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Musikhochschule Köln Wintersemester 1990/91  

 

Hubert Wißkirchen 

 

Proseminar  

 

"Zur Analyse von Musikwerken im schulischen Musikunterricht"  

 

Di 17.00 - 19.00 Uhr  

Raum 13  

Beginn 9. Oktober 

 

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

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

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

 

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

1.  Sitzung 

 

Themen für Referate: WS 1990/91 

 

Brahms, Walzer op. 39 Nr. 15, Interpretationsvergleich 

- Jack Zill mit seinen Blue Stars 

- Vladimir Horowitz 

- Leon Fleisher 

- Walter Klien 

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

- Analyse des ganzen Satzes (formaler Aufbau,  Ausdrucksentwicklung) 

Rhythmisch-metrische und energetische Analyse von  

- McFerrin: Don't Worry, Be Happy 

- Tschaikowsky: Die neue Puppe (Jugendalbum) 

Bach,  Inventio I 

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

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

Bach, Inventio 14 (B) 

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

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

Bach, Passacaglia c-Moll f. Orgel 

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

Verlag, S. 34 - 45 

Händel, Halleluja ("Messias") 

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

Die Fantasie im 18. Jahrhundert 

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

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

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

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

S. 41 - 47 
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Gestaltbildung in der Musik 

 

 

 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

deshalb ein grundlegendes Prinzip der Musik: 

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

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

um ein altes Tanzlied. 

ĂO Heiland, reiÇ den Himmel aufñ: freier im Rhythmus 

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

sind:  

 

       ëĜ | ëĜĜĜ ëĜĜĜĜë    Metrum 

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

 

Die Gesamtôgestaltó sieht dann so aus:  

 

a         a   

Stau   

Wiederholung 

b          c  

Ausbruch 

b     a     b     a      b     (a) 

Bremsung / Rückkehr 

 

   

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

 

Prägnanz: 

 

 

 

 

Kohärenz / 

Homogenität: 

 

 

 

 

 

 

 

Übersummativität: 

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

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

Zeitverlauf, dem gleichbleibenden Klangfluß) plastisch ab.  

 

Die Elemente ordnen sich zu Gruppen, diese zu übergeordneten Gruppen 

usw. (Musterbildung, Gruppenbildung, Superzeichenbildung). 

 

Die Zahl der Elemente ist begrenzt und der Kapazität des aufnehmenden 

Subjekts angepaßt (Prinzip der Wiederholung und Variantenbildung, 

Prinzip der Redundanz). 

 

Die Anordnung der Elemente folgt Prinzipien wie: Einfachheit, 

Geschlossenheit, Regelmäßigkeit, Symmetrie, partielle Voraussehbarkeit. 

 

Das Ganze ist mehr als die Summe der Teile. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Das metrisch-periodische System der Musik 

 

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

 

Der Anfang des Part VI besteht aus folgenden Elementen: 

 

1. Windgeräusch  

2. Zweitongruppe, später auch Sechstongruppe  

3. durchgehender Achtelpuls  

4. Melodie aus lang angehaltenen Tönen (usw.) 

 

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

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

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

 

 
 

 

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

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

- das Prinzip der Gruppenbildung zu immer höheren Einheiten: 

 

Zweiergruppen Achtel als Unterteilung des Pulses, der Zählzeit:  

 

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

 

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

 

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

  
Achttaktgruppen Perioden 

 

Zweiunddreißigtaktgruppe Formteil, Abschnitt (4 x 8) 

 

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

bis zum Formteil. 

 

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

2 
= Halbsatz, 2

3
 = 

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

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

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

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

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

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

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

 

a) Eugene Ormandy, CBS GM 302 b)  

b) Willi Boskovsky, Decca 6.48168 

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

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

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

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

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

etwa so:  

 

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

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

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

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

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

seinen Wiener Charme, bei Boskovsky mehr als bei Ormandy. 

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

623337). 

 

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

 

a) Vladimir Horowitz, RCA VH 017 26.41339 b)  

b) Leon Fleisher, CBS 61670 

 

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

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

diskutieren ihre Angemessenheit vor dem Hintergrund unserer Analyse des Stückes. 

 

Kriterien für den Interpretationsvergleich 

Tempo: Schnelligkeit der Grundschläge (Zählzeiten) 

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

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

Vorwegnahmen bei gleichbleibendem Grundtempo 

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

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

werden) und decrescendo bzw. diminuendo (leiser werden) 

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

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

legato (gebunden)  

staccato (abgehackt)  

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

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

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

 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

 

The Modern Jazz Quartett: Django 

 


