vélker
haben Instrumente gehabt, die fur den Krieg gee¢igimel,

und sie haben sich ihres unartikulierten Gesanges bedient,
nicht allein, um denen, die zu gehorchen hatten, die Befehle
der Kommandanten zu Ubermitteln, sondern auch, um den
Mut der Kampfer zu befeuern, manchmal sogar, ihn zudam
fen. Man hat diesénstrumente auf verschiedene Weise g
spielt, je nach der Wirkung, die sie ausiiben sollten, und
versucht, ihren Larm dem Zweck anzupassen, fir den man sie
bestimmte...

Diese Musikstucke, die uns so fihlbar erschittern, wenn sie
Teil einer Schauspielhandig sind, wiirden sogar nur dixft

ges Gefallen finden, wollte man sie wie Sonaten odee-abg
trennte Musikstlicke einer Person zu Gehér bringen, die sie
nie in der Oper gehort hatte und sich infolgedessen ein Urteil
dartber bilden mifte, ohne ihr grotes Verstieeu kennen,

d. h. die Verbindung, die sie zur Handlung haben, in der sie
gewissermafien eine Rolle spielen...

Ebenso wie die Dichtung und die Malerei ist die Musik eine
Nachahmung. Die Musik kann nicht gut sein, wenn sie nicht
den Regeln jener beiden Kste in bezug auf die Wahl der
Themen, der Wahrscheinlichkeit und mehreren anderen
Punkten folgt...

Wie manche Menschen mehr von den Farben der Gemalde
beriihrt werden als von dem Ausdruck der Leidenschaften, so
sind auch in der Musik manche nur fir die 8kjkeit des
Gesanges oder den Reichtum der Harmonie empfindlich und
geben nicht geniigend acht, ob dieser Gesang das Gerausch
richtigt imitiert, das er nachahmen soll, oder ob er zu dem
Sinn der Worte palfit, auf die er gesetzt ist. Sie fordern vom
Musiker nicht, dal3 er seine Melodie den Gefiihlen anpalfit,
die in denjenigen Worten enthalten sind, die er in Musik
setzt. Sie sind damit zufrieden, daR seine Gesamge a
wechslungsreich, anmutig oder sogar bizarr sind, und es
reicht ihnen, wenn sie beilaufig einig&/orte des Dialogs
ausdiicken. Die Zahl der Musiker, die sich nach diesem
Geschmack richten, als ob die Musik aufRRerstande ware,
etwas Besseres zu tun, ist nur allzu grof3...

Solche Musik, bei der es dem Komponisten nicht gelungen
ist, seine Kunstfertigkeitu dem Zwecke auszunutzen, uns zu
rihren, mochte ich am liebsten mit solchen Gemélden auf
eine Stufe stellen, die nur gut koloriert, und solchen Gedic
ten, die nur gut versifiziert sind. Wie die Schénheiten der
Ausfuhrung in der Dichtung ebenso wie in déalerei dazu
dienen sollen, die Schonheiten der Erfindung und die&seni
blitze, die die nachgeahmte Natur malen, zur Wirkung zu
bringen, ebenso sollen Reichtum und Abwechslung der A
korde, Verzierungen und Originalitdt der Melodie bei der
Musik nur dazu dieen, die Nachahmung der Sprache der
Natur und der Leidenschaften zu bewirken und zu vérsch
nern. Was man Wissenschaft der Komposition nennt, ist eine
Zofe, die beim Genie des Musikers angestellt sein solh-ebe
so wie das Reimtalent beim Dichter. Allesvstloren, wenn

die Sklavin sich zur Herrin des Hauses macht und wenn sie es
einrichten darf, wie es ihr paf3t, als ob es ein bloR3 fiir sie
errichtetes Gebaude ware. Ja, ich glaube, alle Dichter und alle
Musiker wiirden sich meiner Meinung anschlie3en, wenn es
nicht leichter wére, streng zu reimen, als einen poetischen Stil
durchzuhalten oder, ohne von Wahren abzuweichenp-Mel
dien zu finden, die gleichzeitig naturlich und anmutig sind."

Réflexions critiques sur la Poésie et sur la Peinture, Paris Zit19.
nach: Carl Dahlhaus/Michael Zimmermann: Musik zur Sprache
gebracht, Kassel 1984, S.-22



2.2.2Figurentabelle

Hubert Wi3kirchen: Arbeitsbuch 3, 1995

Figurennamen Beispiele von barocken Theoretikern Grundbedeutung
und aus Kompositionen tibertragene Bedeutung
o |
Anabasis/ Ascensus '{VH P — —— "ansteigen”, "aufsteigen”,
Auferstehung, Erhéhung ...
ung ung
/ |
Katabasis/Descensus 7 I } } — . "absteigen",
%if sterben, Erniedrigung, Grab,
J T Holle ...
A y
Tirata i oo "Zug", "Strich",
1) . Ld | } SchuB3, Pfeilwurf, Schwert—
J - @ ! - streich, Blitz, stiirzen, fallen...
Kyklosis/Circulati 0 ' rx gl l 'umkrt
osis, atio oFeo " eisen”,
y / | A lea e e |kt
% ] ANE YA L —— umschlieflen, herumgehen,
& quae cir-cum-da-bit me | Fessel, Ring, Rad, Krone,
(die mich umzingeln wird) Schlange, Erde ...
/
Fuga (1) / I I "Flucht",
NSV 7 s flichtige Bewegung, File,
o | — Augenblick ...
Bach: Johannespassion
A ~ A
Fuga (2.) N Feol —5—H | :H:: "Flucht" (vom Verfolger aus
S — == F—¥ E E ' — gesehen),
N 4 r Verfolgung, Nachfolge,
Ich |fol - ge dir |gleich- falls mit | freu-di - gen [Schrit-ten Nachahmung (‘Tmitation’)
0 LIPS
0ot o —m 7
o S !
o Y
n Haydn: Die Schopfung (Nr. 19)
H "
Extensio 2 ﬁ? z - z z —e "Ausdehnung",
" — Ewigkeit, unablissig, Ruhe ...
J und e - - - - - - - - - - - - wg
0 I N W
Climax/Gradatio P '—cq?—p— "Treppe", "Leiter",
@j I 1] ' T *Steigerung’ (durch sequen—
N — — = zierende Wiederholung)
n Bononcini (1688) n u Bach: Matthauspassion =
Ekphonesis/ i { - dl I ["Ausruf"
Exclamatio @ I 6—6 @ T i ‘ Tt f' r — (Moll-Sexte: negativ),
J T T o — 7 ol
Som -mo Di - o (Groier Gott) er - bar - me dich
Mozart: Zauberflote .
f P — (Dur- Sexte: positiv)
7] it i
aroe [V G
AN VA lV ] ? 4
’-) Dies Bild - nis ist (bezaubernd schon)
Mattheson Schubert: Wohin?
Nu \ A |
Interrogatio V1 ﬁ ; AN A N T "Frage",
CPp—— ¢ 7 L ] 7 ANLY) ﬂﬁ#ﬁs ”F Heben der Stimme,
 dis? o (meist grofie Sekunde und
cur non ce - dis? O Bich_lei ich hin?
ach-lem, sprich, — wo - hin hiufig phrygische Kadenz)
Bach: Matthduspassion
Ni N
77 e
[£ax) L T 7
j’ s g 3—4—#1
Was diin - ket euch?
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Tmesis/Suspiratio

— (Seufzermotiv)

Dubitatio

Passus duriusculus/
Saltus duriusculus

Tremolo

Kreuzsymbol

pv
PSSR AT St “Tramung
<t I/} ¢ Plage, Ermattung, Sehnsucht,
4 | Alter ...
sus — pi — ro ad te
(ich  ’seuf — ze’ nach dir)
Schiitz
R e S i I A | 2P i
74 A . . i L I |
< 1 I —< i IV} I |
so ist es Mih und Ar—beit ge-we - - - — - sen
Schiitz
Ay \ o
Ij = o N N kN Jny - [#]
&« "% N, IR | o - —"Yo) . 1= | —
[ £ an) ] ¥V o @ @ X i i i I
P S R
Es ist voll-bracht, es ist voll — bracht
Mozart: Das Veilchen
>
Nulg o Z
I =+ A= DS o - §ny
p AL N N L ¢ A T
[ fanY ¥4 I ] il I
T RI=
Es sank und  starb
"Zwei — fel",
Unsicherheit, Gespaltenheit
(Ligaturen, ungewohnliche

Modulation, Imitation) ...

Stillstand, Zogern,
(’stehender’ Akkord, Fermaten)

ded T

n Bach: Matthéuspasssion
| |

@

/ [
7 — — 1 — T "etwas harter Gang"
Ce ity P2 2E 442 | vetwas harter Sprung”
._) T 4] G /) ._) a_ = [ ‘8— prung
Lamentobafl (Klage’)
—
,ﬁ\ I I Tritonus (diabolus in musica)
ANV Yo
._) = 1
n 44 Bach: Matthéuspassion — —
o o | - o | o
g @ e B s m
G e e T T e ot
=" R o
Buff’ und Reu, Buff" und Reu, Buff® und Rew’
Bernhard
A A A
I/ N N N N | A
—aPp g
| o [ hd ~
J g o4 &
und dein Herz falsch, falsch ge—we — sen ist
= _:: = "Zittern",

gis

Beben, Donnern, Angst ...

griech. X (Chi):
Anfangsbuchstabe von Christus,
vgl. auch Chiasmus: abba




Hubert WiBkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
2.3 Musikalische Formen als Rahmen fiir die Textvertonung

Die Sprache ist die eine Wurzel der Musik. Die andere ist der Tanz. Vome&amehden die spezifischen 'rein' mus
kalischen Ordnungsfaktoren bestimmt:

- der Zwang zu Wiederholung bzw. Variantenbildung (im Makro- und Mikrobereich),

- die periodische Zeitgliederung,

- die Materialreduktion (motiviscthematische Durchbildung im zeitlioheAblauf und in der vertikalen i

mension des musikalischen Satzes),

- die artifizielle Entfaltung der musikalischen Méglichkeiten (Variation, Imitation, Kalmrusw.).
In den groRen vokalen Gattungen, z. B. in der Oper, koexistieren die sprach- unHestirsiiten Formen. In den
rezitativischen, also sprachbestimmten Formen steht die Musik in engem Kontakt zum Text und zur Handlung. In den
Arien spricht sie sich selbstandiger aus. Das kommt &uRRerlich schon dadurch zur Geltung, daf? der Text der Arie sehr
kurz ist und oft endlos wiederholt wird. Die Funktion der Musik in der Arie kann sich also nicht nur daraufieschra
ken, an der erfolgreichen Prasentation des Textes bzw. der Handlung mitzuwirken. Der Arientext gibt lediglich das
"Thema' vor (z. B. eine spielle Situation oder einen Gedanken), das dann mit den Mitteln der Musik relativ selbstandig
entfaltet wird. Viel starker als in den rezitativischen Formen bildet sich in der Arie die musikalische Form nach genuin
musikalischen Prinzipien, wie sie auchder Instrumentalmusik gelten.
So ist die Arie meist dreiteilig gegliedert (A - A), und ihre Struktur ist von nur wenigen musikalischen Elementen
bestimmt, die nach den Regeln der Kompositionstechnik ausgearbeitet werden. In der barocken Oper sidthseln
Rezitative und Arien ab, wobei in den Rezitativen der Handlungfaden weitergesponnen, in den Arien besondere Situat
onen und Charaktere in verdichteter Form und in teilweise virtuoser Manier ausmusiziert werden.

2.3.1 Georg Friedrich Handel: Reziativ und Arie der Cleopatra aus der Oper "Julius Céasar" (1724)

- Wir héren das Stiick, lesen den Text bzw. die Notenausziige mit und beschreiben ieweriehung.

- Welche Funktion hat das dreitdnige Anfangsmotiv ("piangerd”) in der Gesangs- und insttemémtalsti-
men?

- Wie sind die Schlisselbegriffe des Mittelteils (‘jagen', 'Gespenst’) in Musik Ubersetzt worden?

Cleopatra, die Schwester des agyptischen E pur cosi in un giorno uUnd so, an einem einzigen
Koénigs Ptolemaus, rivalisiert mit ihnrem Tage,
Bruder um die Macht. Mit Hilfe des rém perdo fasti e grandezze? verliere ich Ansehen und
schen FeldherrCasar sucht sie diedk< Wirde?
nigswurde zu erlangen. Dabei verliebt sie Ahi, fato rio! O hartes Los!
sich in Casar. Wahrend eines Treffens mit Cesare, il mio bel nume, Casar, mein herrligr Abgott,
Cleopatra wird Céasar uberfallen, muf3 e forse estinto; ist vielleicht tot;
fliehen und springt von einer Felsenhdhe Cornelia e Sesto inermi son, Cornelia und Sextus sind oht
ins Meer, wo er nach Cleopatras Meinung Waffen,
ertrunken ist. (In Wirklichkeikonnte er non sanno darmi SOccorso. kénnen mir nicht helfen.
sich schwimmend an Land retten.) In der Oh Dio, O Gott,
anschlieBenden kriegerischen Auseina non resta alcuna speme al viver | mir bleibt keine Hoffnung
dersetzung mit Cleopatra bleibt Péoda- mio. mehr in meinem Leben.
us Sieger. Cleopatra wird verhaftet. In
dieser Situation, wo sie alles verloren zu Piangero la sorte mia, Ich beklage mein Los,
haben glaubt, singt sie das folgendeiRez si crudele e tanto ria, ein so grausames und hartes
tativ mit anschlieender Arie (5. Szene finche vita in petto avro! solange ich Leben in der Bru
des 3. Akts): habe!
Ma poi morta Aber dann als dte werde ich
d'ogn' intorno Uberall
il tiranno den Tyrannen
e notte e giorno Tag und Nacht
fatta spettro agitero. als Gespenst jagen.
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Georg Friedrich Handel: Rezitativ und Arie der Cleopatra aus der Oper "Julius César" (1724)

Rezitativ
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Es folgt die- in der Ausfiihrung meist improvisatorischrzierte- Reprise des Il eils.
Joh. Phil. Krieger: Passacaglia (1704)
Aus der Partita "Lustige Felsllusic”, Nr. Ill
- Wir beschreiben an dem nebenstehenden Beispie e : !& -
. . S .. %ﬁﬂ\ Eo— —
von Krieger die musikalischen Prinzipien der \Fej : [a P r F ‘
formalen und satztechnischen Organisation der f T T r
Pasacaglia. i 3 ,
[#] = gl

- Wir zeigen, wie Handel in seiner Arie dieses
Ordnungsprinzip in freier Form bernimmt bzw.

modfiziert.

- Wir deuten die Ubernahme des

Passacagliaglankens: Welche Bedeutunge-b

kommt dieses (pringlich improvisatorische)
Musiziermodell des Tanzbasses in diesem Z

sammenhang? (Zur éBeutung der Passacaglia

vgl. auch S. 69, 71f.)

Eﬂ

L
T —We|8

Ein Unisono kann in der Musik verschiedene Bedeutungen haben, je nach den sonstigen Me
der Figur. Ausgangspunkt jeder Bedeutungszuweisung ist das Grundmedaridhisono, das 'Zusa
mennehmen der Stimmen' bzw. das 'Fehlen der Harmonik'. Am Anfang von Handels Tierarie (vg
unterstreicht das Unisono die 'gesammelte Kraft', das 'Straffe' dieser Figur. Bei 'spettro’ (Gespen
in Handels Arie bedeutsie- vor allem im Zusammenhang mit den ‘flatternd' huschenden Sechzeh
so viel wie 'ohne Fleisch, schattenhaft'.

Die Passacagliamit ihrem periodischen Umspielen einer Baf3formel steht fir etwas Statische
negativen Sine:) AuswegloKreiserdes, Schicksalhaftes.

kmalen
. S. 37)

5t, T. 57)
nteln

s, (im
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2.3.2 Wolfgang Amadeus Mozart: Arie Nr. 13 aus: "Die Entfihrung aus dem Serail" (1782)

Pedrillo, der Diener Belmontes, der zusammen mit Konstanze, der Geliebten seines Herrn, und deren Zofe Blonde im
Palast des Bassa Selim aldaske festgehalten wird, soll im Auftrag Belmontes, dessen Schiff im Hafen bereitsteht,
alles fur den Fluchtversuch um Mitternacht vorbereiten. Gerade hat er Blonde in den Plan eingeweiht. Nun wird es
ernst. Besondere Angst hat er vor seiner ersten Aufgalsmll den mil3trauischen Haremswachter Osmin auszuscha

ten. Er plant, ihn mit Hilfe eines Rausches unschéadlich zu machen. Das Problem ist nur, daf3 Osmin als Moslem gar
keinen Wein trinken darf und au3erdem ungewohnlich schlecht auf Pedrillo zu spchesil ider hinter Blonde her

ist, die Osmin als Sklavin zugesprochen worden war. Das ist die Situation kurz vor dem Eintreffen des seine Runde
macha&den Osmin.

In dem gesprochenen Text ist eigentlich alles schon gesagt. Der| Sijebenter Auftritt

folgende Arientext bringt Kee eigentlich neue Information. Pedrillo (allein)- gesprochen

Aber die Musik ‘redet'! Und was man da alles erfahrt! Wir | Ah, daR es schon vorbei ware! daR wir schq
konnen in Pedrillos Herz sehen, seine Gedanken lesen, den auf offener See waren, unsre Madels im Ar
Widerspruch zwischen seinen markigen Worten und seinen | und das verwiinschte Land im Ruckéitdn!
geheimen Angsten erkennen. Die Musik enthélt tiberdle Doch sei's gewagt, entweder jetzt ode-ni
bestmdgliche Regieanweisung fir das gestische Agieren auf| mals! Wer zagt, verliert!

der Buhne. Wie er den Degen zuckt, mit erhobener Waffe he
disch vorwarts stirmt, wo er innehalt, zusammenschrickt; lbe | Nr. 13- Arie -

legt, kopfiiber davonrennt, alles ist genauestens alissik Frisch zum Kampfe,
gezeichnet. Nicht alle diese Figuren des Davonlaufens | frisch zum Streite!
(Katabasis/Tirata), der abrupten oder schreckhaften Bewegung | Nur ein feiger Tropf verzagt.
(fuga), des Zitterns (Tremolo), vor Angst Stotterns, deshfuc Sollt ich zittern,

telns mit dem Degen sind wortlich zu verstehen, so als muften| sollt ich zagen,

sie samtlich und genau in d&®eihenfolge, in der sie in der nicht mein Leben mutig wagen?
Musik auftreten, auf der Buhne verdoppelt werden. Das ware | Nein, ach nein, es sei gegta
allzu vordergriindig. Gestische Posen werden von Mozart auch| Nur ein feiger Tropf verzagt.

als Ausdrucksund Charakterisierungsmittel benutzt, diednn

re Haltungen und Gedanken signalisieren. Degen als B-
quisit ist also durchaus verzichtbar und hier auch deshalb fehl
am Platz, weil Pedrillo Osmin Uberlisten, nicht im Kampf b
siegen will. Die Degeifrigur versteht sich als Metapher fir
Mut, und zwar genau so wie das Wort "Kampf" in dertVer

lage. Und wo Pedrillo wirklich oder nur in Gedankeavadn-
rennt, das ist die Frage.

= =

- Wir horen die Arie des Pedrillo und lesen den Text mit. Wie behandelt Mozart den Text des Librettos? Wie
verandert sich der Sinn des Textes durch die Musik? Wir beschreiben das Charakterbild Pedrillos, das Mozart
seiner Musik entwirft.

- Wir untersuchen mit Hilfe der folgenden Notenausziige genauer die musikalischen Figuren und deren Funktion.
(Eine besondere Rolle spielt die Anabasizw. Katabasisfigur, die in verschiedenen Formen, auch als Tirata,
auftritt.)

- In welcher Weise spiegelt die musikalische Formanlage die Situation?

- Wir vergleichen verschiedene Inszenierungen der Oper, die uns auf Video zugénglich sind: Welche Aufgabe hat

der Regisseur bzw. welche Probleme muf3 er I6sen? Mit welchem Konzept velisuigeilige Inszenierung
einerseits der Musik, andererseits den Erfordernissen des Theaters gerecht zu werden?
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Wolfgang Amadeus Mozart: Arie des Pedrillo (Nr. 13), Notenausziige
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Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
Handels Gestaltung der Arie ist, wie es dem Barock entspricht, yghisietend. Die Affekte werden durch Figuren
deutlich abgegrenzt und ohne groRRe Differenzierung in einem mehr einheitlichen Ablauf dargestellt.
Bei Mozart werden die Figuren starker nuanciert und durchmischt als in der Arie von Handel. Sie werderZ#iexible
chen innerer, beziehungsreicher Entwicklungen. Die absteigende Tonleiterfigur z. B. (‘Weglauffigur') durchzieht in
wechselnder Gestalt das ganze Stiick: Im Vorspiel ist sie als Gegenbewegung zur vorwartsstirmenden Oberstimme
Zeichen der 'Gespieltheit' sléMutes. In T. 12ff. erscheint sie nach Art der Suspiratio als zaghaft fallender Tetrachord.
In T. 35 markiert sie endlich in 'umgedrehter’, nach oben gerichteter Fod®n nach vielen Windungen erreichten
Durchbruch zum Spitzenton a", um dann ganZSaimuf? (T. 100f.) umso hastiger in die Tiefe zu stirzen. Mozant ko
poniert keine typisierten Affekte, sondern individuelle menschlische Gefiihle. Die flexible Handhabung der Figuren
dient einer beredebendigen Ausdruckssprache, die Darstellunigsl Empfndungsmomente verbindet.

Zum Problem des Regisseurs und der Choreographie:

Beispiele:
1. Inszenierung von Michael Hampe, Schwetzingen 1990
2. Inszenierung von Harald Clemen, Drottingholm 1990 (VHS VVD 848 RM ARTS)

Die Arie halt den Handlungsfaden aie gestattet einen Blick in das Innere des Protagonisten, hier in den Widerstreit
seiner Gefiihle. In alten Inszenierungen liel3 man den Sanger irgendwie auf der Biihne sich bewegen, konzentrierte sict
aber eigentlich nur auf die Musik. Die oft unbeholfengml weder einem genauen Konzept noch den musikalischen
Gesten folgenden Aktionen des Sangers wirken dabei vom Standpunkt des modernéih&agies aus etwas lache

lich. Eine choreographische 'Eims einsUbersetzung' der musikalischen Gesten wéire alés bloRe Verdopplung

und Veraulerlichung des in der Musik Gesagteuafdringlich und in sich als 'Handlung' nicht schliissig.

Beide genannten Inszenierungen suggerieren wahrend der 'toten’ Zeit der Arie, dal3 die Handlung wie in eimem Theate
stiick weitegeht, und zwar indem sie Pedrillo die Vorbereitungen zu seinem Vorhabens treffen lassen (Beimischung
des Schlafmittels zum Wein). Dabei kommt es notgedrungen zu Divergenzen zwischen szenischer Aktion utd musikal
scher Gestik, z. B. wenn der vorwartsstiraenheldische' musikalische Gestus des Anfangs mit dem Holenader Fl
schen zusammentrifft). Es gibt aber auch Uberraschenden Synchronpunkte, z. B. wenn durch Aufstehen und
Niederknieen der Wechsel von (gespieltem) Mut und feiger Verzagtheit, durch dregstfiorSeite Schauen das (£
sanmenzucken' (fugaFigur in T. 26 u. a.) verdeutlicht wird. Wo eine direkt Kongruenz nicht moéglich erscheitit-bem

hen sich beide Regisseure um plausible Umdeutungen: Ein Aquivalent fur die (fiktive) 'Weglauffigur' am Schiuf? (T.
100f.) - Pedrillo lauft sozusagen vor dem nachsten Anflug von Verzagtheit ddivmtet

Hampe, indem er Pedrillo nach dem Einfillen des Gifts die Weinflasche schittelnliéRiulRere) Entsprechung liegt

in der hektischen Bewegung Clemen, indem ePedrillo sich Mut antrinken 1&aR3t: Das 'Davonlaufen vor der eigenen
Angst' findet eine (innere) Entsprechung in dem 'Betduben’ der Feigheit. Interessant ist auch, daf? in der Drottingholmer
Inszenierung der "feige Tropf* und das "Sollt ich zittern?" zurtaetisverachtlich wegwerfenden Gesten vorgetragen

wird, und erst gegen Schluf3, wo die Stelle "Nur ein feiger Tropf verzagt" rein instrumental vorgetragewwird
Pedrillo also sozusagen das Wort im Munde steckenbledioich in der aul3eren DarstellungrMesicherung und Angst

zum Ausdruck kommt.
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2.4 Sensus und Scopus

Ein wesentlicher Unterschied zwischen Musik und Sprache besteht darin, da? die Musik mit nur wenigen Vokabeln
spricht, die allerdings, da sie in allen Parametern veranderbar sawif@lvend horizontal (sukzessiv) untereinander
vielféltig kombinierbar sind, sehr nuancenreich eingesetzt werden kénnen. Sprache spricht in langen Wortketten, deren
einzelne Worte unveranderbar sind und in der Regel nicht wiederholt werden. Musik gawnhtissagekraft durch
"dasselbémmerandersSagen”, Sprache dadurch, daf® immer neue Begriffe (reale oder fiktive Inhalte) gereiht werden,
allerdings- und hier treffen sich beide Kommunikationssysteme wieder dal3 eine einheitliche, zusammenhéngende
‘Nachricht' entsteht. Wenn jemand nur additiv reihend daherredet, assoziativ von Gedanke zu Gedanke springt, denker
wir: Was meint er eigentlich? Wovon redet er? In der barocken Poetik pragte man zur Unterscheidung die Begriffe
scopus und sensus. Senssisder Einzelsinn (eines Wortes, eines Satzes, eines Abschnittes), scopus der Gesamtsinn,
also das, was hinter allen Details als Kerngedanke gemeint ist.

Aus dieser Sachlage entspringt das Kernproblem bei der Verbindung von Musik und Sprache. Werati2v ugik
dergriindig alle fir sie analog abbildbaren 'Bilder' und Gefiihlsinhalte eines Textes aufgreift, verstd3t sie gegen ihr eig
nes Prinzip. In den rezitativischen, epistadhlenden Formen geht das bis zu einem gewissen Grade schon eher, wie
das Rezitiv aus Haydns Schopfung zeigt, in einer Arie oder in einem Lied, Formen in denen die Musik als Musik sich
konstituiert, ist das ganz unmdglich. Das heif3t andererseits aber nicht, dal die Musik nur einen allgemeinen Sti
mungshintergrund als Folie fur ddrmext bieten soll. Dann wirde sie ja den Kerngedanken, die Sinnfigur des Textes,
verfehlen. Das Grundmaterial der Musik und seine spezifische Formung missen also einen konkreten Bezug zum Text
aufweisen, wenn die Musik die Aussage des Textes ins Musikalisahsformieren will. In Handels Cleopatkaie

spiegelt die Formanlage das Schwanken zwischen Klage und ausbrechender Wut. Die zentralen musikalischen Figurer
sind dabei aus konkreten Schlisselbegriffen des Textes abgeleitet: "klagen”, "jagen”, "Gespenst

2.4.1 Film und Werbemusik

In der Film und Werbemusik stellt sich das Problem von scopus und sensus noch entschiedener. Der Film besteht aus
einer Folge statischer Bilder, die nur durch die Schnelligkeit ihrer Abfolge die Suggestion kontiheieBewegung
hervorrufen. Auf der Makroebene kann der Film sein Manko aber nicht vertuschen. Da er Wirklichkeit nur ausschnit
weise wiedergeben kanrein Film mit unveranderter Totaleinstellung ist (von Andy Warhol einmal abgesehen) nahezu
undenkbar, bedarf er zur Herstellung zusammenhangender, komplexer '‘Geschichten’ der Schittechnik mit wechselnden
Einstellungen. Die Einheit der Schnittsequenzen mufd der Zuschauer in einem Akt der Imagination selbst herstellen.
Dabei bleibt das ganze aber relativ 'kdltas Auge halt mehr auf Distanz als das Ohr. Zu Stummfilmzeiten versuchte
man beide Probleme durch die Unterlegung von Musik zu beheben. Die Musik legt zumindest den Scheimdes Zusa
menhangs Uber die Schnittfolgen und suggeriert psychische Nahe. AuciT befilm blieb die Musik aus ahnlichen
Grinden ein fast unverzichtbares Mittel der Imaginatiamsl Geflihlssteuerung. Beide Kiinste vereinigen dabei ihre
extreme Asthetik (EinheitsablaufMontageprinzip) zu einem befriedigenden Ganzen. Die FahigkeiMdesik zur
gebiindelten Ubermittlung psychischer Botschaften wird auch in Serien und in der Werbung sehr intensiv genutzt. M
sik fungiert hier sozusagen als akustisches MarkRatiedererkennungaund Identifikationsymbol. Wie bei Arien und
Klavierliedern hagt auch hier die Wirkung der Musik von ihrer spezifischen Charakteristik ab. Bei einer Titelmusik
muR3 die Musik sich analog zum Strophenliedauf den scopus, die charakteristische Grundaussage beschranken, bei
Filmsequenzen sind deutlichere senBezlg mdglich, wobei allerdings in der Regel Beschrankung nétig ist (s. 0.).

Die Musik nimmt zusammenhangstiftende (syntaktische) Funktion war, indem sie, wie im Strophenlied, den richtigen
Ton' trifft (Mood-Technik). Dabei ist immer wieder erstaunlich, widzse die Komponisten gelegentlich ihr Konzept
reflektieren, wie genau sie die Musik strategisch auf eine klare Intention hin ausrichten und dabei auch musikalisch
Uberzeugende Losungen finden. Darin stehen sie in glnstigen Fallen Komponisten vonigdauekaum nach. An
bestimmten wichtigen Stellen kommt es dann abeSymchronpunktenan denen eine spezifische Tegrder
Bildaussage zeitgleich mit ihrer musikalischen 'Abbildung’ zusammentrifft und dadurch besondere Aufmerksamkeit
erregt. Fast immegeschieht so etwas bei dem in der Werbung héaufig verwendetereRewschinaTopos. Das ist das

alte 'GottausderMaschineKlischee' des Theaters: wenn die Verwicklungen unentwirrbar geworden sind, tritt der
Gotterbote mit der erlésenden Nachricht aufdén Werbung lauft das meisz so ab: Wenn die bedrangende Realitat (vor
dem Kauf des Produkts) beschworen wird, ist die Musik z. B. dissonant, mit unangenehmen Gerauschen durchsetzt
usw.; sobald das Produkt in Erscheinung tritt, schlagt die Musik einendfieloen, wellenartig flieenden, harnton

schen oder triumphalen Ton an. Eine extrem sensusorientierte Form des Filmmusik ist das sogenannte underscoring
(‘'unterstreichen'), d. h. die genau parallele lllustrierung oder Unterstreichung filmischer AktiodenNfusik. Die
bekannteste Variante dieses Verfahrens ist das mickeymousing, bei dem vor allem Bewegungsabldufe sekundengena
‘'verdoppelt' und akustische Pendants ergéanzt werden.

56



Hubert Wi3kirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
2.4.1.1 TV-Spot von Uniroyal (1992)

- Wir horen die Musik des Werbespotsdutragen in den Notentext (S. 57) die verwendeten Instrumente, die
Spielweise (staccato, portato, legato, pizzicato) und den Bildton (reale Gerausche in der dargestellten Handlung)
ein.

- Wir versuchen die einzelnen (numerierten) Bildschnitte und die Eidbleg der Produktinformation Stellen in
der Musik begriindet zuzuordnen. Wo sind deutliche Synchronpunkte auszumachen, wo hat die Musik mehr eine
syntaktische Funktion?

- Wir ordnen die musikalischen Figuren nach verschiedenen Kategorien (akustische Naghadhildende
Figuren, affektive Figuren).

- Wie unterscheidet sich die Erkennungsmelodie (das musikalische Firmenzeichen, das bei allen Uniroyal-Spots
wiederkehrt) von den anderen Figuren? Wir beachten dabei vor allem die Satztechnik und die Harmonik.

- Wir versuchen, das Gesamtkonzept des Spots zu beschreiben und die Rolle der Musik darin zu kennzeichnen.

Lésung (Zuordnung der Bildschnitte zur Musik): 1: T. 1,1; 2: T. 1,2, unteres System; 3: T. 2,1, 4: T. 2,2, unten; 5. T. 3,1:
T.3,3;7.7.4,3;87.6,1, 9: T. 6,2; 10: 7,3+; Produktinformation: T. 6,2.
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TV-Spot von Uniroyal (1992)

Hubert Wi3kirchen: Arbeitsbuch 3, 1995

Ay 4 o o o o o o o
Ty N
Tl ™ o f ] f ] - -
j LS ) PN PN
A\IV4 At
oJ
ou % D]
D e T e e e e
=
5\
u 4, “ﬂ]_'_" u o F'P'F‘
[ JNREE’) | o =
T - - - 10 | -
L 1 |
A\IV4 M I I |
o 1 =T
o Ul u ﬁ
7 ? | f F_'_# F— F —
"t | I 1 l |
\o/
SCHNITTE:
1 6 Gesprochene Produktinforniat
Es regnet. Affe A schaukelt A winkt ab, als B ihm die B- on:
in einem aufgehangtep nane anbietet (damit er ihn apf "Bei diesem Wetter erste Wah(:

Uniroyal-Autoreifen.

2

Affe B Klettert von seinem
Reifen (nicht UNIROYAL!
nicht rutschést?) herab.

3
Affe A
wie 1

4
B betrachtet nachdenklic
eine Bamne in seiner Hand.

5
Regen, Reifen

sdnen Reifen laRt?).

Winterreifen von Uniryal"

-
B schiebt einen Schubkarre
voller Bananen heran.

8
A winkt wieder ab.

9

A - in gelbem Schutzhelm
winkt dem Kranfihrer, der ei
ganzes Netz voller Banang
ablaft.

10

A halt sich die Hand vors &
sicht, um nicht in Versuchun
zu kanmen.
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2.4.1.2 Titelmusik der Westernserie "Westlich von Santa Fe"

- Wir interpretieren die Daten zur Titelmusik der Westernserie "Westlich von St. Fe" auf S. 59. Welame Zusa
menhéange bestehen zwischen den verschiedenen Ebenen? Wiehalas Konzept des Komponisten besehre
ben?

2.4.1.3 Filmmusik von William Walton aus dem Film "Henry V" (1944):
Die Schlacht von Agincourt

- Wir untersuchen die Rolle der Musik in der Szene: Die Schlacht von Agincourt aus dem Film "He{8y V"
60f.).

- Welche akustischen und visuellen Elemente der Handlung tbernimmt die Musik?

- Wie werden Orte, Personen(gruppen), auRere Geschehnisse dargestellt?

- Wo Uberwiegt die illustrierende (underscoring, Synchronpunkte), wo die syntaktische Funktion?

- Warum ware die Szene in der vorliegenden Lange ohne Musik nicht rezipierbar? Was wirde zuntindest fe
len? (Bei Vorhandensein der Vid€&assette "Atlas Video VHS 3790" wére es einen Versuch wert, das au
zuprobéren.)

- Wie genigt die Musik dem Prinzip der Eiitie der Mannigfaltigkeit?

Die Handlung des Films spielt im englisftinzdsischen Krieg. Der junge englische Kénig Heinrich der V. besiegt in
der Schlacht von Agincourt die Franzosen (1415) und verbindet beide Lander durch die Heirat mit derdhemzdsis
Konigstochter.
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Titelmusik der Westernserie "Westlich von Santa Fe"
AKUSTISCHE EBENE
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EBENE GANGIGER ASSOZIATIONEN (KLISCHEES)
‘Kampf, '‘Gewalt', 'Spannung’ (Paukenwirbel = Trerofigur) 'Kampfbereitschaft' 'Kultur', 'Sieg des G-

'Gefahr" 'Wald' (‘'Waldhorn"), ‘Treibjagd’, "Wi

der Westen'

MUSIKALISCHES KONZEPT

ten’
(Streichinstrumente
stehen fur Gefihl,
Mensdlichkeit u. &.)
ritardando = 'Es geht
dem Ende zu'.
crescendo = 'Steigerun
Triumph'

R&aumliche Disposibn:
(ohne Pauken)

Diasematik der Meabdie: unterer (ad’) + mitlerer Raum (da)

Ansprung vom tiefsten Ton zum d',
groRrdumiges Umfahren des Gddn
tons

Signalquart, Fasfenmelodik

Stok
kung

mittlerer Raum (ea’)

Kreisen auf engem Raum

zunehmend skalisch

oberer Raum (al")
Durchbruch zum

Spitzenton

in den Spitzenténen
skalisch

Rhythmik: punktierte Marscthyhtmik Ubergang zu flieRenden Ae | flieRende Achtel
teln
harte Synkope (scotch snap, ein scotch snap zum letzten Mal | keine Synkope mehr
Merkmal amerikanischer Mik)
Satz: unisono 2stimmig 3stimmig 5stimmig
Ambitus (ohne Paken): a-a' a-a' d-d"
Harmonik: D A D A D A D [(G) A D
BILDEBENE
1. Einstellung: 2. Einstellung

Held frontal, vom Giirtel an abwarts, das Gewehr an die Hufte geprel3t, sein Magazin leerschiel3end

Held vom Glrtel an
aufwarts, den Olye
kdrper abgedreht, in
der Bewegung ing
haltend, nachdenklh.

HANDLUNGSMUSTER DER SERIE

Ein schreiendes Unrecht geschiekiergeblicher Versuch des Helden, den Konflikt mit legalen Mitteln z

I6sen- Anwendung von Gewatt

Der Rechtszustand is
wiederhergestellt.
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Die Schlacht von Ag

mcourt

Filmmusik von William Walton aus dem Film "Henry V" (1944)

heranriickende franzésische Bogenschiitzen
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2.4.1.3 Werbespot der Deutschen Bundesbal{1992): "Entdeckungsreise 45"

CoNOA~LONE

Wir Uberlegen, wie man fir ICE werben kénnte? Wichtiger als sachliche Argumente zu den Vorteilen des ICE
gegeniber anderen Verkehrsmitteln sprechen, sind dabei indirekte 'Verfihrungsmittel', die den Betrachter ve
gessen Issen, dalR hier primar geworben wird. Es geht also darum, ein Image festzulegen, die Zielgruppe ins
Auge zu fassen, Gliicksversprechen zu machen, Identifikationsmuster anzubieten, Aufmerksamkeit zu erregen u.
a.

Wir analysieren - auf dem Hintergrund unsesigenen Uberlegungen - das Konzept der Bundesbahn, wie es in
der folgenden Skizzierung der Filmschnitte erkennbar wird:

Opa und Kind auf dem Bahnsteig

O + Kim Gang des Zuges

O + K im Abteil

Finger des Kindes driickt Einschaltknopf desnBehgeréates.
K guckt Fernsehen (Zeichentrickfilm).

O macht ein Nickerchen.

K schleicht sich davon.

K geht Gber den Gang.

Kind sieht Sekretarin im Biro.

O wacht auf, sucht K.

K im Speisewagen, i3t Schokolade.

O kommt, seht K.

K sieht O, fuhlt sich ertappt.

K lauft weg.

Bedienung halt O auf: Er muf3 fir K zahlen.

K lauft durch den Gang.

Jemand telefoniert in einem Abteil.

K versteckt sich in einem Abteil hinter dem Vorhang.

In dem Abteil(in der Nahe der Tur) kif3t sich ein Paar.

O schaut kurz hinein und geht weiter nach links.

K kommt heraus, geht nach rechts.

K lauft.

O geht.

Opa schaut erstaunt, als er das Kind auf seinem Platz sieht.
K stellt sich schafend.

O's erleichtertes Gesicht

Zug fahrt Gber Brucke.

Bahnsteig, wartende Mutter

Nahaufnahme der Mutter

O (mit erleichtertem Gesichtsausdruck) + K auf dem Bahnsteig

Wir entwickeln eigene Vorstellungen fir die musikalische Umsetzueged Werbekonzepts (Art der Musik?
Moodtechnik/Scopus? Mickeymousing/Sensus/Synchronpunkte? ...)

Wir analysieren auf dem Hintergrund unserer eigenen Uberlegungden Werbespot mit Hilfe der schritl
chen Fixierung auf S. 64.

- Warum wabhlte der Kompast romantische Klaviermusik (vgl. die beiden Ausschnitte aus Chopins Mazurken
auf S. 63) als Grundmaterial?
- Wieviele Abschnitte weist die Musik auf? Wie unterscheiden sie sich? Wie hangen sie motivisch zusammen?
Wie pafdt die Musik zu den einzelnen Platau
- Wo werden besondere Synchronpunkte gesetzt?
- Was driicken folgende musikalische Mittel aus:
einfache Harmonik,
hin und her pendelnde Akkorde Uber liegenbleibendem Baf3ton,
modulierende Akkordfolgen,
Aufwarts und Abwartssequenzierungen,
Instrumente?
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- Wir verfolgen die Wandlungen des anapastischen Motivs {kurzlang, zwei 16tel + eine langere Note) durch
das Stlick. Wie lassen sich die verschiedenen Veranderungen deuten?

- Wie erreicht es der Komponist, da3 die Musik deutlich Absahnittd Synchronpunkte markiert und dennoch
den Eindruck relativer Geschlossenheit erweckt?

Das Konzept des Werbespots:

Der ICE bietet mehr als Transport. Er ist eine Welt fir sich: Geschéftsreisende kénnen Birordume und Burokrafte in
Anspruch nehmen, makann telefonieren, im gepflegten Speisewagen essen, Fernsehen gucken. Besonders akzentuiert
wird die menschliche Atmosphéare. Das kommt vor allem in der Wahl der Hauptpersonen (Opa und Enkel), aber auch in
dem sich kiissenden Liebespaar zum Ausdruck. Digr\ifird sozusagen zum behaglichen Salon oder Wohnzimmer.

Der letztgenannte Aspekt darf natirlich nicht zu deutlich im Vordergrund stehen, das ergabe ein zu biederes und damit
negatives Image. Deshalb wird des MenschBefagliche Uberformt mit der 'spamuen’ Story von dem auf
Endeckungen gehenden Enkel und dem an der Nase herumgefiihrten Opa. Auf dieser Entdeckungsreise kdnnen dani
ganz unverfanglich, quasi beilaufig, alle Angebote der Bahn ins Bild gerlickt werden. Eine Reise mit dem ICE ist eine
Erlebnisreise voller 'Abenteuer'. Dal3 keine Langeweile aufkommt, unterstreicht nicht zuletzt die ungew6hnlich schnelle
Folge der Schnitte.

Frédéric Chopin: Mazurka op. 24, Nr. 1, T. 33ff.
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Frédéric Chopin: Mazurka op. 30, Nr. 2, T. 17ff.
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Werbespot der deutsclen Bundesbahn (1992): "Entdeckungsreise 45"
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Schnitte: 1.Opaund 2.0+K 3.0+K
Kind auf dem im Gang im Abteil
Bahnsteig des

Hubert Wi3kirchen: Arbeitsbuch 3, 1995

4.Kind 5. K guckt 6. Omacht 7. K schleicht sich davon.
driickt Ein- Zeichen-  ein Nicker-
schaltknopf.  trickfilm. chen.

Zuges
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11. K im Speisewagen, 12. O kommt, sieht K.
it Schokolade. 13. K sicht O, fihlt sich
ertappt.
8. K geht tiber 9. Kind sieht 10. O wacht auf, sucht K. 14. K lauft weg.
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22. K lauft. 23 0 24 O schaut erstaunt, als er K auf seinem 27. Zug fihrt iiber Briicke.  31. O lichelt verlegen. BegriiBung
geht. 25. K stellt sich schafend. Platz sieht. 28. Bahnsteig, wartende Mutter
26. O’s erleichtertes Gesicht 29 Nahaufnahme der Mutter
| —— | | 30. O + K auf dem Bahnsteig
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Gut, dal3 die Fahrt von Frankfurt nach Hamburg nur noch 3 1/2 Stunden
dauert im Intercity Express! Unternehmen Zukunft. Die Deutschen Bahnen.
(Sprecher)
(eingeblendete Schrift:) 1
Unternehmen Zukunft
Transkription des Ver. . DR DB
Drs}ngpogvx?urll’dee;eéesteﬂt von der Werbeagentur Ogilvy & Mather, Frankfurt Die Deutschen Bahnen
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2.5 Strophenlied

Wie unmdglich ein bloRes AfiextentlangKomponieren ist, wird deutlich, wenn man sich das konkret an einem
Beispiel vorstellt. Bei Goethes Gedicht "Jagers Abendlied" (pn@fdten gleich in der 1. Zeile Figuren und Affekte
dauernd hinund herspringen: "schleichen™still" - "wild" - "schwebt"- "licht" - "sl", denn fiir alle diese Begriffe

sind adaquate musikalische Formulierungen leicht vorstellbar. In der durchedferion vorgezeichneten engen Raum

laRt sich aber eine solche Fiille nicht unterbringen. AuRerdem darf man auch den Text nicht so lesen! Die einzelnen
Bilder des Textes werden vom Horer/Leser nicht als realistische Schilderung einer auReren Szenene beguliian

als Facetten eines Gesamtbildes, einer lyrischen Gesamtaussage. Die sprachliche Gestalt selbst hebt duoeh Wiederh
lung und Plazierung bestimmte Vorstellungen schon als zentral heraus: still, Bild (der Geliebten), dauerndeir Perspekt
venwechsel vim Ich zum Du. Eine verschrénkte Kontrastfigur (iofhu, still -wild) bestimmt den ganzen Ablauf (vgl.

die Visualisierung auf S. 66). Diese Struktur spiegelt die Kernaussage (scopus) des Gedichtes: Uberwindung der (real
unaufhebbaren) Trennung von der @bten in der lllusion (Verzauberung). Die Spannung {idi, rauhe Realitét
traumhafte Vision) wird gleich in der ersten Zeile in der auffalligen Formulierung "still und wild" angesprochen, und
dieser Grundgedanke durchzieht dann in immer groRereneireizs Gedicht. Die Musik mif3te also diese Sinnfigur

ins Musikalische Ubersetzen, will sie mehr sein als eimtativ beliebige- klangliche 'Kolorierung' des Gedichts. Es

ergibt sich noch ein weiteres Problem, wenn man an ein Strophenlied-denkda ganze 19. Jahrhundert Gber galt

das Strophenlied als Inbegriff des KlavierliedeslVird der genannte Kontrast in der Musik sehr plastisch herausgea
beitet, dann pafRdt die Vertonung genau zur 1. Strophe, wo der Gegensatz in den Zeilen 1/2 und 3f4 istpunie

zweiten Strophe schon schlechter, weil hier die kontrastierenden Ebenen in umgekehrter Reihenfolge erscheinen, unc
zu den beiden letzten Strophen gar nicht, weil diese als Strophen im ganzen zwar kontrastieren, aber in sich keinen
Kontrast enthlten. Das Problem ist letzlich nicht zu 16sen. Man muR3 hier mit Kompromissen leben, oder, wie Schubert
es in seiner Vertonung des Gedichts tut (S. 67), den Text der Musik anpassen: durch Zeilenwiederholunggn und We
lassen einer ganzen Strophe, die zum gasitorischen Konzept nicht paf3t.

- Wir héren Reichardts Lied und tberlegen, zu welcher Strophe des Gedichtes die Musik am besten gaf3t. In we
cher Strophe macht z. B. die Melodieflihrung der 4. Zeile mit dem auffallend herausstechenden Hochton d" einen
Sinn, wo nicht?

- Wie spiegeln sich Rhythmus und Zeilenstruktur des Gedichts (Wechsel-vwamd 83hebigen Jamben) in der
Musik wieder?

- Inwieweit sind Schllsselvorstellungen des Textes (z. B. die oben angesprochene Kontrastfigur) in der Musik
analog codiert?

- Warum schliel3en die beiden Melodiehélften nicht auf dem Grundton, sondern auf der Terz?

- Wir vergleichen die Melodie mit uns bekannten Jagdliedern oder mit der Hornmelodie aus der Titelmusik der
Westernserie "Westlich von Santa Fe" (S. 59). Wie verhélt dieter Melodiegestus zur Vortragsanweisung
"langsam und leise". Was soll damit zum Ausdruck gebracht werden?

- Worauf spielt der kompaddkkordische Klaviersatz an? Wo wird er modifiziert? Warum?

- Wie stellt sich Goethe die Rolle der Musik bei einer Gegtbnung vor (Texte S. 66)? Was ist seineri-Me
nung nach die Aufgabe der kompositorischen Struktur, was die Aufgabe des Vortrags?

- Wir untersuchen in ahnlicher Weise die Schubertsche Vertonung?

- Welche Rolle haben die Figuren der Klavierbegleitung (derrshtisch steigende passus duriusculus und die
nachschlagenden Akkorde)?

- Welche Aufgabe erflllt die in den Phasen des Liedes unterschiedliche harmonische Gestaltung?

- Warum hat Schubert die dritte Strophe weggelassen?

- Warum hat Goethe sich abféllig Uber Schub Liedvertonungen geduliert und auf die Zusendung des vorliege
den Liedes durch Schubert nicht reagiert?
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Langsam und leise
() &

il Y ;i Y - N——

(GmiE ) : : s e e e e Al e
Im Fel — de schleich ich still und wild, lausch mit dem Feu — er rohr, da
() u . | . .

i ! R N ' " N ! N — N
(g Bl | 0y / # / I I B —— — 7 ®
o ;:} i i i F g :’- A

N | | | N | | . | b

] | ) | ) 1 ) | R ] ) o

f KX (7] Y :
7 Q7 1
1o VI 7
iﬁii%ii%g%u
() &
a N
Tt 7 Y d A 1l &
i ) / ] / ) —
A\YV ~——
oJ
schwebt so  licht dein lie — bes Bild, dein si — Bes Bild mir VOr.
() u . N | . .

a L | N R | | R L | R

e N | / Y | Y | N | N«
o M ) | g/ g j 7 I ) ﬁl 7
0 : a =3 &

N D J | o | | |

] o o ) | ) | ) | R ] )

)44 D —o a 3 3 N ? a 5
i /) | | :
Johann Wolfgang von Goethe: ) Johann Wolfgang von Goethe:
du ich |"Brauchbar und angenehm in manchen Rollen war Ehler

Schauspieler und Sanger, besonders in dieser letzten Eiger
geselliger Unterhaltung hochst willkommen, indem er Ballg
und andere Lieder der Art zur Gitarre mit genaueBtérision dej
Textworte ganz unvergleichlich vortrug. Er war unermidet
Studieren des eigentlichsten Ausdrucks, der darin besteht, d:
Sanger nach einer Melodie die verschiedenste Bedeutun:
einzelnen Strophen hervorzuheben und so die Pflicht.gdlsers
und Epikers zugleich zu erfillen weif3. Hiervon durchdrungen,
er sich's gern gefallen, wenn ich ihm zumutete, mehrere dAl
stunden, ja bis tief in die Nacht hinein, dasselbe Lied mit :
Schattierungen aufs punktlichste zu wiederholen: deen der
gelungenen Praxis Uiberzeugte er sich, wie verwerflich alles-
nannte Durchkomponieren der Lieder sei, wodurch der allge|
lyrische Charakter ganz aufgehoben und eine falsche Teiln
am Einzelnen gefordert und erregt wird."

Annalen 1801

Jagers Abendlied

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

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

3. Des Menschen, deielWelt durdistreift
Voll Unmut und Verdruf3,
Nach Osten und nach Westen schweift,
Weil er dich lassen muR3.

Bericht des Séngers Eduard Genast, Januar 1815:

". . . wahrscheinlich wollte er (Goethe) sich Uberzeugen, ok
Fortschritte im Vortrag, der bei ihm die Hauptsache war, gen
habe. Ich sang ihm zuerst <Jagers Abendlied>, von Reic
komponiert. Er saBabei im Lehnstuhl und bedeckte sich mit |
Hand die Augen. Gegen Ende des Liedes sprang er auf uni
<Das Lied singst du schlecht!> Dann ging er vor sich hinsumr
eine Weile im Zimmer auf und ab und fuhr dann fort, indem e
mich hintrat und michmit seinen wunderschénen Augen anblit;
<Der erste Vers sowie der dritte mussen markig, mit einer
Wildheit vorgetragen werden, der zweite und vierte weicher; |
da tritt eine andere Empfindung ein. Siehst du so! (indem er s
markierte): Da ram! da ramm! da ramm! da ramm!> Dabes-|
zeichnete er, zugleich mit beiden Armen auf und ab fahrend
Tempo und sang dies <Da ramm!> in einem tiefen Tone. Ich
nun, was er wollte, und auf sein Verlangen wiederholte ich
Lied. Er war zufrieden undagte: <So ist es besser! Nach und
wird es dir schon klar werden, wie man solche Strophenli
vorzutragen hat.>"

In: Goethes Gedanken uber Musik, Frankfurt a/M 1985, it 80|
144f.

4. Mirist es, denk' ich nur an dich, 7\
Als in den Mond zu sehn;
Ein stiller Friede kommt auf mich,
Weil? nicht, wie mir geschehn.
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2.5.2 Franz Schubert: Jagers Abendlied, op. 3, Nr. 4 (Goethe)

Sehr langsam, leise. (ﬁ =63)
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2.6. Der Figur-Begriff

Der barocke BegriffFigur bedeutet (1.Gestalt, in der Musik also eine Tongestalt, eine Musizierformel. £b)

bild. Die rein musikalische Figur verweist also evtl. noch auf etwas anderes, hat Zeichencharakter. Der Bezug zw
schen dem Zeichen und dem Bezeichneten ist dabei nicht, wie in der Wortsprache haufig, einfach gesetztesondern b

ruht auf einer Analogie, einer partiellen Ubereinstimmung zwischen beiden.

Eggebrecht, Hans Heinrich:

"In seinem Referat zu J. S. Bachs Ostirib¢chnik stellt Willibald Gurlitt fest, da’ der chromatische Quartgang
Bach eine >theologisch redende Figur< sei: ein Sinnbild >der Theologie des Kreuzes als des Inbegriffs de
chen Glaubens, ein Symbol des Christus crucifixus, der PassitstiGamit ineins des Lebens des Christenm
schen unter dem Kreuz<Damit ist der chromatische Quartgang als Figura erkannt in der zweifachen Bed
dieses Wortes: >Gestalt< und >Abbildgine Tongestalt, die etwas abbildeStrukturgebilde, mukalisch sinnvoll
in sich und im Zusammenhang der Komposition und zugleich Hinweis auf ein anderesToodiyur, die in der
Weise redet, dal sie ein Gegenstandliches oder Begriffliches zum Ausdruck bringt...

Der chromatische Gang hat demnach... zwei Hegeutungen: Sinde (abwartdyerlangen (aufwarts). Doch di
zweite Bedeutung weist unmittelbar auf die erste zurtick, so daf beide Begriffe nahezu flreieaewler st
Dieses mehrfach mdgliche Bedeuten einer Gestalt gilt fir das gesamtéDEigen deilteren Zeit: Die Gestal
wird als Abbild gedeutet. Ebenso aber gilt, dal dieses Bedeuten sich wissenschaftlich versteht. Es findet s
Weise des Entdeckens. Es ist ein Ausfindigmachen und Aufdecken partieller Ubereinstimmungen zwiscl
Dingen, ein Entdecken von Beziehungen zwischen ihnen auf Grund Gibereinstimmerktealer

(J. KUHNAU zu den Texten zur Leipziger Kirché&tusic 1709 bis 1710... z. B.:) >Gehe ich weiter auf das V]
reschaim impiorum, motorum, ingietorum, seditiosorum, tojusn, etc. 'der Gottlosen' (Ps. 1,1), so sollte es-in
ner harten Dissonanz vor die Ohren kommen. Denn weil der Gottlose wie ein ungestim Meer ist, da seine|
von Frieden oder einer guten Harmonie nichts wissen, sondern continuierlich mit emakadae liegen, will sich
auch dessen Name zur angenehmen Harmonie nicht reimen<... (S. 64) >Ich hére schon etliche sagen
Speculationes, deren der wenigste Teil von denen Auditoribus (Horern) kann gewahr werden. Ich geste
auch: Doch geen curieuse (kluge) Kdpfe schon auf dergleichen Dinge mit Achtung>. Und er nennt damn
menfassend die doppelte Rechtfertigung jenes Verfahrens: die Anregung zur Inventio (Erfindung) und Vasie
riation) und zugleich die Explicatio textus (Ausdewg des Textes), die den Komponisten zu einem >Pre
Gaotlichen Worts< erhebt...

Wie die gesamte Figurenlehre der Musica poetica eine Spezies (pars spezialis) der Kontrapunktlehre bieil
mal die DissonanEiguren vom Grunde des Uberlieferten Kaptunkts her definiert werden, so auch die Chrom
als Figur. Bernhard zahlt die chromatischen Gange zu den >unnaturlichen Gangen<, vor denen man >9
soll<; gleichwohl sind sie ... als Licentiae (Freiheiten) zugelassen... Die Bezeichnung >duloenatit Satze<
wird abgelehnt. Denn es handelt sich nicht um chroma, color, Farbe, Zierde, Wirze der Tonfolgen, sonder
Verlassen der nattrlichen diatonischen und modalen Tonordnung...

Zwischen der Tongestalt >falsche relationes einer Stimme gegerselbst< (Querstand) und dem Textverst
>Siinde< besteht eine Beziehung zufolge partieller Ubereinstimmung, namlich auf Grund der tbereinstin
wesentlichen Merkmale: >unnatirlich<, >in nidgfdrmonischer Relation<, >aul3erhalb der Ordnung<, >wmzaor
sich hiuten soll<. Der Name Passus duriusculus (harter Gang) >begreift< dieses wesentliche musikalische
positorische Merkmal der Figur, somit auch ihre abbildende Kraft...

Die Chromatik als Figur hat auch den Namen pathopoeia (Burmeister B8¥); Dieser Name begreift das Einf

Modus noch zur Art des Liedes passen) von deren >affektiver< Wirkung her: >Pathopoeia est figura apta a
creandos." (Die Pathopoeia ist eine Figur zum Schaffen von Affekten)...

Pathopoeia begreift somit die Chromatik in einem moderneren Sinne: lhr wesentliches Merkmal ist nicht ¢
harmonische<, sondern das >Schéarfungsl Spannungs¥erhdltnis der gegeimander gemessenen Tone und
tervallkomplexe (Akkorde). Von daher >kreiert< sie die Affekte. So modern wie diese Auffassung der Ch
als musikalischer Gestalt ist ihre nichtbegriffliche, den weiten Rahmen der >Affekte Gberhaupt< umspanne
in diesem Sinne >unbestimmte< Bedeutung. Sie weist nicht auf den sensum (Sinn), sondern auf dig
verborum (>dictiones affectuum<); ihre Aufgabe ist nicht das docere, das Belehren, das Zeigen auf dem-S
dern das movere (>... ita ornat, ut ... md¥ea

Die Figuren als Abbilder haben eine zweifach geartete Wirklichkeit: die Wirklichkeit der Nachahmung dés
schen, wirkungsund sinnvollen Sprechens (dessen Detail ja ebenfalls als Figuren gestalthaft erfal3t wurden
Wirklichkeit der pariellen Ubereinstimmung zwischen musikalischer Gestalt einerseits, Gegenstand oder
andererseits, auf Grund tbereinstimmender wesentlicher Merkmale...

... die Komposition selbst (ist) ein Geflige aus Abgegrenztem, eine structura, >Zusammenfligunggy,Bdo<,
aus Gestalten (Strukturgebilden wgkdanken), von denen jede einzelne ausdrucksvoll Uber sich hinauszu
vermag (z. B. auf den Verstand eines Textwortes) und dabei zugleich Teil ... im Gefiige der Komposition, d
als Ganzes uber $ichinausweist in der Bestimmung: >die Gemdither und das Gehdr der Menschen duraft \
gende Harmony vnd Concent (Gesang) als einer Figur der einsten, den Christglaubigen Kindern Gottes i
Leben folgenden Himmlischen und immerwérenden Music frevaligh frélich zu machen<, wie es JohanndA
reas Herbst in seiner Musica poetica beim Namen nannte."

Zum FigurBegriff der Musica poetica, AfMw 1959, S. 57ff.
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2.6.1 Lamentofigur

Die Lamentofigur geht zurtick auf eine BaRRformel mit fallendem Tetrachaedsie heute noch im Flamence-g
braudlich ist und wie sie friher in vielen Passacagtiaw. Chaconnekompositionen auftrat (vgl. Arbeitsbuch 2, S.52).

Eine Analogie zum (spateren) Bedeutungsinhalt 'Klage' liegt schon in der Abwartshewegung: Weil3alig, $tn-

me sinken, laRt den Kopf hdngen usw. In ihrer Bedeutung besonders gut wahrgenommen werden Figuren aber erst
wenn sie ungewohnlich sind, aus dem Kontext herausstechen. Figuren sind 'licentiae’ (Freiheiten), vom Nmrmalen a
weichende Formulierurm. Erst durch die Chromatisierung (den 'passus duriuculus’) wird die Lamentofigur eharakt
ristisch und bekommt eine relativ fest umrissene Bedeutung.

- Wir interpretieren den Eggebrechttext von S. 68 anhand der folgenden Beispiele:

Lamentofigur
0 © e
p A— Q o o | | Flamencoformel
[(p 8 34 £ |
ol
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: ‘ : " | Neapel)
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Hubert WiBkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
2.6.2. Johann Sebastian Bach: Chor (Nr. 2) "Weinen, Klagen ..." aus der Kantate 12 (14)

- Wir analysieren den Chor Nr. 2 aus Bachs Kantate 12 (S. 71) hinsichtlich der verwendeten Figuren und ihrer
Bedeutung fir die Textinterpretation.

- Wir vergleichen die Einspielungen von Rilling und Leonhardt und diskutieren sie auf dem Hintergriiectéer
von Geminiani, Leopold Mozart, Quantz (S 24), Harnoncourt (S. 26), Dubos (S. 46).

- Wir beziehen den folgenden Text von Georgiades auf die Rillingeinspielung. (Der Text beschreibt die verdnderte
Einstellung der Romantiker zum Sprachcharakter der Midsknit &nderte sich auch der Interpretationss#-alt
rer Musik.)

T. Georgiades:
"Innenwelt kann ... nicht ohne AuRenwelt, AuRenwelt nicht ohne Innenwelt existieren. Dies ist-das w
sentliche Merkmal der Wiener klassischen Musik, ein nur ihr eigenesnaérbieser Drang nach Ye
gegenstandlichung des Ich, nach Verinnerlichung der AuBenwelt pragte auch die Eigenart von |Beeth
vens Komposition und veranlaRte die thmhrift 'Bitte um innern und auRern Frieden'.
Die Romantiker empfanden nicht so. Die wirkehigcht des Wortes wird fir sie nicht unmittelbar durch

die Beruihrung des Ich mit der AuRenwelt ausgeldst. Das Wort ist fur sie Ausdruck nur des Inneren. A
ders gesagt: Das Wort existiert hier musikalisch nicht als Vergegenstandlichung, sondern alD@&efuhl.
Gefihle, die Stimmungen, die der Text ausldst, werden in Musik verwandelt. Die Sprache wird wie eine
bloRRe Inhaltsangabe verwendet. Der Weg zur spéateren Programmusik wird freigelegt...
Gnz anders verhdlt sich Schubert in seinen Liedern zum Text...

Ein zweiter Faktor zur Erklarung der Messe der Romantik ist die Entstehung der neuen Gesellsehaft. Fr
her wandte sich die Musik an die aristokratischen oder jedenfalls an auserlesene Kreise; nur vpn ihnen
erwartete der Komponist wahrhaftes Verstandnis, nuritmgn konnte er die nétigen Kenntnisse, die
notge Tradition voraussetzen. Der Musiker der Romantik wendet sich aber an ein neues Publikum, ein
Publikum von einer bis dahin unvorstellbaren Anonymitat. Der Hoder verantwortliche Horerkann
sich nichtausweisen; man weil3 nicht, wer er ist, woher er kommt. Er wird jetzt Blrger genannt. Diese
birgerliche Gesellschatft fillt jetzt die Raume. Sie sucht in der Kirche Erbauung, Trost, Erldsung.|So wie
sie sich selbst nicht ausweisen kann, wie sie nicht waiRer sie kommt, so kann sie auch das Werk,|das
sie vernimmt, nicht aus seinem Uberlieferungszusammenhang heraus verstehen. Sie kane-seine G
schichtstiefe nicht erfassen, sie kann nur seine Ausstrahlung auf sich wirken lassen, als Ereifigs.g

Auch die Mef3Liturgie wird von der neuen Gesellschaft nicht mehr verstanden; sie ist fur die Vielen e
was Stummes. Man kiimmert sich kaum um das liturgische Geschehen, um das Wort. Man liest in seinem
privaten Gebetbuch, das keinen unmittelbaren Bezug auf desektext nimmt. Die Messe ist nur Anlaf3

zu privater Andacht. Was einen umfangt, ist nicht mehr das erklingende Wort, auch nicht der gemeinte
Sinn, sondern eine gewisse Stimmung. Innerhalb dieser Atmosphére wird das Wort in der Musik|wie ein
Lallen vernomma. Nicht auf die erklingende Sprache kommt es an, sondern auf das Unbestimmbar
Musikalische, auf das Innige, das Erhebende, das Umkalle
Musik und Sprache, Berlin 1954, S. 121f.
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Hubert Wi3kirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
2.6.3 Die Be@utung der Rhetorik

Der Humanismus des 16. Jahrhunderts fiihrte zu einer Wiederaufnahme der antiken Zweckkategorien der Rhetorik:
docere- movere- delectare- Katharsis (belehrenbewegen erfreuen- Reinigung der Seele). Die Rhetorik versucht,

den g an z e n Menschen zu erfassen, seinen Intellekt, seine Einbildungskraft und seinen Willen. Mittel dazu sind alle
Methoden der Uberwaltigung und Uberzeugung, wie sie zuerst in rhetorischen Schulen der Antike entwickelt wurden,
die mit ihrem Pathos und déMiitteln der Verfremdung eine gewisse Nahe zum Barock haben. Cicero hat in seinem
Werk De inventione (Uber die Erfindungskunst) dargestellt, daR die Weisheit und Einsicht in das Richtige von sich aus
nicht in der Lage waren, die Menschen aus dem Zustand/iiégieit und Unkultur herauszuholen. Erst mit der Waffe

der Rhetorik, durch Uberredung und Uberzeugung gelang das. Der Rhetor muRR nach Augustinus "ergétzen" (delectare),
um die Aufmerksamkeit zu erregen, und "rihren" (movere), um zum Handeln zu bestiDaséMit-Leiden” fihrt

nach der aristotelischen Theorie der Tragtdie zur Katharsis (Reinigung der Seele).

Wie erklart man sich die Wirkung der Musik und ihren (vor allem bei Plato formulierten) hohen erzieherischen Wert?
Seit Pythagoras glaubte man anem Gleichklang zwischen musikalischer und seelischer Bewegung, der deim Gleic
klang zwischen Musik und Kosmos entspricht. Allen Wirklichkeitsbereichen gemeinsam sind namlich die Zahlengese
ze, denen sie gehorchen (harmonikales Denken). Im Barock wuiske \digstellung einer Analogie zwischen Musik

und Seele zusatzlich physiologisch erklart, und zwar mit dem Phdnomen der Resonanz (Descartes). Die Wirkung der
Musik ist daher nicht subjektizufallig, sondern zwangslaufig. Wenn der Komponist den richtigen' Fifft, tritt die
beabsichtigte Wirkung notwendigerweise ein. Um den richtigen 'Ton' zu treffen, muf3 der Komponist allerdings die
Gesetze der Analogie zwischen musikalischen Figuren und den entsprechenden Vorstellungen und Affekten genau
studieren. Remanz setzt partielle Gleichheit voraus. Die ganze barocke FigumdnAffektsprache beruht auf diesem

Prinzip der partiellen Ubereinstimmung. Der Komponist muR3 Gefiihle, die er erregen will, analog abbilden. Hier liegt
der Grund fir die seit Aristotelesegebene Verkniipfung der Rhetorik mit der Mimesislehre (Lehre von der iNacha
mung).

Mit Rhetorik verbindet man heutewie schon in der Antike Sokrates und Plato das hinsichtlich der Sophisten taten
(negativ) Assoziationen wie 'Floskeln' und 'lUberdrepekiinstelte, stilisierte Wendungen'. Beides gehort allerdings
notwendig zu jeder Sprache: die konventionellen Wérter und Wendungen und die Verfremdung solcher Standards. Erst
die Verfremdung ermdglicht ndmlich nach Aristoteles einen starken und differemziAusdruck. Was fur die Wer

sprache gilt, gilt auch fur die Musiksprache, wie der Chor Nr. 2 aus der Kantate 12 (vgl. S. 71) zeigt:

Bach geht es nicht um vordergiindige Originalitdt im Sinne von Unabhangigkeit, Neuheit. Er benutzt konventionelle
Mittel in konventioneller Bedeutung: Rhetorische (oratorische) Figuren im engeren Sinne ahmen den Sprechduktus
nach (Seufzerbzw. Suspiratiomotive = "klagen"), abbildende Figuren (Katabasis, langsame Bewegung, tiefe Lage)
suggerieren den Gestus des 'Béapf-hdngenlassens’, Niedergedriekeins', affektive Figuren (chromatischer Gang
abwarts, Tritonus, verminderter Dreiklang, Moll) verdeutlichen den Affekt der Traurigkeit. In die gleiche Bedeutung
richtung weist der abwartsgerichtete verminderte DreiklandgSdegstimmen. Die dauernde Wiederholung des @stin

tos (Passacaglia) versinnbildlicht das Unausweichliche, Gesetzhafte des Geschehens. Der Chorsatz "Weinen, Klagen...
kann insgesamt als textlighusikalische Parodie Bearbeitung des Vivaldistiickes (S. §%erstanden werden. Der
Sprachcharakter der Musik des Barock zeigt sich also in der Ausbildung musikalischer Vokabeln und Satzmodelle
("loci topici" = Gemeinplatze).

Neben den sinnfalligen Analogien und suggestiv-effektvollen musikalischen Sprachgéstsie in der duReren o

phologie des musikalischen Werks sichtbar bzw. hérbar werden, nutzt Bachs Musiksprache aber auch die fntergrind
gen, quasi mathematischen Strukturen (Proportionen, Zahlenverhaltnisse) als Ausdrucksmittel. Wie der Kosmos nach
Aussagen der Bibel nach MaR3, Zahl und Gewicht geordnet ist, so ist es auch Bachs Musik. Nach dem Verstandnis del
Bibel (und anderer alter Traditionen) sind Zahlen nicht nur numerische Grél3en, sondern Seinszeichen, Symbole, die auf
eine Wirklichkeit verweise. Fur uns ist das schwer zu verstehen, immerhin gibt es aber in unserem Sprachgebrauch
noch Reste dieser Tradition. Der Satz "Er packte seine Siebensachen" enthélt, wie die Schreibweise zeigt, keine Zahle
angabe. Die Sieben ist die Zahl der Totalitat (@cientage), setzt sie sich doch aus der irdischen Zahl Vier (4 Flisse
des Paradieses, 4 Himmelsrichtungen, 4 Jahreszeiten, viereckige Stadtaftagenquadratausw.) und der goitl

chen Zahl Drei (Dreieinigkeit) zusammen. Er packte seine Siebensaelfinalso: er packte seine Habseligkeiten

(alles was er hatte). Im religidsen Sinne ist die Sieben ein Heilszeichen (7 Sakramente, indische Mandalafiguren, die
aus Quadrat und Dreieck zusammengesetzt sind u. a.). Aus der Vier und der Drei ist auchZi@lfansammeng-

setzt (4 x 3), sie hat deshalb eine dhnliche Bedeutung (12 Monate, 12 Stamme Israels, 12 Apostel usw.).

Weitere Mdglichkeiten, mit Zahlen Aussagen zu machen, eréffnen das Zahlenalphabet (s. u.) sowie Verdoppung, Add
tion und Multiplikation dieser Zahlen: die Zahlen 77, 14 (7 x 2pl. die 14 Kreuzwegstationenund 49 (7 x 7) sind
potenzierte Formen der 7.

Von diesen Mdglichkeiten macht Bach in seiner Kantate regen Gebrauch: die 12 Téne der Ostinatofigur und d
ren 12malige Wiederholgnsagen: das ist der Weg der Kirche, der Gemeinschaft der Christen (Kirche lals Nac
folgerin der 12 Stdmme Israels und der 12 Apostel). 12 x 12 ergibt Uberdies die Gesamtzahl der Continuoténe:
144 (ein Hinweis auf die 144000 Auserwdhlten aus der Geheimfent@afung?). Die 12 Téne bilden 4 Takte,
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die Gesamtzahl der Takte ist also 4 x 12 = 48 = (nach dem Zahlenalphabet) INRI (=9, N =13, R=17,1=9),
das sind die Initialen der Kreuzesinschrift: "Jesus Nazarenus Rex Judaeorum" (Jesus von Nararetler Kbnig
Juden). Die Zahl 48 ist also ein zahlenalphabetischer Verweis auf das Kreuz, das die zentrale Kategerie zur E
nordnung des Textinhaltes darstellt, und das in dem folgenden 2. Teil mit "das Zeichen Jesu" auch at# der Tex
ebene deutlich angesprochen wild® Téne (4 x 3) bilden auch die Singstimmen in den ersten 4 Takten. Die
Zahl der Stimmen ist 10 (rémische Zahl: X), auch das kann als Verschlussellung des X (Chi, Kreuzferur) ang
sehen werden. (Im Autograph schreibt Bach immer "Xsten" fur "Christen™!)

Zahlenalphabet:

a =1 g =7 n =13 t = 19
b =2 h = 8 o = 14 ulv= 20
c = 3 if = 9 p =15 w = 21
d = 4 k =10 g = 16 x = 22
e =5 Il =211 rr =17 vy = 23
f =6 m= 12 s = 18 z = 24
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2.7 Bachs Kantate 12 als musikalische Predigt

2.7.1 Die Funktion der Kantate im Gottesdienst

Zur Bachzeit umfal3te der Thomanerchor rund 55 Schiler. Er war aufgeteilt in 4 Kantoreien, die-am&démsttagen

die Liturgie in 4 Kirchen Leipzigs betreuten. Die erste Kantorei, in der die besten Schiler zusammengefalétiearen, h
unter Bachs eigener Leitung abwechselnd Dienst in St. Nikolai und St. Thomae. Hier wurde jeweils eine speziell fir
den betreffenden Sonntag von Bach komponierte Kantate aufgefuhrt.

"Der Gottesdienst begann um 7 Uhr. Auf das Orgelvorspiel folgtédiette; dann kam der Introitus,

nach diesem das Kyrie, das einmal deutsch in dem Liede 'Kyrie Gott der Vater in Ewigkeit', das andere
Mal auf lateinisch gesungen wurde. Das Gloria wurde vom Altar aus intoniert, worauf entweder der Chor
mit et in terra paxoder die Gemeinde mit 'Allein Gott in der H6h' sei Ehr', dem verdeutschten Gloria,
antwortete. Nach der Kollekte wurde die Epistel verlesen, d. h. in der alten Psalmodie gesungen. An die
Epistel schlof3 sich ein Gemeindelied an, worauf das EvangeliunGeadstlichen abgesungen wurde, der

auch das Credo intonierte. Hierauf fing der Organist zu praludieren an und hielt sich dabei hauptsachlich
in den Tonarten auf, welche die Instrumente zum Einstimmen brauchten. Auf ein Zeichen des Kantors
horte er auf: DiKantate begann. Zum Schlul? derselben wurde das Lied 'Wir glauben all an einen Gott'
gesungen.

Die Kantate dauerte durchschnittlich etwa 20 Minuten. Im Sommer brauchte sich der Kantor neht so g
nau an diese Zeit zu binden wie im Winter, wo man um der Kidlten darauf sah, dal3 der ohnehin
schon lange Gottesdienst sich nicht Gber Gebuhr ausdehnte. Es sollte etwas heif3en, drei bis vier Stunden
solange dauerte der Kultusn der kalten Kirche auszuhalten. In der Nikolaikirche unterhielten dee Ch
risten en Kohlenfeuer, in der Thomaskirche gingen sie wahrend der Predigt hinaus und warmten sich in
der Schule. Um die Predigt kamen sie dabei nicht herum, denn sie muf3ten wahrend dieser Zéit eine so
che lesen, wobei der Rektor gewdhnlich zugegen war... Dafles#eid verpaldten, war nicht zu beftirc

ten, denn die Predigt muf3te vorschriftsmafig genau eine Stunde; @odi8, dauern.

Auf die Predigt folgten Gebet und Segen, worauf ein Gemeindelied zum zweiten Akt des Gottesdienstes,
der Abendmabhilsfeier, Uberlete. Wéahrend der Kommunion wurden gewohnlich deutsche Lieden-gesu
gen."

Albert Schweitzer: Johann Sebastian Bach, Wiesbaden 1960, S. 110.

Die Kantate stand also mit der Predigt im Mittelpunkt der Liturgie; beide sind inhaltlich auf das Evangeliumedes jew
ligen Sonntags bezogen. Die Dichter der Katatentexte waren in der Regel Geistliche, die in unmittelbarer Anlehnung an
ihre Predigten die Kantatentexte verfal3ten. Die Kantatendichtung gilt demnach zu Recht als Predigt in gebundener
Rede. Die Wichtigkeit er Kantate wird auch dadurch unterstrichen, dal? die Gottesdienstbesucher besondere Texthefte
erhielten, in denen sie wahrend der Musik die vertonten Texte verfolgen konnten. Andererseits wurde auch-an diejen
gen gedacht, die wahrend der musizierten KarntaigeAndacht auf andere Art verrichten wollten: Auch fiir sie waren
entsprechende Gebetstexte abgedrudkirigens nicht nur fir die Zeit der Kantatenauffiihrung, sondern auch fér and

re Teile des Gottesdienstes. In diesem Bemuhen um personliche inneifeylej zeigt sich selbst in Leipzig, der
Hochburg des orthodoxen Protestantismuter EinfluR des Pietismus, der zu einer schlichten, gefiihistiefenj- myst
schen Frémmigkeit und zu den einfachen Gottesdienstformen der ersten Christen zurlickkehrévglvatitdiesem
Zusammenhang auch den Text von Gerber S. 6).

Bach selbst steht in der orthodoxen Tradition Luthers, fur den die Musik ganz im Dienste der Exegese und-der Verl
bendigung des Wortes stehen sollte und der auch schon den Ausdruck >kliRgedidg< gebrauchte. Pietistische
Einflisse findet man in der Kantate 12 lediglich im Mittelteil der Nr. 5 (vgl. S. 80, T. 26-31). Die Erringung des Heils
grindet bei Luther nicht, wie in der Mystik, auf der Aktivitdt des Menschen, sondern einzig im &nb@oties: nicht

die Werkgerechtigkeit fuhrt zum Ziel, sondern einzig der Glaube und die Gnade Gottes (>sola fides<, >sola gratia<).
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2.7.2 Der Predigtcharakter des Kantatentextes von Salomon Franck

Der Kantatentext bezieht sich auf das Evangelium zonmtag Jubilate (Joh. 16, -B3):

"Vber ein kleines / so werdet jr mich nicht sehen / vnd aber vber ein kleines / so werdet jr mich sehen /
denn ich gehe zum Vater. Da sprachen etliche vnter seinen Jingern vnternander / Was ist daa- das er s
get zu vng Vber ein kleines / so werdet jr mich nicht sehen / vnd aber vber ein kleines / so werdet jr mich
sehen / Vnd das ich zum Vater gehe? Da sprachen sie / Was ist das / das er saget / Vber ein kleines? Wir
wissen nicht / was er redet. Da mercket Jhesus siggn fragen wolten / vnd sprach zu jnen / Davan fr

get jr unternander / das ich gesagt hab / Uber ein kleines / so werdet jr mich nicht sehen / vnd aber vber
ein kleines / so werdet jr mich sehen. Warlich / warlich / ich sage euch / Jr werdet wainkeawen /

Aber die welt wird sich frewen / Jr aber werdet trawrig sein / Doch ewer trawrigkeit sol in freude verkeret
werden.

Ejn Weib wenn sie gebirt / so hat sie trawrigkeit / Denn jre stunde ist komen. Wenn sie aber das Kind g
boren hat / dencketesnicht mehr an die angst / vmb der freude willen / das der Mensch zur welt geboren
ist. Vnd jr habt auch nu trawrigkeit / Aber ich wil euch wider sehen / vnd ewer Hertz soll sich frewen /
vnd ewer freude sol niemand von euch nehmen. Vnd an dem selbggewérdet jr nichts fragen."

Der biblischtragende Leitgedanke ist Joh. 16,20: "Doch ewer trawrigkeit sol in freude verkeret werden." Dieser
"scopus" des Bibeltextes (TraurigkeitFreude) wird in dem von Salomon Franck verfal3ten Text der KantateS(vgl.

78) in einer Art gereimten Minipredigt dialektiselmtithetisch in immer neuen Akzentuierungen dargestellt. Einmal soll
dabei mit den Verfahren der Hermeneutik (SinnerschlieBung) der Sinn des Evangeliums genauer ermittelt werden
(explicatio textus, Ausgung des Textes), und zwar durch das Heranziehen von Parallelstellen aus der Schrift selbst,
zum anderen soll dadurch der scopus (der Zweck, die Absicht des Evangeliums) auch dem Hérer nahegebracht werdel
(applicatio, Anwendung). Der Begriff Predigtkatatdrifft besonders fiir die Weimarer Kantaten des Jahres 1714 zu, zu
denen die vorliegende Kantate gehort.

PredigtmaRig sind:

- die Verkiindigung des biblischen Wortes: Zitate aus der Schrift spielen eine grof3e Rolle.

- die Textgebundenheit der "explicatiAuslegung): Die Ausgestaltung des Kantatentextes ist nicht frei, sondern
ergibt einen duR3erst differenzierten Verweisungszusammenhang mit anderen Bibelstellen und mit Kirchenliedern.
Die Kirchenlieddichtung rangiert in ihrer Bedeutung zwischen dem rditssitext und der allgemeinen religiésen
Lyrik.

- die Lebensnéhe der "applicatio" (Anwendung): Die lehrhaften Aussagen werden an die Lebenssituatioé-des Zuh
rers angebunden, und es wird eine Nutzanwendung gegeben.

- die allegorische und assoziative Method&schaulichkeit, Bildlichkeit und emotive Ansprache sind besonders
typisch fur die Barockzeit, aber auch fir die Predigt generell. Schon Jesu Pdidigbige Stelle ist ein Beispiel
dafur - enthalt anschauliche Vergleiche und Beispiele. Das narr@izéhlende) Element der Predigt muf3ralle
dings in dem Kantatentext wegen der geforderten dichten Textstruktur entfallen.

- die Paranese (Ermahnung): Der Zuhorer wird direkt angesprochen und ermahnt.

- die Anwendung rhetorischer Stilmittel: Die zitierte Bistelle selbst ist ein Musterbeispiel dafir, wie anders sind
die vielen Wiederholungen zu verstehen? Im Barock hat man tberdies auch auf die antike Rhetorik dikekt zurtic
gegriffen. So ist der Text des Chores (Nr. 2)

"Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen"
die Ubersetzung eines beriihmten Hexameters des romischen Dichters Ennius:
"Flentes plorantes lacrimantes obtestantes" ("weinend, wehklagend, Tranen vergiel3end, flehend").

Dem damaligen Horer war es aufgrund seiner umfangreichen Kenntnis der Bibel und dengshtgeratur leicht, die

vielen in der Dichtung enthaltenen Verweise zu verstehen, fir den heutigen Horer ist das unmdglich, deshalb einige
Hinweise auf solche Zusammenhange und auf die BeeinflusSiragegie:
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1. Sinfonia

2. Coro

Weinen, Klagen,

Sorgen, Zagen,

Angst und Not

sind der Christen Tranenbrot,
die das Zeichen Jesu tragen.

3. Recitativo

Wir mussen durch viel Tribsal in d
Reich Gottes eirdgpen.
(Apostelgeschichte 14,22)

4. Aria (Alt)

Kreuz und Krone sind verbunden,
Kampf und Kleod sind vereint.
Christen haben alle Stunden

ihre Qual und ihren Feind,

doch ihr Trost sind Christi Wunden

5. Aria (BaR)

Ich folge Christo nach,

von ihm will ich nicht lassen
im Wohl und Ungemach,

im Leben und Erblassen.

Ich kiisse Chris Schmach,
ich will sein Kreuz umfassen.
Ich folge Christo nach,

von ihm will ich nicht lassen.

6. Aria (Tenor)

Sei getreu, sei getreu,

alle Pein, alle Pein

wird doch nur ein Kleines sein.
Nach dem Regen bliht der Segen,
alles Wetter getworbei.

7. Choral

Was Gott tut, das ist wohlgetan,
dabei will ich verbleiben,

es mag mich auf die rauhe Bahn
Not, Tod und Elend treiben,

so wird Gott mich ganz véterlich
in seinen Armen halten;

drum laB ich ihn nur walten.

Nr. 2 greift das "Waien" und "Heulen" des Bibeltextes auf. Die Situation der Christen
aktualisiert. Christen (Bach schreibt: "Xsten") tragen das Zeichen Jesu (X), d. h. ihr L¢
vom Kreuz gepragt. In immer neuen Bildern (Prinzip der Bildlichkeit) wird dieser Geg
ausgemalt und dem Versténdnis nadegcht.

Nr. 3 erlautert (explicatio) den Kerngedanken "Traurigkefireude" durch eine paralle
Bibelstelle (Apg. 14, 22: "TriibsalReich Gottes"). Der Weg des Kreuzes ist die >via re
(der Kdnigsweg) ins RelicGottes. In dem "wir" kommt zum Ausdruck, da3 das den Jir
Gesagte fur jeden Christen gilt. Der Horer wird hier zum erstenmal miteinbezoge
Bibelwort bringt den Kerngedanken auf den Punkt und steht mottoartig vor den folg
Arien, die diesen Glanken predigtmaRig aegen.

Nr. 4 bildet- in Umschreibung des alten crgloriaTopos ("Im Kreuz ist Heil") weitere
entsprechende Gegensatzpaare: "Krelizone" usw. Mit dem Begriff "Krone" wird au
andere bekannte Bibelstellen angespielt: Jak.21,"%elig der Mann, der die Anfechtu
erduldet / Denn nachdem er beweret ist / wird er die Krone des Lebens empfahen
Gott verheiRen hat denen / die jn liebhaben" und Apokalypse 2 (s. u. bei Nr. 6). "Kan
Kleinod" verweist auf 1. Kor. 9, 24die / so in den Schrancken lauffen / die lauffen al
Aber einer erlanget das Kleinod." Der Gedanke des "Trostes" durch "Christi Wunder]
im Zusammenhang mit dem protestantischen Passionsverstandnis (Jesu Tod ist das
tretend fiir uns erlitiee Gericht) und vergegenwartigt das Einswerden mit Christus: S
Christus gelitten hat, missen auch wir leiden, umdstlich zu wissen so wie Christug
auferstanden ist, werden auch wir auferstehen. Hier wird der Gedanke der Nachfolge
der n der nachsten Nummer zentral ist, vorbereitet. Wie in Nr. 2 wird die Situatio
Christen im irdischen 'Jammertal' ausgemalt, aktualisiert, allerdings unter der neues
schichtlichen Perspektive der Verbindung von "Kreuz und Krone".

In Nr. 5 wird- im Zusammenhang mit weiteren Gegensatzpaaren ("Wadhgemach" usw.
- der Gedanke der Nachfolge Christi akzentuiert. Er ergibt sich aus anderen Bibelste
zur Deutung des "Kreuzes" herangezogen werden: Matth. 10, 38: "Vnd wer nicht sein
auff sich nimpt / vnd folget mir nach / Der ist mein nicht werd", Luk. 14, 27: "Vnd wer

sein Creutz tregt / und mir nachfolget / der kan nicht mein Jinger sein.", Matth. 16, 2
mir jemand nachfolgen / der verleugne sich selbs / vnd neme seitz @éf sich vnd folge
Mir" (&hnlich: Markus 8, 34 und Lukas 9, 23). Diese explicatio zeigt also den Weg al
zum "Reich Gottes" fihrt, die Nachfolge. Sie wird ergénzt durch die applicatio, dienA
dung auf den Einzelchristen ("ich folge", "ich w)lI'Diese personlich gezogene Konsequ
des einzelnen, seine Zustimmung zum Weg, den Christus vorausgegangen ist, ble
blutleere orthodoxe Formel, sondern wird zur >unio mystica<, zur mystischen Verei
mit Christus ("ich kiisse Christi SchmaghFranck verbindet hier strenge Orthodoxie

einer intensiven, verinnerlichten Frommigkeit, die an die Grenze des My#tistischen
rahrt. Dem Texdichter schwebt das haufig gemalte Bild von der Vision des grol3en My
Bernhard von Clairvaux vor:@nhard streckt sich dem Gekreuzigten entgegen und ur
ihn, Christus beugt sich zu ihm herab und umfangt ihn gleichfalls. Die (vielleicht in An
fung ans Hohe Lied) erotisierte Sprache ("umfassen”, "kiissen", Jesus als Brautig
Seele u. &.), warainals- vor allem in Kirchenliedern sehr verbreitet.

Nr. 6 greift mit dem "ein Kleines" die trostvolle Wendung von der "kleinen Weile
Evangelientext auf, ergénzt noch einmal die Reihe der Gegensatzpaare (“R&ggan")
und spielt auf Offenbarung 20 an: "vnd werdet tribsal haben zehen tage. Sey getrew
den Tod/ So wil ich dir die Krone des leberben."

Nr. 6 entspricht der Paranese, dem Teil der Predigt, der sich in direkter Ermahnung
Gemeinde wendet.

Nr. 7 bindet das dicht gekpfte Netz der biblischen Vorstellungen an die den Horern-w
vertraute Choralstrophe. Sie ist so gewahlt, daR sie als eine Art Zusammenfassung d
explizierten Gedanken erscheint:

- Kreuz ("rauhe Bahn, Not, Tod und Elend"),

- Nachfolge ("dabei wilich verbleiben", "la? ich ihn nur Wan"),

- Trost/Geborgenheit ("Was Gott tut, das ist wohlgetan”, "so wird Gott mich ganz va
in seinen Armen Heen").

Nach der subjektiven Zustimmung des einzelnen (Nr. 5) symbolisiert der Choral
das @meinsame Bekenntnis dee@einde.
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2.7.3 Der musikalische Scopus der Kantate

- Wir untersuchen die Tabelle auf S. 78 an exemplarischen Beispielen hinsichtlich der Ordnung des motivischen Materials.

Die Tabelle ist folgendermafl3en angelegt:

In 5 verikalen Spalten ist das Material den 5 zentralen Figuren zugeordnet (Anabasis, Katabasis, Circulatio, Kreuzsymbol,
Seufzemotiv).

In der obersten Zeile stehen Ausschnitte aus der Melodie des SchluRchorals (Nr. 7), aus denen Bach offensichtlich Idas Materia
abgeleitet hat.

Ansonsten folgt die Aufstellung in den einzelnen Spalten dem Ablauf des Stiickes. (I = Nr. 1, Il = Nr. 2 der Kantateerierhin
romischen Zahlen stehenden arabischen Ziffern bezeichnen den Takt, also: VII 1 = Nr. 7, Takt 1.

Die einzelren Figuren sind zwecks besserer Verstandigung beim Ar&lgsprach fortlaufend numeriert.

Die motivischen Beziehungen zwischen den vertikal zugeordneten Figuren sind z. T. durch Symbole verdeutlicht (x, +, ?).

Der in Nr. 6 zitierte Choral "Jesu meine Faeli(Johann Cruger, 1653) lautet:

|
|HDA | | ] - -
h | (e ] L - 7 2=y | | [ 6]
[ 4 V 1 . o | Nl | W | |
o SIS AR

.6.
Je - su, mei-ne Freu-de, mei-nes Her-zens Wei-de, Je-su, mei-ne Zier,

Wahrscheinlich hat Bach dabei vor allem an die 2. Strophe gedacht:

Unter deinem Schirmen

bin ich vor den Stiirmen

aller Feinde frei.

LaR von Ungewittern

rings die Welt erzittern,

mir steht Jesus bei.

Obs mit Macht gleie blitzt und kracht,
obgleich Siind und Hélle schrecken,
Jesus will mich decken.

- Wir ermitteln aus den in der Motivtabelle auf S. 78 zitierten Textausschnitten die semantische Bedeutung der Grundmotive.
- Wir analysieren das Rezitativ (Nr. 3) auf S. 79sithtlich der verwendeten Figuren und der Textinterpretation.

- Wir analysieren in @hnlicher Weise die Arie Nr. 5 (S. 80).
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Nr. 5 aus der Kantate 12
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Wenn Bach mit seiner Musik 'predigen’ will, muf3 er sie 'sprechen' lassen, und das relativ eindeutig. Die an sich ewetameutig
ventionellen Figuren missen deshalb im Kontext des Werkes eine deutliche und durchgéangige Bedeutung erhalten. Nur so ist es
wie in der Predigt mdglich, alle einzelnen musikalischen 'Formulierungen' und '‘Aussagen’ auf den scopus zu beziehen.
Die Motivtabelle zeigt, daf? Bach fiinf Kernfiguren gebildet und diese alle aus dem SchluBchoral abgeleitet hat, um auch innermus
kalisch den durchgéngigen Konnex zu gewahrleisten.
Die Anabasis (& Figur 1 der Motivtabelle auf S. 78 und Katabasis (16) am Anfg des Chorals werden fir ihn zum Zeichen der
unaufhebbaren Verquickung von crux und gloria ("Im Kreuz ist Heil"). Damit trifft er genau den Kern des Evangeliums bzw. des
Kantatentextes. Die Anabasis steht fur den Weg ("Aufstieg”) zum Heil, zum HimmeKati#basis fir Scheitern, Versagen,
Niedegedricktsein, Tod.
Diese Semantisierung wird besonders deutlich in Nr. 3: In der Gesangslinie wird plastisch das dauefdenaatten und Sclie
tern dargestellt. Selbst der lange Tonleiterlauf gegen Schluadeins Reich Gottes eingehen” bildligkumlich analog darstellt
und dadurch den endgultigen Durchbruch zu signalisieren scheint, wird noch einmal umgedreht; Der Eingang ins Reich Gottes e
folgt eben nicht durch menschliches Verdienst, sondé@m Schefern, im Tod- ausschlieRlich aufgrund eines Gnadenakts Gottes.
(So will es Luthers Rechtfertigunglehre.) Die dauernde Gegenbewegung der BafRstimme zur Gesangsstimme versinnbildlicht dense
ben Gedanken. Die kontinuierliche Ambitusausweitung bis zum SclagRtrden Grundgedanken des Eingehens in etwas Grofl3eres
anschaulich. Die erstaunlichste Raumfigur bildet allerdings die erste Violine, die gleichsam als Lichtspur eine riesgig '‘Anaba
den Himmel' zeichnet, und zwar in Dur! Das wirkt wie eine tréstliébBeneiRung und gibt dem kurvigen Verlauf der den Weg des
Menschen abbildenden Gesangsstimme Trost und Orientierung. Der da vorausgegangen ist, ist Christus. Das zeigt eiemal die zahl
symbolische Verschliisselung der Stelle: die Zahl der Tone istldtt sie zustande kommt, fliigt Bach zu den 8 Tdnen der iFonle
terfigur in der 1. Violine eigens noch 2 Tone hinzdlas rémisches Zahlzeichen X, entspricht dem griechischen X (Chi) und das ist
der Anfangsbuchstabe von "Christus". (Bach schreibt Ubrigens imgrfapgh dauernd "Xsten" statt "Christen" entsprechend der
Textaussage "die das Zeichen Christi tragen".) Wichtig dabei ist der gedanke der Nachfolge: Christus geht ("in HerrlizbReit"
voran, die Christen folgen, schaffen es aber nicht aus eigenér Ikrafer wieder weichen sie vom geraden Wege ab.
Eine weitere Semantisierung der Anabasis erfolgt in Nr. 5, wo die ersten 6 Téne des SchluRchorals wortlich zitiertauelidan (1
folge Christo nach". Diese zweite Bedeutung, die das Motiv hier ewidkyrspricht der ersten nicht, sondern erganzt sie sinnvoll:
Der "Weg zum Himmel" fuihrt nur Gber die "Nachfolge Christi", wie es ja auch das Rezitativ (Nr. 3) schon formuliert hat.
Die CirculatioFigur (27) vereinigt beide Aspekte: sie bedeutet-"g x xx xx Tt R ¥«
fessel sein" (30, 31) oder "fesseln", "umfangen” (52) bzw. bildet die

"Krone" ab (32, 33). Schon im frihen 16. Jahrhundert &Rt sich diGEs B = S —
Circulatio in der Bedeutung "Krone" belegen (s. Notenbeispiel vorr@tlz —&
o — ¥ T~

Monteverdi). Die Urgestalt der circulatio im SchluRchggal) ist mit
beiden Bedeutungen gekoppelt: "das ist wohlgetargtiéjlund "auf IV7 Kreuz und Krone sind ver - bun-den

die rauhe Bahn" (crux). Diese im Choral eher zuféllige Konstellation

bekommt im Kontext der Kantate eine besondere Bedeutung.

Die zentrale Figur ist das Kreuzsymbol, das gl@schische Chi (Zeichen fir Kreuz und Christus) nachzeichnet. Erkennbar wird das,
wenn man "chiastisch" (Uberkreuz) den 1. und 4. sowie den 2. und 3. Ton verbindet (vgl. Figurentabelle S. 78).

Eine besondere Bedeutung erhalt die Verbindung von AnahesiKreuzfigur, die die ganze Kantate durchzieht:
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Schlufichoral: Was Gott tut, das ist wohlgetan

Q ] !‘J | m :ﬁﬂ P el ek
WH i | i 1 I —1 I E———
U i i I | T r I 1 ‘ I T T i
Chor, Nr. 2: T. 49ff.
| | 4I’ !— IF r i | | I
| ] ] L | J | 1 1 i
| * | I
die das Zei - - - chen Je - - su tra(gen)
Chor, Nr. 2: T. 85ff,, Text: "Zeichen Jesu" ‘)bb{) — —
Arie, Nr. 5 8. P
b T | e i ——
451 ——7—F ' ' : 7 IE
Ich fol — ge Chri—sto mnach, von ihm  will ich nicht las(sen)
() A —
s N —2 }
@b A o i Fr——e—e—
(3] - r —~d " i
Nr. 3: Wir miissen durch viel Triib — sal, durch viel Triib - sal

In der Sinfonia (Nr. 1) z. B. vergegenwartigen das stockende, durch Pausen zerschnittene 'Nachfolgemotiv' (S. 78, Rinmtergle
12) und die vagierenden, im 2. Teil auch imitatorisch gefuhAeabasisbzw. Katabasisfiguren (z. B. 4, 17, 41), die
Circulatio/Suspiratio in monotoner Wiederholung (30) und das Kreuzsymbol die unsichere, leidvolle Nachfolge, den schweren Gang
unter dem 'Kreuz'.

Die Modifikation der Figuren fuhrt zu weiter differeprdien Aussagen, z. B. beim Kreuzsymbol:

In Nr. 1 ist das Kreuzsymbol als Heilszeichen noch nicht klar erkennbar, es ist sozusagen 'versteckt' in den uneindantigen Gi
der Oboenstimme (39). Von 50 her gesehen ist es allerdings auch schon VorscitegeijcHen. In die gleiche Richtung deutet
Uibrigens auch die allmahliche Verdrangung der dumpfen Circulatiofigur (30) durch die sich imitierenden ("sich nachfo]glamden™)
Grundri® der Kreuzfigur nachzeichnenden, sich Uiber"kreuzenden*Arblasisfiguen (41). In Nr. 2 tritt das Kreuzzeichen piast
scher hervor (42), im Mittelteil wird es ganz eindeutig erkennbar und definiert ("das Zeichen Jesu", 43). Am allerdeuslictiste
Variante 44, we ganz auffallend wegen der singuléaren Abweichung desii@arg vom ChorbaRsozusagen in riesigen Lettern das
Kreuzzeichen gemalt wird. In Takt 72 wird das Kreuzzeichen durch die sequenzierte Circulatiofigunl82frone’Zeichen-
ersetzt, wieder ein Hinweis auf den zentralen glaxia-Gedanken.

Erhértet wird diese Deutung durch das Wiederauftreten der sequenzit X xoxx X o xx
Circulatio in 33 ("Kreuz und Krone sind verbunden”), wo Kreuz U—j— = ——
Krone chiastisch zum Text stehen: (GEa=— —o

Y — ¥ Y ~—

. IV7 Kreuz und Krone sind ver - bun-den
Ahnlich hat Bach spéter (1726) in seiner Kantate 16 formuliert (3. Satz,

T. 24):
Hier ist die Zuordnung nicht chiastisch. Die Circulatio erscheint bei "kront", dagKr xxxxx? * ¢t
symbol auf "segnet"”, denn segnen heifdt: das Kreuzzeichen machen. e gep -
e
Z —— Vi M E— |
¥ ¥

Kront und seg-net sei-ne

Die "Verbiegung" der reinen Quintstruktur des Kreuzzeichens (38) zur Tritonusstruktur in Nrud@3Bm deutlichstenin Nr. 3

(48) zeigt die negative Seite des Kreuzes, die "Triibsal". Die positive Seite, also die Wendung der crux zur gloria, #emmt in
folgenden Stiicken zum Tragen, wo das Kreuzzeichen in ‘freundlichere' Figuren eingeb2té®wioch Tritonusstruktur wie 48,
aber anapastischer Freud@hythmus und spietische Sequenzierungen; 52 und 53: zuséatzlich in reiner Quintstruktur).
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3. Personliche Kundgabe und Einfihlung

3. 1 Nachahmungsind Ausdrucksasthetik

Wir analyseren den nachfolgenden Text von Dahlhaus, indem wir eine Tabelle mit Gegenbegriffen zu Nachahreungsasth
tik/Ausdrucksasthetik anlegen.

Carl Dahlhaus:

"Der funktionale Musikbegriff, der im 16. und noch im 17. Jahrhundert vorherrsefdbrend sich eine gen-

standliche, an der antiken Mimesistheorie orientierte Asthetik bereits abzeichnete: zunachst im Madriga
in der Monodie und im Konzert manifestierte sich in einer musikalischen Poetik, die von der Gattung al
eigentlich Substantiellen d&fusik ausging und unter einer Gattung nichts anderes verstand als die Relatiq
schen dem Zweck, den Musik erfillen sollte, und den kompositorischen Mitteln, die dem Zweck adéqual
(Die prima prattica war ein Stil der Kirchenmusik, die secondtigaizein Stil der Oper.) Musikgeschichte

demnach einerseits Institutionamd andererseits Technikgeschichte; und eine Methodologie, die das Ver,
akzentuiert, geht zwar nicht ins Leere, trifft aber nichts Zentrales. Denn was geschichtlicluétbardd @-

schichte konstituiert, ist weniger das einzelne Werk und die in ihm objektivierte und aufbe
Komponistaintention, die man verstehend rekonstruieren kann, als vielmehr ein Komplex von Gattungs
in deren Erfllung - und nicht etwa Dufftbrechung ein Komponist sein Ingnium zu bewéahren trachtet...

An die Stelle der ZweeMittel-Relation, die fiir den funktionalen Musikbegriff charakteristisch war, trat in
Nachahmungstheorie eine Beziehung zwischen Gegenstand und Abbild als ptiokire. Die gegenstandlich
Auffassung von Musik die sich zunéachst in einer avancierten Gattung wie dem Madrigal durchsetzt
schlielich sogar auf eine traditionsgebundene wie das >Kirchenstiick< Ubergriff (Bachs Kantaten gefe
oriff der funktionalen Musik nicht auf) begreift das tonende Gebilde als Darstellung, und die Differenzien
schen Tonmalerei, Affektschilderung und Allegorik, die im spéteren 18. Jahrhundert zu Antithesen pointi
den, waren im Zeitalter der Vorherrschaft des Misi@snzips durchaus sekundar... Die musikalische Poetik
Theorie der Musik orientierte sich weniger an der Architektur als an Dichtung und Malerei. Das funktiond
ment trat zuriick; andererseits darf die Affektschilderung nicht als Expressivitétrstiimi=n werden. Ein Stiid
Musik begreifen, hie3 nicht, es als biographisches Dokument deuten, sondern sich mit dem Komponis
den Sachund Wahrheitsgehalt einer gegenstéandlich orientierten Darstellung verstandigen. Der Dialog,

Horer mit denKomponisten fuhrt, ist auf das Objekt oder den Inhalt der Musik gerichtet, nicht auf Einfiihl
eine sich selbst ausdriickende Person bedacht...

Seit dem Zeitalter der Empfindsamkeit wurde das gegenstandliche Interesse an Musik allmé&hlich von ei
personalen abgeldst. Bildete in der Musik des 17. und des frihen 18. Jahrhunderts ein Affekt oder ein

von Natur gegebenes Objekt musikalischer Darstellung, so erscheint im spateren 18. und im 19. Jahrht
Komponist als Subjekt musikaliseh Ausdrucks. Die Auslegung des Sachgehalts von Musik wird verd
durch ein Verstehen der Person des Komponisten im Sinne kongenialer Einflhlung. Wer im Geiste der
mungsésthetik einen Affekt schilderte, redete nicht von sich selbst, sondernidiesihrStiick Realitat, da
intersubjektiv und wiederholbar gegeben war; und der Hérer trachtete nicht durch Vermittlung der Tén
Innerlichkeit des Komponisten einzudringen, sondern urteilte tiber Ahnlichkeit oder Unahnlichkeit einer i
naturae Dagegen umschreibt die tdnende Selbstdarstellung, von deren Idee das empfindsame und dag
sche Zeitalter besessen waren, das Paradox eines Redens vom eigentlich Unsagbaren: von einem v
Sinn, der sich nicht dem common sense, sondern aileziglongenialitat erschlief3t. (Allerdings sollte nicht-v
kannt werden, dal3 streng genommen die Affektenlehre eine Selbstdarstellung des Komponisten nicht

gisch ausschlief3t, sondern lediglich fur asthetisch irrelevant erklart: fir eine Privatiedtes Publikum nicht
angeht, und daR andererseits das Subjekt, das hinter empfindsamer und romantischer Musik steht, keing
reale des Komponisten zu sein braucht, sondern ein &sthetisch imaginiertes sein kann: In die objektiie
fektschiderung flie3t manchmal Subjektives ein, und umgekehrt ist der Selbstausdruck nicht selten Ausd
nes bloR vorgestellten statt des wirklichen Selbst. Asthetik ist nicht auf Psychologie reduzierbar.)"
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Grundlagen der Musikgeschichte, Kéln 1977, S. 123ff.

Wir priifen, welcher der beiden &sthetischen Einstellungen Haydns Arie Nr. 32 (Text S. 84, Notenauszige S. 85) aus den
"Jahreszeiten" eher zuzuordnen ist. (Die Arie wird von Lukas gesungen. Sie steht im 4. Teil des Oratoriums, der den Winter
beschrebt.)

Wir vergleichen- auf dem Hintergrund des Dahlhaliextes- damit textinhaltlich und in der musikalischen Gestaltung
Schuberts "Tauschung" (S. 86). Dabei beziehen wir uns auch auf den Text von Besseler auf S. 134 (Zeile 55ff.) des 2. Bandes
des Arbeisbuches.

Wir reflektieren das neue Verhéltnis von Innen und AuRen anhand des Bildes von Moritz von Schwind und der Texte von
Brandt und Friedrich auf S. 84
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3.1.1 Joseph Haydn: Arie Nr. 32 ("Die Jahreszeiten"} Franz Schubert: "Tauschung" (Winterreise)

Joseph Haydn:(Die Jahreszeiten, 1801)
Arie Nr. 32

LUKAS

Hier steht der Wand'rer nun
verwirrt und zweifelhatft,

wohin den Schritt er lenken soll.
Vergebens suchet er den Weg;
ihn leitet weder Pfad noch Spur.
Vergebens strenget er sich an,
und waté durch den tiefen Schnee,
er find't sich immer mehr verirrt.
Jetzt sinket ihm der Mut,

und Angst beklemmt sein Herz,
da er den Tag sich neigen sieht,
und Mudigkeit und Frost

ihm alle Glieder lahmt.

Doch plétzlich trifft sein spdhend Aug'
der Schimmer eireenahen Lichts.
Da lebt er wieder auf;

vor Freuden pocht sein Herz.

Er geht, er eilt der Hitte zu,

wo starr und matt er Labung hofft.

Moritz von Schwind: Jingling, auf der Wanderschatft Hegri
fen (Schackgalerie, Miinchen, verbrannt)

Bild Nr. 72 in: Reimard Jaspert (Hg:): Die deutsche Romantik,
Berlin 1949

86

Wilhelm Muller: (Die Winterreise, 1824)
Tauschung

Ein Licht tanzt freundlich vor mir her;
Ich folg ihm nach die Kreuz und Quer;
Ich folg ihm gern und seh's ihm an,
DalR es verlockt den Wandersmann.
Ach, wer wie ich so elend ist,

Gibt gern sich hin der bunten List,

Die hinter Eis und Nacht und Graus
Ihm weist ein helles, warmes Haus,
Und eine liebe Seele drin

Nur Tauschung ist fir mich Gewinn!

Paul Brandt:

"O Lust, vom Berg zu schauen
Weit Gibe Wald und Strom,
Hoch Uber sich den blauen,
Tiefklaren Himmelsdom!

So mag es wohl mit den Worten Eichendorffs in der Seele
des wohlbestallten Miinchener Akademieprofessors geklu
gen haben, als er diese Erinnerung an die frohen Tage |
gerdlicher Wandelust auf der kleinen Holztafel niede
schrieb. Ist er doch selbst der Jiingling, der dort unter der
Eiche Ranzel, Stab und Hut abgelegt hat und, den treuen
Hund zur Seite, sinnend ins Tal hinabschaut. Aber schwerlich
wird der Jingling je mit e i n e m Bk@rschaut haben, was
der Mann hier von Idealen der wundersamen deutscloen R
mantik zusammentrug: das altfrankische Schlof3 drunten mit
dem Torturm, den barocken Giebeln und den Baumriesen des
Parkes, sagenumwobene Burgen und Ruinen, die von den
Zeiten degitterlichen Mittelalters Kunde geben, endlich die
doppeltirmige Kirche als Symbol der ersehnten, durch die
Reformation zerstérten Glaubenseinheit. In der Tat, es ist
keine wirkliche Landschaft, sondern ein geistiges Erinn
rungsbild, das zeitlich und rauicth getrennte Eindriicke
zusammenschiebt und mit der riickwartsgewandtem-Seh
sucht des Herzens zu einem stimmungsvollen Ganzen ve
webt.

Aber damit ist der eigentliche kiinstlerische Wert des Bildes
noch gar nicht einmal berthrt. Er besteht in der zwidge
suggestiven Gewalt, den die Vordergrundkulisse mit dem
unter der Eiche sitzenden jugendlichen Wanderer auf den
Beschauer ausiibt. Der Zusammenklang zwischen Mensch
und Natur, auf dem der Genul} eines Landschaftsbildes b
ruht, indem der Beschauer die &g Seelenstimmung in der
Landschaft wiederfindet und leise Zwiesprache mit ihr halt,
ist durch ihn gleich von vornherein gesichert, und wir kénnen
gar nicht anders, als dafd wir uns an die Stelle des gemalten
Beschauers versetzen und die Landschaft glaemhsnit
seinen Augen und seinen Gefiihlen in uns aufnehmen. Diese
Suggestion wirkt darum so stark, weil ja doch hier nicht die
Landschaft, sondern der Wanderer die Hauptsache ist, weil
die Natur ja nur dazu dient, die Stimmung des Menschen, und
zwar eine gan bestimmte, die deutsebmantische, wiede
zugeben."

Ders.: Sehen und Erkennen, Leipzig 1929, S. 394

Caspar David Friedrich:

"Die einzig wahre Quelle der Kunst ist unser Herz ... gehli
Be dein leibliches Auge, damit du mit dem geistigen Auge
zuerst #hest dein Bild ... Der Maler soll nicht malen, was er
vor sich sieht, sondern auch, was er in sich sieht."



Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
Zit. nach: GrolR3e Maler. Beriihmte Bilder, Stuttgart 1967, S. 198
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Joseph Haydn: Arie des Lukas (Nr. 32) aus "Die Jahreszeiten" (1801)
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Franz Schubert: "Tauschung"”, (Nr. 19 der "Winterreise", 1827)
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3.2. Franz Schubert: "Die schone Millerin" (1823) und "Winterreise" (1827)

3.2.1 Lebensweltliche Beziige

Die beiden Kompositionen von Haydn und Schubert, zeigen wie sehr sich dassgetfiihl in der Generation Mdllers

und Schuberts gegenliber der Generation der 'Klassiker' geéndert hat. Der optimistischen Grundhaltung Haydns steh
eine tiefe Hoffnungslosigkeit bei Miller und Schubert gegeniiber. Die Sehnsucht nach Geborgenheit uhneiitSiche
findet in der Realitat keine Erfullung, Glickserwartungen sind ein leerer Wahn. Was bleibt ist die Selbsttduschung. Der
Kunstler fuhlt sich als Fremder in dieser Welt.

"Sie schreiben alle, als waren sie krank und die ganze Welt ein Lazhmstierke Goethe am 24. 9. 1824.

Zit. nach: J. P. Eckermann: Gesprache mit Goethe in den letzten Jahren seines Lebens, hg. von F. Bergemann, Lei224g 1968, S.

Schuberts Altersgenosse Heinrich Heine verteidigt seine Generation gegen solche Anwiirfe:

"Ach, telerer Leser wenn du uber jene Zerrissenheit klagen willst, so beklage lieber, dal3 die Welt selbst mitten entzwei
gerissen ist. Denn da das Herz des Dichters der Mittelpunkt der Welt ist, so muf3 es wohl in der jetzigen Zeit jAmmerlich
zerrissen werden. Wepwm seinem Herzen riihmt, es sei ganz geblieben, der gesteht nur, daf3 er ein prosaisches, weita
gelegenes Winkelherz hat. Durch das meinige ging aber der grof3e Weltril3, und eben deswegen weil3 ich,odaf’ die gr

Ben Gotter mich vor vielen anderen hoch begnadhigt des Dichtermartyrertums wirdig geachtet haben.”
Zit. nach: H. Holtzhauer (Hg.): Heines Werke in fiinf Banden, Weimar 1961, Bd. 3, S. 241

Woher kommt dieses neue Lebensgefiihl der romantischen Kinstler?

- Wir versuchen, das Lebensgefuhl, das aus Sctai§emposition spricht, zu verstehen, indem wir die folgenden
Texte (zum politisckgesellschaftlichen Umfeld und private Aul3erungen des Komponisten) erarbeiten.

Frieder Reininghaus:

"Franz Schubert lebt vor allem in einer Epoche der Restaur
tion. Als er 1797 in Wien geboren wird, gehen dort gerade
die >JakobineProzesse< zu Ende: mit Kerkerstrafen und
exemplarischen Hinrichtungen sollen die fir die franzdsische
Revolution eingenommenen Teile des Volkes wieder unter
das Joch der alten feudalen Ordnugebeugt werden. Vor
allem die Intelligenz wird eingeschichtert. Unter denlnte
lektuellen sind die Reformvorstellungen Josephs Il. (1765
1790) weit mehr verbreitet als radikalrevolutionare Eerd
rungen; die >Jakobind?trozesse< sind im Grunde
>JosepmerProzesse<. Franz Il., der von 179835 als
Monarch amtiert, will mit allen Mitteln auch denen des
Terrors- die guten alten Zustande erhalten.

Schubert kommt aus dem Schatten der Wiener Vorstadt. 32
Lebensjahre lang war er dem Druck restaurierter Varisake
ausgesetzt: der Erziehung in einem kaisertreuen unchdam
frommen Volksschullehrerhaushalt, der kirchlichen Anstalt
verwahrung eines k.k. Hofsangerknaben, ausgepragt-klei
birgerlichen Denk und Lebensformen in seiner
unmittellaren Umwelt, der groRenuioritat starker kinstler
scher Vorhilder, den Zwéngen eines sich entwickelnden
kapitalisischen Musikmarkts, den beschwerlichen undyeinh
gienischen Lebensverhaltnissen der Wiener Vorstadte und
schiefllich - ganz entscheidend- dem Druck des
Metternichschen Systems und seines Polizeiprasidenten
Sedlnitzky. Schuberts koropitorische Begabung beginnt
sich in den Jahren des deutschen und Osterreichiscken B
freiungskrieges gegen die napolesmie Fremdherrschaft
explosiv bemerkbar zu machen: allein 1813/14 enéstdast
300 Sticke. Die kurze Freiheitsbegjefung der stirmischen
Jahre ist in der sich fast Ubersafgnden Produktion Sah
berts ebenso wiederzufinden wie die gedriickte und wehmiit
ge Stimmung zuvor in der Serie von Klageliedern, mit der
Schuberts kompsitorische Arbeit beginnt. 1815, als der
Rummel des "Wiener Kongresses" seinen Hohepunkt schon
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Uberschritten hat, vertont der &bhnjahrige Lehrersgehilfe
Schubert noch eine Serie von Freiheitsliedern nach Texten
von Theodor Kérner zum Jahr 1813. Abee d@iage birgeH

cher Hochstimmung sind rasch gezéhlt. Der Ruf nach Fre
heit, die nun von den einheischen Firsten und Aristokraten
einzufordern ist, wird bald schon nicht mehr 6ffentlichgmo
lich sein oder nur unter Gefahr fur Leib und Leben. Naturlich
wird das 'groBe Thema' auch nach den berichtigten
>Karlshader Beschlissen< von 1819 im engeren Freunde
kreis noch verhandelt, in Zirkeln von Intellektuellen, an den
legal gebliebenen Treffpunkten: den einschlagigen Wirts
und Kaffeehdusern. Aber in 6fféichen oder halbéffent!
chen AuRerungen, auch denen der Kunst, ist Zuriickhaltung
geboten. Sprache und Bilder werden verschlisselt. Dieser
Vorgang, der sich tief in die interne Struktur der Musik-hi
ein auswirkt, belastet neben der erheblichen historischen
Distanz von mehr als 150 Jahrerein unmittehbares \fe
sténdnis der Musik Schuberts...

Das einseitige Urteil vom hoffnungslosen, depressiven und
pessimistischen Schubertseine hoffnungsfrohen musikal
schen Episoden werden ebenso wegretouschiert wie die
Momente von Aufbegehren und >optimistischem< Ton
wurde nur in einer Hinsicht eingeschréankt: ... Der Gedanke
von Flucht aus der Realitét ist in Schuberts Werk unleugbar
vorhanden. Er findet sich im Konzept des Freundeskreises
mit seinen "Schubertiaden" und der Realitat von feuth
fréhlichen Wirtshausabenden wieder. In einem der barlih
testen Schubettieder, nach einem Text des engen Schubert
Freundes Franz von Schober, heif3t es:

Du holde Kunst, in wieviel grauen Stunden,
Wo mich des Lebens wilder Kreisnstrickt,

Hast du mein Herz zu warmer Lieb, entzunden,
Hast mich in eine bel3're Welt entriickt.



Aber Schuberts Musik ist nicht nur Entriickung in eines>be
sere Welt<- obwohl sie sicher von Anfang an diese Funktion
gehabt hat. Anders als viele Dichtungams dem Freunde
kreis kennt sie Einbriche der Wirklichkeit, entwickelt
Traumbilder und realistische Momente (sofern man diesen
aus ler Literaturkritik entlehnten Begriff in der Musiktheorie
akzeptieren will). Sie enth&ltwie das scheinbar in so geer
neen Bahnen verlaufende Leberanarchische Zige: neben
dem Ringen um die Erfiillung eines gesellschaftlichem-Sta
dards von Form Elemente der Verweigerung, des Aufbege
rens gegen Convenues, von subtiler Provokation, von frecher
Parodie, von UnbotmaRigkeit désntertanen, von einfach
praktizierten musikalischen Freiheiten...

Es ist das Vorrecht der Dichter, vernunftlos zu traumen. Es
ist das Vorrecht der Vernlnftigen, sie zu verlachen. Aber die
Trdume gehen weiter, unbeschadet des Geléchters, das sie
umgibt (..) sie spiegeln die Traume wider, die die unvefalin
tige und schutzlose Menschheit seit Jahrtausenden traumt,
und in denen sie Blumen im Winter sieht."

In: Ders.: Schubert und das Wirtshaus. Musik unter Metternich,
Oberbaumverlag o. J., S. 19ff.

Franz Schubert:

"Den 3ten July 1822

Mein Traum:

Ich war ein Bruder vieler Bruder und Schwestern. Unser
Vater, u. unsere Mutter waren gut. Ich war allen mit tiefer
Liebe zugethan- Einstmahls fiihrte uns der Vater zu einem
Lustgelage. Da wurden die Brider sehhfi¢h. Ich aber war
traurig. Da trat mein Vater zu mir, u. befahl mir, die késtl
chen Speisen zu genieBen. Ich aber konnte nicht, worliber
mein Vater erziirnend mich aus seinem Angesicht verbannte.
Ich wandte meine Schritte und mit einem Herzen voll dren
liche Liebe fiir die, welche sie verschmahten, wanderte ich in
ferne Gegend. Jahrelang fiihlte ich den gréf3ten Schmerz u.
die groRte Liebe mich zertheilen. Da kam mir Kunde von
meiner Mutter Tode. Ich eilte sie zu sehen, u. mein Vater von
Trauer erweicht, hinette meinen Eintritt nicht. Da sah ich
ihre Leiche. Thranen entflossen meinen Augen. Wie die gute
alte Vergangenheit, in der wir uns nach der Verstorbenen
Meinung auch bewegen sollten, wie sie sich einst, sah ich sie
liegen.

Und wir folgten ihrer Leichen Trauer u. die Bahre versank.
Von dieser Zeit an blieb ich wieder zu Hause. Da fuhrte mich
mein Vater wieder einstmahls in seinen Lieblingsgarten. Er
fragte mich ob er mir gefiele. Doch mir war der Garten ganz
widrig u. ich getraute mir nichts zu sag&ra fragte er mich
zum zweytenmabhl erglihend: ob mir der Garten gefiele? Ich
verneinte es zitternd. Da schlug mich mein Vater u. idh en
floh. Und zum zweytenmahl wandte ich meine Schritte, u.
mit einem Herzen voll unendlicher Liebe fur die, welche sie
vershmahten, wanderte ich abermals in ferne Gegered. Li
der sang ich nun lange lange Jahre. Wollte ich Liebe singen,
ward sie mir zum Schmerz. Und wollte ich wieder Schmerz
nur singen, ward er mir zur Liebe.

So zertheilte mich die Liebe und der Schmerz.

Und einst bekam ich Kunde von einer frommen Jungfrau, die
erst gestorben war. Und ein Kreis sich um ihr Grabmahl zog,
in dem viele Junglinge u. Greise auf ewig wie in Seligkeiten
wandelten. Sie sprachen leise, die Jungfrau nicht zu wecken.
Himmlische Gedanke schienen immerwéhrend aus der
Jungfrau Grabmahl auf die Jinglinge wie leichte Funken zu
sprihen, welche sanftes Gerdusch erregten. Da sehnte ich
mich sehr auch da zu wandeln. Doch nur ein Wunder, sagten
die Leute, fiihrt in den Kreis. Ich aber trat langea Schtt-

tes, innerer Andacht und festem Glauben, mit gesenktem
Blicke auf das Grabmahl zu, u. ehe ich es wahnte, war ich in
dem Kreis, der einen wunderlieblichen Ton von sich gab; u.
ich fuhlte die ewige Seligkeit wie in einem Augenbliak-z
sammengedréngtAuch meinen Vater sah ich verséhnt u.
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liebend. Er schlo mich in seine Arme und weinte. Noch
mehr aber ich:

Franz Schubert"
Zit. nach: Otto Erich Deutsch (Hg.): Schubert. Die Dokumente seines
Lebens, Leipzig 1964, 7, S. 158

Aus Briefen von Franz Saibert (1824):

"- 31. Méarz (1824): "Schon langst drangt' es mich Dir zu
schreiben, doch niemals wul3te ich wo aus wo ein. Doch nun
beut sich mir die Gelegenheit durch Smirsch, u. ich kann
endlich wieder einmahl jemandem meine Seele garsz au
schiitten. Du bisfa so gut u. bieder, Du wirst mir gewif3
manches verzeihen, was mir andere sehr Gbel nehmen wi
den. Mit einem Wort, ich flhle mich als den unglicklichsten,
elendsten Menschen auf der Welt. Denk Dir einen Menschen,
dessen Gesundheit nie mehr richtig werdelh u. der aus
Verzweiflung daruber die Sache immer schlechter statt besser
macht, denke Dir einen Menschen, sage ich, dessen gla
zendste Hoffnungen zu Nichte geworden sind, dem das Gliick
der Liebe u. Freundschaft nichts biethen als hdchsten
Schmerz, denBegeisterung (wenigstens anregende) fur das
Schéne zu schwinden droht, und frage Dich, ob das nicht ein
elender, ungliicklicher Mensch istMeine Ruh ist hin, mein
Herz ist schwer, ich finde sie nimmer und nimmermehr', so
kann ich wohl jetzt alle Tagérgen, denn jede Nacht, wenn
ich schlafen geh, hoff ich nicht mehr zu erwachen, u. jeder
Morgen kiindet mir nur den gestrigen Gram. So Freudd
Freundelos verbringe ich meine Tage, wenn nicht manchmal
Schwind mich besuchte u. mir einen Strahl jener veggaen
stiRen Tage zuwendete" (Schubert an Leopold Kupelwieser).

- 16./18. Juli (1824): "Damit Dich diese Zeilen nichtlvie
leicht verfuhren, zu glauben, ich sey nicht wohl, oder nicht
heiteren Gemiithes, so beeile ich mich, Dich des Gegentheils
zu versichan. Freylich ists nicht mehr jene gliickliche Zeit, in
der uns jeder Gegenstand mit einer jugendlichen Glarie u
geben scheint, sondern jenes fatale Erkennen einer biisera
len Wirklichkeit, die ich mir durch meine Phantasie (Gott
sey's gedankt) so viel als nitdtp zu verschénern suche! Man
glaubt an dem Orte, wo man einst glucklicher war, hange das
Glick, indem es doch nur in uns selbst ist..." (Schubert an
seinen Bruder Ferdinand).

- 21. November: "Ich hdre, Du bist nicht gliicklich? muf3t den
Taumel Deiner ¥rzweiflung ausschlafen? So schrieb mir
Swind. Obwohl mich dieR aufRerordentlich betriibt, sm-wu
dert's mich doch gar nicht, da diel? beynahe das Loos jedes
verstandigen Menschen ist in dieser miserablen Welt. Und
was sollten wir auch mit dem Gluck anfangeia, Ungliick
noch der einzige Reiz ist, der uns ubrig bleibt. Wéaren wir nur
beysammen, Du, Swind, Kuppel u. ich, es sollte mir jedes
MiRgeschick nur leichte Waare seyn, so aber sind wir g
trennt, jeder in einem anderen Winkel, und das ist eigentlich
mein Undick. Ich méchte mit Géthe ausrufen: ,Wer bringt
nur eine Stunde jener holden Zeit zuriick!" Jener Zeit, wo wir
traulich beyeinander saf3en, u. jeder seine Kunstkinder den
anderen mit mutterlicher Scheu aufdeckte, das Urteil welches
Liebe und Wahrheit aussgarhen wirden, nicht ohne einige
Sorgen erwartend; jener Zeit, wo einer den anderen begeiste
te, u. so ein vereintes Streben nach dem Schonstenealle b
seelte..." (Schubert an Schober).

- 15. bis 25. Juli (1825): Aufenthalt in Linz mit Ausflug nach
Schlo3 $eyregg; Schubert wohnt bei Anton Ottenwalt, einem
Schwager Spauns. Hier wie auf allen Stationen besonderer
Erfolg der Scotlieder. "Uberhaupt ist es ein wahres Elend,
wie jetzt Uberall alles zu fader Prosa sich verkndchert, wie die
meisten Leute dabeyhig zusehen oder sich gar wohl dabey
befinden, wie sie ganz geméachlich ber den Schlamm in den
Abgrund glitschen. Aufwarts geht's freylich schwerer; wu.



doch ware dieses Gesindel leicht zu Paaren zu treiben, wenn
nur von oben aus etwas geschahe" (Schulper2h Juli aus

Linz an Spaun). "Wir saf3en bis nicht weit vor Mitternacht
beisammen und nie hab' ich ihn so gesehen, noch gehort,
ernst, tief, und wie begeistert. Wie er von der Kunst sprach,
von Poesie, von seiner Jugend, von Freunden und anderen
bedeutendn Menschen, vom Verhéaltnis des Ideals zum
Leben u. dgl. Ich muf3te immer mehr erstaunen Uber diesen
Geist, dem man nachsagte, seine Kunstleistung sei s& unb
wuldt, ihm selbst oft kaum offenbar und verstandlich u. so
weiter, Und wie einfach das allesdch kann nicht reden von
dem Umfang und einem Ganzen seiner Uberzeugunaleer
Blicke einer nicht blo3 angeeigneten Weltsicht waren das,
und der Anteil, den edle Freunde daran haben mdégen, b
nimmt der Eigentlimlichkeit nichts, die sich darin verkiindet.
Darum nacht es mir grof3e Freude, daf er so gern auch um
mich zu sein schien und sich von dieser Seite uns zeigen
mochte, die man nur einem befreundeten Gemite zuwendet,
und darum war mir Bedurfnis, Dir davon zu schreiben."
(Ottenwalt an Spaun).

Zit. nach Peter Glke: Franz Schubert und seine Zeit, Laaber1991,
S.30ff.

"- 21. September 1824 an Schober: "Ungeachtet ich nun seit
5 Monathen gesund bin, so ist meine Heiterkeit doch oft
getribt durch Deine und Kuppels Abwesenheit, und verlebe
manchmabhl sehr elende Tage einer dieser triiben Stunden,
wo ich besonders das Thatenlose unbedeutende Lebkn, we
ches unsere Zeit bezeichnet, sehr schmerzlich fihlte, en

3.2.2 Franz Schubert: "Das Wandern"

Auf der Ebene der &u3eren Handlung, erdffnet das Lied die Erzahlung von dem Millergesellen, der auf der Walz ist. Er
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wischte mir folgendes Gedicht, welches ich nur darum mitte
le, weil ich weil3, dal Du selbst meine SchwéachenLmsbe
u. Schonung rigst:

Klage an das Volk!

O Jugend unsrer Zeit, Du bist dahin!

Die Kraft zahllosen Volks, sie ist vergeudet,
Nicht einer von der Meng' sich unterscheidet,
Und nichtsbedeutend all' voriiberzieh'n.

Zu grolRer Schmerz, der machtig michiaghrt,
Und nur als Letztes jener Kraft mir bleibet;
Dann thatlos mich auch diese Zeit zerstaubet,
Die jedem GroR3es zu vollbringen wehrt.

Im siechen Alter schleicht das Volk einher,
Die Thaten seiner Jugend wahnt es Traume,
Ja spottet théricht jener galdn Reime,
Nichtsachtend ihren kraft'gen Inhalt mehr.

Nur Dir, o heil'ge Kunst, ist's noch gegoénnt

Im Bild die Zeit der Kraft u. That zu schildern,
Um weniges den grol3en Schmerz zu mildern,
Der nimmer mit dem Schicksal sie verséhnt."

Zit. nach: Otto Exh Deutsch, a. a. O., S. 258

sucht eine Stelle in einer Mihle, die ihm eventuefjasadie Moglichkeit der Einheirat bietet. Zunachst lait sich das

Ganze auch gut an. Er findet die gewiinschte Konstellation, aber ein ‘héherwertiger' Nebenbuhler, der Jiger, durc

kreuzt seine Plane. Aus Verzweiflung ertréankt sich der Mullerbursche im Béter Bach fungiert den ganzenkzy

lus Uber als 'Gesprachspartner' des lyrischen Ichs. Alles Geschehen wird aus der Perspektive des Ichs gespiegelt, ur

das Gesprach mit dem Bach ist eigentlich ein Selbstgespréach, steht doch der Bach fir eine Fachgie(Ugs ku

diesem Aspekt auch S. 84.) DaR das AuRere Spiegel des Inneren ist, zeigt das Eroffungslied z. B. darin, daR es keir

Wanderlied im vordergrindigen Sinne ist - es laf3t sich beim besten Willen nicht real dazu marsch@rdarn die
jugendliche Zuversicht beim energiegeladenen Aufbruch ins Leben ausdrickt.

- Wir untersuchen das Lied mit Hilfe der Materialien auf S. 90

- Wir deuten die charakteristischen Figuren in Begleitung und Melodie vom Text her.

- Wir untersuchen die unterschiede in derta@ungen von Schubert und Zoliner.
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Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
Wilhelm Miiller/Franz Schubert:

1. Wanderschaft MiBig geschwind
(Das Wandern) 0L A Cy -

Das Wandern ist des Mdllers Lust,
Das Wandern!

Das muf} ein schlechter Miiller sein,

Dem niemals fiel das Wandern ein,

Das Wandern. == == — == =y
— <
o
"
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Vom Wasser haben wsrgelernt,
Vom Wasser!
Das hat nicht Rast bei Tag und Nacht,
Ist stets auf Wanderschaft bedacht,
Das Wasser.
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Das sehn wir auch den Réadern ab, mamt = - = e |
Den Réadern! &— 14 . .
Die gar nicht gerne stille stehn, Jg ¥ r
Die sich mein Tag nicht mide drehn (gehn), L
Die Rader. o
Z
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= = = = |2F 2F (=

EEEELEE

Die Stene selbst. so schwer sie sind, |~
Die Steine!

Sie tanzen mit den muntern Reihn

Und wollen gar noch schneller sein,
Die Steine.
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O Wandern. Wandern. meine Lust,
O Wandern!

Herr Meister und Frau Meisterin,

LafRt mich in Frieden weiter ziehn
Und wandern.

Arnold Feil:

"Der Gerechtigkeit halber mu3 man fragen, ob nicht Z6éliners Melodie angemessener, vielleicht sogar besser sei als @ieliSchuber
der Tat ist bei naherem Zusehen festzustellen, daf3 sie dem Text viel mehr nachgeht. »Stichwort« ist schéisMema@rn«. lhm

muissen bei einer Vertonung alle anderen Worter-nauth untergeordnet werden. Und dieser Forderung entspricht Zdliners Melodie.
Gleich beim ersten Anheben ist »Das Wandern« hervorgehoben und »des Millers Lust« zurlickgelassen; beiist zvieiten

»Das Wandern« betont, »des Millers Lust« aber in der melodischen Wiederholung danebengestellt und damit in seiner Bedeutung
gekennzeichnet. Zéllners Melodie ist meisterlich ausgewogen. Von Schuberts Melodie kann man dasselbe nicht bebaupten. Di
melodische Hervorhebung »des Miillers Lust« wirkt geradezu lacherlich; und wenn die Zeile »Das muf3 ein schlechter Muller sein«
schon melodisch und in der Sequenz wenig gliicklich erscheint, so erst recht die Betonung »Das mul3 ein schlechter Miller sein«
Nun scheint es aber, da? Schubert seine Melodie nicht auf den Text der ersten Strophe erfunden hat. Das ist zunadwidichts Be
res. Bei Vertonungen von Strophenliedern 1a3t sich immer wieder beobachten, da? die Melodie nicht auf die erste Textstrophe e
worfen ist, weil der Komponist sich an einer anderen entziindet hat, weil sein Einfall von einer spateren Strophe ausgegangen
Schubert hat hier offenbar seinen Einfall fir den ersten Teil des Liedes am ersten Satz der dritten Strophe gewonneen den fiir
zweiten Teil am zweiten Satz der vierten:

»Das sehn wir auch den Radern ab, Den Radern!«

»Sie tanzen mit den muntern Reihn Und wollen gar noch schneller sein, Die Steine.«

Man sieht sofort: nun harmonieren Text und Melodie, nun scheint die Mdilodien Text geschaffen. Den anderen Strophen fre

lich fugt sie sich mehr schlecht als recht und das, obwual# gesagt das »Stichwort« doch schon in der ersten féllt... Wichtiger

aber als eine Hervorhebung nur des Stichwortes durch das einfachebitbelders nachdriicklicher Vertonung, wichtiger als das
Erwecken einer wanderfréhlichen Stimmung durch einfache Assoziation tiber das Stichwort »Wandern« ist Schubert offenbar gew
sen, dalR der Horer bewegt und nicht nur eingestimmt wird, bewegt abeern ledmkreten Sinne. Die musikalische Struktur ist so,

dal sie horenden Mitvollzug verlangt, damit sie zur Wirkung komme. Bringt der Horer die geforderte Aktivitat des Horens auf,
gewinnt er gleichsam Anteil an einer Musik, die sich tatsachlich zu bewepemts Und also gerat der Hoérer selbst in eine Art
Bewegung, die anders, mehr ist als Bewegung aus Empfindung des Herzens."

Zit. nach: Franz Schubert. Die schéne Millerin. Winterreise, Stuttgart 1975, S. 62ff.
Carl Friedrich zollner: Des Miillers Lust utheid, op. 6, Nr.1 (1844)
(Hier in einer zum Volkslied zurechtgesungenen Form)

Das Wan-dernist des Mil-lers Lust, das Wan-dernist des Mil-lersLust,das Wan - dern. Das

Ao 1 R R N —— T — N N N — T T N
& 1 al am & | — i NT—0 i
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mul ein schlech-ter Mil-ler sein, dem nie -mals fiel das Wan-dern ein, dem nie - mals fiel das
129& h lI\ I T I | | kr\ | | Lr\ | || # 1 |
On o D S 0 ™ N N N I e Y g @1 —o 1]

| =I |l | [ T =I T |l | - d ™ =I |l | ‘ 7 I

A3V 1] ] 1 I [ | 1 N I I I I || I I | ] 1 I
[Y) ] r 4 = N 4 ~N 4

Wan-dern ein, das Wan - dern. Das Wan - dern, das Wan - dern, das Wan - dern.
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Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
3.2.3. Wilhelm Miiller/Franz Schubert: "Wohin?"

1. Ich hort' ein Bachlein rauschen A
Wohl aus dem Felsenquell,
Hinab zum Tale rauschen
So frisch und wunderhell.

2. Ich weil3 nicht, wie mir wurde,
Nicht, wer den Rat mir gab,
Ich mufte auch hinunter
Mit meinem Wanderstab.

3. Hinunter und immer weiter,
Und immer dem Bache nach,

Und immer heller (frischer) rauschte
Und immer heller der Bach.

4. Ist das denn meine StraRe?
O Béchlein, sprich, wohin?
Du hast mit deinem Rauschen

Mir ganz berauscht den Sinn. 5 =
R
5. Was sag ich denn von (vom) Rauschen? ST ——r =———r1
Das kann kein Rauschen sein: —!f/ 7/ it/ 3/ EVAE VA VI VA Y,

Es singen wohl die Nixen
Tief unten ihren Reihn.

6. Lal singen, GesellaR? rauschen,
Und wandre fréhlich nach!
Es gehn ja Muhlenrader
In jedem klaren Bach.

Gegenuber dem vitalen Er6ffnungslied schlagt im 2. Lied (Wohin?) die Stimmung um. Das wird ganz unmittelbar greifbar in dem
Wechsel von Bnach GDur und in der gaz zuriickgenommenen Dynamik. Dem optimistischen Aufbruch folgen erste Zweifel an
der Richtigkeit des eingeschlagenen Weges. Der Bach als Dialogpartner erscheint als magisch verlockende Kraft (vginaie Klang
gie des Gedichts mit dem Wort rauschen/beraugcliiie leisen Zweifel der 2. und und die deutlich auf Distanz gehende Frage der

3. Strophe bleiben gegen die Macht der Verzauberung machtlos. Willenlos folgt das lyrische Ich der Verlockung und idferredet s
in den beiden Schlu3strophen sogar selbst.A\Mean den ganzen Zyklus kennt, bemerkt man hinter der volksliedhaft glatten Fass

de das hintergriindig Bedrohliche: die Nixen "tief unten" verweisen auf die Stelle, an der das lyrische Ich am Schluteseine le
Ruhestétte findet.

- Wir deuten die durchgéigen Sielfiguren Sextolenfigur und die verschiedenen Formen des Achtelbasses (vgl.
auch den Achtelbal3 des vorhergehenden Liedas)abbildende und symbolische Figuren.

- Wie gestaltet Schubert die magische Verlockung des Baches? Wie die verschiedtsredestDistanzrung?

- Wir héren das Lied und schreiben den Formverlauf mit den vorgegebenen Buchstaben (A, B...) mit. Wie wird
die Ubemacht der Verlockung gegeniiber den Zweifeln deutlich?

- Wir untersuchen das Lied genauer mit Hilfe der Darstellung dakt8tmerkmale in den einzelnen Parametern
auf S. 92. Hinweis zur Lokalisierung: links bedeutet Verlockung/Verzauberung, nach rechts folgen die Stufen
zunehmender Distanzierung (ausgenommen Spalte "Strukturskizze").
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Hubert Wi3kirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
Franz Schubert: Wohin?
Form Strukturskizze Modulationsgang Dynamik  Melodietyp
linke Hand rH  Melodie a G e D A E H Fs P melism. — syllab.

1. Ich hort’ ein Béchlein rauschen

wohl aus dem Felsenquell,

hinab zum Tale rauschen,

so frisch und wunderhell.

2. Ich weiB} nicht, wie mir wurde,

o~}
[

nicht, wer den Rat mir gab,

ich mufite auch hinunter

mit meinem Wanderstab,

ich mufSte auch hinunter

mit meinem Wanderstab.

3. Hinunter und immer weiter

und immer dem Bache nach,

und immer heller (frischer) rauschte

und immer heller der Bach,

und immer frischer rauschte

und immer heller der Bach.

4. Ist das denn meine Strafie?
O Bichlein, sprich, wohin? E

wohin, sprich wohin?

Du hast mit deinem Rauschen

mir ganz berauscht den Sinn,

du hast mit deinem Rauschen

mir ganz berauscht den Sinn.

5. Was sag ich denn vom Rauschen? E

S e e R (Y

das kann kein Rauschen sein. D

T e LT
W W

Es singen wohl die Nixen
tief unten ihren Reihn,

es singen wohl die Nixen

tief unten ihren Reihn.

6. LaB singen, Gesell, laB3 rauschen,

A

und wandre frohlich nach,

es gehn ja Miihlenrader

in jedem klaren Bach,

—

es gehn ja Miihlenrdider

T k\\\

-

in jedem kilaren Bach.

Lap singen, Gesell, laf3 rauschen,
und wandre fréhlich nach, A
[frohlich nach, frohlich nach.

Die kursiv gedruckten Stellen kennzeichnen Text-
wiederholungen.




Hubert Wi3kirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
3.2.4 Schuberts Liedasthetik

- Wir reflektieren die Analyseergebnisse anhand der folgenden Informationen:

Hans Heinrich Eggebrecht:
"Der priméare Einfall (die >inventio<, das >Thema<) und so auch dessen dauernde Présenz, seine Dur¢hfiihrung
und Wiederkehr, sind im Lied Schuberts in der Régehst konkret auf den Text, die Aussage des Gedights b
zogen. Und diesen durch den Sprachgehalt des Gedichts veranlalRten Erfindungskern sowie jenes Eil Und dasse
be, das aus ihm als Erfindungsquelle kompositorisch hervorgeht und im ganzen Liede eviitetich den
>Ton< des Liedes. Fir diesen Gebrauch des Wortes >Ton< finde ich (nachtraglich) einen Hinweis bgi Hegel:
>Das Néahere des Inhalts (bei der 'begleitenden Musik') ist nun eben das, was der Text angibt... Ein Lied z. B., o
schon es als Gedicht uii@xt in sich selbst ein Ganzes von mannigfach nuancierten Stimmungen, Anschapiungen
und Vorstellungen enthalten kann, hat dennoch meist den Grundklang ein und derselben, sich durch edlgs fortzi
henden Empfindung und schlagt dadurch vornehmlich einen Gemiss. Diesen zu fassen und in Toner-wi
derzugeben macht die Hauptwirksamkeit solcher Liedermelodie aus... Solch ein Ton, mag er auch nur fuf ein paar
Verse passen und fur andere nicht, muf3... im Liede herrschen, weil hier der bestimmte Sinn der hValds |nic
Uberwiegende sein darf, sondern die Melodie einfach fiir sich {ber der Verschiedenartigkeit schwebt)< Hegel
denkt hier allerdings an die am Gedicht orientierte 'Stimmung’ eines Liedes. (>Es geht damit wie in einer Lan
schaft, wo auch die verschiedeigsten Gegenstande uns vor Augen gestellt sind und doch nur ein und dieselbe
Grundstimmung und Situation der Natur das Ganze belebt<, ebenda.) Daf3 Schubert jedoch, indem en-die Sprac
schicht der Lyrik in musikalische Struktur verwandelt, sich im Untéesclaur 'romantischen’ Liedvertonung
nicht im musikalischen Erfassen der 'Stimmung' erschopft, nicht also nur gleichsam den >Schatten< verntont, den
Lyrik als Stimmung aufs Gefuhl wirft..., sondern die Sprache selbst, den >Sprachkdrper<, das >Kérperhaft
Wirkliche der Sprache< zur Realitat des musikalischen Gefiiges erhebt, ist eine der zentralen Feststellungen im
SchuberBuch von Georgiades (vgl. z. B. S. 35f,, 38, 48, 67)... Imn Rahmen dieser Studie ist es nicht mdglich,
Schuberts variatives Verfahren beinubhfihren eines Liedones auch nur anndhernd erschépfend =+ | b
schreiben. Es ist das Vermodgen, besténdig ein und dasselbe zwar beizubehalten und doch zugleich dur¢hzufiihren
und dabei bestandig auf die Details des Gedichts einzugehen."

Zit. nach: Prinzipgn des Schubettiedes. In: Sinn und Gehalt, Wilhelmshaven 1979, S. 166f.

Bei der konkreten Transformation eines Textes in Musikverwendet Schubert immer noch die Analogcodierung wie die
alte Figurenlehre. Neben Figuren im engeren Sinne bekommen atxeatiobhen (Stilzitate, Anspielungen auf Ntus
zierformen und deren Kiext, z. B. das Anschlagen des Volksh&dns) eine immer gréRere Bedeutung.

Haufig in der "schonen Miillerin" und anderen Schubertliedern vorkommiengikalische Vokabelsind:

Dreiklangsmelodik: 'Naturtonreihe', Horn-, Handwerksburschenlied aus dem 18. Jahrhundert
Fanfarenmelodik = "Natur", 'Einfachheit' Nu (Erk-Bﬁhmlev, Nr. 1592) | |

(in Verbindung mit punktierter Marke A2 e e e S E——— ———
rhythmik  und  anapastischer  Schmettex®? P2t o 94 o @ —— ‘\" I

|
e ; ' Ve At [
/RepetltlonS':'gur = ‘]agd‘ Kr'eg ! Vgl‘ S. 59) Es, es, es und es, es ist ein har - ter Schiu,

Volksliedmodell des 18. Jahrhunderts:Beto-

o

5()
nung des Eeiklangsrahmens, Mischung auAZft——_2 | e — H— ]
Syllabik und ZweieiMelismatik, einfache o

9

/)

Kadenzharmonik, 8taktige Periodik = 'Volk'
Einfachheit, Harmonie, Naturlichkeit, 'Natur'
Bordun: 'Volksmusik' (Dudelsack, Drehleier) =g '
'natiirlich’; statisch, kreisend, monotoef — T
= "magsch™elementar 13 schlag ich Frank-furt aus demSinn und wende mich, Gott weil, wo-hin. Ich

leere Quinte: Bordunquinte (s. 0.); Fehlen de Q& | | | | | |

Terz, die Uber Dur und Moll entscheidet, sc&usﬁjﬁl—:‘—f'—ﬁ—r—f—f—d—,!—ﬂ

weil, weil, weil und weil, weil ich aus Frank-furt muR! Drum

u | | | ™= | I | [—
[_] I I I | |I I I I I H { 1

gen 'Fleisch und Blut' hinzufuigt = 'geisterhafle [—r |

schemenhaft wil mein Gliick pro - bie ren, mar - schie - ren.
Chro_matlk: Ausbrechen aus der_dlatonISChe“ Populir gewordenes Lied aus dem Singspiel "Das Sonntagskind" (1793)
(‘naturlichen’, 'normalen’, 'harmonisatje Ord- von Wenzel Miiller

nung in Melodik und Harmonik =anormal’,

'unsicher', subjektive Befindlichkeit ausdriickenc@y—%—e—2
(fallend:) leiden, weinen, resignieren u. &.; i¢ste - =
gend:) Sehnsucht, wasende Erregung

liedhafte Melodik: teilweise melismatisch, lyrisch (stimmungshadistandlich) = in der lyrischen Situation gefangen, verinnerlicht,
abgehoben, gefiihlvoll

deklamatorisch-rezitativische Melodik: syllabisch, parlando (Tonwiederholungen), 'Sprechmelodie’, episch (erzéhlend) = der
Realitat naher, aus der lyrischen Situatiorahistretend, dramatisch

plétzlicher Dur-Moll-Wechsel: = Eintriibung bzw. Aufhellung (vgl. "Téuschung”, S. 86, T. 23)

Unisonoflihrung von Melodie und BalR (PucciniEffekt): = 'den Boden unter den Fif3en verlieren', 'Einswerden' (vgl-Baelts.

80, T. 35: Ui mystica)

Wer nie -mals ei - nen Rausch ge-habt, das ist kein bra-ver Mann, ja, ja,
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Hubert WiBkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
3.2.5 Franz Schubert: "Gefrorne Tranen" (Nr. 3 der "Winterreise")

Dusterer als die Mulleriiieder sind die Lieder der Winterreise. Sie enthalten fast keine duf3ere Handlung mehr. Alle
Lieder stellen den unaufhaltsamen Weg des Wanderers digige Winterlandschaft zum Tode dar. In den beiden
ersten Liedern "Gute Nacht" ("Fremd bin ich eingezogen, fremd zieh ich wieder aus") und "Die Wetterfahne" erfahrt
man andeutungsweise eine Begriindung: Seine Hoffnung auf Liebe, Ehe, Geborgenheitameiashaft wird a-

nichte, weil ein Reicherer ihm vorgezogen wird. Die Winter-Bilder sind Metaphern fiir die Kéalte der Welt. 'Winter' steht
auch fur gesellschaftliche Zustande bzw. fur die Art, wie das Subjekt seine Umwelt und sich selbst erlebt.

Der Titeldes Gedichts "Gefrorne Tranen" kennzeichnet in einem einprdgsamen Bild die Stellung des lyrischen Ichs zur
AuRBenwelt: Die Welt ist so kalt, daf3 die Tranen, der Ausdruck seines Leidens, zu Eis werden.

- Wir stellen in einer Tabelle die Gegenbegriffe desdi@hts zusammen, die diesen Gegensatz zwischen dem
‘warmen' Inneren des Ichs und der 'kalten' Welt ausdriicken.

Die Sinnfigur des Gedichts ist aber nicht nur durch diese Gegenbegriffe bestimmt, sondern zusétzlich durchezwei entg
gengesetzte Vorgange: d&Ninter" versucht, z. T. schon erfolgreich, das Ich (représentiert durch die "Trédnen") zum
Erstarren zu bringen, und das Ich will, wohl vergeblich (vgl. den Konjunktiv "als wollte"), die Erstarrung I6sen, das Eis
zum Schmelzen bringen.

- Wie kdnnte man em solche Sinnfigur vertonen? Wie kann man musikalisch "Erstarrung" bzw. "Leben; Bew
gung..." darstellen (Parameter: Melodik, Rhythmik, Harmonik, Dynamik, Artikulation u. a.). Wir formulieren
maogliche musikalische Mkmale fir die beiden Seiten der obigesb€lle.

- Wir vergleichen unsere Erwartungen mit dem Vorspiel des Liedes. Wie hat Schubert die Sinnfigur des Gedichtes
ins Muskalische transformiert?

- Wir héren das ganze Lied und analysieren, wie die Figuren des Vorspiels im Lied weiterentwickelt werden.

- Der Ton 'c' ist der "Eis'Ton, der Ton 'des' ist der opponierende "Gefihlston". Welche Rolle spielt dieselKonste
lation im Vorspiels und im ganzen Lied?2des: Aufweichversuch, des Rickfall in Starre, Seufzer)

- Wir horen verschiedene Interpretationen (etiysShirai) und charakterisieren sie nach dem Grad der realist
schen bzw. forméasthetischen Auffassung von Interpretation. Inwieweit versuchen die Interpreten Details, Wide
spriuche (z. B. zwischen Melodie und Begleitung), Gegenséatze deutlich darzusteli@vi®eit konzentrieren sie
sich darauf, den 'gro3en Bogen', die 'schéne’ Einheit des Ganzen in den Vordergrund zu stellen?

- Wir diskutieren die unterschiedlichen Auffasungen, indem wir am Lied selbst prifen, inwieweit Schubert bei
den charakterisierenden dgtiren realistische Momente berlcksichtigt bzw. inwieweit er mehre-allg
mein-stimmungshaft komponiert.

- Wir erértern das asthetische Problem anhand der Textausziige aus Hegels Asthetik (S. 94 und 96).

Georg Wilhelm Friedrich Hegel (ca. 18201824):

"Mit einem Worte, die Kunst hat die Bestimmung, das Dasein in seiner Erscheinung als wahr aufzufassen urd darzuste
len, d. i. in seiner Angemessenheit zu dem sich selbst geméaRen, dem an und fur sich seienden Inhalt. Die Wahrheit der
Kunst darf also keine bloRe Riigkeit sein, worauf sich die sogenannte Nachahmung der Natur beschrankt, sondern das
AuRere muR mit einem Inneren zusammenstimmen, das in sich selbst zusammenstimmt und eben dadurch sich als sich
selbst im AuReren offenbaren kann. Indem die Kunst nuindésm sonstigen Dasein von der Zufalligkeit und AuRe

lichkeit Befleckte zu dieser Harmonie mit seinem wahren Begriffe zurtickfuhrt, wirft sie alles, was in der Erscheinung
demselben nicht entspricht, beiseite und bringt erst durch diese Reinigung ddsetdea Man kann dies fir eine
Schmeichelei der Kunst ausgeben, wie man z. B. Portratmalern nachsagt, daf3 sie schmeicheln. Aber selbst der Portratm
ler, der es noch am wenigsten mit dem Ideal der Kunst zu tun hat, muR in diesem Sinne schmeichkénglie. Auge-

lichkeiten in Gestalt und Ausdruck, in Form, Farbe und Ziigen, das nur Natirliche des bedirftigen Daseinshelie Ha
Poren, Narbchen, Flecke der Haut muf3 er fortlassen und das Subjekt in seinem allgemeinen Charakter und seiner ble
benden Eigntiimlichkeit auffassen und wiedergeben. Es ist etwas durchaus anderes, ob er die Physiognonrie nur ibe
haupt ganz so nachahmt, wie sie ruhig in ihrer Oberflache und AuRengestalt vor ihm dasitzt, oder ob er die wahren Zige,
welche der Ausdruck der eigenst®eele des Subjekts sind, darzustellen versteht. Denn zum Ideale gehiwedyaal

die AulRere Form fir sich der Seele entspreche..

In: Ders.: Vorlesungen uber die Asthetik I, Frankfurt 1986, S. 205f.
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Hubert Wi3kirchen: Arbeitsbuch 3, 1995

Nicht zu langsam

Franz Schubert: "Gefrorne Tranen"
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Hubert WiBkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
3.2.6 GeorgWilhelm Friedrich Hegel (ca. 1820-1824)

"Die begleitende Musik

Aus dem, was ich bereits oben tber die Stellung von Text und Musik zueinander gesagt habe, geht unmittelbar die Forderung
hervor, dal3 in diesem ersten Gebiete sich der musikalische Ausdriicitreeger einem bestimmten Inhalte anzuschlie3en

habe als da, wo die Musik sich selbsténdig ihren eigenen Bewegungen und Eingebungen Uberlassen darf. Denn der Text gib
von Hause aus bestimmte Vorstellungen und entreif3t dadurch das BewuBtsein jendgraumaiischen Elemente vorste
lungsloser Empfindung, in welchem wir uns, ohne gestort zu sein,umdrdorthin fiihren lassen und die Freiheit, aus einer

Musik dies und das herauszuempfinden, uns von ihr so oder so bewegt zu fihlen, nicht aufzugehen. Hraueser
Verwebung nun aber muf} sich die Musik nicht zu solcher Dienstbarkeit herunterbringen, dal® sie, um in recht vollstandiger
Charakteristik die Worte des Textes wiederzugeben, das freie Hinstrémen ihrer Bewegungen verliert und dadurclyustatt ein
sich selbst beruhendes Kunstwerk zu erschaffen, nur die verstandige Kinstlichkeit ausubt, die musikalischen Ausdrucksmittel
zur moglichst getreuen Bezeichnung eines aul3erhalb ihrer und ohne sie bereits fertigen Inhaltes zu verwenden. Jeder merkbar
Zwang, jede Hemmung der freien Produktion tut in dieser Rucksicht dem Eindrucke Abbruch. Auf der anderen Seite muf sich
jedoch die Musik auch nicht, wie es jetzt bei den meisten neueren italienischen Komponisten Mode geworden igt, fast gan
lich von dem Inhaldes Textes, dessen Bestimmtheit dann als eine Fessel erscheint, emanzipieren und sich dem Charakter del
selbstandigen Musik durchaus néhern wollen. Die Kunst besteht im Gegenteil darin, sich mit dem Sinn der ausgesprochenen
Worte, der Situation, Handlungsf. zu erfullen und aus dieser inneren Beseelung heraus sodann einen seelenvollen Ausdruck
zu finden und musikalisch auszubilden. So haben es alle groRen Komponisten gemacht. Sie geben nichts denriYorten Fre
des, aber sie lassen ebensowenig den freiem¥gr Tone, den ungestdrten Gang und Verlauf der Komposition, die dadurch
ihrer selbst und nicht bloR der Worte wegen da ist, vermissen.

Innerhalb dieser echten Freiheit lassen sich n&her drei verschiedene Arten des Ausdrucks unterscheiden.

Den Beginn wil ich mit dem machen, was man als das eigentlich Melodische im Ausdruck bezeichnen kann. Hier ist es die
Empfindung, die ténende Seele, die fir sich selbst werden und in ihrer AuRerung sich genielRen soll.

Die menschliche Brust, die Stimmung des Gemiits mdo@rhaupt die Sphére aus, in welcher sich der Komponist ze-bew

gen hat, und die Melodie, dies reine Ertbnen des Inneren, ist die eigenste Seele der Musik. Denn wahrhaft seelsnavollen Au
druck erhalt der Ton erst dadurch, daf’ eine Empfindung in ihn halegtgvird und aus ihm herausklingt. In dieser IRUc

sicht ist schon der Naturschrei des Geflihls, der Schrei des Entsetzens z. B., das Schluchzen des Schmerzes, das Aufjauchz
und Trillern iibermiitiger Lust und Frohlichkeit usf. htchst ausdrucksvoll,aeinbdabe deshalb auch oben schon dieseeAuR
rungsweise als den Ausgangspunkt fir die Musik bezeichnet, zugleich aber hinzugefiigt, dal sie bei der Natirlichkeit als
solcher nicht darf stehenbleiben. Hierin besonders unterscheiden sich wieder Musik und [&ekéalerei kann oft die

schonste und kunstgemalle Wirkung hervorbringen, wenn sie sich ganz in die wirkliche Gestalt, die Farbung unahden Seele
ausdruck eines vorhandenen Menschen in einer bestimmten Situation und Umgebung hineinlebt und, was dersio-ganz
drungen und in sich aufgenommen hat, nun auch ganz in diese Lebendigkeit wiedergibt. Hier ist die Naturtreue, wenn sie mit
der Kunstwahrheit zusammentrifft, vollstdndig an ihrer Stelle. Die Musik dagegen mul3 den Ausdruck der Empfindungen
nicht als Néurausbruch der Leidenschaft wiederholen, sondern das zu bestimmten Tonverhaltnissen ausgebildete Klingen
empfindungsreich beseelen und insofern den Ausdruck in ein erst durch die Kunst und fir sie allein gemachtes Element
hineinheben, in welchem der eisfee Schrei sich zu einer Folge von Tonen, zu einer Bewegung auseinanderlegt, deren
Wechsel und Lauf durch Harmonie gehalten und melodisch abgerundet wird.

Dies Melodische nun erhdlt eine ndhere Bedeutung und Bestimmung in bezug auf das Ganze des erei3eisiies. Die

schdne Kunst der Skulptur und Malerei bringt das geistige Innere hinaus zur auReren Objektivitat und befreit den Geist wieder
aus dieser AufRerlichkeit des Anschauens dadurch, dai er einerseits sich selbst, Inneres, geistige Produkisatediarin

det, wahrend andererseits der subjektiven Besonderheit, dem willkiirlichen Vorstellen, Meinen und Reflektieren sichts gela
sen wird, indem der Inhalt in seiner ganz bestimmten Individualitat hinausgestellt ist. Die Musik hingegen hat, wig-wir meh
fach sahen, fir solch Objektivitat nur das Element des Subjektiven selber, durch welches das Innere deshalb nur mit sich
zusammengeht und in seiner AuRRerung, in der die Empfindung sich aussingt, zu sich zuriickkehrt. Musik ist Geist, Seele, die
unmittelbarfiir sich selbst erklingt und sich in ihrem Sichvernehmen befriedigt fihlt. Als schone Kunst nun aber erhélt sie von
seiten des Geistes her sogleich die Aufforderung, wie die Affekte selbst so auch deren Ausdruck zu zigeln, um nicht zum
bacchantischen Tobemd wirbelnden Tumult der Leidenschaften fortgerissen zu werden oder im Zwiespalt der Verzweiflung
stehenzubleiben, sondern im Jubel der Lust wie im hdchsten Schmerz noch frei und in ihnrem Ergusse selig zu sein. Von diesel
Art ist die wahrhaft idealisch®lusik, der melodische Ausdruck in Palestrina, Durante, Lotti, Pergolesi, Gluck, Hagdn, M

zart. Die Ruhe der Seele bleibt in den Kompositionen dieser Meister unverloren; der Schmerz driickt sich zwar gleichfalls aus,
doch er wird immer gel6st, das klare Eb&R3 verlauft sich zu keinem Extrem, alles bleibt in gebandigter Form feshzusa

men, so daf} der Jubel nie in wiistes Toben ausartet und selbst die Klage die seligste Beruhigung gibt. Ich habe schon bei de
italienischen Malerei davon gesprochen, da auatein tiefsten Schmerze und der &uRBersten Zerrissenheit des Gemiits die
Verséhnung mit sich nicht fehlen dirfe, die in TrAnen und Leiden selbst noch den Zug der Ruhe und gliicklichen Gewil3heit
bewahrt. Der Schmerz bleibt schon in einer tiefen Seele, wieimudlarlekin noch Zierlichkeit und Grazie herrscht...

Wenn daher die Besonderheit der Empfindung dem Melodischen nicht fehlen darf, so soll die Musik dennoch, indem sie Le
denschaft und Phantasie in Ténen hinstromen 1ai3t, die Seele, die in diese Eminbduregsenkt, zugleich dariiber erh

ben, sie uber ihrem Inhalte schweben machen und so eine Region ihr bilden, wo die Zuriicknahme aus ihrem Versenktsein,
das reine Empfinden ihrer selbst ungehindert statthaben kann. Dies eigentlich macht das recht, 8angBasang einer

Musik aus. Es ist dann nicht nur der Gang der bestimmten Empfindung als solcher, der Liebe, Sehnsucht, Fréhlichkeit usf.,
was zur Hauptsache wird, sondern das Innere, das dartiber steht, in seinem Leiden wie in seiner Freude sithuadisbreit
seiner selbst geniel3t. Wie der Vogel in den Zweigen, die Lerche in der Luft heiter, rihrend singt, um zu singen, als reine
Naturproduktion, ohne weiteren Zweck und bestimmten Inhalt, so ist es mit dem menschlichen Gesang und dem Melodischen
des Ausducks. Daher geht auch die italienische Musik, in welcher dies Prinzip insbesondere vorwaltet, wie die Poesie haufig
in das melodische Klingen als solches tber und kann leicht die Empfindung und deren bestimmten Ausdruck zu verlassen
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scheinen oder wirkliclverlassen, weil sie eben auf den Genuf3 der Kunst als Kunst, auf den Wohllaut der Seele in ihrer
Selbstbefriedigung geht. Mehr oder weniger ist dies aber der Charakter des recht eigentlich Melodischen tiberhaupt. Die bloRe
Bestimmtheit des Ausdrucks, obschsie auch da ist, hebt sich zugleich auf, indem das Herz nicht in anderes, Bestimmtes,
sondern in das Vernehmen seiner selbst versunken ist und so allein, wie das Sichselbstanschauen des reinen Lichtes, di
hddhste Vorstellung von seliger Innigkeit und igéhnung gibt.

Wie nun in der Skulptur die idealische Schonheit, das Berahésich vorherrschen muf3, die Malerei aber bereits weiter zur
besonderen Charakteristik herausgeht und in der Energie des bestimmten Ausdrucks eine Hauptaufgabe erfudliciso kann
auch die Musik nicht mit dem Melodischen in der oben geschilderten Weise begniigen. Das bloRe Sichselbstempfinden der
Seele und das tonende Spiel des Sichvernehmens ist zuletzt als blof3e Stimmung zu allgemein und abstrakt und lauft Gefahi
sich nicht mir von der ndheren Bezeichnung des im Text ausgesprochenen Inhalts zu entfernen, sondern auch tberhaupt lee
und trivial zu werden. Sollen nun Schmerz, Freude, Sehnsucht usf. in der Melodie widerklingen, so hat die wirkliche, konkrete
Seele in der ernstéwirklichkeit dergleichen Stimmungen nur innerhalb eines wirklichen Inhalts, unter bestimmtemtmsta

den, in besonderen Situationen, Begebnissen, Handlungen usf. ... Dadurch erhalt die Musik die fernere Aufgabe, in betreff auf
den bestimmten Inhalt und diespnderen Verhaltnisse und Situationen, in welche das Gemiit sich eingelebt hat und in denen
es nun sein inneres Leben zu Tonen erklingen macht, dem Ausdruck selber die gleiche Besonderung zu geben.iBenn die M
sik hat es nicht mit dem Inneren als solcheamdgrn mit dem erfillten Inneren zu tun, dessen bestimmter Inhalt mit der
Bestimmtheit der Empfindung aufs engste verbunden ist, so da3 nun nach MalRgabe des verschiedenen Gehalts-auch weser
lich eine Unterschiedenheit des Ausdrucks wird hervortreten miEfenso geht das Gemiit, je mehr es sich mit seiner
ganzen Macht auf irgendeine Besonderheit wirft, um so mehr zur steigenden Bewegung der Affekte und, jenem seligen Genul
der Seele in sich selbst gegeniiber, zu Kampfen und Zerrissenheit, zu Konfliktendéeischaften gegeneinander undriibe

haupt zu einer Tiefe der Besonderung heraus, flr welche der bisher betrachtete Ausdruck nicht mehr entsprechend ist. Da:
Néahere des Inhalts ist nun eben das, was der Text angibt. Bei dem eigentlich Melodischeh,aldsigs Bestimmte wen

ger einlaRt, bleiben die spezielleren Bezlige des Textes mehr nur nebensachlich. Ein Lied z. B., obschon es als Gedicht unc
Text in sich selbst ein Ganzes von mannigfach nuancierten Stimmungen, Anschauungen und Vorstellungen kamthalt

hat dennoch meist den Grundklang ein und derselben, sich durch alles fortziehenden Empfindung und schlagt dadurch vo
nehmlich einen Gemiitston an. Diesen zu fassen und in Ténen wiederzugeben macht die Hauptwirksamkeit solcteer Liederm
lodie aus. Si&ann deshalb auch das ganze Gedicht hindurch fir alle Verse, wenn diese auch in ihrem Inhalt vielfach modif
ziert sind, dieselbe bleiben und durch diese Wiederkehr gerade, statt dem Eindruck Schaden zu tun, die Eindringlichkeit
erhdhen. Es geht damit wie einer Landschaft, wo auch die verschiedenartigsten Gegenstande uns vor Augen gestellt sind
und doch nur ein und dieselbe Grundstimmung und Situation der Natur das Ganze belebt. Solch ein Ton, mag er auch nur fur
ein paar Verse passen und fiur anderétnioiu? auch im Liede herrschen, weil hier der bestimmte Sinn der Worte nicht das
Uberwiegende sein darf, sondern die Melodie einfach fiir sich tiber der Verschiedenartigkeit schwebt. Bei vielen &ompositi
nen dagegen, welche bei jedem neuen Verse mit euennMelodie anheben, die oft in Takt, Rhythmus und selbst in Tonart

von der vorhergehenden verschieden ist, sieht man gar nicht ein, warum, waren solche wesentliche Abanderungen wirklich
notwendig, nicht auch das Gedicht selbst in Metrum, Rhythmus, Resainiagung usf. bei jedem Verse wechseln miuf3te."...

Solch einem Inhalt nun hat sich die ebenso in ihrem Ausdruck charakteristische als melodische Musik gemaR zu machen.
Damit dies mdglich werde, muf3 nicht nur der Text den Ernst des Herzens, die Korhiligische Grof3e der Leidenschaften,

die Tiefen der religiésen Vorstellung und Empfindung, die Machte und Schicksale der menschlichen Brust enthalten, sondern
auch der Komponist muf3 seinerseits mit ganzem Gemiite dabeisein und diesen Gehalt mit vollerdursreerpfunden

und durchgelebt haben.

Ebenso wichtig ist ferner das Verhdltnis, in welches hier das Charakteristische auf der einen und das Melodischeeuf der and
ren Seite treten missen. Die Hauptforderung scheint mir in dieser Beziehung die zu seéemddBlodischen, als deuz
sammenfassenden Einheit, immer der Sieg zugeteilt werde und nicht der Zerspaltung in einzeln auseinandergedtreute chara
teristische Ziige. So sucht z. B. die heutige dramatische Musik oft ihren Effekt in gewaltsamen Konidestersjeé entgr
gengesetzte Leidenschaften kunstvollerweise kAmpfend in ein und denselben Gang der Musik zusammenzwingt. Sie driickt sc
z. B. Frohlichkeit, Hochzeit, Festgeprange aus und pref3t dahinein ebenso Hal, Rache, Feindschaft, so da zwischen Lus!
Freude, Tanzmusik zugleich heftiger Zank und die widrigste Entzweiung tobt. Solche Kontraste der Zerrissenheit, die uns
einheitslos von einer Seite zur anderen herliberstoRen, sind um so mehr gegen die Harmonie der Schodnheit, in je scharfere
Charakteristik € unmittelbar Entgegengesetztes verbinden, wo dann von Genuf3 und Ruickkehr des Innern zu sich in der
Melodie nicht mehr die Rede sein kann. Uberhaupt fiihrt die Einigung des Melodischen und Charakteristischen die Gefahr mit
sich, nach der Seite der bestimmte Schilderung leicht Gber die zart gezogenen Grenzen des musikalisch Schénen
herausmschreiten, besonders wenn es darauf ankommt, Gewalt, Selbstsucht, Bosheit, Heftigkeit und sonstige Exireme einse
tiger Leidenschaften auszudriicken. Sobald sich hieMdigik auf die Abstraktion charakteristischer Bestimmtheit einlaft,

wird sie unvermeidlich fast zu dem Abwege geflhrt, ins Scharfe, Harte, durchaus Unmelodische und Unmusikalische zu
geraten und selbst das Disharmonische zu mi3brauchen.

Das Ahnliche findein Ansehung der besonderen charakterisierenden Ziige statt. Werden diese namlich fiir sich festgehalten
und stark prononciert, so I6sen sie sich leicht ab voneinander und werden nun gleichsam ruhend und selbstandig, wahrend ir
dem musikalischen Entfaltenasl wesentlich Fortbewegung und in diesem Fortgang ein steter Bezug sein mul3, die Isolierung
sogleich in schadlicher Weise den Fluf3 und die Einheit stort.

Die wahrhaft musikalische Schonheit liegt nach diesen Seiten darin, dal3 zwar vom blo3 Melodisciamktervollen
fortgegangen wird, innerhalb dieser Besonderung aber das Melodische als die tragende, einende Seele bewahrt bleibt, wie z
B. im Charakteristischen der Raffaelischen Malerei sich der Ton der Schonheit immer noch erhélt. Dann ist dah&lelodis
bedeutungsvoll, aber in aller Bestimmtheit die hindurchdringende, zusammenhaltende Beseelung, und das charakteristisch
Besondere erscheint nur als ein Heraussein bestimmter Seiten, die von innen her immer auf diese Einheit und Beseelung z
rickgefuhrt verden. Hierin jedoch das rechte Mal? zu treffen ist besonders in der Musik von gréRerer Schwierigkeit als in
anderen Kinsten, weil die Musik sich leichter zu diesen entgegengesetzten Ausdrucksweisen auseinanderwirft."

In: Ders.: Vorlesungen ber die Asthetil, Frankfurt am Main 1986, S. 19510
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3.3 Synasthetische Verschmelzung von Wort und Ton

Carl Gustav Carus (17891869):

"Wenn der moderne Kinstler, eingeklemmtizw
schen die Rader einer in heftigem und sonderb
rem Umschwunge begriffenen Zeit undi loker
Reizbarkeit des poetischen Gemiutes, sein@-\Wu
den nur um so tiefer empfinden muf3, so tritt eine
Notigung in ihm hervor, diesem Schmerz in-se
ner Kunst eine Stimme zu geben. Daher des-Au
druck der Sehnsucht eigentlich vorherrschend ist
in diesen WerkenLeichensteine und Abendréten,
eingestirzte Abteien und Mondscheine, Nebel
und Winterbilder sowie Waldesdunkel mit spa
sam durchbrechendem Himmelsblau sind solche
Klagelaute einer unbefriedigten Existenz."

Zit. nach: Claus Sommerhage: Deutsche Romarki#in

- 1988, S. 85

Caspar David Friedrich: Mondaufgang am Meer, 1822, Berlin, Nationalgalerie

In vielen Bildern hat Caspar David Friedrich diese Sehnsucht gemalt. Menschen wenden sich von der vordergriindigen
Realitat ab und blicken, klein geworden undandBetrachter den Riicken zukehrend, in einen unendlichen Raum, der
eine Vorstellung des Ewigen, Transzendenten vermittelt. In den poetischen Naturbildern wird eine Ganzheit erlebbar,
die in der Realitéat verloren gegangen ist. Auf dem Bild "Mondaufgang aer"Ms. Abbildung) symbolisieren die
heimkehrenden Schiffeim vorderen Boot werden gerade die Segel eingezogéad sich zum Ende neigende Leben.
Geheimnisvolle Grenzbereiche (hier die Ubergangssituation zwischen Tag/Nacht, Leben/Tod) haben dig&eRomanti
fasziniert, auch in den Kiinsten. Viele von ihnen waren Doppelbegabungen und in mehreren Kinsten zu Hause. Vor
allem die Poesie und die Musik werden als eine Einheit gesehen. Fir Eichendorff sind Worte "Tasten des Gefiihls", und
Robert Schumann will einpoetische' (von Bildern, Visionen, Ideen inspirierte) Musik schreiben. In seinen Liedern
wird die starkere Verschmelzung von Wort und Ton vor allem daran bemerkbar, da? Gesangstimme und Klavierbegle
tung nicht mehr, wie weitgehend noch bei Schubert, mameler ablésbar sind.

3.3.1 Robert Schumann: "Zwielicht", Liederkreis op 39, Nr. 10 (1840)

Robert Schumann: "Florestan und Euseb sind meine Doppelnatur, die ich wie Raro gern zum Mann vérschme
zen motite."

Joseph Eichendorf
Zwielicht

Dammiung will die Fligel spreiten,
Schaurig riihren sich die Baume,
Wolken ziehn wie schwere Traume
Was will dieses Graun bedeuten?

Hast ein Reh du lieb vor andern,
LaR es nicht alleine grasen,

Jager ziehn im Wald und blasen,
Stimmen hin und wieder wandern.

Hast du einen Freund hienieden,
Trau ihm nicht zu dieser Stunde,
Freundlich wohl mit Aug' und Munde,
Sinnt er Krieg im tiick'schen Frieden.

Was heut gehet mide unter,
Hebt sich morgen neu geboren.
Manches bleibt in Nacht verloren
Hite dich, bleib wach whmunter!
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Nirgends ist romantisches Wesen besser erfalit als in dem Bilde des Zwielichts. Jeeetigém Begrenzung sich
entziehend, ist die Romantik immer auch das Gegenteil von dem, als was sie gerade erscheint. Nicht nur der spatere
Beobachter man denke an Alfred Einsteins »Die Romantik in der Musik" (1950) oder an Elmar Bozzettis "Das Jah
hundert der Widerspriiche" (Frankfurt 1992nul bei dem Versuch, die einzelnen Wesensziige und Richtungen der
Romantik zu beschreiben, auf ein festumrissenesagterbild verzichten und seine Zuflucht zum "Sowalslauch",
"Einerseitsandererseits" nehmen, auch die Romantiker selbst haben sich als innerlich gebrochen und zerrigsen empfu
den, wie die Haufigkeit der Doppelgangerthematik in der romantischentlitér@weist. Gerade Robert Schumann hat
dieses Gefuhl des inneren Zwiespalts an sich erfahren in den Pseudonymen "Eusebius"” und "Florestan" personifiziert.
Schon seine friilhen Werke, etwa die Papillons op. 2 und der Carneval op. 9, bezeugen seine Begessahée-
doppelung. Er ist also geradezu pradestiniert zur Vertonung dieses Gedichtes. Auf Grund dieser vorgegebenen Affinitat
gelingt die von der Romantik erstrebte synasthetische Verschmelzung von Wort und Ton hier so vollkommen, daf3 eins
des andeme "Doppelganger” wird, eins im anderen sich erkennt. Bedeutsam ist dabei, dal} das Gedicht, da és eine typ
sche Seite des romantischen (und damit Schumannschen) Charakters trifft, iber die spezielle Vertonung hinaus auct
AufschluR gibt Uber die geistigen mdergriinde der Schumannschen Musik im allgemeinen, denn wesentliche Ziige
dieses Liedes sind integrierende Bestandteile der mlisglken Sprache Schumanns Gberhaupt.
Zwielicht bedeutet: "Das Licht, das Medium, in dem und durch das alle Gestalten esscheinsich ergweit, in ihm
kann sich nichts mehr als das erklaren, was es ist; noch sind die Dinge nicht in das allumfassende Dunkel der Nacht
eingetreten, aber sie stehen auch nicht mehr, ihre Kontur zusammenhaltend, im Tage, sondern sind Dofipelganger
selbst, sie und auch ein anderes." (Oskar Seidlin, Versuche ber Eichendorff. Goéttingen 1965, S. 241)
In dem fur die Naturlyrik typischen Dreischritt wird in der ersten Strophe von den Baumen und Wolken, in der zweiten
von der Tierwelt und in derritten schlief3lich vom Menschen gesprochen.
Alles ist im FluB, nichts ist bestdndig. Konkretes wird in Bewegung aufgeltst: die Damm'rung spreitet die Fligel, die
Baume rithren sich schaurig, die Wolken ziehn. Der Blick wird abgezogen in einen gestalfiedesen Raum. Real
tat und Traum werden ununterscheidbar ("Wolken ziehn wie schwere Traume"). Die Grenzverwirrung erfal3t sogar das
einzelne Wort. Begriffe wie "schaurig” und "Grau'n" gehdren sowohl der visuellen als auch der psychologischen Sphare
an. Auien und Innen, Natur und Mensch spiegeln einander. Eichendorff lenkt schon in der 2. Zeile durch den Begriff
"schaurig" und in der 3. Zeile durch den Vergleich "Wolkéfraume" den Blick von auf3en nach innen und halt in
dem doppeldeutigen "Grau'n" derZeile diese wechselseitige Bezogenheit aufrecht. Unruhig und sprunghatft ist auch
die Komposition der Strophe. Auf die chiastisch gebauten drei ersten Zeilen (SuDjakikt, Objekt- Subjekt, Sb-
jekt-Objekt), die die Situation suggestiv beschreibergtfelne Frage des Ich, die sozusagen von auf3en in die Situation
hineingesprochen wird und die Kontinuitat des Gedichts aufbricht. (Der Gedankenstrich ist das auRere&@ichen d
Die 2. Strophe spricht die Gefahrlichkeit des Zwielichts konkret an inBieghdes Rehs und der Jager. Das "lieb vor
andern" deutet an, daf? hier die VerlaBlichkeit menschlicher Beziehungen (Liebe, Ehe) gemeint ist. Die beiden ersten
Zeilen bleiben- im AnschlulR an den Schlu® der 1. Strophech Uberwiegend aufRerhalb der Sitwaund sprechen
ein Du (das konnte auch das Ich sein!) mit unverhillter Warnung an. Die beiden letzten Zeilen wenden sich wieder der
Situation zu und lassen das deutliche Bild mit der letzten Zeile ("Stimmen hin und wieder wandern") wiedter in ric
tungsleser Unklarheit versinken.
In der 3. Strophe ("Hast du einen Freund hienieden™) wird die Bedrohung noch unverhillter ausgesprochen ("trau’ ihm
nicht"). Das Bild des sicheren Friedens ist tlickisch, nur Fassade oder Illusion, und schlagt ins Gegenteil um.
Die 4. Strophe I6st sich aus der Vision und erhebt sich endgiltig auf die Ebene des Bewul3tseins. Es wird der Versuch
gemacht, das ZerflieRende, von der Spaltung Bedrohte wenigstens in eine Regel zu fassen. Andererseits steht auch di
4. Strophe noch untglem Gesetz des Zwielichts. Der niichterne, rationale Ton, in dem hier definiert wird, iskin Wir
lichkeit nur der Versuch einer Distanzierung. Es bleibt ein groBer Unsicherheitsfaktor: "Manches geht in Nacht verl
ren." Die Strophe zerbricht nach der 3. elWas bleibt, ist der ohnméachtige Versuch, das "Manches geht in Nacht
verloren" zu Ubertauben durch den Aufruf zu Wachheit und Munterkeit. Der gescheiterte Versuch der "definitio"
schlagt um in die "evocatio” (Beschworung). Das "Hute dich, sei wach untertiufihrt aus dem Gedicht heraus,
scheint beziehungslos neben ihm zu stehen.

- Wir analysieren von den wichtigen Aspekten der Gedichtinterpretation her die Schumannsche Komposition.

- Wir beziehen in unsere Analyse auch die Informationen auf S. 100nmit e
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Schumann benutzt in "Zwielicht" folgende alte Figuren:

1. Imitatio per arsin et thesin (Nachahmung auf Hebung und Senkung, also eine Engfiihrung im Abstand eilzeitfgah
estrina: Missa ad Fugam (1555), Amen des Credo

-
£,

— = Die Verwendung der alten polyphonen Figur
der imitatio per arsin et thesist keine bloRe

archaisierende Attitide, sondern zutiefst auf
die verwirrende und bedrohliche Situation

J

g Oy P bezogen. Schumann empfand die "wunderbare
'(3‘9 = - = ——F >— Verflechtung der Téne" in der kontrapunkt
) ‘ ‘ ‘ schen Kunst Bachs als etwas "Kéhn
oo P ee gt s gt o gt——————— |abyrinthisches" (zit. nach: Gap von
\:,3” T — CO J Daddsen, Robert Schumann und die Musik

Bachs, AfMw XIV, 1957, S. 49). Einen &ef}

Joseph Eybler: 4. Messe (1829) ren Bezugspunkt gibt die Gedichtstelle "Bt
"genitum, non factum, consubstantialem patri" men hin und wieder walern". Nimmt man
/ﬂ Py S T B e et O R einige AuBerungen aus E. T. A. Hoffmanns
o e 7 "Kreisleriana", die auf Schumann nachhaltig

) | ‘ eingewirkt haben, hinzu, dann ergeben sich
GESs i ;‘j‘; 3' weitere Beriihrungen mit tragenden Begriffen

1 o . ‘ ‘ des Gedichts ("schaurig”, "Grau'n"): Hoffmann
= 5 ——— e e e 1 spricht von den "schauerlich geheimnisvollen
el [ ‘ v - Kombinationen" des Kontrapunkts und sagt,
N I—— 2 — > daR ihm manchmal beim Lesen der etk
O—r e : - v i S. Bachs "die mystischen Regeln des Kantr
5 punkts ein inneres Grauen erweckeait. nach:

Paul Friedrich Scherber (Hg.): E. T. A. Hoffmann, Mus

Wolfgang Amadeus Mozart: kalische Novellen und Schriften, Miinchen o. J., S. 54 und
Ouverture zu "Don Giovanni" (1787) ' S. 58)

s £ roeey £ O

94, o r

Py P | poL

R SRS Y R L

2. Kreuzsymbol(liegendes X = Chi, vgiS. 48 und 82)
]

p 4

O

3. Dubitatio (Zwei-fel, vgl. S. 48))

D% M N U I I N S B B R N O

(R T e T <
SEATT T I r . R
o1 7] 8 ! i " ' 1
Yo e e NN
< ! | ‘

Eine besondere, auch persodnliche Bedeutung, hat das
E-H-E-Symbol:
$—=—_— Schumann bringt damit seine biographiscl
g g Situation in die Komposition ein: 1839/40
zur Zeit der Entstehung dieses Liedes ffi ‘,,fﬂ:«,‘,‘;&_v
er_ gerade einen schweren _und langen Kampf L_jm em_e Clara Wieck. Federzeichnung von Elwine von Leyser, 1836
mit Clara, der Tochter seines Lehrers Friedrich W|e‘(Archiv fiir Kunst und Geschichte, Berlin. Giilke: Schumann)
aus. Wieck versucht auf jede nur mabe Art diese Ehe
zu verhindern, weil er Claras erfolighe Karriere als Konzertpianistin gefahrdet si&liteck scheut bei der Verfo
gung seines Plans nicht einmal vor einem gerichtlichen Prozel3 zurtick, in dem er Schumann auf die tibelste und ehre
ruhrigste Weise verleumdet. Schumann geréat in eine schwever¥eise.

103



Hubert Wi3kirchen: Arbeitsbuch 3, 1995

Langsam

oJ

2

i
| Y.
g
e —INHE
;nwa/ hn.,_uw
\HH'\ hrv
N~ M
Eih
) e
He e[
=
L) v
N
Sy
. \
™ |8
_--Mgr/ )
AT T
, N
nywx-
B
e
i
I A
o |
Ty
b
H ,W
ey
(N
L
™ -U
el
mxx.
A
bl
[2~
1S
Vami
LR
\I.H'
-
i _ﬂ
w
UW..H‘-|
IIN
sal ]
x-
S = S
my‘v|\\
\[[?
1.8
(e
\--A.
e
i L
¥ ¥
A w.W.Wv
g AN

T |

e L
oy o

LB
;AH.‘ mm
il O
iy %

T 2
VRl
\RH.‘ m
ARHA % N
~| = e 6 N

5 L
T € N
3 I\J.
Hil & L%y
Rl M_m \T\o
= Al
= % kll L)
=R It »
“Te g %ﬁ A
11 i)
) NS
Ty = i
S i
£ \
Y 5 L

N2 N
s =
i [

| i)
I TN /&
EEE o o
I BT
Prami
Hh £ .
- o1
TN 2T <
L YN | 10N A
(1IN
(Nt ER( tw\_
[ in NG A }f
= ku... F
[ R L
L . gl
T 2 T o\
1y .uua o
L] el
o ..mud 14
TTTe T
w EA I ##7’ q
P an
> N
=
TN 2 «
I o
BHRleT

o FTTTe 1
AN BTN v
RN | S35 ‘-| _ ,

. N
. =l
M =Y .ru WIS
\? |
o =
RIS ol Y
== = IM!.#
e B (e
Vs oo\ | HRE
NIV
R |
| E ! |
QTS| & | gl
R D AR Ei e
o N L
==&~ Mlnm\lo/ N P

ritard.

20

P Im Tempo

I

T
T
kg

s

o o I

Ji — ger zieh'nim  Wald und bla—sen,

— lei — ne gra—sen,

laf3 es nicht al

ein Reh du, lieb  vor an —dern,

Hast

deu — ten?

A\'
TN
BEA
m{{d
TN
| A
ﬁ AN
A
\s
\[ ™
V\\\'
[
~1.. Q
3o e
nRH.‘v
A
e |l
1y v
= e
L .MHN L1
\? !
NI
r!ir’
ﬁu -
BITR
e
i L= ™
HH'
LI
e .U
o] I
FHHY ! Y
N
elal T,
\* |
ﬁldv‘
Yk )
'ﬂww
AR} mA
mwwdv “
e /
o E ¢
AN,
1;m,
A
TIA™—3
ERS
2HY
1 v. [
=6 &,

| 1 J
[ NG i v “INT®
| (it Vo
A
ol 8w [N
Nl AN
= == =2 =l
v
RS
wﬁ”wv w“ﬂw' ”wHP
T ! [
gLt ..M L_-f?
AN AR erTe
A,
L
L JIAR A,
LU il
m [T
A =] N
Vs ]
h
5 Srs 1
S

BIE=]

e B 1R ™,
Ein - By v
- &l \ =R

M3 [

| il
L2 w ™
SHETY
(] Vanl .
v Hell)
AN AR
- «
g N e
AL Ewnl ]
HH =N /
BYs \
M m (T8

=

o 11 2| NS
A || |]

HY
i
i
m —— <5}
= L

J2 (Y & /
sl £ (W7 ]

™
S i)
> iy
1 TTTe
L
.
BE. m m (-
.._G.H
[T19
=} |
4+ P [
TIMEE o
P anig )
iy
| .e
P
4l B
e =
Visd -] J
e = (TR Ly
Hl =
Pid
V.‘ m W
<y m '
w1
~d ¢ H_WY 1i
= g 3
A
£ N|

U 8 ﬁu N ot
£ I - T
210 R
L © ﬁl o g
Al 2 M m SN T[]YTe
i 5 [ Ny \
= =
i B4 o o
s &7 ) Al 1N
y 5 1l - N -
2 H “ E
" 5
Sy Wsa .nxyuﬁ: NTTO m ™ 1
H 5
N
it S | N N
= w
.m Ol o
I v.m-u!r N
H_F Imw.u > T
O |ofe
Y !
[ .._m Rial 2 L)) Y
[N . o f
= i3
g Je Al
iy £ [T STTIS[ER
la 5 .&- w
2 e o
|
e .y S N
o 3
y m kwa v 1l k=l |
[ £
Rl WA 3
D Rh z
Wi =< N w W
5L s E||1R% ' llallR
S ¥y N
- -y H o
2 By 5[ o
1 .m, An.f,,. v h _0 L)
< (M ST A}
T g Lla il &
= mv A i
MLH 3 _ | ||
L 811 1o
. TTTe
) AE
-M;J». I
P 2 % 5
BTN Inl il
e 5|1
L= L[ g TR
= L [ m i
m an- v @ L
| I AR
| =3 m Il
k=) Ha H
RIS Wl 2 SIS
E N N, e
g = wMM B wMW
= 7 L ™,

104



Hubert Wi3kirchen: Arbeitsbuch 3, 1995

3.3.2 Robert Schumann: "Mondnacht”, Liederkreis op. 39, Nr. 5 (1840)

Joseph von Eichendorff
Mondnacht

Es war, als hétt der Himmel
Die Erde still gekuf3t,

Dal sie im Blitenschimmer
Von ihm nun traumen mift.

Die Luft ging durch die Felder,
Die Ahren wogten sacht,

Es rauschten ledie Walder,
So sternklar war die Nacht.

Eckart KleBmann: Irdischer Spiegel

"Ohne Robert Schumaniertonung ist dieses 1837 erstmals gedruckte Gedicht
>die Perle der Perlen<, so Thomas Makaum noch vorstellbar; es steht genau i
Zentrum seines >Liederkreises< op. 39. Ubrigens hat es auch Johannes Brahr
tont.

Es sind Verse der Sehnsucht, getiSehnsucht. Schumann hat seine Kompositio
>zart, heimlich< Uberschrieben. Das Bild des Himmels. der die Erde kiif3t, ents
uralten Schoépfungsmythen, die in dieser Mondnacht wieder wach werden. Ber
ling offenbart den alljahrlichen Auferstehwsggauben im >Blitenschimmer<, Ke
heiRung der Wiederkehr, der Uberwindung eines nicht unendlichen Todes.
Die stille, verhaltene Aufzahlung von dem, was ist, lai3t die kleine Ungenauigke
Mittelstrophe vergessen; denn wenn die Ahren wogen, ist es Bogsher und der
Blutenschimmer dahin. Aber solche realistischen Details sind belanglos. Die el
Strophe erinnert uns an unsere Augenseligkeit in einer blitenvollen Frihlingsn

Die zweite laRt uns den warmen reifen Ahrenduft des Sommers schmeckeasur
Rauschen ein Lieblingswort Eichendorffsvon Feldern und Waldern. Bei Eiale
dorff wird das Rauschen zu einem Pianissimo herabgestimmt, so ehrfiirchtig
andéachtig reagiert die Natur auf den Uberwélbenden Sternenhimmel in unbewt
Makellosigkeit.

>Als flége sie nach Haus<ach, seliger Konjunktiv. Aber die Heimatvir wissen es
immer wieder von diesem Herzwort Eichendorffscher Dichtuegstiert nicht mehi
Heimkommen, ans Ziel der Sehnsucht gelangen, ohne einen Zielort, deatopog
phisch benenrdy und fixierbar wére. >Nach Haus< wird die Seele erst wirklich i
Tode fliegen, und eben daran denkt der Dichter letztlich wohl auch, so aber ist
der Suche >durch die stillen Lande< nach einem vorlaufigen Verweilen, das de
letzten &hneln mag.

Alle Sehnsucht wiinscht sich ein Ziel. Hier heif3t es >nach Haus<, und das bec
Geborgenheit, Frieden, Stille, Glick. Sind wir erst >nach Haus< gekommen, k
nichts Schweres mehr beriihren. Die néachtliche Natur im Mondschein offenbar
gottliche VeheiRung, die Erde traumt vom Kul3 des Himmels, der Wind weckt [
und Musik der Natur, und Psyche beginnt ihren Flug.

>Wohin denn gehen wir?< fragt Novalis und antwortet: >Immer nach Hause.<
kann bedeuten: in die Urspriinge unserer Kindheit, in diemErung, aber genauso
auch in jene transzendente Heimat, aus der unsere Seele stammt. Eine sotthe
nacht, wie sie hier evoziert wird, gibt einen Vorgeschmack jener anderen Welt,
sie diese ganz irdisch widerspiegelt als trostlichiisild."

In: FAZ vom 16. 3. 1985

Und meine Seele spannte
Weit ihre Flugel aus,

Flog durch die stillen Lande,
Als floge sie nach Haus.

- Wir bringen Dias oder Fotos von Sonnenuntergéangen, Mondnéchten u. &. mit. Wir beviegem dieses Motiv fur jeden,
der fotographiert, so faszinierend ist. Wir beziehen uns dabei auch auf das Bild "Mondaufgang am Meer" auf S. 98 und den
Text von Kle3mann.

- Wir untersuchen Schumann Komposition als Raumkomposition: Am Anfang stehen siclemesxEntfernung der 'Hi-
melston' cis™ und der 'Erdton' H1 gegenuber. Den 'Horizont', an dem Himmel und Erde sich berlhren, bilden die gleichen
Tone in der Sekund'reibung' h'/cis". Wie gestaltet Schumann von diesen Fixpunkten aus die rAumlichemispasist
der hochste Ton des Liedes, wo der tiefste?

- Was bedeuten die Figur des Vorspiels (T. 1/2) und die Repetitionsfigur (T. 5ff.)? Wie bestimmen sie den formalen Ablauf?

- Welche Rolle spielt das-B-E-Motiv im Baf und in der Melodie? Was bedeutetresGegensatz zu den chromatisch sich
bewegenden Stellen?

- Wie verandert sich die Grundkonstellation der beiden ersten Strophen in der 3. Strophe?

- Was bedeutet das Nachspiel?

- Wir tragen die markanten Punkte/Umrisse der Raumdisposition in das Linienraster ei

123456789 1011121314151617 18 1920212223 242526272829 3031 32 33 34 35 36 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 47 48 49 50 51 52 53 54 55 56 57 58 60 61 62 63 64 65 66 67

- Welche Aspekte der Gedichtinterpretation von KleBmann hat Schumann musikalisch umgesetzt?
- Wir vergleichen unsere Ergebnisse mit dem Text von Andraschke auf S. 104.
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Peter Andraschke:

"Schumanns Vertonungen von BendorffTexten sind oft kongeniale Auseinandersetzungen: nicht in dem Sinne eimer Ve
doppelung des Poetischen mit musikalischen Mitteln, sondern indem die Lyrik kompositorisch neu beleuchtet und erdacht
wird. Zu den bereits in der Sprache enthaltenen Bedgen treten eigene und weiterfiihrende schopferische Einsichten und
Ansatze hinzu. Dies sei am Beginn der Mondnacht kurz erlautert, einem Lied, das vielen als Paradigma der deutschen Roma
tik gilt.

Das Vorspiel 6ffnet einen immensen Klangraum vom Hzois cis™, der leise einsetzt und schon von fern herzukommen
scheint. Dieser weite, Gber mehr als vier Oktaven reichende Ambitus wird dann bis zum sechsten Takt auf die knappst mogl
che Distanz verengt, zur Sekundedis". Mit deren oberem Ton setzedbingstimme ein: Es war als hétt' der Himmel / die

Erde still gekii3t. Dieses mythische Bild des Himmelskusses fir die Erde, das seit der Antike tradiert und schopfdrisch gesta
tet wird, ist mit Schumanns Musik zu Klang geworden. Eichendorff formulidseesil3t irreal und benitzt den Konjunktiv.
Schumann nimmt dies musikalisch auf. Er verzichtet zunachst auf eine eindeutige Festlegung der Tonart und spart den
Grunddreiklang EDur bis zum Takt 10 aus. Bis dorthin, insbesondere ab Takt 6, ist die Musiteinimivirkliche, flimmen-

de Atmosphére getaucht, in eine zauberhafte Klangimpression, die bestimmt ist durch Verwandlungen von Dissonanzen zu
Dominantklangen, deren Auflésung und erneute Verfremdung. Die Vortragsanweisung verdeutlicht es. Sie lahtmn-zart,

lich. Schumann fand zu ihr erst im Verlauf des Kompos#prozesses, urspriinglich lautete sie unverbindlicher: zart, leise.

Der regelméaRige, schlichte Dreierrhythmus der Singstimme nimmt das jambische Versmal3 auf. Der Vortrag ist syllabisch. Er
wird dort abgewandelt und bereichert, wo es zur besonderen Textausdeutung erforderlich ist. Im Takt 8, zu den Worten als
hatt' der Himmel, fuhrt die Bewegung gleichsam himmelaufwérts zum hdchsten Ton der Singstimme in diesem Lied. Der
schwebende Klang, der féamen Augenblick dadurch entsteht, daR sich die Tone e' (der Grundton) und eis" (ein tonartfremder
Ton) auf der gleichen Z&hlzeit begegnen und klanglich aneinander reiben, ereignet sich zum sprachlichen Konjunktiv. Dies
mag musikalisch feinsinnig darauémveisen, dal? die intime Verbindung zwischen Himmel und Erde sich nicht in der Real

tat, sondern im Bild vollzieht. Im Takt 12 sind die Worte still gekiif3t besonders gestaltet: durch eine Bebung in d@r Singsti

me und durch die Dynamik, die im Takt 11 vohdig anhebt und zum Wort still wieder zurickgenommen wird. Es zeugt von
Eichendorffs planvoller poetischer Konzeption, daf3 diese besonderen kompositorischen Ausdeutungen auch ber-der Wiede
kehr der Musik firr die beiden néachsten Verse ihren Sinn behaltemiikalische Struktur zum Konjunktiv im Takt 8 paf3t

auch auf das Bild des Blutenschimmers im Takt 16, und die Wendung zu still gekif3t verbindet sich gleichwohl mit von ihm
nur trAumen muRt in den Takten 20f. Hier ist ein langes DahintrAumen durcHfdlleade Langung des SchlulRtonesrko

poniert.

Neben diesen geradezu tonmalerischen Ausdeutungen, die auf Textdetails ganz im Eichendorffschen Sinn eingehen, fihri
Schumann an manchen Stellen dem Text eine eigene und personliche Bedeutung zu. Durgh Hasdaszogern erhéalt das

erste Erscheinen des Grunddreiklanges in den Takten 10ff. eine besondere Aufmerksamkeit. Schumann hat dies-als Klange
eignis komponiert: die Tonika bleibt drei Takte lang unangetastet, und die grof3en Intervalle im Bal3 sindzvworde

kleinen Schritten geflihrten Unterstimme deutlich unterschieden. So kommt ihre Tonfolge sehr klar hekaug. E Diese
Ton-BuchstaberMetapher, sie kommt auch im zehnten Stiick des Liederkreises, dem Zwielicht vor, bringt die biographische
Situation Schumanns zur Zeit der Entstehung in die Komposition ein, die Bemiihungen, gegen den Willen von Claras Vater
eine EheschlieBung durchzusetzen. "Ehe" sei ein sehr musikalisches Wort, &uRert sich Robert Schumann in einem Brief ar
Clara in dieser ZeitUnd wie im zweiten Durchgang der Tonfolge an Stelle des erwarteten E ein Eis erklingt und die Musik
wieder in die zarheimliche Sphéare des Anfangs taucht, auch darin mag eine private Bedeutung mitschwingen. Aus dem
Wissen dieser Konzeption erhalt defaBtkul? zwischen Himmel und Erde und auch der Schluf® des Liedes zuséatzlich einen
personlichen Sinn. Der Wunsch, nach Hause zu gelangen, besitzt hier nicht mehr allein die religidse Bedeutungi-die ihm E
chendorff zugedacht hat.”

Zit. nach: Matthias Wendt (@d): Schumann und seine Dichter, Mainz 1993, S. 161f.
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4 Die neue Einheit von Wort, Ton und Gebarde

4. 1. Wagners Konzeption des '‘Dramas'’

Die Entwicklung der Oper ist gepragt von dem Widerstreit der beiden Grundauffassungen tber das Wesen der Musik,
wie sie in den griechischen Entstehungsmythen (S. ..) vorformuliert sind. Die heteronomieasthetische Auffassung, fur
die die Musik eine 'fremdbestimmte’ Kunst ist, weist der Musik die Darstellung objektiver oder subjektiver Gagebenhe
ten im Sinne des barken Nachahmungsprinzips oder im Sinne des spéateren Ausdrucksprinzips, wie es im Sturm und
Drang definiert wurde, zu. Die autonomieésthetische Auffassung, fur die die Musik eine 'selbstbestimmte' Kunst ist,
sieht in der Musik ein sich selbst genligendesr-aind Strukturspiel, das als einzigen Auf3enbezug die Symbdiunkt

on hat (etwa: 'Abbild der Spharenharmonie' oder: 'Abbild der Musik der Engel’). In der Regel stellen diziméstor
Musikstile eine Mischung beider Prinzipien dar. War fir die erstenr®perponisten die Anlehnung an die Sprache

das zentrale Anliegen, so drangen doch bald mehr und mehr musikbestimmte Forméwi€Bplbuette, Chdre usw.)

in den Vordergrund. So sah sich Christoph Willibald Gluck (171487) zu einer Opernreform gendtigh seiner
Reformoper "Orfeo ed Eurydice" (1962) versucht er, die Musik wieder aussschliel3lich in den Diensandaes Zr

stellen und die in der barocken Tradition gewachsenen 'Auswiichgsuferndes Virtuosentum, typisierte Musikfo

men und Affekte, greotype Handlungsgeriste, die seiner Meinung nach nur den AnlaR3 flr typisierteNvosikern

bilden - zuriickzuschneiden. Im Vorwort zu "Alceste" (1767) nennt er Einfachheit, Wahrheit und Ngitlials
Grundprinzipien des Schonen. In seiner Musik eflidie handelnden Personen psychologisch wahrheitsgetreu-darste

len. Der Chor und die Tanzeinlagen werden ganz im Sinne des antiken Dramas eingesetzt, wie ja anahndén g

Sujets schon auf das antike Drama verweisen.

Dafl’ Glucks Reform aber keineardhschlagenden Erfolg hatte, zeigt folgender Text von Herder:

Johann Gottfried Herder:
"OPER DER ZUKUNFT

Wo die Oper jetzt stehe, wissen wir; auf dem Kunstgipfel der Tonkunst und Dekoration, fastrmit Ve
nadlassigung des Inhalts und der Fabel. Den @giehter nennet man jetzt kaum; seine Worte, die man

auch selten versteht, und die noch seltener des Verstehens wert sind, geben dem Tonkunstler nur Anlafd
zu seinen musikalischen Gedanken, dem Dekorateur zu seinen Dekorationen. Musikalische Gedanken
ohne Worte, Dekorationen ohne eine verstandige Fabel sind freilich sonderbare Dinge; wir denken aber
einmal in der Oper rein musikalisch.

Hat der Tonkunstler durch diese Zuriicksetzung des poetischen Stoffes gewonnen oder verlorén? Fir se
ne Kunst glaubt er gewmen zu haben; er darf seine Arien drehen und wenden nach Herzenslust; hdch
tens passet er sie der Kehle an, die sie hinwirbelt. Als Tondichter aber, als Sprecher und Wirker der Em
findung hat er gewil3 verloren. Spazieren seine Tone in der Luft, versmhlgig sich nicht unmittiear

mit Worten und Szenen der Empfindung: so dringen sie nie ans Herz, sie bleiben im Ohre. Bearbeitet er
einen unwudrdigen, gar schandlichen Stoff, mul} seine stiRen Tone an Laffereien, an eine Persiflage alles
GroRRen, Guten und S@hen verschwenden; o wie bedauern wir den Tonschopfer! Wie bedauern wir,
zauberischer Mozart, dich in deinem Cosi fan tutte, Figaro, Don Juan. Die Téne setzen uns im-den Hi
mel, der Anblick der Szenen ins Fegefeuer, wo nicht gar tiefer. Lal3t der Tonk&idtlgar hinreiRen,

seiner musikalischen Drehbank zu Gefallen, die Empfindungen zu kauen und wieder zu kauem-zu kade
zieren- Unmut erregt er statt Dank und Entziickung in unsrer Seele! Schniret er endlich seineaKunstm
schine Séngern und Sangerinnen sali@ Kehle, da’ Held und Heldin darliber zu Spott werden, folgt er
dem Trédelkram sogenannt weicher Empfindungen bis zu Szenen ausgelassener Frechheit: wie? hatte er
gewonnen? und nicht das Beste, den Zauber seiner Kunst, die hochste Einwirkung aufScme@eh

muit verloren?

Der Fortgang des Jahrhunderts wird uns auf einen Mann fithren, der, diesen Trodelkram wortloser Téne
verachtend, die Notwendigkeit einer innigen Verknipfung rein menschlicher Empfindung und der Fabel
selbst mit seinen Tonen einsiedbn jener Herrscherhdhe, auf welcher sich der gemeine Musikss brii

tet, daf3 die Poesie seiner Kunst diene, steigt er hinab und laf3t, soweit es der Geschmack der Nation, fir
die er in Ténen dichtet, zulalt, den Worten der Empfindung, der Handlung satiesTéae nur dienen.

Er hat Nacheiferer; und vielleicht eifert ihm bald jemand vor: daf’ er ndmlich die ganze Bude-des ze
schnittenen und zerfetzten Opé€hingklangs umwerfe, und ein Odeum aufrichte, ein zusammenhéngend
lyrisches Gebaude, in welchem PoeMesik, Aktion, Dekoration Eins sind."

In: "Zertsreute Blatter”, 1798. Zit. nach: Friedrich Springorum (Hg.): Geschenk der Musik, Minchen 1957, S. 227f.
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Der Text wirkt wie eine prophetische Voraussage Wagners, der noch radikaler als Gluck auf dageRuarieat. Er
vermeidet den Begriff Oper und spricht ausschlie3lich vom Drama. Der Begriff Musikdrama, den man in der Literatur
immer im Zusammenhang mit Wagner findet, stammt nicht von Wagner selbst.

In dem folgenden Textauszug aus seiner Schrift "Bitkmusik" legt Wagner dar, was ihn zu seiner Neukonzeption
des Dramas veranlal3t hat.

- Wir erarbeiten den 1. Teil ( S. 107 bis rechte Spalte Z. 10) des Auszugs aus Wagners "Zukunftsmusik" gemei
sam.

Die folgenden Passagen bearbeiten wir als Referatstheme

S. 107,r. Sp., Z. 14S. 108, r. Sp., Z. 35:
Wie sieht Wagner die Entwicklung der Musik?

- S.108,r. Sp., Z. 36S. 109, r. Sp., Z. 2:

Welche Entwicklung hat die Sprache genommen? Warum verlangt die Sprache nach einer neuen Verschmelzung
mit der Musik? Wie mul3 diese neue Form der Dichtung beschaffen sein?

- S.109,r. Sp., Z. 3SchluB (S, 110):
Wie mul3 die musik des ‘Dramas' sich von der Bisherigen Opernmusik unterscheiden?
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Richard Wagner (1860): Zukunftsmusik

"Anhaltender fesselte mich dann die Erforschung des &h
rakters jener beklagten Auflosung des groRen griechischen
Kunstwerkes. Hier gewahrte ich zunachst die auffallende
Erscheinung der Auflésung und Trennung der zuvor im
vollendeten Drama vereinigten einzelnen Kunstzweige. Aus
dem diméchtigen Vereine, in welchem sie, gemeinschaftlich
zu einem Zwecke wirkend, es ermdglicht hatten, dem
gesammten Volke die erhabensten und tiefsten Absichten der
Menschheit allgemein verstandlich zu erschlie3en, lésten die
einzelnen Kunstbestandtheilelsilos, um fortan nicht mehr
die begeisternden Lehrer der Offentlichkeit, sondern der
trostliche Zeitvertreib des speziellen Kunstliebhabers zu
werden, so dal3, wahrend der Volksmenge Gladiatorenkampfe
und Thiergefechte zur offentlichen Belustigung vorgefiih
wurden, der Gebildetere sich in der Einsamkeit mit Litteratur
und Malerei beschéftigte. Wichtig war es mir nun vor Allem,
daR ich erkennen zu missen glaubte, wie die einzelnen,
getrennt fortgebildeten Kunstarten, so sehr auch von grofRen
Genie's ihre Audrucksfahigkeit schlieBlich entwickelt und
gesteigert wurde, dennoch, ohne in Widernatirlichkeit und
entschiedene Fehlerhaftigkeit zu verfallen, nie daraufeabzi
len konnten, in irgendwelcher Weise jenes allvermdgende
Kunstwerk zu ersetzen, welches eben ihver Vereinigung
hervorzubringen moglich war. Mit den Aussagen der bede
tendsten Kunstkritiker, mit den Untersuchungen z. B. eines
Lessing Uber die Gréanzen der Malerei und der Dichtkunst an
der Hand, glaubte ich zu der Einsicht zu gelangen, daf3 jeder
einzelne Kunstzweig nach einer Ausdehnung seines &erm
gens hin sich entwickelt, die ihn schlieflich an die Gréanze
desselben fiihrt, und daf3 er diese Granze, ohne die Gefahr,
sich in das Unversténdliche und absolut Phantastische, ja
Absurde zu verlieren, nichifiberschreiten kann. An diesen
Punkte glaubte ich in ihm deutlich das Verlangen zurerke
nen, der anderen, von diesem Punkte aus einzig vermodge
den, verwandten Kunstart die Hand zu bieten; und mufte es
mich, im Hinblick auf mein Ideal, lebhaft interessireiiese
Tendenzen in jeder besonderen Kunstart zu verfolgen, so
glaubte ich schlielich im Verhaltni3 der Poesie zur Musik
diese Tendenz am deutlichsten und (namentlich in Gegenwart
der ungemeinen Bedeutung der neueren Musik) am lauffa
lendsten nachweisen zbnnen. Indem ich mir auf diese
Weise dasjenige Kunstwerk vorzustellen suchte, in welchem
alle einzelnen Kunstarten, zu ihrer eigenen héchsten Mervol
kommnung, sich zu vereinigen hatten, traf ich von selbst auf
den bewuf3ten Anblick desjenigen Ideals, dabewul3t sich
allmé&hlich in mir gebildet und dem verlangenden Kinstler
vorgeschwebt hatte...

Es fragt sich jetzt nur, wie es dem Musiker méglich gewesen
sein sollte, der Oper die ideale Bedeutung zu geben, wenn der
Dichter, in seiner praktischen Bertuhrumg ihr, nicht einmal

die Anforderungen, die wir an jedes verniinftige Schauspiel
machen, aufrecht erhalten konnte? Dem Musiker, der, stets
nur in der Ausbildung eben jener rein musikalischen Formen
begriffen, nichts Anderes als ein Feld zur Ausiibung seine
spezifischen musikalischen Talentes vor sich sah? ...

Um die fur ihre Wirksamkeit so entscheidend gedachte
Theilnahme des Dichters mir als eine freiwillige und von
diesem selbst ersehnte darzustellen, beachtete ich vor Allem
die oben bereits berihrtemiederholt und bedeutungsvoll
ausgesprochenen Hoffnungen und Wiinsche groRer Dichter,
in der Oper ein ideales Kunstgenre erreicht zu sehen. Ich
suchte den Sinn dieser Neigung mir zu erklaren und glaubte
ihn in dem naturlichen Verlangen des Dichters zu finde
welcher fir die Konzeption wie fur die Form ihn bestimmt,
das Material des abstrakten Begriffes, die Sprache, in einer
Weise zu verwenden, daB es auf das Gefuhl selbst wirke...; in
seiner Sprache sucht der Dichter der abstrakten, kooventi
nellen Bedeutng der Worte ihre urspringlich sinnliche
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unterzustellen, und durch rhythmische Anordnung, sowie
endlich durch den fast schon musikalischen Schmuck des
Reimes im Verse, sich einer Wirkung seiner Phrase zi+ vers
chern, die das Gefiihl wie durch Zauber gefangehmen

und bestimmen soll. In dieser seinem eigensten Wesen
nothwendigen Tendenz des Dichters sehen wir ihn endlich an
der Granze seines Kunstzweiges anlangen, auf welcher die
Musik unmittelbar bereits berihrt wird, und als das gelu
genste Werk des Dicht mifite uns daher dasjenige gelten,
welches in seiner letzten Vollendung génzlich Musik wiirde...

Bei den Griechen kennen wir die Musik nur als Begleiterin
des Tanzes; die Bewegung des Tanzes gab ihr, wie dem vom
Sanger zur Tanzweise gesungenen GedicleeGGdsetze des
Rhythmus, welche Vers und Melodie so entschieden b
stimmten, daR die griechische Musik (unter welcher die
Poesie fast immer mit verstanden war) nur als der in Ténen
und Worten sich aussprechende Tanz angesehen werden
kann. Diese im Volke lednden, urspriinglich der heidnischen
Gotterfeier angehdrenden Tanzweisen waren es, welche, den
Inbegriff aller antiken Musik ausmachend, von den friihesten
christlichen Gemeinden zur Feier auch ihres allmahlich sich
ausbildenden Gottesdienstes verwendet surdiese ernste
Feier, welche den Tanz als weltlich und gottlos véllig-au
schloR, lieR natlrlich auch das Wesentliche der antiken M
lodie, den ungemein lebhaften und wechselvollen Rhys,
ausfallen, wodurch die Melodie den rhythmisch ajégh
unaccentirten Charakter des noch heute in unseren Kirchen
gebrauchlichen Chorales annahm... Den Ausdruck deo-Mel
die, seinem innersten Sinne gemaf, zu heben, erfand nun aber
der christliche Geist die vielstimmige Harmonie auf der
Grundlage des vierstimmigen Akkas| welcher durch se

nen charakteristischen Wechsel den Ausdruck der Melodie
fortan motivirte, wie zuvor ihn der Rhythmus bedungen hatte.
Zu welch' wundervoll innigem, bis dahin nie und in keiner
Weise gekanntem Ausdrucke die melodische Phrase hie
durch géangte, ersehen wir mit stets neuer Ergriffenheit aus
den ganz unvergleichlichen Meisterwerken der italienischen
Kirchenmusik. Die verschiedenen Stimmen, welche u
spriinglich nur bestimmt waren, den untergelegten harmon
schen Akkord mit der Note der Melodiagleich zu Gehdr zu
bringen, erhielten hier endlich selbst eine frei und ausdruck
voll fortschreitende Entwickelung, so daR mit Hilfe deresog
nannten kontrapunktischen Kunstmusik jede dieser, der
eigentlichen Melodie (dem sogenannten Canto fermo)-unte
gdegten Stimmen mit selbstédndigem Ausdruck sich bewegte,
wodurch, eben in den Werken der hochgeweihtesten Meister,
ein solcher kirchlicher Gesang in seinem Vortrage eine so
wunderbare, das Herz bis in das tiefste Innere erregende
Wirkung hervorbrachte, daBurchaus keine &hnliche Wi
kung irgend einer anderen Kunst sich ihr vergleichen kann.

... Als mit dem Verfall der Kirche das weltliche Verlangen
auch fur die Anwendung der Musik beim lItaliener die Obe
hand gewann, half man sich am leichtesten dadgi@® man

der Melodie ihre urspringliche rhythmische Eigenschaft
wiedergab und fir den Gesang sie ebenso wie friher fur den
Tanz verwandte. Die auffallenden Inkongruenzen des mode
nen, im Einklange mit der christlichen Melodie entwickelten
Verses mit diegehm aufgelegten Tanzmelodie, Ubergehe ich
hier besonders nachzuweisen und mdchte Sie nur darauf
aufmerksam machen, dal3 diese Melodie gegen diesen Vers
sich fast ganz indifferent verhielt und ihre variationenhafte
Bewegung endlich einzig vom Gesangsvigeio sich diktiren

lieB. Was uns jedoch am meisten bestimmt, die Ausbildung
dieser Melodie als einen Ruckfall, nicht aber als einen- For
schritt zu bezeichnen, ist, dal} sie ganz unleugbar die-ung
mein wichtige Erfindung der christlichen Musik, die Harm

nie und die sie verkérpernde Polyphonie, fur sich nicht zu
verwenden wuf3te. Auf einer harmonischen Grundlage von
solcher Durftigkeit, daf3 sie der Begleitung fliglich ganz



entbehren kann, hat die italienische Opernmelodie auch in
Bezug auf die Fliigung und Verbintyihrer Theile sich mit
einem so armlichen periodischen Bau begnuigt, daf der gebi
dete Musiker unserer Zeit mit traurigem Erstaunen vor dieser
karglichen, fast kindischen Kunstform steht, deren enge
Granzen selbst den genialsten Tonsetzer, wenn er sicghrmi
befalRt, zu einer vollkommenen formellen Stabilitat
verurthelen.

Eine eigenthiimliche neue Bedeutung gewann dagegen de
selbe Trieb nach Verweltlichung der christlichen Kircheam
sik in Deutschland. Auch deutsche Meister gingen wieder auf
die urspriingthe rhythmische Melodie zurlick, wie sie neben
der Kirchenmusik im Volke als nationale Tanzweise urminte
brochen fortgelebt hatte. Statt aber die reiche Harmonie der
christlichen Kirchenmusik fahren zu lassen, suchten diese
Meister vielmehr im Vereine mit e lebhaft bewegten
rhythmischen Melodie auch die Harmonie zugleich neu
auszubilden, und zwar in der Weise, dall Rhythmus und
Harmonie gleichmaRig im Ausdruck der Melodie zusamme
trafen. Hierbei ward die selbstéandig sich bewegendg-Pol
phonie nicht nur beilielten, sondern bis zu der Héhe aisg
bildet, wo jede der Stimmen, vermdge der kontr&gisohen
Kunst, selbstédndig am Vortrage der rhythmischen Melodie
theilnahm, so daf? die Melodie nicht mehr nur im urspiiing|
chen Canto fermo, sondern in jeder der begheien Stin-

men ebenfalls sich vortrug...

Aber eine noch freiere und bis zum feinsten, mannigfaltigsten
Ausdruck gesteigerte Entwickelung sollte die hier bezeiehn
te Ausbildung der rhythmischen Melodie auf der Gragell

der christlichen Harmonie, endlich der Instrumentalsik
gewinnen. Ohne zunachst auf die intensive Bedeutung des
Orchesters Rucksicht zu nehmen, erlaube ich mir, lhife Au
merksamekeit hier zuerst nur auf die formelle Erweiterung der
urspringlichen Tanzmelodie zu lenken. Durch die Ausbi
dungdes Quartettes der Streichinstrumente beméchtigte sich
die polyphone Richtung der selbstandigen Behandlung der
verschiedenen Stimmen, in gleicher Weise wie der @psan
stimmen in der Kirchenmusik, auch des Orchesters, und
emanzipirte dieses somit aus deramiirfigen Stellung, in

der es bis dahin, wie noch heute in der italienischen Oper,
eben nur zur rhythmiseharmonischen Begleitung verwendet
wurde. Hochst interessant und tber das Wesen aller miusikal
schen Form einzig aufklarend ist es nun, zu beobachien,
alles Trachten der deutschen Meister darauf ausging, der
einfachen Tanzmelodie, von Instrumenten selbstéandigevorg
tragen, eine allméhlich immer reichere und breitere Entw
ckelung zu geben. Diese Melodie bestand urspringlich nur
aus einer kurzen Periedson wesentlichen vier Takten, we
che verdoppelt oder auch vervierfacht wurden; ihr eirde gr
Bere Ausdehnung zu geben, und so zu einer breiteren Form
zu gelangen, in welcher auch die Harmonie sich reicher
entwickeln kdnne, scheint die Grundtendenz unsbteister
gewesen zu sein. Die eigenthiimliche Kunstform der Fuge,
auf die Tanzmelodie angewandt, gab Veranlassung rur E
weiterung auch der Zeitdauer des Stiickes dadurch, daR diese
Melodie in allen Stimmen abwechselnd vorgetragen, bald in
Verkurzungen, bald m Verlangerungen, durch harmonische
Modulation in wechselndem Lichte gezeigt, durch kantr
punktische Nebenund Gegenthemen in interessanter Bew
gung erheten wurde. Ein zweites Verfahren bestand darin,
dalR man mehrere Tanzmelodieen an einander fuigtge sie
nach ihrem charakteristischen Ausdrucke mit einandber a
wechseln lieR, und ihre Verbindungen durch Ubergange, in
welchen die kontrapunktische Kunst sich besonders hilfreich
zeigte, hestellte. Auf dieser einfachen Grundlage bildete sich
das égenthumlicke Kunstwerk der Symphonie aus. Haydn
war der geniale Meister, der diese Form zuerst zu breiter
Ausdehnung entwickelte und ihr durch unerschdpflichen
Wechsel der Motive, sowie ihrer Verbindungen und Yera
beitungen, eine tief ausdrucksvolle Bedeutung gakhrévil

die italienische Opernmelodie bei ihrem dirftigen formellen
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Bau verblieben war, hatte sie jedoch im Munde der begabte
ten und gefiitvollsten Sanger, getragen vom Athem des
edelsten Musik@yanes, eine den deutschen Meistern bis
dahin unbekannte sinpliranmuthige Farbung erhalten,
deren sufRRer Wohllaut ihren Instrumentalmelodieen abging.
Mozart war es, der dieses Zaubers inne ward und, indem er
der italienischen Oper die reichere Entwickelung dert-deu
schen Instrumentiompositionsweise zufiihrte, den lesl
Wohllaut der italienischen Gesangsweise der Orchestermel
die wiederum mittheilte. Das reiche, vielverheiRende Erbe
der beiden Meister trat Beethoven an; er bildete das symph
nische Kunswverk zu einer so fesselnden Breite der Form aus,
und erfiilite dies Form mit einem so unerhdrt mannigfaltigen
und hinreBenden melodischen Inhalt, dafd wir heute vor der
Beettoven'schen Symphonie wie vor dem Marksteine einer
ganz neuen Periode der Kunstgeschichte Uberhaupt stehen;
denn durch sie ist eine Erscheinung ia Welt getreten, von
welcher die Kunst keiner Zeit und keines Volkes etwas auch
nur annahernd Ahnliches aufzuweisen hat.

In dieser Symphonie wird von Instrumenten eine Sprache
gesprochen, von welcher man insofern zu keiner Zeit vorher
eine KenntniR hatteals hier mit einer bisher unbekannten
Andauer der rein musikalische Ausdruck in den undenklich
mannigfaltigsten Nuancen den Zuhorer fesselt... So muf3 uns
die Symphonie geradesweges als eine Offenbarung aus einer
anderen Welt erscheinen; und in Wahrheikisie uns einen

von dem gewdhnlichen logischen Zusammenhang durchaus
verschiedenen Zusammenhang der Phdnomene der Welt auf,
von welchem das eine zuvdrderst unleugbar ist, namlich, dal
er mit der uberwaltigendsten Uberzeugung sich uns aufdrangt
und unseiGefiihl mit einer solchen Sicherheit bestimmt, dal
die logisirende Vernunft vollkommen dadurch verwirrt und
entwaffnet wird.

Die metaphysische Nothwendigkeit der Auffindung dieses
ganz neuen Sprachvermdgens gerade in unseren Zeiten
scheint mir in der immekonventionelleren Ausbildung der
modernen Wortsprachen zu liegen. Betrachten wir dée G
schichte der Entwickelung dieser Sprachen naher, so treffen
wir noch heute in den sogenannten Wortwurzeln auf einen
Ursprung, der uns deutlich zeigt, wie im ersten Agkdie
Bildung des Begriffes von einem Gegenstande fast ganz mit
dem subjektiven Gefiihle davon zusammenfiel, und die A
nahme, daR die erste Sprache der Menschen eine groe Ah
lichkeit mit dem Gesange gehabt haben muf3, durfte vielleicht
nicht lacherlich escheinen. Von einer jedenfalls ganzrsin

lich subjektiv gefiihlten Bedeutung der Worte aus entwickelte
sich die menschliche Sprache in einem immer abstrakteren
Sinne in der Weise, dalR endlich eine nur noch konventionelle
Bedeutung der Worte Ubrig blieb, wete dem Gefiuhl allen
Antheil an dem Verstandnisse derselben entzog, wie auch
ihre Figung und Konstruktion ganzlich nur noch von zu
erlernenden Regeln abhéngig gemacht wurde... Seitdem nun
die modernen europdischen Sprachen, noch dazu in werschi
dene Stammegetheilt, mit immer ersichtlicherer Tendenz
ihrer rein konventionellen Ausbildung folgten, entwickelte
sich andererseits die Musik zu einem bisher der Weleunb
kannten Vermogen des Ausdruckes. Es ist, als ob das durch
die Kompression seitens der konvengben Civilisation
gesteigerte rein menschliche Gefiihl sich einen Ausweg zur
Geltendmachung seiner ihm eigenthimlichen Sprachgesetze
gesucht hétte, durch welche es, frei vom Zwange deér log
schen Denkgesetze, sich selbst versténdlich sich ausdriicken
kdnnte.Die ganz ungemeine Popularitéat der Musik in unserer
Zeit, die stets wachsende und bis in alle Schichten derlGesel
schaft sich ausbreitende Theilnahme an den Produktionen der
tiefsinnigsten Musikgenre's, der immer gesteigerte Eifer, die
musikalische Ausbilung zu einem wesentlichen Theile der
Erziehung zu bestimmen, diel3 Alles, wie es klar ersichtlich
und unleugbar ist, bezeugt zugleich die Richtigkeit der A
nahme, daf3 mit der modernen Entwickelung der Musik einem
tief innerlichen Bedurfnisse der Menschhahtsprochen



worden ist, und die Musik, so unverstandlich ihre Sprache
nach den Gesetzen der Logik ist, eine (berzeugendere
No6thigung zu ihrem Verstandnisse in sich schlieBen muf, als
eben jene Gesetze sie enthalten.

Gegenuber dieser unabweislichen Erkei3 durften der
Poesie fortan nur noch zwei Entwickelungswege offen st
hen. Entweder ganzliches Ubertreten in das Feld der Abstra
tion, reine Kombination von Begriffen und Darstellung der
Welt durch Erklarung der logischen Gesetze deskBes.
Und diel ¢istet sie als Philosophie. Oder innige Versdhme
zung mit der Musik, und zwar mit derjenigen Musik, deren
unendliches Vermdgen uns durch die Symphonie Beetiis
erschlossen worden ist.

Den Weg hierzu wird die Poesie leicht finden und ihr letztes
Aufgehenin die Musik als ihr eigenes, innigstes Verlangen
erkennen, sobald sie an der Musik selbst ein Bedurfnif3 inne
wird, welches wiederum nur die Dichtkunst stillen kann. Um
dieses Bedurfni@ zu erklaren, bestatigen wir zunachst die
unvertilgbare Eigenthimlideit des menschlichen Wah
nehmungsprozesses, welche ihn zum Auffinden der Gesetze
der Kausalitat drangte, und vermdge welcher vor jeder ei
drucksvollen Erscheinung er sich unwillkiirlich fragt:aw
rum? Auch die Anhdrung eines symphonischen Tonstiickes
bringt diese Frage nicht géanzlich zum Schweigen... Diese
storende und doch so unerla3liche Frage ... zu beantworten,
... kann nur das Werk des Dichters sein. Nur aber demjenigen
Dichter kann dief? gelingen, welcher die Tendenz der Musik
und ihres unerschoépflicheAusdrucksvermégens vollke-

men inne hat und sein Gedicht daher so entwirft, dal es in die
feinsten Fasern des musikalischen Gewebes eindringen und
der ausgesprochene Begriff ganzlich in das Gefuhl si¢h au
I6sen kann. Ersichtlich kann daher keine Dichtungsfo
hierzu tauglich sein als diejenige, in welcher der Dichter
nicht mehr beschreibt, sondern seinen Gegenstand zui-wirkl
chen, sinnféllig Uberzeugenden Darstellung bringt; und dief3
ist nur das Drama. Das Drama, im Moment seiner wirklichen
scenischen Dardtang, erweckt im Zuschauer sofort die
intime Theilnahme an einer vorgefuihrten, dem wirklichen
Leben, wenigstens der Mdglichkeit nach, so treu naclmgeah
ten Handlung, daR in dieser Theilnahme das syrgzth
Gefuhl des Menschen bereits selbst in den Zdstam Els-

tase gerath, wo es jenes verhangniRvolle Warum? vergif3t,
und somit in héchster Anregung willig sich der Leitung jener
neuen Gesetze Uberlafit, nach welchen die Musik sich so
wunderbar verstandlich macht undn einem tiefen Sinne
zugleich einzj richtig jenes Warum? beantwortet...

Sollte mein Verfahren mir durchgehends gelungen sein, so
dirften Sie vielleicht einzig schon hiernach mir das Zeugnif3
geben, dalR bei diesem Verfahren eine bei Weitem innigere
Verschmelzung des Gedichtes mit der Mugilk Stande
kommen musse, als bei dem friheren; und wenn ich zu gle
cher Zeit hoffen dirfte, dafd Sie meiner dichterischen Ausfi
rung des >Tristan< an sich mehr Werth beilegen kdnnen als
der bei meinen friheren Arbeiten mir méglichen, so mifiten
Sie schon ausliesem Umstande schlieBen, daR die isx G
dichte vollstandig bereits vorgebildete musikalische Form
zundchst mindestens eben der dichterischen Arbeit
vortheihaft gewesen wéare. Wenn demnach die vollstandige
Vorbildung der musikalischen Form dem Gedichte selb
bereits einen besonderen Werth, und zwar ganz im Sinne des
dichterischen Willens, zu geben vermag, so friige es sich nur
noch, ob hierdurch die musikalische Form der Melodie selbst
nicht etwa einbiiRe, indem sie fur ihre Bewegung und Entw
ckelung ihrer Feiheit verlustig ginge?

Hierauf lassen Sie sich nun vom Musiker antworten, und
lhnen, mit dem tiefsten Geflihle von der Richtigkeit derse
ben, die Behauptung zurufen: dal3 bei diesem Verfahren die
Melodie und ihre Form einem Reichthum und einer ine
schipflichkeit zugefiihrt werden, von denen man sich ohne
dieses Verfahren gar keine Vorstellung machen konnte.
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Mit der theoretischen Beweisfiihrung fiir diese Behauptung
glaube ich am besten meine Mittheilung an Sie nun aleschli
Ren zu koénnen. Ich will egersuchen, indem ich endlich nur
noch die musikalische Form, die Melodie, in's Auge fasse.

In dem so oft und grell gehdrten Rufe unserer oberflachlichen
Musikdilettanten nach >Melodie, Melodie!< liegt fiir mich
die Bestatigung dafiir, daf? sie ihren B#gder Melodie
Musikwerken entnehmen, in denen neben der Melodiel-anha
tende Melodieenlosigkeit vorkommt, welche die von ihnen
gemeinte Melodie erst in das ihnen so theuere Licht setzt. In
der Oper versammelte sich in Italien ein Publikum, welches
seinenAbend mit Unterhaltung zubrachte; zu dieser Unte
haltung gehorte auch die auf der Scene gesungene Musik, der
man von Zeit zu Zeit in Pausen der Unterbrechung der Ko
versation zuhérte; wahrend der Konversation und derrgege
seitigen Besuche in den Logen futie Musik fort, und zwar

mit der Aufgabe, welche man bei groRen Diners derlTafe
musik stellt, ndmlich durch ihr Geréusch die sonst schiichte
ne Unterhaltung zum lauteren Ausbruch zu bringen. Die
Musik, welche zu diesem Zwecke und wahrend diesar- Ko
versaton gespielt wird, fillt die eigentliche Breite einer
italienischen Opernpartitur aus, wogegen diejenige Musik,
der man wirklich zuhort, vielleicht den zwoélften Theil dérse
ben ausmacht. Eine italienische Oper muf3 wenigstens eine
Arie enthalten, der man gerzuhért; soll sie Glick machen,
so mul wenigstens sechsmal die Konversation unterbrochen
und mit Theilnahme zugehort werden kdnnen; der Kmmp
nist, der aber ein ganzes dutzendmal die Aufmerksamkeit der
Zuhorer auf seine Musik zu ziehen weif3, wird als eiar-u
schopfliches melodisches Genie gefeiert. Wie sollte es nun
diesen Publikum verdacht werden kdnnen, wenn es, plétzlich
einem Werke sich gegeniiber befindend, welches wéahrend
seiner ganzen Dauer und fir alle seine Theile eine gleiche
Aufmerksamkeit in Anspuch nimmt, aus allen seineneG
wohnheiten bei musikalischen Auffilhrungen sich gerissen
sieht ...

Setzen wir zuerst fest, dal} die einzige Form der Musik die
Melodie ist,daR ohne Melodie die Musik gar nicht denkbar
ist, und Musik und Melodie durchaus untn&ar sind. Eine
Musik habe keine Melodie, kann daher, im hoéheren Sinne
genommen, nur aussagen: der Musiker sei nicht zur vollen
Bildung einer ergreifenden, das Geflhl sicher bestimmenden
Form gelangt, was dann einfach die Talentlosigkeit des
Komponisten anzeigt, seinen Mangel an Originalitat, der ihn
néthigte, sein Stuck aus bereits oft gehérten und daher das
Ohr gleichgiltig lassenden melodischen Phrasen zusamme
zusetzen. Im Munde des ungebildeteren Opernfreundes, und
einer wirklichen Musik gegenuber, kennt dieser Ausspruch
aber, dal3 nur eine bestimmte, enge Form der Meloglie g
meint sei, welche, wie wir zum Theil bereits sahen, dedKin
heit der musikalischen Kunst angehort, weRhalb das au
schlieBliche Gefallen an ihr uns auch wirklich kindisch e
scheine muR3. Hier handelt es sich daher weniger um die
Melodie, als um die beschrankte erste reine Tanzformlderse
ben.

In Wahrheit will ich hier nichts Geringschatzendes uber
diesen ersten Ursprung der melodischen Form ausgesagt
haben. DaR sie die Grundlagerdiollendeten Kunstform der
Beethoven'schen Symphonie ist, glaube ich nachgewiesen zu
haben, und somit wére ihr etwas ganz Erstaunliches zu da
ken. Aber nur die3 Eine ist zu beachten, dal3 diese Form,
welche sich in der italienischen Oper in primitiver
Unentwickeltheit erhalten, in der Symphonie eine Ereseit
rung und Ausbildung erhalten hat, durch welche sie zu jener
ursprimglichen sich wie die blithengekronte Pflanze zum
SchoBling verhalt. Ich acceptire demnach die Bedeutung der
urspriingichen melodischendfm als Tanzform vollstéandig,
und, gtreu dem Grundsatze, dall jede noch so entwickelte
Form ihren Ursprung noch erkenntlich in sich tragen muf3,
wenn sie nicht unverstandlich werden soll, will ich diese



Tanzform in der Beethoven'schen Symphonie noch wiede
finden, ja diese Symphonie, als melodischen Komplex, fir
nichts Anderes als fur die idealisirte Tanzform selbst arges
hen wassen.

Zunachst aber beachten wir, dafl diese Form sich Uber alle
Theile der Symphonie erstreckt, und hierin das Gegenstlick
zur italienischen Oper insofern bildet, als dort die Melodie
ganzlich vereinzelt steht und die Zwischenrdume zwischen
den einzelnen Melodieen durch eine Verwendung der Musik
ausgefullt werden, die wir einzig als absolut unmelodisch
bezeichnen missen, weil irritie Musik noch nicht aus dem
Charakter des bloRen Gerausches heraustritt. Noch bei den
Vorgangern Beethoven's sehen wir diese bedenklichen Le
ren zwischen den melodischen Hauptmotiven selbstrim sy
phonischen Sétzen sich ausbreiten... Das ganz eigenthémli
und hochgeniale Verfahren Beethoven's ging hiergegen nun
eben dahin, diese fatalen Zwischensétze ganzlich vensehwi
den zu lassen, und dafir den Verbindungen der
Hauptmebdieen selbst den vollen Charakter der Melodie zu
geben.

... Der ganz neue Erfolgieses Verfahrens war somit die
Ausdehnung der Melodie durch reichste Entwickelung aller
in ihr liegenden Motive zu einem grof3en, andauernden M
sikstiicke, welches nichts Anderes als eine einzige, genau
zusammenhangende Melodie war.

Auffallend ist nun daf’ dieses auf dem Felde der Instnime
talmusik gewonnene Verfahren von deutschen Meistern
ziemlich annédhernd auch auf die gemischte Chouald
Orchestermusik angewandt wurde, nie vollgiltig bisher aber
auf die Oper...

Ich nannte die Symphonie das ectee Ideal der melad
schen Tanzform. Wirklich enthélt noch die Beethoven'sche
Symphonie in dem mit >Menuetto< oder >Scherzo< bézeic
neten Theile eine ganz primitive wirkliche Tanzmusik, zu der
sehr fuglich auch getanzt werden kdnnte. Es scheint den
Komponsten eine instinktive Nothigung dazu bestimmt zu
haben, einmal im Verlaufe seines Werkes die reale Grundlage
desselben ganz unmittelbar zu berthren, wie um mit den
FiRen nach dem Boden zu fassen, der ihn tragen soll. In den
Uibrigen Satzen entfernt er sithmermehr von der Méglte

keit, zu seiner Melodie einen wirklichen Tanz ausgefihrt zu
wissen, es mifdte dieses denn ein so idealer Tanz sein, dald er
zu dem primitiven Tanze sich verhielte, wie die Symphonie
sich zur ursprunglichen Tanzweise verhdlt... Def8Hakr
auch ein gewisses Zagen des Komponisten, gewisse Granzen
des musikalischen Ausdruckes nicht zu Uberschreitan, n
mentlich die leidenschaftliche, tragische Tendenz nicht zu
hoch zu stimmen, weil hierdurch Affekte und Erwartungen
angeregt werden, welehim Zuhérer jene beunruhigende
Frage nach dem Warum erwecken mif3ten, welcher der M
siker eben nicht befriedigend zu antworten vermdchte.

Der zu seiner Musik ganz entsprechend auszufiihrende Tanz,
diese idealische Form des Tanzes, ist aber in Wahdieit
dramatische Aktion.Sie verhédlt sich zum primitiven
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Tanze wirklich ganz so wie die Symphonie zur einfachen
Tanzweise...

Wo also selbst der Symphoniker noch mit Befangenheit zur
urspriinglichen Tanzform zurtickgriff, und nie selbst fur den
Ausdruck ganalie Granzen zu verlassen wagte, welche ihn
mit dieser Form im Zusammenhang hielten, da wird ihm nun
der Dichter zurufen: >Stiirze dich zaglos in die vollen Wogen
des Meeres der Musik; Hand in Hand mit mir, kannst du nie
den Zusammenhang mit dem jedem Mémsc Allerbegrei
lichsten werlieren; denn durch mich stehst du jederzeit auf
dem Boden der dramatischen Aktion, und diese Aktion im
Moment der scenischen Darstellung ist das unmittelbar Ve
standlichste aller Gedichte. Spanne deine Melodie kilhn aus,
daR siewie ein ununterbrochener Strom sich durch das ganze
Werk ergief3t: in ihr sage du, was ich werschweige, weil nur
du es sagen kannst, und schweigend werde ich Alles sagen,
weil ich dich an der Hand fuhre.< ...

Nothwendig wird der Symphoniker nicht ohne sein
eigenthiimlichstes Werkzeug diese Melodie gestalten kdnnen;
dieses Werkzeug ist das Orchester. Dal} er dieses hierzu in
einem ganz anderen Sinne verwenden wird, als der italien
sche Opernkomponist, in dessen Handen das Orchester nichts
Anderes als eine momése Guitarre zum Akkompagnement
der Arie war, brauche ich Ihnen nicht néher hervorzuheben.

Es wird zu dem von mir gemeinten Drama in ein ahnliches
Verhaltnif3 treten, wie ungefahr es der tragische Chor der
Griechen zur dramatischen Handlung einnahm.

Dieser war stets gegenwartig, vor seinen Augen legten sich
die Motive der vorgehenden Handlung dar, er suchte diese
Motive zu ergriinden und aus ihnen sich ein Urtheil Uber die
Handlung zu bilden. Nur war diese Theilnahme des Chores
durchgehends mehr refleteénder Art, und er selbst blieb der
Handlung wie ihren Motiven fremd. Das Orchester des m
dernen Symphonikers dagegen wird zu den Motiven der
Handlung in einen so innigen Antheil treten, dal es, wie es
einerseits als verkdrperte Harmonie den bestimmtes- Au
druck der Melodie einzig ermdglicht, andererseits diedvel
die selbst im néthigen ununterbrochenen Flusse erhélt und so
die Motive stets mit Uiberzeugendster Eindringlichkeit dem
Gefuhle mittheilt. Mussen wir diejenige Kunstform als die
ideale ansehen, welehgéanzlich ohne Reflexion begriffen
werden kann, und durch welche sich die Anschauung des
Kinstlers am reinsten dem unmittelbaren Gefuhle mittheilt,
so ist, wenn wir im musikalischen Drama, unter den blzeic
neten Voraussetzungen, diese ideale Kunstfornenerén
wollen, das Orchester des Symphonikers das wunderbare
Instrument zur einzig moglichen Darstellung dieser Form.

In: Ders.: Gesammelte Schriften und Dichtungen, Bd 7, Leipzig 1888
(Faksimile Hildesheim 1976), S. 1231



Hubert Wi3kirchen: Arbeitsbuch 3, 1995

4.2 Richard Wagner: "Dibleistersinger von Nurnberg" (1868)

In der im ausgehenden Mittelalter angesiedelten Handlung geht es nicht in erster Linie um eine Darstelluhg der fri
birgerlichen, von den Zinften bestimmten Welt, vielmehr spiegelt Wagner in der historischen Sitedisthatische
Auseinandersetzung in der Mitte des 19. Jahrhunderts, in die er selbst verwickelt ist. Sein Gegner ist spemiell der M
sikasthetiker und Musikkritiker Eduard Hanslick, der in seiner beriihmten Schrift "Vom Musikalisch-Schénen" (Leipzig
1854) zvei grundlegende Thesen vertritt, die dem Wagnerschen Ansatz (s. 0.) diametral entgegenstehen:

"Das Componiren ist ein Arbeiten des Geistes in geistfahigem Material” (S. 35).

"Tonend bewegte Formen sind einzig und allein Inhalt und Gegenstand der MugR).(S

Als Repréasentanten der beiden Kunstauffassungen, der eigenen und der Hanslicks, hat Wagner in seinen Meistersinger
ursprunglich Walther von Stolzing und Beckmesser, der sogar den Namen Hans Lick tragen sollte, konzipiert. Wéhrend
der Arbeit an denwerk weichte Wagner allerdings die starre Lagermentalitdt mehr und mehr auf, indem er in der Pe
son des Hans Sachs eine vermittelnde Figur schuf.

4.2.1 Richard Wagner: Walthers Probesingen (1. Aufzug, Szene IIl)

- Wir untersuchen die Inhaltangabe d@per (S. 112) hinsichtlich der in ihr erkennbar werdenden &sthetischen
Positbnen.

- Wir analysieren den Anfang der 3. Szene des 1. Aufzugs hinsichtlich der unterschiedlichen Charakterisierung
der Meister einerseits und Walther von Stolzings andererseitter{deispiel 1, S. 113) Wie ist der Gegensatz
zwischen biederer Handwerktikeit und genialischem Kinstertum gestaltet?

- Wir héren die Szene bis zum Anfang von Walthers Probelied. Wir analysieren die musikalischen Elemente (N
tenbeispiele 2 - 4) und versw@hihre Merkmale als charakterisierende Mittel zu verstehen, indem wir sie dem
Text und der Handlung zuordnen. Wir nennen barocke Stilmerkmale, die zu Charakterisierung der Bleister b
nutzt werden.

- Wie unterscheidet sich das ‘'Tabulatlied (Notenbeispieft) von Walthers Probelied?

- Wir héren mehrmals den ganzen Abschnitt und versuchen den formalen Ablauf zu charakterisieren.rWie unte
schiedet sich Wagners Gestaltung von der konventionellen Oper? (Wir beziehen uns auch auf die schon bespr
chenen Texte auf.3.05ff.)

- Wir untersuchen den Abschnitt noch einmal mit Hilfe der Leitmotivtabelle (S. 115).

- Welche Motive werden benutzt? Wie setzt Wagner die Motive ein? Wie geht er kompositorisch mit ihnen um?
Welche dramaturgische Funktion haben die Motive?

- Wir interpretieren den Text von Walthers Probelied ("Fanget an!”, S. 114, 1. Spalte): Woflr stehenadie Met
phern ‘Lenz' und 'Winter'?

- Wir hoéren das Probelied. Welche musikalischen Gestaltungsmittel entsprechen den beiden Metaphern? Wie sind
Beckmessers Kreidesthie musikalisch dargestellt? Welche Beziehungen bestehen zwischen der musikalischen
Charakterisierung des Winters, der Charakterisierung der Meister im 1. Aufzug (S. 113, Notenbeispiel 1) und
dem Beckmessermotiv (S. 115 bzw. S. 113, NB2)?

- Wir héren die Fasetzung der Szene (Text S. 114): Was unterscheidet die Melodie von Walthers Probelied (S.
114) von der Melodik der Meister und Beckmessers? Wie reagieren die Meister auf das Probelied?rWWas unte
scheidet Sachs von den Ubrigen Meistern, speziell von Beskneie rezipieren und beurteilen sie dasri-re
de, Neue? Welche Argumente benutzen sie, um ihre 'Meinung' zu untermauern? Wie sieht Sachs das Verhaltnis
von Tradition und Innovation?

- Wir versuchen charakterisierende musikalische Mittel zu benennen umdtleische Zusammenhénge zu e
kennen

- Wie sind die Leitmotive codiert? Welche strukturellen Zusammenhéange bestehen zwischen ihnen wed was b
deuten diese?
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Inhalt der Oper "Die Meistersinger von Nirnberg"

Walther von Stolzing, ein junger Adliger aus Frankew der Letzte seines Geschlechts, hat seine heimatliche Burg
verlassen und ist nach Nirnberg gezogen, um Blrger zu werden und als solcher in der Stadt zu leben. Beim Verkauf
eines Gutes, abgewickelt mit Hilfe des reichen Goldschmieds Veit Pogner, degsen Tochter Eva kennengelernt;

beide haben sich sogleich heftig ineinander verliebt. Ihrer Verbindung steht jedoch entgegen, dafd sich Pogner in den
Kopf gesetzt hat, seine Tochter mit einem Meistersinger zu verheiraten. Um zu beweisen, wie hochedtasrBdiey

Kunst schétzt, setzt Pogner seine Tochter samt seinem Hab und Gut zum Preis eines Wettsingens aus, aigis-am Joha
tag stattfinden soll. Walther bleibt nichts anderes tbrig, als sich umgehend in die Zunft der Meistersinger aufnehmen zu
lassen, dem nur als Mitglied der Zunft kann er an dem Wettsingen um Eva teilnehmen. Der Lehrbube David, Freund
und Geliebter von Evas Amme und Vertrauten Magdalene, informiert Walther tber die Bedingungen der Aufnahme in
die Meistersingerzunft, und Pogner, geschimglicdurch die Tatsache, daf’ es ein Ritter ist, ein Adliger, der sich um
Aufnahme in die Zunft bewirbt, macht sich sogleich zum Firsprecher Walthers. Es stellt sich jedoch nur zu bald heraus,
dafd Walther den Voraussetzungen und den Gesetzen der Zunfemigiiticht, auch wenn er sich bemiht, seine An

worten in die bei den Meistersingern besonders beliebte >Barform< zu kleiden. Zum Probelied kommt es nur deshalb,
weil der Schuhmachermeister Hans Sachs, unvoreingenommen und neugierig zugleich, seirrgstigesi&fir -

setzt, da Walther singt. Als Merker, das heil3t als derjenige, der die Fehler des Probesangers festhalt, furmgiert ausg
rechnet Sixtus Beckmesser, der Stadtschreiber, ein Junggeselle, der sich groRe Hoffnungen auf Eva Pogner macht un
nachdem Rang seiner Kunstfertigkeit der erste Anwarter auf den Gewinn des Wettsingens um Eva ist. Beckmesser
erkennt den Nebenbuhler sofort und &Rt keinen Zweifel daran, dal3 er ihm nicht wohlgesonnen ist. Das Probesingen
fallt dementsprechend schlecht aus.ltW&x singt, wie ihm der Schnabel gewachsen ist, und Beckmesser laf3t nichts
unversucht, um Walther zu stéren. Schlief3lich bricht er das Probesingen sogar ab: die Zahl der Fehler hat langst die
Ubliche Vorgabe Uberschritten. Sachs erhebt zwar Einspruchensdcht, beeindruckt von der sicheren Unbekuntymer

heit Walthers, Verstandnis fiir das Lebenbliguartige an Walthers Lied bei den Gbrigen Meistern zu wecken, er wird
jedoch ebenso Ubertont wie Walther selbst, der sein Lied, den Meistern und ihrem LarmErotzimu Ende singt.

Die Zunft beschlief3t, daf? Walther >versungen< habe.

Nach diesem Fehlschlag bleibt fir Walther nur eines: mit Eva zu fliehen. Auch Eva ist zur Flucht bereit, @nd die h
einbrechende Nacht scheint das Vorhaben zu begiinstigdrs @doch bemerkt, was vorgeht, und versucht, dig->En
fiihrung<, wie er die Aktion nennt, zu verhindern. Uberdies versperren der Nachtwéchter und dann Beckmesser den
Weg ins Freie. Verborgen hinter einem Gebisch missen die beiden Liebenden einen guhkilgergrabwarten und

dabei mit anhéren, wie Sachs sein Spiel mit Beckmesser treibt, der gekommen ist, um Eva, wie er zuvor angekindigt
hat, das Lied vorzutragen, mit dem er beim Wettsingen um sie werben will. Um diesem >Standchen< zu entgehen, hat
Eva Maglalene an ihr Kammerfenster beordert, wo didseEvas Kleidern Beckmessers Gesang anhoéren soll. Sachs

&Rt Beckmesser zunéchst nicht zu Wort kommen, indem er ein dréhnendes Lied auf Schusterhandwerk und Poetere
singt, ist schlie3lich aber bereit, B@cesser sein Lied singen zu lassen, allerdings nur unter der Bedingung, dal} er,
Sachs, dabei als Merker fungieren darf. Beckmesser ist so darauf versessen, Eva sein Lied zu Gehdr zu bringen, daf ¢
sich sogar auf Sachs' Vorschlag einlaR3t, die Fehler mightiiblich mit Kreide auf einer Tafel, sondern, da Sachs
gleichzeitig ein Paar Schuhe (fir Beckmesser bestimmt!) besohlen will, mit lauten Hammerschlagen anzumerken. Um
sie zu Uberténen, singt Beckmesser lauter und lauter und gerét schlief3lich ins Krelastaie Nachbarn und am Ende

- wie es scheintdie ganze Stadt weckt. Es kommt zu einem groRen Auflauf, zu Tumult und Priigelei. David, eiferstic

tig, da er auf den ersten Blick erkennt, dafd nicht Eva , sondern seine geliebte Magdalene an jeneneRezstetesn
Beckmesser hinaufsingt, maltratiert den ahnungslosen Beckmesser, bis der Nachtwachter erscheint und dem Spuk eil
Ende macht. Walther will die Situation zur Flucht niitzen, doch Sachs trennt das Paar und holt Walther in sein Haus.

Am Johannismmen entwickelt Walther, von Sachs aufgefordert und angeleitet, aus dem, was er in der Nacht getrdumt
hat, ein Lied, das den Regeln der Zunft Geniige tut, ohne aber Walthers Individualitat zu verleugnen. Sachs schreibt da:
Lied sogleich auf und IaRt das Blanit der Niederschrift auf seinem Werktisch liegen, wo ausgerechnet Beckmesser es
findet, der sich in seiner Ratlosigkeit in die Werkstatt verirrt. Selbstverstandlich halt er es fur ein Werk von Sachs und
als unverkennbares Liebesliediir das Zeugniyon Sachs' Absicht, ebenfalls um Eva zu werben. Er stellt Sachs zur
Rede. Dieser beruhigt ihn jedoch und schenkt ihm, der nach der Katastrophe des Vorabends in Verlegenheit um ein
Werbelied ist, das Blatt mit Walthers Lied. Hinsichtlich des Verfasseilckr 1a3t er Beckmesser in seinem falschen
Glauben. Beim Wettsingen auf der Festwiese vor den Toren Nirnbergs tragt Beckmesser Walthers Lied in einer aus
Aufregung und Verstandnislosigkeit hervorgehenden drastischen Verballhornung vor, noch dazuigenhdiglodie

seines ersten Liedes. Er wird verlacht und bezichtigt nun Sachs, ihm das Lied aufgezwungen zu haben. Das ist die G
legenheit fur Sachs, den wahren Verfasser des Liedes aufzurufen und zum Vortrag aufzufordern. Walther nutzt die
glnstige Situabn zum engagierten Vortrag seines Liedes, liberzeugt die Meister und das Volk und gewinnt den Preis,
die geliebte Eva. Die Meisterwirde allerdings weist er zunachst entschieden zurlick, nimmt sie dann aber doch an,
nachdem Sachs eindringlich seine Meinuran \der verantwortungsvollen Rolle der Meister und ihrer Kunst fur
Deutschland und die Deutschen kundgetan hat. Zunft und Volk feiern Sachs als Inbegriff des Meisters deutscher Kunst.
Aus. Egon Voss (Hg.): Richard Wagner. Die Meistersinger von Nurnbengb&el 981, S. 9ff.
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Richard Wagner: Meistersinger, aus der 3. Szene des 1. Aufzugs

NACHTIGALL

Merkwird'ger Fall!

KOTHNER

Nun, Meister! Wenn's gefallt,

werd' das Gemerk bestelit.

(Zu Walther.)

Wahit der Herr einen heil'gen Stoff?
WALTHER

Was heilig mir,

der Liebe Panier

schwing' und sing' ich, mir zu Hoff".
KOTHNER

Das gilt uns weltlich. Drum allein,
Meister Beckmesser, schlie’t euch ein!
BECKMESSER (erhebt sich und schreitet
wie widerwillig dem Gemerk zu. )

Ein saures Amt und heut zumal!

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

Herr Ritter, wildt:

Sixtus Beckmesser Merker ist;

hier im Gemerk

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

die merkt er mit Kreide dort an:

wenn er Uber sieben Fehiaarlor, 2

dann versang der Herr Rittersmann.

(Er setzt sich im Gemerk. )

Gar fein er hort;

doch, daB er euch den Mut nicht stort,

saht ihr ihm zu,

so gibt er euch Ruh’,

und schlief3t sich gar hier ein,

lal3t Gott euch befohlen sein.

(Er streckt den Kopf Hahisch freundlich
nickend heraus und verschwindet hinter de
zugezogenen Vorhange des Gemerk
ganzlich.)

KOTHNER (winkt den Lehrbuben. Zu W.)
Was euch zum Liede Richt' und Schnur,
vernehmt nun aus der Tabulatur!

(Die Lehrbuben haben die an der Wani
aufgeliingte Tafel der >Leges Tabulaturae<
herabgenommen und halten sie Kothner vo
dieser liest daraus. Lesend:)

>Ein jedes Meistergesanges Bar

stell' ordentlich ein Gemale dar

aus unterschiedlichen Gesatzen,

die keiner soll verletzen. 4

Ein Gesatz besteht ause@nen Stollen,
die gleiche Melodei haben sollen;

der Stoll' aus etlicher Vers' Geband',
der Vers hat seinen Reim am End'.
Darauf so folgt der Abgesang,

der sei auch etlich' Verse lang,

und hab' sein' besondre Melodei,

als nicht im Stollen zu finden sei.
Derlei GeméfRes mehre Baren

soll ein jed' Meisterlied bewahren;
und wer ein neues Lied gericht’,

das Uber vier der Silben nicht
eingreift in andrer Meister Weis',
dess' Lied erwerb' sich Meisterpreis!<
(Er gibt die Tafel den Lehrbuben zuriick
diese hangen siwieder auf.)

- Nun setzt euch in den Singestuhl!
WALTHER (mit einem Schauer)

Hier - in den Stuhl?

KOTHNER

Wie's Brauch der Schul'.

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

Fur dich, Geliebte, sei's getan!
KOTHNER (sehr lau)

Der Séanger sitzt.

BECKMESSER (unsichtbar im Gemerk,
sehr laut)

Fanget an!

WALTHER

>Fanget anl<

So rief der Lenz in den Wald,

daf laut es ihn durchhallt:
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Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
Walthers Probelied und die Reaktion der Meister
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WALTHER

>Fanget an!<

So rief der Lenz in deWald,

daR laut es ihn durchhallt:

und, wie in fern'ren Wellen

der Hall von dannen flieht,

von weit her naht ein Schwellen ,

das méchtig naher zieht .

Es schwillt und schallt,

es tont der Wald

von holder Stimmen Gemenge;

nun laut und hell,

schon nah zur 8t

wie wachst der Schwall!

Wie Glockenhall

ertost des Jubels Gedrange!

Der Wald,

wie bald

antwortet er dem Ruf

der neu ihm Leben schuf:

stimmte an

das slRe Lenzeslied.

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

In einer Dornenhecken,

von Neid und Gram verzehrt,

mufdt' er sich da verstecken,

der Winter, grimmbewehrt:

von dirrem Laub umrauscht,

er lauert da und lauscht,

wie er das froheiBgen

zu Schaden kdnnte bringen.

(Er steht vom Stuhle auf.)

Doch: fanget an!

So rief es mir in die Brust,

als noch ich von Liebe nicht wuRt'.

Da fihlt' ich's tief sich regen,

als weckt' es mich aus dem Traum;
mein Herz mit bebenden Schlagen
erfillte desBusens Raum:

das Blut, es wallt

mit Allgewalt,

geschwellt von neuem Gefihle;

aus warmer Nacht,

mit Ubermacht,

schwillt mir zum Meer

der Seufzer Heer

in wildem Wonnegewihle.

Die Brust,

wie bald

antwortet sie dem Ruf,

der neu ihr Leben schuf;

stimmt nun an

das hehre Liebeslied!

BECKMESSER (den Vorhang aufie
Rend)

Seid ihr nun fertig?

WALTHER

Wie fraget ihr?

BECKMESSER(grell)

Mit der Tafel ward ich fertig schier!

(Er halt die ganz mit Kreidestrichen
bedeckte Tafel heraus. Die Meisterebr
chen in ein Gelackr aus.)

WALTHER

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

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

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

WALTHER

Erlaubt ihr's, Meister, dal3 er mich stort?
Blieb ich von allen ungehort?

POGNER

Ein Wort, Herr Merker! Ihr seid gereizt.
BECKMESSER

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

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

zu kurz, zu lang wer ein End' da fand'?
Wer meint hieim Ernst einen Bar?

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

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

Und dann die Weis', welch tolles Gekreis'
aus >Abenteuers >blauRittersporn<
Weis',

>hochTannens<, >stolzJungling<Ton!
KOTHNER

Ja, ich verstand gar nichts davon.
BECKMESSER

Kein Absatz wo, kein Koloratur,

von Melodei auch nicht eine Spur!

DIE MEISTER (sind in wachsendem
Aufstand begriffen)

Wer nennt das Gesgh

Es ward einem bang!

Eitel Ohrgeschinder!

Auch gar nichts dahinter!

KOTHNER

Und gar vom Singstuhl ist er gesprungen!
BECKMESSER

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

Halt, Meister! Nicht so geeilt!

Nicht jeder eure Meinung teik.

Des Ritters Lied und Weise,

sie fand ich neu, doch nicht verwirrt :
verliel3 er unsre Gleise,

schritt er doch fest und unbeirrt.

Wollt ihr nach Regeln mssen,

was nicht nach eurer Regeln Lauf,

der eig'nen Spur vergessen,

sucht davon erst die Regeln auf!
BECKMESSER

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

da aus und ein nach Belieben
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ihr Wesen leicht sie trieben!

Singetdem Volk auf Markt und Gassen!
Hier wird nach den Regeln nur eingela
sen.

SACHS

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

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

Darum so komm' ich jetzt zum SchluR3,
daf den Junkenan zu End' héren muf3.
BECKMESSER

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

Verhut'es Gott, was ich begehr’,

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

>Der Merker werde so bestellt,

da wedeHaf noch Lieben

das Urteil triibe, das er fallt<.

Geht der nun gar auf Freiers Ful3en,
wie sollt' er da die Lust nicht buRRen,

den Nebenbuhler auf dem Stuhl

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

NACHTIGAL

Ihr geht zu weit!

KOTHNER

Persétichkeit!

POGNER

Vermeidet, Meister, Zwist und Streit!
BECKMESSER

Ei! Was kiimmert doch Meister Sachsen,
auf was fur FuRBen ich geh'?

LieR3' er doch lieber Sorge sich wachsen,
daR mir nichts driick' die Zeh'!

Doch seit mein Schuster ein groRer Poet,
gar Ubeles um mein Schuhwerk steht:
da seht, wie's schlappt

und uberall klappt!

All' seine Vers' und Reim'

lieR" ich ihm gern daheim,

Historien, Spiel' und Schwéanke dazu,
bracht' er mir morgen die neuen Schuh'!
SACHS (kratzt sich hinter den Ohren)

Ihr mahnt michda gar recht:

doch schickt sich's, Meister, sprecht,
daB- find' ich selbst dem Eseltreiber

ein Sprichlein auf die Sohl,

dem hochgelahrten Herrn Stadtschreiber
ich nichts drauf schreiben soll?

Das Sprichlein, das eu'r wirdig sei,

mit all' meiner armen Peerei,

fand ich noch nicht zur Stund'.

Doch wird's wohl jetzt mir kund,

wenn ich des Ritters Lied gehort:

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

Nicht weiter! Zum $hluf3!

DIE MEISTER

Genug! Zum Schluf3!

SACHS (zu Walther)

Singt dem Herrn Merker zum Verdruf3!



4.2.2 Leitmotivtabelle zu Wagners "Die Meistersinger"

Schustermotiv (s. 60, "Knieriemschlagweis")

Leidenschaftsmotiv (s. 140, aus Walthers Probelied)
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das Blut, es wallt mit All - ge—walt, geschwellt von neuem Geflihle;

Eva-Lied des Hans Sachs (s. 241)
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Lenzmotiv (S. 136, aus Walthers Probelied "Fanget an”)
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Stolzingmotiv (S.113, Regieanweisung: Walter tritt hervor und verneigt sich.)

am 2o ,\\'\\ .\ 1 ! g !
o 1 g P a—
! P A —
$ o ®

o " T Lr
L o Le® £ o J
P Y N L] [ 1N oo Il T I TN b4
J &y o LT Il Il T 1 o

A 1 & oy o T Il Il Il 1 - 11
A ot 1 1 -
N v -] % - —

' Die Seitenzahlen beziehen sich auf den Klavierauszug der Meistersinger von Gustav F. Kogel Frankfurt a/M, 1942
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4.2.3 Richard Wagner: Die Funktion der (Leit)Motive: Der Fliedermonolog (2. Aufzug, 3. Szene)

- Wir interpretieren die Situation und den inneren Monolog des Hans Sachs (S. 117ff.)
- Wir analysieren die leitmotivische Gestaltung der Szene: Welche Motive werden benutzt? Welche Funktion
haben sie?
- Wie sind die Motive codiert? (Gibt es Beziehungen zur baroEkgurenlehre? Wie IRt sich die Genese und die
Bedeutung die 32tel-Tirata des Schustermotivs erklanggl. T. 32 und 35 sowie das Kreidestrichmotiv aus
dem Probelied der 1. Szef)@
- Wir problematisieren den formalen Aufbau: Wie erreicht Wagner ttetzunterschiedlichen Materials und der
unterschiedlichen Ausdrucksgesten den inneren Zusammenhang? Welche zentrale Funktion hat rdas Leide
schaftsnotiv? Wie entwickelt es sich?
- Welche Zusammenhénge bestehen zwischen den verschiedenen Leitmotiven? \Whiéagnogat sie zur Gedta
tung der Ubergange zwischen verschiedenen Abschnitteni; T. 42- 52)? Welche Zusammenhange leest
hen zu Beethovens motivisthematischer Metamophosentechnik?
- Wagners Leitmotivtechnik wurdespeziell bei den grof3en Filmepen d&er und 50er Jahre (man spricht hier
sogar von der "Leitmotifschooly)zum Standardverfahren bei der Filmmusik. Das ist sicher kein Zufall. Gibt es
Parallelen zwischen Wagners Gestaltung des Fliedermonologs und Verfahren des Films (Schnittechnik, Ube
blendungen...)?
- Was leistet die Arbeit mit Leitmotiven
- fur das Sprachvermdgen der Musik (fiir die Deutlichkeit/Eindeutigkeit der Charakterisierung und nuancierten
Ausleuchtung von Personen/Situationen/psychischen Befindlichkeiten bzw. Entwicklungen,Midrodleh-
keit der Benennung/Ankiindigung von Phanomenen/Gedanken/ldeen, flr das eigenstdndige Kemmenti
ren/Analysieren der Szene durch die Musik selbst, fiir Beeinflussung des Zuschauers/Hérers, die Suggestion
des Sicheinftilen-/Miterleben-/Verstehenkénnens?

- far die Darstellung einer in sich zusammenhangenden psychologischen/ideellen Entwicklung

- fur das Gesamtwerk (vgl. den Bezug zur Szene aus dem 1. Aufzug)?

4.2.4 Die Leitmotivtechnik

- Wir klaren unsere bisher gewonnenen Vorstellungen lber das Leitmotita die Erarbeitung der folgenden
Texte von Kropfinger und Dahlhaus.

K. Kropfinger:

"LEITMOTIV, Bz. fur eine musikalische Pragung (melodisch, rhythmisch, harmonisch), die, mit einer
bestimmten Bedeutung verbunden und im Werk geregelt wiederkehrendjl@emals Wegmarke des
Verstandnisses dient. Dieser Allgemeinbegriff bedarf jedoch der Differenzierung.

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

2. An Wolzogens Betrachtungen kritisierte Wagner dierbéinung >dramatischer Bedeutsamkeit und
Wirksamkeit< zu Lasten musikalischer Aspekte. Wagner selbst spricht nicht von Leitmotiven, sondern
von >Geflihlswegweisern< und >melodischen Momenten, in denen wir uns der Ahnung erinfrern, wa
rend sie uns die Ahnurgur Erinnerung machen<. Damit war der formbildende Strukturzusammenhang
der Leitmotive angesprochen: Vertikale Wechselbeziehung der dramatischen Schichten (>Orehesterm
lodie< - >Versmelodie<- szenische Aktion) und horizontale Motivbeziehungen ergebes Abfolge
dramatischer Konstellationen, disron Augenblick zu Augenblick ins Vergangene und Zukinftige au
greifend- Erinnerung und Ahnung im Gegenwartigen neu aktualisieren.

3. Die Tatsache, dalR Wagners Leitmotive einen spezifischen Strukturzusamgbitthan, ist entsclie

dend als Kriterium fir die Unterscheidung und die Besonderheiten eines historischen Vorfeldeg-Das wi
derholte Erscheinen von Motiven stempelt diese noch nicht zu Leitmotiven im Wagnerschen 8inne. G
wohnlich spricht man von >Erinnangsmotiven<. . .

4. ... Demgegenlber bedeutete das leitmotivische Verfahren im Ring{4B853e >charakteristische
Verbindung und Verzweigung der thematischen Motive<, zwecks struktureller Integration des ganzen
Dramas, einen qualitativen Sprung. &oiteidend fir die Ausformung eines nicht an formale Schemata
gebundenen musikalisatramatisch tragfahigen MotiMetzes war neben der Anregung durch HeB

rlioz' Idée fixe- vor allem Beethovens thematisototivische Arbeit, die >Ausdehnung der Melodie
durch reichste Entwicklung aller in ihr liegenden Motive zu einem grof3en, andauernden Musikstiicke,
welches nichts Anderes als eine einzige, genau zusammenhéngende Melodie war>. Doch wag-sich Wa
ner der Unterschiede voll bewul3t. Zwar galt fir >die neue Femuimatischen Musik<, dalR im 26

webe von Grundthemen< diese >ahnlich wie im Symphoniesatze, (sich) gegeniberstehen, ergéanzen, neu
gestalten, trennen und verbinden<; indes blieben die >Gesetze der Scheidungen und Verbindungen< der
>ausgfuhrten und aufefiihrten dramatischen Handlung< vorbehalten."

In: Marc Honegger und Gunther Massenkeil (Hg.): Das GroR3e Lexikon der Musik, Freiburg 1976, Bd. 5, S. 90f.
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4.2.4 Die Diskussion um das '‘Drama' Wagners

Selten hat in der Musikgeschichte das Werk elemsponisten so extreme Auseinandersetzungen hervorgerufen wie

das Wagners. Daflir mag es viele Griinde geben. Zunachst denkt man an die Ublichen, z. B. den Neuheitswert der M
siksprache, der zunachst auf Unverstandnis stof3t, weil er den gewohnten Rearnestemswiderspricht. So war es bei
Monteverdi, bei Beethoven und vielen anderen. Bei Wagner reicht dieses naheliegende Erklarungsmuster nicht aus
angesichts der Tatsache, daf sich teilweise auch heute noch enthusiastische-B&jtalter und Antiwagnganer
unversohnlich gegeniiberstehen. Ein wichtiger Grund liegt in Wagners neuer Asthetik, seiner neuen Definition der Rolle
der Musik, die die endlich errungene und in der birgerlichen Musikkultur verankerte Position der Musik als@iner aut
nomen Kunst irFrage stellte. Es bildeten sich im 19. Jahrhundert zwei Lager von Komponisten (z. B. Brahms versus
Liszt/Wagner) und Musikkritikern, die sich erbittert befehdeten. Und dieser Streit halt unter geringfligig geanderten
Vorzeichen auch im 20. Jahrhundert neiter an.

4.2.4.1 Das Aufeinanderprallen zweier Vorstellungen von musikalischer Form

Die strittigen Positionen kann man grob unter die Begriffe Form- und Inhaltsasthetik zusammenfassen. Im folgenden
sind Texte zu diesem Problem des musikalischenmbBegriffs zusammengestellt. Wie immer bei solch tief sitzenden
Differenzen handelt es sich um einen Normenkonflikt. Er ist als solcher nicht I6sbar, weil Normen Grundannahmen
sind, die ihrerseits letzlich nicht beweisbar sind. Es kann also nicht im bnsie darum gehen, zu klaren, wer 'recht

hat'. Wichtiger ist bei der Bearbeitung der Texte zunéchst, die zugrundeliegenden (unbefragten) Normen lberhaupt
einmal erst ins Bewul3tsein zu heben, ihre Unvereinbarkeit und damit die Unmdglichkeit eines Kesgsauierke

nen.

- Wir machen uns anhand des Dahlhaustextes (S. 121f.) die Problematik des Formbegriffs klar.

- Wir klaren die Aussagen iibers Wagners Formbegriff (speziell tiber das Prinzip des "Ubergangs") amoFliederm
nolog.

- Wir erarbeiten die Ubrigenekte, indem wir die Dissenzpunkte der unterschiedlichen Positionen einander g
genuberstellen.

- Wir diskutieren wertend Uber die verschiedenen Positionen und machen uns dabei unsere eigeneneNormen b
wul3t. Dabei beziehen wir auch unsere Erfahrungen mit dagné¥Text (S. 107110) ein.
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