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VARIATION - DAS MUSIKALISCHE URPRINZ  
 

1. Kreis oder (und?) Gerade?  
 
Wenn man Kinder, die nicht durch Musikunterricht darin geübt sind, Musik als Links-Rechts-Verlauf aufzu-

fassen, auffordert, Musik (nicht gegenständlich, sondern abstrakt) zu malen, stellen sie selten Musik entlang 

dem Zeitstrahl dar. Meist werden kreisende Linien und Figuren gezeichnet. Musik wird also als Bewegung 

im Kreis erlebt, als Ausformung und Ausgestaltung eines Augenblicks. Im Spätmittelalter des 15. Jahrhun-

derts gab es viele kreisförmige Kanonnotationen, die älteste im Kodex Chantilly (ca. 1400): 

 

1.1 Baude Cordier: Tout par compas  
 
Tout au compas je suis composé  

Sur ce cercle exactement,  

Pour me chanter plus sûrement  

Regarde comme je suis disposé,  

Compagnon, je t'en prie cordialement;  

Tout au compas je suis composé  

Sur ce cercle exactement.  

Trois temps entiers par toi posés  

Tu peux me conduire joyeusement  

Si en chantant tu as vrai sentiment. 

 
Zit. nach der Textbeilage zur CD "Codex Chantilly" (1997),  

harmonia rnundi France 901252. 

 

Wörtliche Übersetzung (des Verf): 

Ganz im Kreis bin ich komponiert,  

genau auf diesem Kreis;  

damit du mich sicherer singen kannst,  

schau, wie ich angelegt bin,  

Gefährte, darum bitte ich dich herzlich,  

ganz im Kreis bin ich komponiert,  

genau auf diesem Kreis.  

Setze drei ganze (Zähl-) Zeiten,  

und du kannst mich fröhlich ausführen,  

wenn du beim Singen wahres Gefühl hast 

 
 

 

 

 

 

 
Zit. nach: Heinrich Besseler/Peter Gülke: Das Schriftbild der mehrstimmigen Musik, Leipzig 1973, S. 124. 
 

Cordiers "Tout par compas" ist eine "Caccia" (it.: Jagd): Die beiden Oberstimmen 'jagen' sich. Das "compas" 

verweist auf den Kreislauf der zwischen den Stimmen ausgetauschten Melodieabschnitte und den Rücklauf 

in den Ausgangspunkt. Das Bild des Kreises findet sich auch in alten Formbegriffen wie "Rundgesang", 

"rondellus", "round" und "rota" (it..- Rad). Das Imitieren der einen durch die andere Stimme hieß auch "fu-

ga" (lat. und it.: Flucht) oder "Kanon" (griech. und lat.: Richtschnur, Regel; in der Musik: die Anweisung, 

wie aus einer Stimme eine andere abzuleiten ist). 
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Musik läßt nach dem Empfinden vieler Hörer die Zeit stillstehen, erlöst von dem unentrinnbaren Weiter-

schreiten zum Tode, von der Flüchtigkeit und Unbeständigkeit aller Gefühle. Andererseits erleben viele eine 

Beethoven- oder Mahlersinfonie als eine Art dramatischer Handlung. Wir schreiben Musik im Sinne der 

linearen Zeitauffassung auf, was Progression von einem Ausgangspunkt zu einem Ziel hin suggeriert. Es gibt 

viele Gründe für solch unterschiedliches Erleben der Musik: subjektive, situative, kulturelle usw. Ein ganz 

wichtiger ist natürlich auch die Art der Musik selbst. 

 

1.2 Johann Pachelbel (1653-1706): Kanon 
 

 
Zit. nach der Ausgabe von Max Seifert, Lippstadt o. J. 
 

 

Lars Gustafsson     

 

Über das Verhältnis zur Musik 

 

Ich stelle mir eine völlig geschlossene Kugel vor.  

Diese geschlossene Kugel enthält etwas.  

Ein starkes Magnetfeld ordnet Eisenspäne zu Mustern  

durch kompakte Wände hindurch.  

So benutze ich Musik, 

und es weiß weder die Musik noch ich,  

womit wir da eigentlich umgehen. 

 
Aus: Die Stille der Welt vor Bach. Gedichte, München 1982, S. 41. Aus dem 

Schwedischen ülersetzt von Verena Reichel. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

­­ Wir analysieren die Struktur der ersten 8 Takte des Pachelbelbeispiels und reflektieren die Unterschiede 

der beiden Notationsformen. 

 

­ Wir hören den Kanon von Pachelbel und versuchen uns darüber klar zu werden, ob wir diese Musik 

eher als zyklischen (kreisenden) oder eher als linearen Ablauf erleben. 

 

­ Wir tauschen unsere Eindrücke aus und versuchen Merkmale des Stückes zu benennen, die die eine 

oder die andere Auffassung stützen könnten. Wir entwerfen dabei einen (groben) Formplan des Stückes 

und stützen uns bei unserer Argumentation auf diesen. 

 

Pachelbels Stück ist vor allem deshalb so berühmt, weil es Archetypisches, in langer Musiziertradition Inter-

nalisiertes mit dem neueren Musikempfinden des Barock auf einen gültigen Nenner gebracht hat. Beide 

Momente menschlicher Zeiterfahrung - das zyklisch Wiederkehrende und das linear Fortschreitende - sind 

miteinander verbunden. 

Die uralte Grundlage dieser kompositorischen Praxis wird greifbar in einem frühen schriftlichen Zeugnis 

abendländischer Musik, dem Sommerkanon. Dieses Stück ist noch deutlich von der älteren Vorstellung einer 

statischen, kreisenden Zeit geprägt. 
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1.3 Sommerkanon (ca. 1260, anonymer englischer Musiker) 
 

Der Sommer ist gekommen,  

sing laut, Kuckuck!  

Es wächst die Saat und blüht die Wiese,  

es springt (wird grün) der Wald nun.  

Sing, Kuckuck!  

Nach dem Lamm ruft das Schaf,  

nach dem Kalb die Kuh.  

Vögel singen, Böcke springen,  

fröhlich sing, Kuckuck,  

Kuckuck, Kuckuck.  

Sing schön, Kuckuck,  

und schweige nun nie. 

 

Pes:  

Sing, Kuckuck, nun sing, Kuckuck. 

 
Übersetzung des Verf. 

 

2 Stimmen laufen - nach dem Stimmtauschprinzip 

kanonisch verschränkt - als Pes ('Fuß', 'Grund') durch, 

die anderen 4 Stimmen singen die Melodie kanonisch 

im Abstand von 2 'Takten'. In der mittelalterlichen 

Handschrift wird das Stück als "rota" (lat. = Rad) be-

zeichnet. Es handelt sich um einen Kreis- oder Zirkel-

kanon. Die Musik kommt nicht vom Fleck, sondern 

umkreist den zwischen zwei Harmonien pendelnden 

Grundklang. Es entsteht eine Art Klangfläche, bei der - 

wie bei einem Glockengeläut - die Simultankontraste 

in einer übergeordneten Einheit verschmelzen. Der Pes 

ist ein Element volkstümlich-spielmännischer Kunst 

(Improvisieren über einem kurzen Tanzbaß). Die ein-

zelnen Stimmen bewegen sich improvisatorisch frei 

zwischen den durch die beiden Grundklänge festgeleg-

ten Kerntönen. 

 

Ernsr Apfel : 
"Aus der Mitwirkung von Glocken und ventillosen Blechblas-

instrumenten in mittelalterlichen Ensembles darf man auf Osti-

natoformen schließen, wie sie als fundamentierender Pes etwa 

im berühmten Sommerkanon, in kurzen Baßformeln im Can-

cionero del Palacio (um 1500), bei Ortiz 1553 oder gegen Ende 

des 16. Jahrhunderts in dem Klavierstück The Bells von W. 

Byrd begegnen." 
Zit. nach: AfMw 2/1968, S. 89. 

 

Zit. nach der Handschrift Ms. Harley 978, British Museum In: Heinrich 
Besseler/Peter Gülke. Das Schriftbild der mehrstimmigen Musik, Leipzig 

1973, S. 45. 
 

 

 

Ablauf: 
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2. Variante und Variation 

Wie sehr das Wiederholungsprinzip die Musik in der Frühzeit bestimmt, zeigt die Chacona von 1626. Der 

Ursprung dieser Musik liegt in Amerika. Im 16. Jahrhundert wird sie in Spanien heimisch. Sie wird zum 

Klang der Kastagnetten getanzt und gesungen. Unser Beispiel zeigt die Übernahme dieser Volksmusikform 

in die Kunstmusik und ihre Ausbreitung über Spanien hinaus. Der Charakter dieser frühen Chaconne ist sehr 

ausgelassen. Tanzmäßig ist der streng symmetrische Aufbau nach Zweitaktgruppen, die melodisch und har-

monisch bis auf geringfügige Varianten identisch sind. 

2.1 La gran Chaco-

na  
(Luis de Briceno,  

Paris 1626, Gitarrentabu-

latur) 

 
 

 

 

 

 

Z

Zit. nach: MGG 2, Sp. 1007. 
 

Die Übernahme volksläufiger Musizierformen kennzeichnet auch das Stück The Bells von William Byrd. 

Wie beim Sommerkanon handelt es sich um einen Kanon über einem 'Ground'. Neben die Prinzipien Wie-

derholung und Kontrast tritt als vermittelndes Prinzip die Abwandlung. 

2.2 William Byrd (1543-1623): The Bells 

 

Variant e: 

"In satztechnischem Sinne bezeichnet Variante die Variation eines Themas in Details bei gleichzeitiger Wahrung seiner Gestalt als 

Ganzes. Diese Art der Variantenbildung drang aus der Liedkomposition (Varianten einer Melodiezeile bei wechselndem Text) in die 

Instrumentalmusik ein" Aus: Das Große Lexikon der Musik, Bd. 8, Freiburg 1982, S. 228f. 

Variation:  

"Auch die Variationstechnik beruht grundsätzlich auf zwei Möglichkeiten des Variierens: Variation durch Verändern des Gegebenen 

selbst und Variation durch Zusätze zum ursprünglich Gegebenen. Hierbei können auch beide Möglichkeiten miteinander kombiniert 

werden. Damit aber in einer Variationenreihe ein Formteil als Variation des anderen wirkt, müssen stets gewisse Elemente konstant 

bleiben. Aus verschiedenen Relationen konstanter und variabler Elemente ergibt sich, besser faßbar als mit den Begriffen von Figu-

ral- und Charaktervariation, eine Reihe von kompositionstechnischen Variationstypen ..., die sich in der Praxis allerdings gegenseitig 

oft durchdringen: 

1. Cantus-firmus-Variation. Konstant: c.f. (Choral, Lied), der an keine Stimme gebunden zu sein braucht und selbst leicht variiert 

werden kann. - Variabel bzw. neu: alle anderen Elemente wie kontrapunktische oder begleitende Stimmen, Harmonik, Rhythmik, 

formale Ausdehnung ... 

- 2. Ostinato-Variation. Konstant: Gerüsttöne (Tanz-Tenores und -Bässe des 16./17Jahrhunderts) oder Basso ostinato (z. B. Ciacona-

baß), meist auch Form, oft Harmonik - Variabel bzw. neu: alle übrigen Stimmen, wobei die Oberstimmenmelodie von Variation zu 

Variation neu sein oder auch ihrerseits in variativer Beziehung zur Themenmelodie stehen kann. Die Gerüsttöne und Ostinati können 

ebenfalls mehr oder weniger ausgeprägten Figurationen unterworfen sein ... 

- 3. Harmoniekonstante Variation. Konstant: Harmonik, meist auch Form. - Variabel bzw. neu: Melodik, Stimmführung, Rhythmik, 

Tempo, Dynamik. Im Gegensatz zum Typus 2 liegt hier kein melodisches Baß- oder Tenor-Gerüst vor. Doch erscheint der Baß oft 

im Sinne eines die Harmonik repräsentierenden Generalbasses als konstantes Element... 

- 4. Melodie-Variation mit konstanter Harmonik Konstant. Melodische Haupttöne, Harmonik (jedenfalls Zäsurharmonien), meist 

auch Form (Formproportionen). -Variabel: Melodische Umspielung (Kolorierung, Dekolorierung), Rhythmik, Tempo, Dynamik, 

Instrumentation. Kurt von Fischer in MGG 13, Sp. 1276. 
 

­ Wir beschreiben mit Hilfe der Texte den Unterschied zwischen Variante und Variation an den beiden 

Musikbeispielen.  

­ Wir beschreiben mit Hilfe des MGG-Textes die Variationstechniken des Byrd-Stückes.  

­ Wir hören das ganze Byrd-Stück und beschreiben im groben die Formprinzipien, die die Reihenfolge 

der Variationen bestimmen. 
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3. Variationen über ein Baß- bzw. Harmoniegerüst 
3.1 Louis Armstrong: Sugar Foot Stomp (1957) 

 
 Transkription nach der Aufnahme vom 2S. 1. 1957, DG LPEM 19 319. 

 

Als improvisierte Variationenfolge läßt sich auch der traditionelle Jazz auffassen. Die konstante Bezugsgrö-

ße aller Veränderungen ist hier die Harmonienfolge. 

­ Wir spielen bzw. hören den 1. Chorus des Sugar Foot Stomp, ermitteln die verwendeten Stufen und 

tragen sie mit römischen Ziffern in den Notentext ein. 

­  Wir hören das ganze Stück und zeigen die Harmonienfolge mit. Dabei summen und spielen wir die 

Grundtöne (c f g). 

­ Wir blenden uns an beliebiger Stelle in das Stück ein und suchen die betreffende Stelle im Harmonie-

schema zu finden, zumindest aber das Ende des laufenden Chorus zu erkennen. 

­ Wir vervollständigen die folgende Grobskizze des Ablaufs. 

cl: Klarinette; tp: Trompete; tb: Posaune; p: Klavier; g: Gitarre; dr: Schlagzeug, b: Baß. 

­  Wir reflektieren den formalen Aufbau der Chorusfolge. Wie wird aus einer additiven Reihung von Cho-

russen ein zusammenhängendes, geschlossenes Ganzes?  

­ Wir kennzeichnen das spezielle Variationsverfahren anhand des MGG-Textes auf Seite 4. 
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