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Einleitung 

 
Dieses Unterrichtswerk bietet einen systematisch aufgebauten Grundlagenkurs den schulischen Musikunter-

richt. Zielgruppe ist die Oberstufe. Viele Elemente eignen sich aber auch schon für die Mittelstufe. Es ist als 

Arbeitsbuch angelegt, wenn es auch Elemente eines Lesebuches enthält. Vermittelt werden notwendige 

Grundkenntnisse. Dabei geht es weniger um die Anhäufung von Detailwissen (z. B. Einpauken von Tonlei-

tern, Quintenzirkel, Harmonielehreregeln) als vielmehr um ein gründliches Verstehen wesentlicher Phäno-

mene und Zusammenhänge, also um Grundfragen an die Musik (z. B.: Was ist überhaupt eine Tonleiter, 

worin besteht ihre strukturbildende Kraft?) und um die Schärfung des Wahrnehmens und Denkens am konk-

reten Gegenstand Musik. Bei einem solchen fragend-problematisierenden Ansatz werden die zentralen As-

pekte der Musiktheorie Schlüssel zum Musikverstehen. Die Schüler/-innen sollen, wenn möglich, erfahren, 

daß ein von Offenheit und Neugier geprägtes sensibles Nachdenken und eine sachbezogene Erarbeitung ihre 

persönliche Beziehung zur Musik bereichern. 

Zum Lernen gehören methodische Klarheit und wiederholte Übung. Deshalb wurde großer Wert auf klare 

Arbeitsanweisungen und deutlich vorstrukturierte Arbeitsvorlagen (AV) gelegt. Letztere dienen vor allem als 

Grundlage für die häusliche Arbeit. Im Unterricht werden die Fragen gestellt, Lösungswege diskutiert und 

die entsprechenden Arbeitsverfahren entwickelt. Die Ausarbeitung solcher Analysen sollten die Schü-

ler/-innen zu Hause vornehmen, denn sie müssen ja selbständiges Arbeiten lernen, das auch in der Klausur 

und in der mündlichen Abiturprüfung von ihnen verlangt wird. Dadurch bleibt im Unterricht mehr Raum für 

die Interpretation der Ergebnisse und für die lebendige Auseinandersetzung mit der Musik und den an ihr 

sich entzündenden Fragen. 

Aus verschiedenen Gründen sind die ausgewählten Musikbeispiele sehr unterschiedlicher Art. Das gebietet 

nicht nur die Vielgestaltigkeit des Musiklebens sondern auch das methodische Grundprinzip des Verglei-

chens. Grundmodelle des Musizierens, die sich in der traditionellen und neueren abendländischen Kultur als 

sehr lebensfähig erwiesen haben, stehen im Brennpunkt. Durch den Vergleich mit vergleichbaren Modellen 

aus anderen kulturellen oder historisch weit zurückliegenden Kontexten erreicht man eine Schärfung der 

Wahrnehmung und des Verständnisses. Ein musikalisches Phänomen gewinnt deutlich an Kontur, wenn man 

es in älteren, einfachen Modellen, sozusagen in der "Ursprungssituation", aufspürt. Die Zahl der Beispiele ist 

so bemessen, daß genügend Material für die Übung bereitsteht.  

Die Textauszüge dienen zum Teil als Arbeitsmaterial für die Schüler, mit dessen Hilfe der Denkhorizont der 

Analysen und Deutungen erschlossen bzw. präzisiert wird, zum Teil als zusätzliches Leseangebot für den, 

der sich um vertieftes Verständnis bemüht. 

Guter Unterricht setzt Eigeninitiative voraus. Sie kann sich aber nur in einem inhaltlich und methodisch 

sorgfältig durchdachten Rahmen sinnvoll entfalten, und den möchte das vorliegende Arbeitsbuch vorgeben. 

Dadurch soll für das Fach Musik in der Oberstufe ein Standard erreicht werden, der in anderen Fächern 

längst die Regel ist. Ein solcher Rahmen ist offen für divergentes Verhalten, da die behandelten Fragen 

grundsätzlicher Art und die Arbeitsverfahren exemplarisch (und damit übertragbar) sind. Man kann also die 

vorgeschlagenen Beispiele durchaus durch selbstgewählte ersetzen bzw. ergänzen. Die Aufgaben sind in 

ihrer Lösung nicht determiniert, sondern geben eine Untersuchungsrichtung an, bei deren Verfolgung noch 

manche Probleme zu entdecken und zu diskutieren sind. Es werden keine konkreten Analyseergebnisse mit-

geteilt, wohl aber Informationen und Hilfen zur Interpretation gegeben. Das geschieht manchmal in der Auf-

gabenstellung selbst, manchmal etwas versteckter in zusammenfassenden Textpassagen, die sich z. T. vor 

allem an den Lehrer richten. Auf diese Weise soll nicht eine bestimmte Deutung "vorgeschrieben", sondern 

nur sichergestellt werden, daß der Unterricht die Ebene von Sinn und Bedeutung erreicht und nicht in vor-

dergründiger, perspektivenloser Beschreibung steckenbleibt. Keinem anderen Zweck dienen auch die weni-

gen Musteranalysen. Sie sollen nicht sklavisch nachgeahmt werden, sondern in aller Deutlichkeit Wege auf-

zeigen. 
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Zeitgliederung 

 
1. Musik als Zeitkunst 

 
Musik ist in besonderem Maße eine Zeit-Kunst. Was das bedeutet, wird deutlich, wenn man die musikalische 

(akustische) Wahrnehmung mit der visuell-räumlichen vergleicht. Man vergegenwärtige sich folgende Situa-

tionen: 

 

Situation A Jemand soll ein Gebäude, ein Bild oder eine Person, die ihm bisher unbe-

kannt waren und die er nur eine Sekunde lang sieht, beschreiben. (So et-

was geschieht z. B. bei der Herstellung von Phantombildern.) 

Situation B Jemand soll eine ihm bisher unbekannte Sinfonie beschreiben, in die er 

nur eine Sekunde lang hineinhören kann 

 

Die visuelle Wahrnehmung kann zwar auch nicht auf die zeitliche Dimension verzichten - um etwas genauer 

zu erfassen, muß man immer wieder hin- und hergucken -, dennoch werden dem Beobachter mit "einem 

Blick" nicht nur eine ganze Reihe von Einzelheiten, sondern auch eine (zumindest grobe) Vorstellung der 

Gesamt"gestalt" vermittelt. Bei der Musik erfaßt der Hörer nur den im jeweiligen Jetztpunkt gegenwärtigen 

minimalen Ausschnitt. Das Ganze entsteht erst nach und nach, wenn die klanglichen Details über die ganze 

Dauer des Stückes hin aufmerksam erfaßt und mittels Erinnerung und Erwartung zueinander in Beziehung 

gesetzt werden. 

 
 

   

 

 

 

2. Gestaltbildung in der Musik 

 
Die Frage ist, wie aus der Folge der Einzelklänge, die gleich nach ihrem Erklingen für immer verschwunden 

sind, ein erfaßbarer Zusammenhang, eine überschaubare Gestalt wird. Das Problem spitzt sich zu, wenn man 

die Musik mit der Sprache vergleicht, dem anderen in der Zeit ablaufenden akustischen Kom-

munikationssystem. 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, Din-

ge 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. Beherrscht jemand allerdings diese fremde Sprache nicht, dann ergibt 

die Lautfolge für ihn keinen Sinn. Niemand käme auf die Idee, sich fremdsprachige Sprechplatten zu kaufen 

und anzuhören, die er nicht versteht. 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 Ton-

gruppen so organisiert ist, daß der nach Beziehungen und Zusammenhang suchende Hörer fündig werden 

kann. Mit welchen Mitteln erreicht Musik eine solche "Verständlichkeit" und "Faßlichkeit"? 
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Wir wollen uns anhand der folgenden - zugegebenermaßen groben - Modellvorstellung erste Gedanken dar-

über machen (die verschiedenen Zeichen stehen für verschiedene Töne oder Tongruppen): 

 
 

­ Welche der beiden Klangfolgen ermöglicht dem Hörer eher eine Orientierung? Woran liegt das? 

­ Welche Vorstellungen hat der Hörer jeweils im Gegenwartspunkt über den bisherigen Ablauf und über 

den weiteren Verlauf?  

­ Was sind die Gründe dafür?  

Wir wenden die Modellvorstellung auf folgende Beispiele an: 

 

I: "Ge - stern - war - ich - in - der - Phil - har - mo - nie." 

(Dieser Satz ist hier als rein klangliche Silbenfolge zu betrachten.)  

 

II:  

 
(Beatles: I Want To Hold Your Hand, vereinfachte Transkription.) 

 

­ Wir ordnen jeder Silbe bzw. Tongruppe ein grafisches Symbol zu und veranschaulichen die klangliche 

Struktur der beiden Beispiele. 

 

Es wird deutlich: Die Musik muß, will sie die Aufnahmekapazität des Hörers nicht hoffnungslos überfor-

dern, die Zahl der Elemente, aus denen sie besteht, stark begrenzen, und sie muß diese Elemente so grup-

pieren, daß übersichtliche größere Einheiten entstehen, die sich ihrerseits wieder zu einer erfaßbar geglie-

derten Form zusammenschließen. Die überragende Bedeutung der Wiederholung (von Einzelelementen und 

Elementengruppen) wird hier unmittelbar einsichtig. Bei der Musik liegen die Dinge insofern kompliziert, 

als selbst bei einer einfachen, unbegleiteten Melodie schon mindestens zwei Schichten miteinander gekop-

pelt sind, die Tonhöhen- und die Tondauernfolge. In der Arbeitsvorlage 1 (AV 1) sind sechs Melodien (Nr. 

1-5 wurden zur Problemdemonstration geschrieben) zusammengestellt, die eine unterschiedliche Ge-

staltqualität haben. Die Skala reicht von musikalisch nahezu sinnloser bis zu hochartikulierter Melodik. An 

diesen Beispielen läßt sich die Frage untersuchen, in welcher Weise sich Melodien dem Hörer als ge-

gliedertes, über"schau"bares Ganzes vermitteln. 

 

­ Wir ergänzen in den Melodien 1 und 6 der AV 1 die fehlenden Stufen. Welche der beiden Melodien 

läßt sich leichter einprägen (z. B. nachpfeifen)? Woran liegt das? Wir suchen Begründungen sowohl in 

der Tonhöhen- als auch in der Tondauernfolge. 

­ Wir ordnen die sechs Melodien nach dem Grad ihrer "Gestalthaftigkeit" (Höranalyse). 

­ Wir suchen im Notentext nach "gestaltbildenden" Faktoren in der Tonhöhen- und Zeitordnung der 

Melodien, die dem Hörer die Orientierung, den Über"blick" erleichtern, so daß er Fernbeziehungen 

herstellen, d. h. über das bloß additive Wahrnehmen einzelner Klang"punkte" hinaus Gruppen er-

kennen und schließlich zu einer Vorstellung von der Gesamt"gestalt" kommen kann. 
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AV 1 
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­ Wir verdeutlichen unsere Ergebnisse, indem wir in der grafischen Darstellung der Melodien die sich 

heraushebenden melodisch-rhythmischen Teilgestalten markieren, etwa nach folgendem Muster (Nr. 

6): 

 

 
(Mit Farbe lassen sich die "Figuren" noch plastischer hervorheben.) 

 

Aufschlußreich ist die Beobachtung, daß die grafisch ansprechendsten Darstellungen nicht auch den musi-

kalisch gelungensten Melodien entsprechen. Nr. 2 ist musikalisch sinnlos, als (grafische) Silhouette aber der 

Nr. 6, die musikalisch am meisten überzeugt, wohl noch vorzuziehen. Hier zeigt sich der Unterschied zwi-

schen visueller und musikalischer Wahrnehmung: Als flüchtige Zeitkunst, bei der man nicht zurück-

"schauen" kann, wenn man etwas nicht mitgekriegt hat, ist die Musik viel stärker auf Übersichtlichkeit, 

Gleichmäßigkeit, Geschlossenheit, Einheitlichkeit usw. angewiesen. 

 

­ Wir beziehen in unsere Untersuchungen die aufgelisteten Prinzipien der Gestaltbildung ein (AV 2) 

­ Wir suchen Musikbeispiele, bei denen solche Gestaltprinzipien besonders deutlich zu hören sind, und 

stellen sie im Unterricht zur Diskussion. 

­ Wir verdeutlichen uns die Prinzipien der Gestaltbildung anhand der Texte 1 - 9 (S. 9 f.) und der Bild-

folge in AV 3. 

 Vollständigkeit ist dabei zu diesem Zeitpunkt noch nicht möglich. Da die Texte den Denkrahmen ab-

stecken, dem der vorliegende Lehrgang folgt, können und sollten im weiteren Verlauf des Unterrichts 

einzelne Texte oder Aspekte der Texte wieder aufgegriffen und vertieft behandelt werden. 

 

 

AV2   
 

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 übergeord-

neten Gruppen usw. (Musterbildung, Gruppenbildung, Su-

perzeichenbildung). 

 

Die Zahl der Elemente ist begrenzt und der Kapazität des 

aufnehmenden Subjekts angepaßt (Prinzip der Wiederho-

lung und Variantenbildung, Prinzip der Redundanz). 

 

Die Anordnung der Elemente folgt Prinzipien wie: Einfach-

heit, Geschlossenheit, Regelmäßigkeit, Symmetrie, partielle 

Voraussehbarkeit. 

 

Das Ganze ist mehr als die Summe der Teile. 
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Texte 

 
T.1 Augustinus: "Kaum ist ein Ton erklungen, vernichtet ihn der nächste, und dieser überläßt dem dritten seinen Platz, und so 

der Reihe nach folgt einer dem andern, bis auch der letzte verklungen ist und Ruhe eintritt... Hülfe uns nicht das Gedächtnis, 

so würde auch beim Hören einer ganz kurzen Silbe in dem Augenblick, wo nicht mehr der Anfang und noch nicht das Ende 

ertönt, jene geistige Tätigkeit aussetzen, die zu Beginn entwickelt wurde: Wir hätten am Ende des Klanges den Anfang bereits 

vergessen, wir könnten nicht sagen, daß wir etwas gehört haben... So wie uns erst die Ausgebreitetheit der Lichtstrahlen die 

Möglichkeit gibt, mit unseren schmalen Pupillen in die Weite zu blicken, Dinge aus großer und ausgebreiteter Entfernung 

körperlich zu erfassen und seelisch aufzunehmen, weil eben die Verströmtheit des Lichtes uns hilft, die örtlichen Grenzen zu 

überwinden: so kommt uns auch die Erinnerung, die gleichsam das Licht der Zeiträume ist, zuhilfe, wenn sie, ihrem Wesen 

entsprechend, sich ausdehnt, so weit ihr Fassungsvermögen es zuläßt. Wenn aber ein zeitlich nicht gegliederter Klang die 

Ohren bewegt und ihm ein noch längerer oder ebenso langer folgt, beansprucht dieser Eindruck so viel Aufmerksamkeit des 

Geistes, daß unter dem Hören des zweiten die Erinnerung an den ersten verloren geht: keiner von ihnen verbleibt im Gedäch-

tnis... Was lieben wir denn an der sinnlich wahrnehmbaren Zahlhaftigkeit? Doch nichts andres als eine gewisse Gleichförmig-

keit und gleichmäßig gegliederte Abstände... Was macht denn in der Tat die Schönheit der Jambus, Trochäus, Tribachus aus? 

Doch nur ihre gleichmäßige Gliederung in je einen größeren und einen kleineren Teil." 
Jambus = e q  Trochäus = q e Tribachus = e e e 
Aus: Augustinus, De musica (387-389 n. Chr.), Deutsche Augustinus-Ausgabe, übersetzt von Carl Johann Perl, Schöningh, Paderborn 3l962, S. 213, 233, 234, 242f 
 

T. 2 Edmund Husserl: "Jeder Ton hat selbst eine zeitliche Extension, beim Anschlagen höre ich ihn als jetzt, beim Forttönen 

hat er aber immer neues Jetzt, und das jeweilig vorangehende wandelt sich in ein Vergangen. Also höre ich jeweils nur die 

aktuelle Phase des Tones, und die Objektivität des ganzen dauernden Tones konstituiert sich in einem Aktkontinuum, das zu 

einem Teil Erinnerung, zu einem kleinsten, punktuellen Teil Wahrnehmung und zu einem weiteren Teil Erwartung ist." 
Aus: Edmund Husserls Vorlesungen zur Phänomenologie des inneren Zeitbewußtseins, in: Jahrbuch für Philosophie und phänomenologische Forschung, hg. von Martin 

Heidegger, 9/1928, S. 385. 

 

T. 3 Franz Mechsner über Hermann Ebbinghaus (1850-1909): "Die Methode, mit der der junge Ebbinghaus den quantifizie-

renden Zugriff auf das Gedächtnis ... versuchte und schaffte, war rigoros: Er entwarf die bekannten 'sinnlosen Silbenreihen' - 

und es waren wohl die entsagungsvollsten und langweiligsten Selbstversuche der Psychologie, in denen er bei tickendem 

Metronom Tausende solcher Silbenreihen einstudierte, um über ihr Lernen und Vergessen genauestens Buch zu führen... Eine 

Reihe von 7 Silben mußte er nur ein einziges Mal lesen, um sie zu behalten, eine Reihe von 12 Silben durchschnittlich fast 

17mal, 16 Silben mußte er 30mal wiederholen, 24 Silben 44mal..." 
Aus: Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 14.6.1985, S. 27. 

 

T. 4 Helga de la Motte-Haber: "Der englische Empirist Locke hat die Macht des Verstehens (understanding) teilweise durch 

die Fähigkeit zu vereinigen und zu vergleichen erklärt. Kraft solcher Aktivitäten schafft der Verstand aus den einfachen senso-

rischen Impressionen die Vorstellungen." 
Aus: Handbuch der Musikpsychologie, Laaber 1985, S. 111f. 

 

T. 5 Edmund Leach: "Für den musikalischen Zuhörer bilden die einzelnen Phrasen, die Sätze und die Symphonie als Ganzes 

ein System miteinander verknüpfter Einheiten. Die Aufführung dauert unter Umständen eine ganze Stunde, aber die Botschaft 

wird aufgenommen, als ob alles gleichzeitig geschähe." 
Aus: Edmund Leach, Kultur und Kommunikation, Frankfurt am Main 1978,S.58. 

 

T. 6 Arnold Schönberg: "Die Musik ist eine Kunst, die sich in der Zeit abspielt. Aber die Vorstellung des Kunstwerks beim 

Komponisten ist davon unabhängig, die Zeit wird als Raum gesehen. Beim Niederschreiben wird der Raum in die Zeit umgek-

lappt. Für den Hörer ist dieser Vorgang umgekehrt: Erst nach dem zeitlichen Ablauf des Werkes übersieht er es als Ganzes, 

seine Idee, seine Form, seinen Inhalt." 
Mündliche Äußerung Schönbergs, mitgeteilt in Joseph Rufer, Die Komposition mit zwölf Tönen, Stimmen des XX. Jahrhunderts Bd. II, Berlin 1952, S.50. 

 

T. 7 Johann Georg Sulzer: "Ein Ganzes, das aus lauter kleinen, gleichgroßen, aber sonst verschiedentlich gebildeten Gliedern 

besteht, ist nicht faßlich genug; die Menge der Teile verwirret. Darum müssen mehrere kleinere Glieder in größere gruppiert 

und aus kleinen Gruppen große Hauptgruppen zusammengesetzt werden... Wird dieses alles richtig nach einem guten Eben-

maß beobachtet, so ist die Melodie allemal angenehm und unterhaltend." 
Aus: Allgemeine Theorie der schönen Künste, Art. Melodie (1772). 

 

T. 8 Fritz Winckel: "Information als Neuheitswert und Redundanz ergänzen sich im statistischen Sinne gesetzmäßig - in ma-

thematischer Formulierung zu einem Wert Eins. Je größer die Redundanz wird, z. B. durch Wiederholung von Zeichen oder 

Zeichengruppen, um so geringer wird der Informationsbetrag oder der Erwartungswert für den Perzipienten. Wird im Extrem-

falle eine Note ununterbrochen stereotyp auf dem Klavier wiederholt, so ist die Redundanz Eins und der Informationswert 

Null geworden (Banalität) ... Andererseits ist eine permanente Folge von stets neuen Zeichen (Originalität) sinnlos (Informati-

onswert Null), weil sie sich nicht einprägen, was bedeutet, daß die Funktion des Gedächtnisses als Speicher außer acht gelas-

sen worden ist. Außerdem kann sich aus solcher Struktur keine Form bilden... Die perzipierbare Länge einer Reihe hängt von 

dem Kurzzeit-Speichervermögen des Gedächtnisses ab. Die Praxis lehrt, daß man im Durchschnitt kaum mehr als sechs Zif-

fern in einer Folge spontan wiederholen kann (Telefonnummern). Wenn Ziffern dagegen je zweistellig rhythmisch gesprochen 

werden, so bedeutet der Rhythmus als eine Gliederung der Formbildung eine förderliche Redundanz... Die überlieferten For-

men der Musikgeschichte können als ein Auswahlprozeß aus vielen möglichen Formen mit einer optimalen Adaption an das 

menschliche Perzeptionsvermögen angesehen werden. Die Zahl von Wiederholungen und Teilwiederholungen von Motiven, 

Themen, Satzteilen, die Variation bis zu einer gewissen Grenze der Abwandlung, die Passacaglia, die Ausbildung der Orna-

mente als einer Umspielung der Motiv-Information und anderes mehr schaffen die Gleichgewichtigkeit zwischen Information 

und Redundanz." 
Aus: Fritz Winckel, Die informationstheoretische Analyse musikalischer Strukturen, in: Die Musikforschung, 17. Jahrgang, 1964. S. 7-8. 
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T. 9 Harm Willms: "Der Effekt der Anregung bzw. der Entspannung ist also abhängig vom Verhältnis Information und Re-

dundanz. Dabei können wir jetzt schon sagen, daß bei der komponierten Musik immer wieder neu Spannung erzeugt wird, die 

dann entspannt wird, indem immer wieder neue subjektive Redundanz hergestellt wird. Musik besteht aus einer akustischen 

Ereignisfolge. Jedes Zeichen gibt dem Hörer eine Information. Die Höhe der Information, oder besser gesagt uncertainty', 

richtet sich nach dem Überraschungswert, dem Neuigkeitswert, also nach der Unvorhersagbarkeit des Ereignisses. Eine Mu-

sik, deren Ereignisfolgen geringgradig vorhersagbar sind, hat einen hohen Informationsgehalt. Der Informationsgehalt von 

Musik wird so durch Antizipationsversuche meßbar. Umgekehrt bezeichnen wir eine Ereignisfolge als redundant, wenn sie 

vorhersagbar ist. Letzteres wird erreicht durch Kompositionsgesetzmäßigkeiten, also durch eine Vereinbarung auf ein be-

stimmtes Ordnen der Ereignisfolge. Dieser Ordnungs- oder Strukturierungsstil muß wiederum vorbewußt verfügbar sein, um 

einen musikalischen Lustgewinn im Sinne von Spannung und Entspannung zu ermöglichen. Ordnung muß also erkennbar 

genug sein, andererseits muß, wie Moles betont, die Information genügend hoch sein, damit die Musik nicht langweilig wird." 
Aus: Harm Willms, Zum Phänomen Spannung und Entspannung im Rahmen des musikalischen Erlebens, in: Musik und Entspannung, hg. von Harm Willms, 

Stuttgart 1977, S. 14. 

 

 

AV 3   
Bildfolge mit wachsender Komplexität 

 

 
 

 

1  BANALITÄT / ORDNUNG / REDUNDANZ  

 

 

 
 
2  Ƹ 

 

 
 
 

 

3  ästhetisch 

 
   

 

 

 

4  interessanter 

 

 
 

 

 

5  Mittelbereich 

 

 

 
 

6  Ƹ 

 

 

 
 

 

7  ORIGINALITÄT / U NORDNUNG / INFORMATION  

 

 

 

 

Kriterium:  Wie lange muß man ein Bild betrachten, bis man 

es aus der Erinnerung reproduzieren kann. 
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3. Metrische und ametrische Zeitgestaltung 

 
Der Begriff Zeit ist sehr komplex. Seit der Antike haben Philosophen und Wissenschaftler sich mit ihm im-

mer wieder auseinandergesetzt. Auch im alltäglichen Leben wird die Vielschichtigkeit der Zeit erfahrbar: 

Wir spüren den gleichmäßigen Rhythmus des Herzens, des Atmens, der Körperbewegungen usw. (bio-

logische Zeit), wir beobachten den Rhythmus der Gestirne, der Jahreszeiten, von Ebbe und Flut, Tag und 

Nacht usw. (kosmische Zeit), wir sind eingepaßt in den Regelkreis der durch Uhren genau quantifizierten 

Zeitstrecken (physikalische Zeit, objektive Zeit), und wir erleben andererseits - je nach Gefühlslage und Si-

tuation - die Relativität von Zeitdauern, das Stillstehen der Zeit, das Rasen der Zeit usw. (psychologische 

Zeit, subjektive Zeit). 

 

­ Wir hören die Aufnahme der Gruppe Pink Floyd: "Shine On You Crazy Diamond", Part I und IX. 

­ Wir beschreiben die unterschiedliche Zeit"füllung" und Zeitgliederung der beiden Stücke und stellen 

die Grobumrisse in einer Verlaufsskizze grafisch dar (Höranalyse), etwa in folgender Art Anfang von 

Part I): 

 

 
 

­ Bei der Beschreibung benutzen wir Begriffe wie: Zählzeit, Takt, Rhythmus, Gliederung (regelmäßig, 

unregelmäßig), Motiv, Melodie, Begleitung, evtl. auch einige Begriffe aus AV 2.  

­ Wir definieren mit Hilfe der Texte Nr. 10 und 11 (s. u.) die Begriffe metrisch und ametrisch. Wir be-

schreiben die Gefühle, Assoziationen und körperlichen Reaktionen, die die beiden Stücke in uns aus-

lösen.  

­ Wir entnehmen dem Text Nr. 12 Aussagen über die unterschiedliche Wirkung metrischer und ametri-

scher Musik und vergleichen sie mit den Erfahrungen, die wir selbst an den Stücken gemacht haben. 

­ Wir suchen Beispiele für ametrische Musik: Wir überspielen kurze Ausschnitte auf Cassette und stel-

len sie im Unterricht zur Diskussion. 
 

 

Texte 
 

T. 10 "Zeit, das nicht umkehrbare, nicht wiederholbare Nacheinander, das manifest, erfahrbar bzw. bewußt wird als 

Aufeinanderfolge von Veränderungen und Ereignissen in Natur und Geschichte; häufig wird von der mit naturwissen-

schaftlichen Verfahren meßbaren sog. objektiven Zeit die subjektive auf dem sog. Zeitbewußtsein basierende Zeit unter-

schieden. Zeit wird aufgefaßt als homogenes, teilbares Kontinuum... Die (jeweilige) Gegenwart läßt sich als Grenze 

zwischen Noch-nicht, der (jeweiligen) Zukunft, und Nicht-mehr, der (jeweiligen) Vergangenheit, bestimmen." 
Aus: Meyers Enzyklopädisches Lexikon, Mannheim 1979, Bd. 25, S. 636. 
 

T. 11 Wolfgang Hufschmidt: "Zeit wird zur musikalischen Zeit, indem sie deren Beschaffenheit - im dialektisch doppel-

ten Sinne des Wortes - aufhebt. So wie jedermann längere ereignislose Zeitabläufe mechanisch gliedert, indem er Minu-

ten, Stunden und Tage zählt, um dem amorphen Zeitablauf nicht schutzlos preisgegeben zu sein (alle authentischen 

Berichte von Gefangenen und auf einsame Inseln verschlagenen Schiffbrüchigen kreisen um dieses Problem), artikuliert 

Musik die Zeit, indem sie diese durch metrisches Gleichmaß quantelt. Musikalische Zeitstrukturierung ist zunächst 

Wiederholung des immer Gleichen, so wie sich das Leben im Gleichmaß von Pulsschlag und Atem äußert. 

Mit dieser mechanisch gequantelten, periodisch-metrischen Zeitstruktur korrespondiert eine andere, die man Ereig-

nis-Zeit nennen könnte. In der Musik kennen wir neben durch Metrum und Takt gegliederten Zeitabläufen auch solche, 

in denen das Gleichmaß aufgehoben ist und an dessen Stelle unregelmäßig - und also unvorhersehbar - eintretende 

Klangereignisse gesetzt werden." 
Aus: Wolfgang Hufschmidt, Musik als Wiederholung, in: Reflexionen über Musik heute, hg. von Wilfried Gruhn, B. Schott's Söhne, Mainz 1981, S. 

160f. 
 

T. 12 Harm Willms: "Als ursprüngliches musikalisches Element und musikalischen Ausgangspunkt seiner Untersu-

chungen sieht Mosonyi jedoch den Rhythmus an. Zwei wesentliche Komponenten des musikalischen Rhythmus nennt 

er: die Betonung und die Wiederholung. Die Betonung (die erste Note eines Taktes) ist der Reiz, der den Organismus in 

seinem Gleichgewichtszustand stört und eine muskuläre Spannung erzeugt, die bei der Wiederholung gelöst, abgeführt 

werden kann, begleitet durch die Freude am Erkennen... 
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Entspannung kann ... in zwei Richtungen führen. Sie kann einmal rauschartig sein und zum anderen entspannend im 

Sinne des Nirwana-Prinzipes, wobei letzteres mit Einengung der Aufmerksamkeit vor sich geht, wie bei den hypnoiden 

Verfahren im allgemeinen durch einen Punktreiz oder durch Monotoniebeeinflussung. ... Im ersteren Sinne wirkt Mu-

sik, die viel innere Bewegung mit immer wieder neu eingeführten musikalischen Reizen hat und motorische Innervatio-

nen hervorruft. Stark rhythmische Musik, die mit innerer Bewegung einhergeht, eindeutig nach dem Prinzip Spannung 

und Lösung aufgebaut ist, in dem Sinne, daß eine starke Spannung aufgebaut wird, die lustvoll gelöst wird, dürfte eher 

zu dem Gefühl der Ekstase im Sinne des wilden und ungezügelten Lusterlebens führen. Demgegenüber wird ametrische 

Musik, mehr aus anhaltenden Klängen und Schwingungen aufgebaut, eher auf die Weise in einen Entspannungszustand 

hineinführen, wie wir sie auch vom autogenen Training und anderen Entspannungsverfahren kennen. Es ist ein 

nicht-motorischer, kühlerer, affektloserer Weg." 
Aus: Harm Willms, Zum Phänomen Spannung und Entspannung im Rahmen des musikalischen Erlebens, in: Musik und Entspannung, hg. von Harm Willms, 

G. Fischer Verlag, Stuttgart 1977, S. 16-19. 
 

 

4. Das metrisch-periodische System der Musik 

 
­ Wir hören Part VI des Pink-Floyd-Stücks 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. 

­ Wir schreiben die in AV 4 grafisch dargestellten Strukturen des Stückes in Notenschrift auf (AV 6). 

Die Tonhöhen der Strukturelemente 2, 3 und 4 (das Windgeräusch läßt sich nicht übertragen) sind an-

gegeben. Wir tragen sie zunächst in der Form von Notenpunkten an den entsprechenden Stellen des 

Notenliniensystems ein und ergänzen dann - evtl. unter Zuhilfenahme von AV 5 - deren rhythmischen 

Wert. Anschließend tragen wir die Pausenwerte ein. 

­ Wir hören den ganzen Part VI des Stückes von Pink Floyd, zählen die Takte bzw. Perioden und be-

schreiben die signifikanten Merkmale, die die Abschnitte markieren. Die Ergebnisse fixieren wir, in-

dem wir folgende Periodenleiste vervollständigen: 

 

 
 

Prinzipien des metrisch-periodischen Systems 

 



 13 

 
 

 

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 Hin-

tergrundstruktur 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. voraus-

sehbare 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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AV 4 

 

 
 

AV 5          wurde entfernt


