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Einleitung

DiesesUnterrichtswerkbietet einen systematisch aufgebauBrnndlagenkurslen schulischen Musikunte

richt. Zielgruppe ist die Oberstufe. Viele Elemente eignen sich aber auch schon fur diguféittelsistals
Arbeitsbuchangelegt, wenn es auch Elemente eines Lesebuches enthalt. Vermittelt werden notwendige
GrundkenntnisseDabei geht es weniger um die Anhaufung von Detailwissen (z. B. Einpauken vom Tonle
tern, Quintenzirkel, Harmonielehreregehis vielmehr um ein grindliches Verstehen wesentlicher d@?han
mene und Zusammenhange, also @mindfragenan die Musik (z. B.: Was ist Uberhaupt eine Tugle

worin besteht ihre strukturbildende Kraft?) und um die Schéarfung des Wahrnehmens und Derikams am
reten Gegenstand Musik. Bei einem solchen frageotlematisierenden Ansatz werden die zentralsh A
pekte der Musiktheorie Schlissel zum Musikverstehen. Die Sclvitheni sollen, wenn moglich, eHiaen,

daR3 & von Offenheit und Neugier geigtes sesibles Nachdenken und eine lslagzogene Erarbeitung ihre
persdliche Beziehung zur Musik bereichern.

Zum Lernen gehoéren methodische Klarheit und wiederholte Ubung. Deshalb wurde groRer Wert auf klare
Arbeitsanweisungen und deutlich vorstrukturigktbeitssorlagen(AV) gelegt. Letzére dienen vor allem als
Grundlage fur die hausliche Arbeit. Im Unterricht werden die Fragsteltf, Losungswege diskutiert und

die entsprechenden Arbeitsverfahren entwickelt. Die Ausarbeitung solcher Analysen sollten idie Sch
lerfinnen zu Hause vornehmen, denn sie missen ja selbstandiges Arbeiten lernen, das auch in der Klausu
und in der mindlichen Abiturprifung von ihnen verlangt wird. Dadurch bleibt im Unterricht mehr Raum flr
die Interpretation der Ergebnisse und fir digeledige Auseinandersetzung mit der Musik und den an ihr
sich entziindenden Fragen.

Aus verschiedenen Griunden sind die ausgéedMusikbeispielesehr unterschiedlicher ArDas gebietet

nicht nur dieVielgestaltigkeitdes Musiklebenssondern auch das mettische Grundprinzip des Vergle

chens Grundmodelle des Musgiens, diesich in der traditionellen und neueren abendl&ndischen Kalkur

sehr lebensfahigreriesen haberstehen im BrennpunkbDurch den Vergleich mit vergleichbaren Modellen

aus anderen kulrellen oder historisch weit zurtickliegien Kontexten erreicht man eine Schéarfung der
Wahrnehmung und des Verstandnissas.riuskalisches Phanomegewinnt deutlich an Konturwenn man

es in alteren, einfachen Modellen, sozusagen ifildiesprungssitudabn”, adspurt. Die Zahl der Beispiele ist

so bemessen, dal geniigend Material fur die Ubung bereitsteht

Die Textauszuiigdienen zum Teil als Arbeitsmaterial fur die Schiler, mit dessen Hilfe der Dt der
Analysen und Deutungen erschlossen bzwzipigrt wird, zum Teil als zusatzliches Leseangebot fiir den,
der sich um vertieftes Verstandniaentiiht.

Guter Unterricht setzt Eigeninitiative voraus. Sie kann sich aber nur in einem inhaltlich und methodisch
sorgféltig durchdachten Rahmen sinnvoll en¢fiaJtund den mdchte das vorliegendbéditsbuch vorgeben.
Dadurch soll fur das Fach Musik in der Oberstufe ein Standard erreicht werden, der in anderen Fachern
langst die Regel ist. Ein solcher Rahmen ist offen fir divergentes Verhalten, da die behdfrdgken
grundsatzlicher Art und die Arbeitsverfahren exemplarisch (und damit Gbertragbar) sind. Man kann also die
vorgeschlagenen Beispiele durchaus durch selvélyte ersetzen bzw. erganzen. Die Aufgaben sind in
ihrer Lésung nicht determiniert, sonderabgn eine Untersuchungsrichtung an, bei deren \genfigg noch
manche Probleme zu entdecken und zu diskutieren Emdverden keine konkreten Apseergebnisse i

geteilt, wohl aber Informationen und Hilfen zur Interpretation gegeben. Das geschieht manatenau-
gabenstellung selbst, manchmal etwas versteckter in zusdassenden Textpassagen, die sich z. T. vor
allem an den Lehrer richten. Auf diese Weise soll nicht eine bestimmte Deutung "vorgeschrigiminty so

nur sichergestellt werden, dal® demtétricht die Ebene von Sinn und Bedeutung erreicht und nichtrin vo
dergrundiger, perspektivenloser Beschreibung steckenbleibt. Keinem anderen Zweck dienen audh die wen
gen Musteranalysen. Sie sollen nicht sklavisch nachgeahmt werden, sondern in dliehkegutvege at:

zeigen.



Zeitgliederung

1. Musik als Zeitkunst

Musik ist in besonderem Mafl3e eine A€iuinst. Was das bedeutet, wird deutlich, wenn man die musikalische
(akustische) Wahrnehmung mit der visu@limlichen vergleicht. Man vergegenwartigghdolgende Sita-
tionen:

Situation A Jemand soll ein Gebaude, ein Bild oder eine Person, die ihm bisteer ur
kannt waren und die er nur eine Sekunde lang sieht, beschreibert: (S¢
was geschieht z. B. bei der Herstellung von Phantombildern.)

Situation B Jemand soll eine ihm bisher unbekannte Sinfonie beschreiben, in dig
nur eine Sekunde lang hineinhéren kann

Die visuelle Wahrnehmung kann zwar auch nicht auf die zeitliche Dimension verzichteetwas genauer

zu erfassen, mul3 man immer wieder-hind hergucken, dennoch werden dem Beobgar mit "einem

Blick" nicht nur eine ganze Reihe von Einzelheiten, sondern auch eine (zumindest grobe) Vorstellung der
Gesamt"gestalt" vermittelt. Bei der Musik erfal3t der Horer nur den imiljgem Jetztpunkt gegevartigen
minimalen Awschnitt. Das Ganze entsteht erst nach und nach, wenn die klanglichen Details Uber die ganze
Dauer des Stuckes hin aufmerksam erfal3t und mittels Erinnerung und Erwartung zueinandehim@ezi
gesetzt werden.

Vergangenheit Gegenwart Zukunft

2. Gestaltbildag in der Musik

Die Frage ist, wie aus der Folge der Einzelklange, die gleich nach ihrem Erklingen fur imsoémeten

sind, ein erfalBbarer Zusammenhang, eine Uberschaubare Gestalt wird. Das Problem spitzt sich zu, wenn ma
die Musik mit der Sprache evgleicht, dem anderen in der Zeit ablagfen akustischen Kom
munikationssystem. Wenn jemand den Satz hort: "Gestern war ich in der Philharmonie, da hat Gidon Kremer
gespielt”, achtet er nicht auf die akustische Lautfolge, sonderhsitélldie angespotenen Persen, Dn-

ge und Zusammenhange plastisch vor; die Lautfolge hat irksioken Sinn, sie verweist vieehr auf eine

von ihr ablésbare Bedeutung. Deshalb kann man eine solche Aussage auch in eine fremde Sprache, also i
eine ganz andere Lautfoldipersetzen. Beherrscht jenthalledings diese fremde Spotae nicht, dann ergibt

die Lautfolge fur ihn keinen Sinn. Niemand kame auf die Idee, sich fremdsprachige Sprechplatten zu kaufen
und anzuhdoren, die er nicht versteht. Das Besondere der Musikaiseeaun gerade, dafd sie in der Regel

nicht auf etwas auf3erhalb von ihr Liegendes verweist. Deshalb kann sie auch nicht Gbersetzt werden. Del
Sinn der Musik muf3 also in der Klangfolge selbst liegen. Das setzt voraus, daf3 die Folge der Tome und To
gruppen e organisiert ist, dal3 der na&eziehungen und Zusamnieng sehende Horer findig werden

kann. Mit welchen Mitteln erreicht Musik eine solche tsténdlichkeit" und "FaRlichkeit"?



Wir wollen uns anhand der folgenderugegebenermafien grobelodellvordellung erste Gedankenda
Uber machen (die verschiedenen Zeichen stehen fir verschiedene Téne odgipEodgru
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Klangfolge II O D O 0 ?

- Welche der beiden Klangfolgen ermdglicht dem Hdérer eher eine Orientierung? Woran liegt das?

- Welche Vorstellungen hat der Horer jeweils im @agartspunkt Gber den bisherigen Ablauf und Gber
den weiteren Verlauf?

- Was sind die Griinde dafur?
Wir wenden die Modellvorstellung auflfgende Beispiele an:

I: "Ge - stern- war - ich - in - der- Phil - har- mo - nie."
(Dieser Satz ist hier als rektangliche Sibenfolge zu betrachten.)
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(Beatles: | Want To Hold Your Hand, vereinfachte Transkription.)

- Wir ordnen jeder Silbe bzw. Tongruppe ein grafisches Symbol zu und veranschaulichen die klangliche
Struktur der beiden Beisge.

Es wird deuich: Die Musik muf3, will sie die Aufnahmekapazitat des Horers nicht hoffnungslos berfor
dern, die Zahl der Elemente, aus denen sie besteht, stark begrenzen, und sie muBntbese § grup
pieren, dal’ Ubersichtliche grol3ere Einheiten entstehen,ctliehserseits wieder zu einer erfalRbar geglie
derten Form zusammenschliel3en. Die Uberragende Bedeutungeadierglung (von Einzelelementen und
Elementengruppen) wird hier unmittelbar einsichtig. Bei der Musik liegen die Dinge insofern kompliziert,
als sdébst bei einer einfachen, unbegleiteten Melodie schon mindestens zwei Schichten miteinanmer geko
pelt sind, die TonhOherund die Tondaernfolge. In der Arbeitsvorlage 1 (AV 1) sind sechs Melodien (Nr.
1-5 wurden zur Problensthonstration geschrieben) zusamengestellt, die eine unterschiedliche -Ge
staltqualitat haben. Die Skala reicht von musikalisch nahezu sinnloser bis zu hochartikulierter Melodik. An
diesen Beisgen l&Rt sich die Frage untersuchen, in welcher Weise sich Melodien dem Horer als ge
gliedetes, Uber"schau"bares Ganzes vermitteln.

- Wir erganzen in den Melodien 1 und 6 der AV 1 die fehlenden Stufen. Welche der beiden Melodien
l&R3t sich leichter einpgen (z. B. nachpfeifen)? Woran liegt das? Wir suchen Begriindungen sowohl in
der Tonh6henalsauch in der Tondauernfolge.

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

- Wir suchen im Notentext nach "gestalttenden" Faktoren in der Tonhéhamd Zeitordnung der
Melodien, die dem Hoérer die Orientierung, den Ubkck" erleichtern, so daR er Fernbeziehungen
herstellen, d. h. Gber das blo3 additive Wahrnehmen einzelner Klang"punkte" hinaus Gruppen er
kennen und schlie3lich zu einer Voiiiag von der Gesamt"gestalt” kommen kann.
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- Wir verdeutlichen unserérgebnisse nidem wir in der grafischen Darstellung der Melodien die sich

heraushebenden melodisdtythmischen Teilgestalten markieren, etwa nach folgendem Muster (Nr.
6):

il ==

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

AufschluRBeich ist die Beobachtung, dal3 diefggch ansprechendsten Darstellungen nicht auch den musi
kalisch gelungensten Melodien entesgiren. Nr. 2 ist musikalisch sinnlos, als (grafische) Silhouette aber der
Nr. 6, die musikalisch am meisten Uberzeugt, wohhnamrzuziehen. Hier zeigt sich der Unterschied- zw
schen visueller und musikalischer Wahrnehmung: Als flichtigekdigst, bei der man nicht zuriick
"schauen" kann, wenn man etwas nicht mitgekriegt hat, ist die Musik viel starker auf Ubersichtlichkeit,
Gleichmaligkeit, Geschlossenheit, Einheitlichkeit usw. angewiesen.

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

- Wir suchen Musikbeispiele, bei denend® Gestaltprinzipien besonders deutlich zu héren simdi,
stellen sie im Unterricht zur Diskussion.

- Wir verdeutlichen uns die Prinzipien der Gestaltbildung anhand der TeXagd. 9 f.) und der Bild
folge in AV 3.

Vollstandigkeit ist dabei zu diesem Zeitpunkt noch nicht moglich. Da die Texte den Denhkrdtime
stecken, dem der vorliegge Lehrgang folgt, kénnen und sollten im weiteren Verlauf des titties
einzelne Texte oder Aspekte der Texte wiedégegriffen und vertieft behandelt werden.

Prinzipien der Gestaltbildung

Pragnanz: "Figuren" heben sich (in der Tondauernordnung, in der
Tonhbhenordnung, in der Klangfarbe, in der Dynamik u. a.)
vom "Grund" (z. B. dem amorphen Zeitverlauf, dem
gleichbleibeden Klangflul?) plastisch ab.

Koharenz/ Die Elemente ordnen sich zu Gruppen, diese zu Ubetlgeor
Homogenitéat: neten Gruppen usw. (Musterbildung, Gruppenbildung, S
perzeichabildung).

Die Zahl der Elemente ist begrenzt und der Kapazitat des
aufnehmenden Subjekts angepal3t (Prinzip der Wiederh
lung und VariantenbildundPrinzip der Redudanz).

Die Anordnung der Elemente folgt Prinzipien wie: Eififac
heit, Geschlossenheit, Regelmafigkeit, Symmetrie, partielle
Voraussehbeit.

Ubersummatimat: Das Ganze ist mehr als die Summe der Teile.



Texte

T.1 Augustinus!'Kaum ist ein Ton édungen, vernichtet ihn der nachste, und dieser Uberlalit dem dritten seinen Platz, und so
der Reihe nach folgt einer dem andern, bis auch der letzte verklungen ist und Ruhe eintritt... Hilfe uns netitolidisi<

so wirde auch beim Horen einer ganzziewr Silbe in dem Augenblick, wo nicht mehr der Anfang und noch nicht das Ende
ertdnt, jene geistige Tatigkeit aussetzen, die zu Beginn entwickelt wurde: Wir hatten am Ende des Klanges den Anfang bereits
vergessen, wir kbénnten nicht sagen, dal} wir etwaérgélaben... So wie uns erst die Ausgebreitetheit der Lichtstrahlen die
Mdoglichkeit gibt, mit unseren schmalen Pupillen in die Weite zu blicken, Dinge aus groRRer und awsgeeBiternung
korperlich zu erfassen und seelisch aufzunehmen, weil ebereditrédntheit des Lichtes uns hilft, die értlen Grenzen zu
Uberwinden: so kommt uns auch die Erinnerung, die gleichsam das Licht der Zeitrdume ist, zuhilfe, wenn sie, ihrem Wesen
entsprechend, sich ausdehnt, so weit ihr Fassungsvermdgen es zulalt.béfeeim aeitlich nicht gegderter Klang die

Ohren bewegt und ihm ein noch langerer oder ebenso langer folgt, beansprucht dieser Eindruck $metkt@mkeit des
Geistes, dal3 unter dem Horen des zweiten die Erinnerung an den ersten verloren gekbrkéimen verbleibt im Gedke

tnis... Was lieben wir denn an der sinnlich wahrnehmbaren Zahlhaftigkeit? Doch nichts andres als eine gewisse @leichformi
keit und gleichméaRig gegliederte Abstande... Was macht denn in der Tat die Schdnheit der Jambus, Triebbus aus?

Doch nur ihre gleichméRige Gliederung in je einen gréReren und eineeréteireil."
Jambus = g Trochéaus ge Tribachus e e e
Aus: Augustinus, De musica (3®B9 n. Chr.), Deutsche Augustindsisgabe, tibersetzt von Carl Johann,Rachoningh, Paderboftf62, S. 213, 233, 234, 242f

T. 2 Edmund Husserl:Jeder Ton hat selbst eine zeitliche Extension, beim Anschlagen hore ich ihn als jetzt, beim Forttdonen
hat er aber immer neues Jetzt, und das jeweilig vorangehende wandeltaith/argangen. Also hore ich jeweils nur die
aktuelle Phase des Tones, und die Objektivitdt des ganzen dauernden Tones konstituiert sich in einem Aktkontinuum, das zu

einem Teil Erinnerung, zu einem kleinsten, punktuellen Teil Wahrnehmung und zu einerenvéiil Erwartung ist."
Aus: Edmund Husserls Vorlesungen zur Phdnomenologie des innereen@&tbeins, in: Jahrbuch fur Philosophie und phdnomenologische Forschung, hg. von Martin
Heidegger, 9/1928, S. 385.

T. 3 Franz Mechsner Uber Hermann Ebbingh48501909): "Die Methode, mit der der junge Ebbinghaus den quastifizi
renden Zugriff auf das Gedachtnis ... versuchte und schaffte, war rigoros: Er entwakeadlietén 'sinnlosen Silbenreihen'

und es waren wohl die entsagungsvollsten und langweitigS&bstversuche der Psychologie, in denen er bei tickendem
Metronom Tausende solcher Silbenreihen einstudierte, um UberriterLand Vergessen genauestens Buch zu fuhren... Eine
Reihe von 7 Silben muf3te er nur ein einziges Mal lesen, um sie zu bebaieiReihe von 12 Silben dinschnittlich fast

17mal, 16 Silben muf3te er 30mal widugen, 24 Silben 44mal..."
Aus: Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 14.6.1985, S. 27.

T. 4 Helga de la MotteHaber: "Der englische Empirist Locke hat die Macht des Vémsites (understanding) teilweise durch
die Fahigkeit zu vereinigen und zu vergleichen erklart. Kraft solcher Aktivitaten schafft der Verstand aus den einfazhen sens

rischen Impressionen die Vorstelyen."
Aus: Handbuch der Musikpsychologie, Laaber 1983,13f.

T. 5 Edmund LeacH¥ur den musikalischen Zuhérer bilden die einzelnen Phrasen, die Séatze und gleoBignals Ganzes
ein System miteinander verknupfter Einheiten. Die Auffuhrung dauert unter Umstanden eine ganze Stunde, aber die Botschaft

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

T. 6 Arnold Schonberg?Die Musik ist eine Kunst, die sich in der Zeit abspielt. Aber die Vorstellung destieris beim
Komponistenist davon unabhangig, die Zeit wird als Raum gesehen. Beim Niederschreiben wird der Raum in die Keit umge
lappt. Fur den Horer ist dieser Vorgang umgekehrt: Erst nach dem zeitlichen Ablauf des Werkes Ubersieht er es als Ganzes

seine Idee, seine Form, sen Inhalt.”
Mundliche AuRerung Schénbergs, mitgeteilt in Joseph Rufer, Die Komposition mit zwélf Ténen, Stimmen des XX. JahrhurieBeyBd1952, S.50.

T. 7Johann Georg SulzelfEin Ganzes, das aus lauter kleinen, gleichgroRen, aber sonstiedestlich gelldeten Gliedern
besteht, ist nicht fa3lich genug; die Menge der Teile verwirret. Darum missen mehrere kleinere Glieder in gréRere gruppiert
und aus kleinen Gruppen grof3e Hauptgruppen zusammengesetzt werden... Wird dieses alles ricimignmacite@ Eben

mald beobachtet, so ist die Melodie allemal angenehm und Uteadha
Aus: Allgemeine Theorie der schonen Kinste, Art. Melodie (1772).

T. 8 Fritz Winckel"Information als Neuheitswert und Redundanz ergéanzen sich im statistischen Siateng®ig in ma-
thematischer Formulierung zu einem Wert Eins. Je grof3er die Redundanz wird, z. B. durathdNiadeson Zeichen oder
Zeichengruppen, um so geringer wird der Informationsbetrag oder der Erwartungswert flir den Perzipienten. Wirchim Extre
falle eine Note ununtbrochen stereotyp auf dem Klavier wiederholt, so ist die Redundanz Eins und der ficiosmert

Null geworden (Banalitat) ... Andererseits ist eine permanente Folge von stets neuen Zeichen (Originalitat) sinnlos (Informat
onswert Nul), weil sie sich nicht einpragen, was bedeutet, dal3 die Funktion digsl@eisses als Speicher auRer achtsgela

sen worden ist. AuBerdem kann sich aus solcher Struktur keine Form bilden... Die perzipierbare Lange einer Reihe hangt von
dem Kurzze#Speictervermdgen des Gedachtnisses ab. Die Praxis lehrt, dal man im Durchschnitt kaum mehr alé sechs Zi
fern in einer Folge spontan wiederholen kann (Telefonnummern). Wenn Ziffern dagegen je zweistellig rhythmisch gesprochen
werden, so bedeutet der Rhythmuseilse Gliederung der Formbildung eine forderliche Redundanz... Die Uberlieferten Fo
men der Musikgeschichte kénnen als ein Auswahlprozel3 aus vielen méglichen Formen mit eir@emm@daption an das
menschliche Perzeptionsvermdégen angesehen werden. BlieataWiederholungen und Teiiedeholungen von Motiven

Themen, Satzteilen, die Vatian bis zu einer gewissen Grenze der Abwandlung, die Passacaglia, die Ausbildungader Orn
mente als einer Umspielung der Matiormation und anderes mehr schaffen @leichgewichtigkeit zwischen Information

und Redadanz."

Aus: Fritz Winckel, Die inbrmationstheoretische Analyse musikalischer Strukturen, in: Die Musikforschung, 17. Jahrgang, 1964. S. 7
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T. 9 Harm Wilims:"Der Effekt der Anregung bzw. der Entspannusigalso abhangig vom Verhéltnis Information une-R
dundanz. Dabei kdnnen wir jetzt schon sagen, dal® bei der komponierten Musik immer wiedenneodSgaeugt wird, die

dann entspannt wird, indem immer wieder neue subjektive Redundanz hergesteM wsild besteht asi einer akustischen
Ereignisfolge. Jedes Zeichen gibt dem Horer eine Information. Die Hohe der Information, oder besser gesagt uncertainty’,
richtet sich nach dem Uberraschungswert, dem Neuigkeitswert, also nach der Unvorhersagbarkeigrieses. Eine M-

sik, deren Ereignisfolgen geringgradig vorhersagbar sind, hat einen hohen Informationsgehalt. Der Informationsgehalt von
Musik wird so durch Antizipationsversuche mef3bar. Umgekehrt bezeichnen wir eine Ereignisfolge ralangeduenn &
vorhersagbar ist. Letzteres wird erreicht durch Kompositionsgesetzmafigkeiten, also durch eine Vereinbarungeauf ein b
stimmtes Ordnen der Ereignisfolge. Dieser Ordnueger Strukturierungsstil muf3 ederum vorbewuf3t verfigbar sein, um

einen musikalisobn Lustgewinn im Sinne von Spannung und Entspannung zu erméglichen. Ordnung muf} aldmerken

genug sein, andererseits muf3, wie Moles betont, die Infamngeniigend hoch sein, damit die Musik nicht lantjg/evird."”
Aus: Harm Willms, Zum Phanomen Spamg und Entspannung im Rahmen des musikalischebdfi$, in: Musik und Entspannung, hg. von Harm Willms,
Stuttgart 1977, S. 14.

Bildfolge mit wachsender Komplexitat

1 BANALITAT / ORDNUNG / REDUNDANZ

3 asthetisch

4 interessanter

5 Mittelbereich

7 ORIGINALITAT /U NORDNUNG / INFORMATION

Kriterium: Wie lange mufinanein Bild betrachtenbis man
esaus der Erinnerung reprodezn kann.
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3. Metrische und ametrischeZeitgestaltung

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

mer wieder auseinandergesetzt. Auch im alltéaglichen Leben wird die Vielschichtigkeit der Zebaarfahr

Wir spuren den gleichmaRigeRhythmus des Herzens, des Atmens, der Kdpgegungen usw. (bio
logische Zeit), wir beobachten den Rhythmus der Gestirne, der Jahreszeiten, von Ebbe und Flut, Tag unc
Nacht usw. (kosmische Zeit), wir sind eingepaldt in den Regelkreis der durch Uhremjgantfizierten
Zeitstrecken (physikalische Zeit, objektive Zeit), und wir erleben anderergeitsach Geflhlslage und-S
tuation - die Relativitdt von Zeitdauern, das Stillstehen der Zeit, das Rasen der Zeit usw. (psychologische
Zeit, subjektive Zeit).

- Wir héren die Aufnahme der Gruppénk Floyd "Shine On You Crazy DiamondPart | und IX.

- Wir beschreiben die unterschiedliche Zeit"flllung" und Zeitgliederung der beiden Stlicke und stellen
die Grobumrisse in einer Verlaufsskizze grafisch dar (Horanalgsea in folgender ArAnfang von
Part I}

o ®o,
® £ P

- Bei der Beschreibung benutzen wir Begriffe wie: Zahlzeit, Takt, Rhythmus, Gliederung @8gglm
unregelmafig), Motiv, Meldie, Begleitung, evtl. auch einige Begriffe aus AV 2.

- Wir definieren mit Hilfe defTexte Nr. 10 und 11 (s. u.) die Begriffe metrisch und ametrisch. ®ir b
schreiben die Geflihle, Assoziationen und korperlichen Reaktionen, die die beiden Stiicke 8t uns au
I6sen.

- Wir entnehmen dem Text Nr. 12 Aussagen Uber die unterschiedliche Wirkungametrind ametr
scher Musik und vergiehen sie mit den Erfahrungen, die wir selbst an den Stlicken gemacht haben.

- Wir suchen Beispiele fir ametrische Musik: Wir tUberspielen kurze Ausschnitte auf Cassettd-und ste
len sie im Unterricht zur Bkussion.

Texte

T. 10 "Zeit, das nicht umkehrbare, nicht wiederholbare Nacheinander, das manifest, erfahrbar bzw. bewuf3t wird als
Aufeinanderfolge von Veranderungen und Ereignissen in Natur und Geschichte; haufig wird von der mit naturwisse
schaftlichen Verfahren mef¥egn sog.objektivenZeit die subjektiveauf dem sogZeitbewultseitbasierende Zeit unte
schieden. Zeit wird aufgefalRt als homogenes, teilbares Kontinuum... Die (jeweilige) Gegenwart lait sich als Grenze

zwischen Nochicht, der (jeweiligen) Zukunft, unditht-mehr, der (jeweigen) Vergangenheit, bestimmen."
Aus: Meyers Enzyklopadisches Lexikon, Mannheim 1979, Bd. 25, S. 636.

T. 11Wolfgang Hufschmidt'Zeit wird zur musikalischen Zeit, indem sie deren Beschaffenlwitdialektisch doppe

ten Sinne des \ftes- aufhebt. So wie jedermann langere ereignislose Zeitabldufe mechanisch gliedert, indeor er Min

ten, Stunden und Tage z&hlt, um dem amorphen Zeitablauf nicht schutzlos preisgegeben zu sein (alle authentischel
Berichte von Gefangenen und auf einsanselim verschlagenen Schiffbriichigen kreisen um dieses Problem), artikuliert
Musik die Zeit, indem sie diese durch metrisches Gleichmall quantelt. Musikalische Zeitstrukturierung ist zunéchst
Wiederholung des immer Gleichen, so wie sich das Leben im GleichomaBulsschlag und Atem auRert.

Mit dieser mechanisch gequantelten, periodiseirischen Zeitstruktur korrespondiert eine andere, die mawgy-Erei
nis-Zeit nennen kénnte. In der Musik kennen wir neben durch Metrum und Takt gegliederten Zeitablaufen hech solc

in denen das Gleichmal3 aufgehoben ist und an dessen Stelle unregelméiglso unvorhersehbareintretende

Klangereignisse gesetzt werden."
Aus: Wolfgang Hufschmidt, Musik als Wiederholung, in: Reflexionen tber Musik heute, hg. von Wilfried 8riehott's S6hne, Mainz 1981, S.
160f.

T. 12 Harm Willms:"Als urspriingliches musikalisches Element und musikalischen Ausgangspunkt seineu-Unters
churgen 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
sdnem Gleichgewichtszustand stort und eine muskulare Spannung erzeugt, die bei der Wiederholung gel6st, abgefihrt
werden kann, begleiteturch die Freude am Erkennen...
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Entspannung kann ... in zwei Richtungen fuhren. Sie kann einmal rauschartig sein und zum anderen entspannend in
Sinne des Nirwan®rinzipes, wobei letzteres mit Einengung der Aufmerksamekeit vor sich geht, wie bei deidbypno
Verfahren im allgemeinen durch einen Punktreiz oder durch Monotoniebeeinflussung. ... Im ersteren Sinna-wirkt M
sik, die viel innere Bewegung mit immer wieder neu eingefiihrten musikalischen Reizen hat und motorischeolnervati
nen hervorruft. Stark rliimische Musik, die mit innerer Bewegung einhergeht, eindeutig nach dem Prinzip Spannung
und Lésung aufgebaut ist, in dem Sinne, daf3 eine starke Spannung aufgebaut wird, die lustvoll geldst wird, diirfte eher
zu dem Geflihl der Ekstase im Sinne des wildeshwmgeziigelten Lusterlebens fihren. Demgegeniiber wird ametrische
Musik, mehr aus anhaltenden K¢en und Schwingungen aufgebaut, eher auf die Weisaém &ntspannungszustand
hineinfuhren, wie wir sie auch vom autogenen Training und anderen Entspaverfahren kennen. Es ist ein

nicht-motorischer, kuhlerer, affektleser Weg."
Aus: Harm Willms, Zum Ph&anomen Spannung und Entspannung im Rahmen des musikalischen Erlebens, in: Musik und EntspeomteyningVillms,
G. Fischer Verlag, Stuttgart 1973, 1619.

4. Das metrisciperiodische System der Musik

- Wir horen Part VI des Pinkloyd-StiicksA Shi ne On You .Crazy Diamondi
Der Anfang des Part VI besteht aus folgenden Elementen:

1. Windgerausch

2. Zweitongruppe, spater auch Sechgtappe
3. duchgehender Achtelpuls

4. Melodie aus lang angehaltenen Tongsw()

- Wir versuchen die Elemente herauszuhoren und die Art der Zeitgliederung zu beschreiben, die sich
durch die Elemente und ihre Anordnung ergibt (bis T. 32).

- Wir ergénzen die grafische Baellung des Stiickes

- Wir schreiben die in AV 4 grafisch dargestellten Strukturen des Stlickes in Notenschrift auf (AV 6).
Die Tonhdhen der Strukturelemente 2, 3 und 4 (das Windgerausch laft sich nicht Gbertragen) sind a
gegeben. Wir tragen sie zundchsdar Form von Notenpunkten an den entsprechenden Stellen des
Notenliniensystems ein und erganzen daawtl. unter Zuhilfenahme von AV 5deren rhythmischen
Wert. AnschlieRend tragen wir die Panserte ein.

- Wir héren den ganzen Part VI des Stiickes vak IFloyd, zahlen die Takte bzwefbden und be
schreiben die signifikanten Merkmale, die die Abschnitte markieren. Die Ergebnisse fixieram wir, i
dem wir folgende Perioakeiste vervollstéandigen:

Melodie

Schlagzeug

Prinzipien des metrischeriodischen Systems
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Das Rnk-Floyd-Beispiel macht folgende Grdgegebenheiten des metrige@riodischen Systems deutlich:
- die gleichmaRige Pulsfolge, die das Tempo des Stiickes bestimmt;
- das Prinzip der Gruppenbildung zu immer héheren Einheiten:

Zweiergruppen Achtel als Untertdung des Pulses, der Zahizd -

Dreiergruppen 3 Zahlzeiten mit innerer Gewichtung (die "Eins"): Metrum ("MaB-‘“

Takt: 7

Zweitaktgruppen Phrasen, definiert z. B. durch T. 5 J3{~ | oder T. 7/8.4 4 {111 )]

Viertaktgruppen Halbsétze (VS = Vordersatz, NS = Nachsatzjingst z. B. durch T. 9/12:
d 1 1d 14

Achttaktgruppen Perioden

Zweiunddreif3igtaktgruppeFormteil, Abschnitt (4 x 8)

- die periodischen in gleichen Zeitabstanden erfolgenden Wiederholungen all dieser Zeiteinheiten vom
Einzelimpuls bis zum Formteil.

Das Ergehis ist eine symmetrische Gliederung, die auf Zweierpotenzen befuhtRirase, 2= Halbsatz,

2® = Periode). Einmal internalisiert, macht dieses System der Korrespondenzen es dem Horer leicht, den
musikalischen Ablauf zu Uberschauen und teilweise vaumehen. Die prinzipiell konstante zeitlichenHi
tergrundstruktur bildet einen Grundraster, in den neue Elemente eingebunden werden kénnen, ohne dal3 de
Zusammenhang gefahrdet wird. Im vorliegenden Stiick setzt sich von dem mdtyitchischen Modell
einerhythmisch freiere Melodiestimme ab. Zwar ergeben sich auch bei ihr Korrespondenzen, z. 8. vorau
sehbare Einsatzpunkte der kurzen Motive, insgesamt aber wird sie vor dem gleichférmigen Hintergrund als
frei formuliert und- vor allem auch wegen der Verhaily- als schwebend empfunden, und diese Spannung
fuhrt zu dem lebadigen und konzentrierten Erlebnis.
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