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len Oberstufe
Franz Schubert: Der Tod und das Madchen

Mitdenkendes Horen und
ren/Problemor ientierung

Analysi e-

Ein wesentliches Kennzeichen eines verstandnis-
vollen Umgehens mit Musik ist das mitdenkende,
mit"komponierende" Horen und Analysieren. Akti-
ver Mitvollzug eines musikalischen Ablaufs ist
immer durch eine Folge von Vergleichsakten ge-
kennzeichnet: Aus dem bisher Gehdrten wird das
Kommende, wenn auch noch so vage, entworfen,
und dieser Entwurf wird dann mit der realen Fort-
fuhrung der Komposition verglichen. Aus der Erfil-
lung bzw. Enttduschung der Horerwartung ergibt
sich der asthetische Reiz. Ein solches Gesprach
mit dem Kunstobjekt lauft beim Héren meist un-
bewul3t ab, bei der Analyse mul3 es ins Bewul3t-
sein gehoben werden, ja, solche Vergleichsakte
missen geradezu inszeniert werden, um bestimm-
te Erkenntnisse zu stimulieren oder zu verfeinern.
Es gilt, die automatische Wahrnehmung zu durch-
brechen, die Komposition nicht als selbstverstand-
lich hinzunehmen, sondern in ihren individuellen
Besonderheiten zu erfassen. Das setzt auf einer
gehobenen Stufe natirlich umfangreiche Kennt-
nisse und Erfahrungen, also ein umfangreiches
"Vergleichsmaterial" voraus. Aber auch im Unter-
richt lassen sich auf etwas allgemeinerer Ebene
Erfahrungen und Vorstellungen der Schiler ein-
bringen und methodisch nutzen. Aus der Vielfalt
der Mdglichkeiten seien einige am Beispiel von
Schuberts "Der Tod und das Madchen" exemplifi-
zZiert:

Reflexion Gber Moglichkeiten der Vertonung

Der Text des Gedichtes wird befragt hinsichtlich
der in ihm liegenden Moglichkeiten der Vertonung:

Welche musikalisch analog abbildbaren Worter,
Vorstellungen oder Vorgange enthalt der Text?
- "schlafen”

Welche Affekte sind musikalisch analog oder auf
Grund festgelegter Topoi codierbar?
- Aufregung, "wild", Ruhe, "sanft"

Welche formalen oder inhaltlichen Gelenkstellen
sind in Musik Ubersetzbar?
- "nicht wild"

Welche Besonderheiten des Sprechduktus sind in
der Musik nachahmbar oder intensivierbar? Wie

Eine solche Reflexion Uber Mdglichkeiten der Ver-
tonung geht aus von den "Bildern”, affektiven und

mufRte bzw. kdnnte der Text gesprochen werden
(Tempo, Rhythmus, Metrum, Lage, Tonhdhenver-
lauf, Dynamik)?

- Hektik der 1. Str. (Jamben, Pausen, gezack-
ter, unregelmafBiger Rhythmus, groRe Inter-
valle, hohe Stimmlage, forte) im Gegensatz
zur Ruhe der 2. Strophe (langsamer, gleich-
mafiger, Tonschritte, tiefe Lage, piano u. &.)

Wie ist der Text formal und inhaltlich gegliedert?

Welche musikalische Form kénnte dem gerecht

werden?

- Antithetische Figur (. Strophe - 2. Strophe),
Streitgesprach: Madchen - Tod, erregte Ab-
wehr, ruhig-beschwichtigende Argumentation

Wie konnte ein Ambiente, ein situativer Kontext
aussehen, der durch die Musik zusatzlich sugge-
riert werden kann?

- "Szene" statt bloRBer "Streitrede". So kdnnte z.
B. im Vorspiel dargestellt werden, wie das
Méadchen sich unbeschwert ndhert und plétz-
lich voller Entsetzen dem Tod begegnet.

Welche Grundstimmung oder Grundaussage steht
hinter den einzelnen "Bildern" des Textes? Wie
lankt sie sich von der Musik prasent halten und
intensivieren? (Perpetuierung von "Zeichen" -
Spielfiguren, Motiven, rhythmischen Figuren,
Formteilen, Strophen u. &. - durch Wiederholung,
Sequenzierung, Variantenbildung oder Variation ist
ja eines der wesentlichsten Gestaltungsprinzipien
der Musik tberhaupt. Auch in der Romantik ist das
Strophenlied immer noch das Urbild des "Liedes"!)

Wegen der Gegensatzlichkeit der beiden Strophen
bzw. Personen scheidet die Mdglichkeit des Stro-
phenliedes hier ganz aus. Eine einheitliche "Grun-
dierung" des Ganzen ware eventuell vorstellbar:
die Macht und Uberlegenheit des Todes konnte
dadurch versinnbildlicht werden, dal3 eine ruhige,
gleichbleibende "Musik des Todes" (z. B. ein be-
stimmter Rhythmus, eine bestimmte harmonische
Formel oder eine geisterhaft-dunkle Begleitfigur)
immer, wenn auch nur im Hintergrund, prasent
gehalten wird. (Dazu hat die Musik ja die Mdglich-
keit auf Grund ihrer Fahigkeit, einzelne Stimmen
und einzelne Komponenten wie Rhythmik, Harmo-
nik, Melodik, Dynamik usw. relativ unabhéangig
voneinander zu gestalten.)

situativen Gegebenheiten sowie den ubergreifen-
den Sinnbeziigen des Textes und versucht von da



aus Kompositionserwartungen zu formulieren. Ziel
ist die Entwicklung eines Fragehorizontes, der fir
die Analyse und Interpretation Ohren, Augen und
Gedanken schérft, der neugierig macht und von
daher auch der Motivation forderlich ist. Solche
Hypothesen kdnnen verschiedene Konkretisie-
rungsgrade haben. Einen mittleren Konkretisie-
rungsgrad zeigt das folgende Beispiel aus dem
Unterricht:

1. Strophe 2. Strophe
Moll Dur
schneller, unregelmaRiger ruhiger, gleichmaRiger

Rhythmus Rhythmus

unruhig gezackte, unbewegliche Melodik,
Uberwiegend aufsteigende  Tonwiederholungen
Melodik

forte piano

hohe Lage tiefe Lage

Die Kompositionserwartungen kénnen sich auch
auf einzelne Details beziehen. Z. B. kénnte man
mit der ersten Zeile des Gedichts beginnen und
von den Schilern eine eigene Melodie dazu erfin-
den lassen. Dabei kommt es zu einer Diskussion
Uber die Angemessenheit verschiedener Losun-
gen, durch die Problembewuftsein und Sensibilitat
gefordert werden.

Besonders interessant fir den Unterricht ist eine
Variante dieses Verfahrens, die man - wie die
entsprechenden Ubungen im Fremdsprachenun-
terricht - als Ersatziibung bezeichnen kdnnte. Im
Sprachbereich dienen solche Ubungen dazu,
durch den Vergleich alternativer Formulierungen
fur den gleichen oder &hnlichen Sachverhalt das
Sprachgefuhl zu scharfen. In der Musik wird der
gleiche Effekt erzielt: Die Losung des Komponis-
ten wird in ihrem speziellen Profil, in ihrer Nuan-
cierung scharfer wahrgenommen und dadurch der
Deutung zuganglicher. Im Unterschied zu den
bisherigen Beispielen geht es hier nicht um ein
"Vordenken", sondern um ein "Weiterdenken"
eines Schubertschen Ansatzes.

Ein Beispiel aus dem Unterricht:

Der Anfang der 1. Strophe (T. 1 -3) wird den Schi-
lern vorgegeben. Zu dem nachfolgenden Text:
"-mann! Ich bin noch jung" sollen sie eine eigene
Melodie finden.
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wil - der Kno-chen - mann! Ich bin noch jung,

Vor- { - ber, ach, vor- 0 - ber! geh,

—> Schiileriosung

wil - der Kno - chen - mann! Ich bin noch jung,
Die Schilerlésung wird diskutiert: Sie erscheint in
verschiedener Hinsicht als sinnvoll im Sinne einer
konsequenten Weiterfuhrung des Schubertschen
Ansatzes: Die Aufwartsbewegung bei Schubert,
die die abwehrend erhobene Hand des Madchens
nachzeichnet, wird fortgesetzt. Das Wort "jung" -
ihre Jugend fuihrt das M&dchen als Hauptargument
gegen den Tod ins Feld - wird als Spitzenton so-
zusagen herausgeschrieen. Das diatonische Auf-
wartsschreiten und der abschlieBende Sprung
verdeutlichen die Entschlossenheit ihres Wider-
standes.

Auf der Folie dieser Eigengestaltung spricht Schu-
berts Fassung plétzlich deutlich:

wil - der Kno -chen-mann! Ich bin noch jung,

Das Sprechtempo wird bei ihm verlangsamt, das
Ausbrechen aus dem Oktavrahmen d* - d? miR-
lingt, das es® geht namlich aus der Tonart d-Moll
heraus, weist nach unten, es markiert die Umkeh-
rung des Trends: Das Madchen kann seinen
Trumpf "ich bin noch jung" (mit dem sprachlichen
Hohepunkt auf dem letzten Wort) nicht mehr voll
ausspielen, er wird ihr sozusagen aus der Hand
genommen. Schubert 1&aB8t also hier schon den
Widerstand des M&dchens erlahmen.

Die bisherigen Beispiele stehen vor dem Hinter-
grund einer relativ vordergriindigen Analyse und
Deutung des Textes, wie sie sich fiir Schiler zu-
nachst anbietet: Es wird abgehoben auf die Anti-
thetik der Strophen, die Unversohnlichkeit der
Gegensatze, die Anlage als Streitgesprach, bei
dem der Tod die Anwurfe des Madchens Punkt fur
Punkt aufgreift und widerlegt. Der Vorteil dieser
wahrscheinlich den Claudius-Text doch verkir-
zenden Interpretation liegt in der Uberraschung,
die bei einer solchen Hoérerwartung Schuberts
Vertonung bietet.

Méoglich ist auch ein Einstieg Uber komplexere
oder unterschiedliche Deutungen des Textes. Man
kénnte z. B. gegen die obige Deutung des Ge-
dichts, nach der der Tod noch die mittelalterlichen
Zige einer schrecklichen, unerbittlichen Macht
tragt, die ganz andere Deutung des Gedichts
durch Joachim Fest stellen (vgl.



Materialien Nr. 1). Die Horaufgabe wirde dann
lauten: Welche der beiden Auffassungen kommt
der Schubertschen Vertonung naher? oder (wenn
nur der Text von Fest als Ausgangsbasis genom-
men wird): Versteht Schubert den Text genauso
wie Fest?

Eine Variante bzw. Erganzung dieses Verfahrens
ware die Heranziehung unterschiedlicher bildneri-
scher Totentanzdarstellungen (vgl. Materialien Nr.
2).

Solche Texte und Bilder haben auch die Funktion,
den Schilern die existentielle Dimension des Ge-
dichts und der Vertonung ins Bewul3tsein zu he-
ben und dadurch das Erlebnis zu vertiefen. Ver-
deutlichen kann man diesen existentiellen Bezug
auch mit biographischen Hinweisen auf Schuberts
Verhaltnis zum Tod, etwa mit Hilfe des Textes von
Hans Jaskulsky (vgl. Materialien Nr. 3).

Allen bisher skizzierten Ansétzen ist gemeinsam,
daf sie problemorientiert sind, dal3 sie von Fragen
ausgehen. Interpretieren heif3t ja nach Gadamer,
die Fragen zu finden, auf die das Werk die Antwort
ist. Neben semantischen kénnen auch &sthetische
Problemfragen gestellt werden, z. B.:

Wie ist das Formproblem zu lésen? (Zwei gegen-
satzliche Strophen ergeben doch keine in sich
geschlossene musikalische Form.)

Eine Mdglichkeit ware, einen kontinuierlichen
Ubergang von der 1. zur 2. Strophe zu gestalten,
dadurch wirde ein harter Schnitt zwischen den
beiden Gegensatzen vermieden. Die psychologi-
sche Situation des Madchens (Auflehnung - Nach-
geben) kdnnte z. B. durch decresc., absinkende
Melodik und verlangsamte rhythmische Bewegung
illustriert werden. Aber auch das reicht noch nicht.
Es bleibt die Inkongruenz zwischen Anfang und
SchluB3. Auf die Schubertsche Losung des Form-
problems darf man also gespannt sein.

Die Formulierung von Kompositionserwartungen
und das Reflektieren der daraus sich ergebenden
kompositorischen Probleme dient dazu, den Blick
zu scharfen fir die Wahrnehmung des Besonde-
ren der Losung des Komponisten. Sie sollten da-
her nicht als Selbstzweck betrachtet und allzu
prazise gefalRt werden. Unterschiedliche Lésungen
sollten nebeneinander stehen bleiben und nicht
"ausdiskutiert" werden. Ein allzu rigider Streit um
verschiedene Losungsvorschlage koénnte gerade
die Offenheit fur evtl. ganz andere Lésungen blo-
ckieren.

Methodenbewu3tes Analysieren
1. Entwerfen von Ldsungsstrategien:

Die ersten Ergebnisse bei dem Vergleich von ei-
gener Erwartung und Komponistenlésung sind De-
tailbeobachtungen und erste Detaildeutungen,
vielleicht auch schon erste Umrisse eines Kompo-
sitionskonzeptes. Wichtig ist, daB man sich in
diesem Stadium bewuft bleibt, daR es sich um
vorlaufige Ergebnisse handelt, die erst noch ver-
vollstandigt und Uberpruft werden missen. Man
hite sich auch, sich gleich in einem Wust von
Einzelheiten zu verlieren. Deshalb ist es empfeh-
lenswert, von einer Horanalyse auszugehen, um
so von vornherein die Zahl der Beobachtungen zu
begrenzen und den Blick freizuhalten fur wesentli-
che Strukturen. Erst nach Klarung der Untersu-
chungsrichtung, also nach der Formulierung von
Fragen an das Stiuck oder von Hypothesen, wird
dann der Notentext zum Zweck der genauen
Uberpriifung und Aufarbeitung herangezogen.

2. Zuw-Ende-Fragen / Stimmigkeitsprifug

a) in einzelnen Parametern

Detailbeobachtungen und Detaildeutungen mus-
sen einer Stimmigkeitsprifung unterzogen wer-
den. Die Beobachtung, daR das Nachspiel eine
Dur-Variante des Vorspiels darstellt, und die Deu-
tung dieses Phéanomens als Zeichen der Umwer-
tung des Todes ist zwar plausibel, dennoch sollte
man sich damit nicht zufrieden geben, sondern
weiter fragen, z. B.: Wenn das stimmt, mii3te das
nicht Auswirkungen im Stiick haben? Das Aufstel-
len der These "Moll = Tod als finstere vernichten-
de Macht, Dur = Tod als Freund, als Erlésung”
muf3 also dahin fihren, daf® diese Einzelbeobach-
tung im Bereich der Harmonik zu Ende gedacht
wird, indem der Modulationsplan des Stiickes ins-
gesamt unter diesem Aspekt in den Blick genom-
men wird. Dann sieht man plétzlich, wie eine all-
mahliche Aufhellung schon bei der Abwehr des
Madchens zu beobachten ist. Die Antithetik wird
aufgebrochen, ein harmonischer Prozel3 wird
sichtbar, der eine psychologische Entwicklung
nachzeichnet und verdeutlicht. Bei noch genaue-
rem Hinsehen zeigt sich, daf3 die harmonische
Entwicklung nicht nur global mit der inhaltlichen
Entwicklung korrespondiert, sondern daf3 die har-
monischen Gelenkstellen genau an den entspre-
chenden Textstellen plaziert sind. So ist der Ton
"h" (G7) auf das Wort "nicht" eben nicht nur eine
"logische" Station (Dominante zur tP F) auf dem
Wege der Aufhellung von d nach D, sondern zu-
gleich ein Synchronpunkt: die Aufhebung des fir
d-Moll kennzeichnenden Tons "b" auf das Wort
"nicht" markiert genau den Wendepunkt in der
Bewertung des Todes. Wieder sollte man die
Spur, auf die man gesto3en ist, weiter verfolgen:
Gibt es noch andere Synchronpunkte zwischen
Text und Harmonik? Auffallend sind:



- die verminderten Septakkorde auf "wild" und
"bin" (dem Hohepunkt der verzweifelten Ab-
wehr),

- der C™-Akkord als Gelenk zu F-Dur genau auf
"Lieber!", also der Stelle, wo das Méadchen
beim Zusammenbruch ihres Widerstandes als
letztes Mittel die Schmeichelei einsetzt,

- das D-Dur genau auf dem Wort "schlafen",
wobei nach der voraufgehenden Doppeldomi-
nante E’ (genau auf “sanft') die
D-Dur-Kadenz als ein "Zurilicksinken" erlebt
wird.

Die Beispiele zeigen: Man darf sich nicht zu
schnell zufrieden geben. Die Musik "spricht" meist
konkreter, ist in der Regel bedeutungsscharfer
semantisiert, als man erwartet. Wenn schon im
Werbespot der Komponist seine Mittel genau kal-
kuliert, wieviel mehr gilt das fur eine so differen-
zierte und dichte Kunstform wie das Klavierlied
Schuberts!

b) in der Vernetzung der Parameter

Solche an einem Parameter gewonnenen Ergeb-
nisse missen nun weiter auf ihre Konsistenz hin
gepruft werden, indem man andere Parameter
daraufhin befragt, inwieweit sie diese Deutungen
stitzen. In den anderen Parametern (Dynamik,
Tonhohenverlauf, rhythmischer Ablauf, tonraumli-
che Gesamtdisposition u. a.) wird also in &hnlicher
Weise nach Korrespondenzen zum Text gesucht,
wie es fur den harmonischen Bereich dargestellt
wurde. Dabei zeigt sich, daR die entscheidenden
Stellen meist in mehreren Parametern Anderungen
aufweisen: So ist der schon erwéhnte Wende-
punkt bei "nicht" in drei Parametern semantisiert:
in der Harmonik (Ubergang nach Dur: "Aufhel-
lung"), in der Tonhohenkurve (erste Aufwartsbe-
wegung in der "Todes"strophe: "Aufhellung"), und
in der Singart (einziges Melisma im ganzen Lied:
"Belebung", "freundliche Geste"). Es gilt also, eine
moglichst vernetzte Stimmigkeit der Deutung zu
erreichen. Das bedeutet allerdings nicht, daf3 im
Unterricht die Analyse immer "vollstandig" sein
muf3. Das Gegenteil ist der Fall. Eine Analyse, die
nach den vorgestellten heuristischen Verfahren
durchgefuhrt wird, fuhrt zu so zahlreichen und
komplexen Ergebnissen, daf3 fur den Unterricht
unbedingt eine exemplarische Akzentuierung und
Reduzierung erforderlich ist. Ein Weniger - an
stofflichen Details und an Untersuchungsaspekten,
nicht an Problemorientierung und Methodenklar-
heit - ist fur den Schiler meist ein Mehr.

¢) nach dem Modell: Grundkonstellation / Modifika-
tion bzw. Aufbrechen der Grundkonstellation

Musik folgt immer in irgendeiner Form den Prinzi-
pien der Wiederholung, der Abwandlung und des
Kontrasts, also dem Schema Aufbau eines Mus-
ters - Modifikation bzw. Aufbrechen des Musters".
Am einfachsten ist das bei unserem Beispiel am
Rhythmus zu erkennen. Das gesetzte Grundmus-
ter "Todesrhythmus" (f 09 durchzieht (in der Be-
gleitung) fast das gesamte Stuck, das Kon-

trast"'muster" erscheint nur bei der ersten wilden
Abwehr des Madchens, Modifikationen dieser
Rhythmen lassen sich in der Singstimme vor allem
in der Phase des Nachgebens des Madchens
beobachten, wo auch rhythmisch ein Ubergang
vom Abwehrrhythmus des Madchens in den To-
desrhythmus stattfindet. (Der Rhythmus von "Geh,
wilder Knochenmann!" entspricht schon dem "du
schén und zart Gebild".)

Eine Alternative zu dem oben skizzierten Vorge-
hen nach einzelnen Parametern ist die komplexe,
also immer verschiedene Parameter verbindende
Analyse nach einzelnen Phasen. Dabei ist das
Modell "Grundkonstellation(en) - Modifikation(en)
-Kontrastbildung" besonders wichtig. Es gilt zu-
nachst, die Stellen in dem Lied aufzufinden, wo die
Grundkonstellation, der "Erfindungskern”
(Eggebrecht) - im vorliegenden Fall also die kon-
trastive musikalische Charakterisierung der beiden
Personen - am reinsten sich zeigt, dann, diese
Grundkonstellation in den wesentlichen Parame-
tern zu definieren, schlieilich, die Entwicklung,
Veranderung und Verquickung dieser Grundmo-
delle in den verschiedenen Phasen zu beschrei-
ben und mit Blick auf die jeweiligen Textaussagen
zu deuten. Ein solches Vorgehen ist vor allem
auch in Klausuren hilfreich, denn es bietet die
Mdglichkeit, in der Aufgabenstellung den Schiler
auf die richtige Spur zu setzen, damit er iberhaupt
einen fruchtbaren Zugang zu dem Gegenstand
und einen klaren Weg durch das Dickicht der vie-
len méglichen Einzelbeobachtungen finden kann.
(Das ist ja das immer wieder zu beobachtende
Grundproblem fiir den Schiler in der Klausur.)
Erleichtert wird dadurch auch die gedankliche
Ordnung bei der Darstellung der Ergebnisse (vgl.
das Klausurbeispiel, Materialien Nr. 4).

In der Klausur sollte dem Schdiler auch eine kurze
Gedichtinterpretation gegeben werden, in der die
fur die Komposition relevanten Punkte angespro-
chen werden. Wenn die Analyse uber relativ belie-
bige Detailaussagen hinauskommen soll, wenn die
Detailaussagen in ein stimmiges Gesamtkonzept
integriert werden sollen, dann muf3 die Sinnfigur
des Gedichts, die vom Komponisten in eine musi-
kalische Konstellation transformiert wird, richtig
erfal3t werden. Das ist aber fur den Schuler nicht
immer leistbar.

Ubrigens: ein wichtiger Untersuchungsaspekt von
groBem heuristischen Wert ist meist auch die Fra-
ge: Wo verandert der Komponist die Textvorlage?
Deshalb sollte man in der Regel in der Klausur
auch den Originaltext vorlegen, damit solche An-
derungen erkannt werden konnen. Im vorliegen-
den Beispiel wird die Textstelle "und rihre mich
nicht an" wiederholt. (Das Klavier fligt sogar noch
eine weitere "stumme" Wiederholung hinzu!) Was
bei Claudius nicht ausdriicklich gesagt wird (oder
vielleicht anders verstanden wird?), wird hier fast
Uberdeutlich in der Musik ausgesprochen.



d) durch die Berlcksichtigung traditioneller
Sprachregelungen in der Musik

In jede musikalische Formulierung wirkt die Tradi-
tion hinein, auch in den Bereich der Semantik.
Schuberts Semantisierung folgt noch weitgehend -
bewuf3t oder unbewuf3t - den seit Jahrhunderten
gewachsenen Sprachregelungen, wie sie etwa in
der barocken Figurenlehre fixiert sind. Diese Figu-
ren sind nicht nur das Ergebnis einer Enkulturati-
on, sondern beruhen auch auf anthropologischen
Konstanten der Wahrnehmung von Musik in Ana-
logie zu anderen Formen der Wahrnehmung in
Zeit und Raum und im affektiven Bereich. Die
Kenntnis solcher Formen der Analogcodierung ist
unerlaBlich fur die Entschlisselung einer Verto-
nung. So ist zum Beispiel am Anfang der 1. Stro-
phe in der Suspiratio-Figur (Pausen), der
Tritonusspannung, dem verm. Septakkord und
dem chromatischen  Aufwértsgang (passus
duriusculus) der allgemeine Bedeutungsrahmen
"Schmerz" fir den Kundigen sofort ablesbar. Die
genaue Bedeutung ergibt sich dann aus den Ge-
gebenheiten des Kontextes. Beide Formen der
Semantisierung, die "objektivierte" und die kontex-
tuelle, miissen bei der Analyse beriicksichtigt wer-
den. Nur so ergibt sich ein einigermafRen abgesi-
chertes und in sich stimmiges Ergebnis. Auch in
der Klausur muf3 man vom Schiuler verlangen, dal3
er nicht einfache Eins-zu-EinsZuordnungen von
Text und Musik unreflektiert vornimmt - nach dem
Motto: Was der Komponist bei dem Wort X hin-
schreibt, muR3 dieses Wort ausdriicken, unterstrei-
chen oder illustrieren! -, sondern sich bemtht, von
festen "Figuren" bzw. aufzeigbaren Analogien oder
vom Kontext der Gesamtkonzeption her seine
Deutung plausibel zu machen.

Veranschaul ichung

Einen groRen heuristischen Wert kann auch die
Veranschaulichung von Details und Zusammen-
hangen haben (vgl. Materialien Nr. 5). Allein schon
die analoge grafische Darstellung eines Parame-
ters z. B. kann den Blick fur entscheidende Ele-
mente schéarfen und Deutungen nahelegen. Das
Nachzeichnen des Verlaufs der Singstimme in
einem vertikal etwas gestreckten und dadurch die
Hohenunterschiede plastischer sichtbar machen-
den Finfliniensystem offenbart schlagartig die
Bedeutung der Bewegung im Tonraum: das Zer-
hackte am Anfang, das Liegend-Ruhige im 2. Teil,
das Sich-Aufbdumen und Nachgeben, das
"Sich-Hinneigen" der Melodie des Madchens zum
tiefen "Todeston" d*, der allerdings erst nach einer
Pause erreicht wird, die das Verstummen des
Madchens versinnbildlicht, das endglltige Absin-
ken am SchluR in eine Tiefe, die flir den normalen
Sanger unerreichbar ist u. a. (vgl. die grafische
Strukturdarstellung, Materialien Nr. 5). Ebenso
deutlich "sprechen" auch die Skizzierung des
rhythmischen Ablaufs der Begleitung sowie die
grafische Darstellung des Dynamikprofils, der
raumlichen Disposition des Klavierparts und der
harmonischen "Farbgebung". (Deutlicher als mit

den unterschiedlich dichten Schraffuren kann man
letztere mit Farben veranschaulichen. Diese konn-
te man auch im Notentext eintragen.) In der Unter-
richtspraxis sind natirlich so "perfekte" Lésungen
wie die unten mitgeteilte nicht immer mdglich.
Immerhin lassen sich aber einzelne Parameter in
Hausarbeit bearbeiten. Es gentigt auch oft schon,
die Ergebnisse in Stichworten zu skizzieren. Wenn
man diese ahnlich wie in der Beispielgrafik raum-
lich-zeitlich an- bzw. einander zuordnet, wird der
gleiche Effekt erzielt: Die so geordnete Fixierung
der Ergebnisse legt Beziehungen nahe, offenbart
Leerstellen - die eine erneute Zuwendung zum
Untersuchungsgegenstand provozieren - und
macht ganz allgemein die Gesamtgestalt und die
Gesamtkonzeption in héherem MaRe zugéanglich
als eine reine Verbalisierung.

Materialien

Nr. 1:

Joachim Fest (S. 2):

"Der kaum meRbare Abstand zwischen der teils
ins Frivole, teils ins Patriotische ausweichenden
Todesvorstellung der Aufklarung und der neuen
Empfindsamkeit der Romantik wird im Vergleich
zwischen Ludwig Gleim und Matthias Claudius
erkennbar. Beide haben ein altes Totentanzmotiv
behandelt, das Thema vom Tod und dem Mad-
chen. Bei Gleim heif3t es:

Tod, kannst Du Dich auch verlieben?
Warum holst Du denn mein Madchen?
Tod, was willst Du mit dem Madchen?
Mit den Z&hnen ohne Lippen

Kannst Du es ja doch nicht kiissen.

Von solchem ironischen Witz ist das Gedicht von
Matthias Claudius unendlich weit entfernt. Es be-
steht aus einem knappen Dialog und &Rt auf eini-
ge Worte des Erschreckens und der Abwehr we-
nige Satze sanfter Uberredung von seiten des
Todes folgen. Und selten war ein Verstummen so
beredt wie das des Madchens, dessen erwide-
rungslose Ergebung schon auf die unwiderstehli-
che Verfuhrungsmacht des Todes hindeutet, die
zum Wesen des Romantischen gehdrt. Bezeich-
nenderweise erscheint in dem Gedicht der Tod nur
im naiven Unverstand des Madchens als "wilder
Knochenmann', er selber tritt als Liebhaber auf,
seiner eigentlichen und fast auch einzigen roman-
tischen Erscheinungsform. Tod und Liebe sei die
unsterbliche, nie zu banalisierende Zauberformel
der Romantik, hat Thomas Mann bemerkt."



Nr. 2: Totentanzdarstellungen

Hans Holbein d. J.: Der Ritter. (Holzschnitt aus
"Bilder des Todes", 1538)
(Fr. W. Kasten S. 21:) "... die Lebenden stehen
keineswegs in passiver Resignation, angstvoller
Erwartung oder in stoischer Gelassenheit dem
Tod gegenuber - sie wehren sich vielmehr, sie
baumen sich auf, sie kdmpfen (wie auf dem Bild
des Ritters)."

Johann Rudolph Schellenberg: "Getauschte Er-
wartung". Kupferstich aus "Freund Heins Er-
scheinungen in Holbeins Manier", 1785
(Fr. W. Kasten, S. 23 f:) "Der Tod hat von seiner
Allméchtigkeit eingebiiRt, er wird nicht mehr
notwendigerweise zu jeder Zeit akzeptiert - eine
Einstellung, deren Wurzeln sicherlich in den
Einflissen der Aufklarung und den Errungen-
schaften der Medizin zu finden sind. Damit ver-
liert er - zumindest auf Zeit - etwas von seinem
Schrecken, er wird harmloser, vermenschlicht,
fast zum 'Partner' des Menschen, mit dem man
verhandeln kann, ja er wird sogar zum Freund.
Von 'Freund Hein' spricht auch der Titel von
Schellenbergs Totentanzfolge, der sich an den
Namen von Matthias Claudius' Todespersonifi-
kation anlehnt. Dieser hatte einen Knochen-
mann mit der Unterschrift 'Freund Hain' an den
Anfang seiner 'Samtlichen Werke des
Wandsbecker Bothen' von 1774 gestellt. Und

Johann Gottfried Herder schrieb in einem Auf-
satz von 1774: 'Kein Schreckgespenst also ist
unser letzter Freund'."

Edvard Munch: "Der Tod und das Madchen", Ra-
dierung aus dem Jahre 1894
(Joachim Fest, S. 2): "Der Tod als 'hdchste Lie-
besfeier', als 'seliger Vereinigungsgedanke' ...
ist das unendlich wiederkehrende Motiv dieser
Romantik ... Das eigentiimliche Dreiecksver-
héltnis von Kunst, Tod und Liebe hat, ausge-
hend von der Romantik, weit ins 19. Jahrhun-
dert gewirkt, am nachhaltigsten in der Musik von
Richard Wagner bis Richard Strauss. Senta,
Tristan und Isolde oder Salome sind durchweg
Variationen der gleichen unendlichen Melodie
halluzinatorischer Todes- und Liebesschwéarme-
rei .. . R

Nr. 3:

Hans Jaskulsky (S. 50 f.):

"Vermehrt ... kristallisieren sich in den Briefen
1824/25 pantheistische Zlige heraus, ganz beson-
ders im Brief an die Eltern aus Steyr vom 25./28.
Juli 1825, wo Schubert eine halb ironische Neben-
bemerkung Uber den seine Krankheiten gern pfle-
genden Bruder Ferdinand zum Anlaf3 folgender
Worte ¢ber das Sterben

Sterben das Schlimmste wére, was uns Menschen
begegnen konnte. Koénnte er nur einmal diese
go6ttlichen Berge und Seen schauen, deren Anblick
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