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1. Singen und Sprechen

1.1. Melodram und Rezitativ

Als die Menschen anfingen, sich akustisch zu duBern,
haben sie wahrscheinlich noch nicht zwischen Musik
und Sprache unterschieden, nicht in Begriffen und
Sétzen gesprochen, nicht Melodien gesungen. (Wir
kennen heute noch solche unbegrifflichen AuRerungen,
z. B. "oh!", "ah!", "ssst!", "auweia!" usw.) Erst in einer
langen Entwicklung haben sich Sprache und Musik als
eigenstdndige Kommunikationssysteme herausgebildet:
die Sprache als ein Instrument fiir exakte Mitteilungen,
die Musik als ein Medium, das mehr die gefihlsmaRi-
gen, die korperbetonten und die spielerischen Kompo-
nenten akustischer AuBerungen kultiviert.

Noch bei den Griechen gab es kein Wort fir ‘Musik':
Ihr Begriff 'musike’ meinte eine Verbindung von Vers,
Gesang, instrumentaler Begleitung und Tanz. lhre
Dramen wurden nicht gesprochen wie ein modernes
Theaterstiick, aber auch nicht gesungen wie eine Oper.
Die akustischen Aktionen der Schauspieler bewegten
sich in einem fir uns nicht mehr rekonstruierbaren
Zwischenbereich zwischen Sprechen und Singen.
Selbst heute, wo die Sprache in erster Linie als denota-
tives (‘bezeichnendes’) Zeichensystem fungiert, dessen
Zeichen mit relativ eindeutigen Vorstellungen gekop-
pelt sind - und das sich deshalb besonders zum Aus-
tausch exakter Mitteilungen eignet -, hat die gespro-
chene Sprache - wie die Musik - noch einen Klangleib
(Prosodie = 'Bei-Gesang"), der durch die 4 Grundpara-
meter (Tonhohe, Tondauer, Tonstarke, Klangfarbe)
sowie durch syntaktische Gliederungselemente ('Satz',
'Periode’ u.d.) gekennzeichnet ist. Er tbertragt speziell
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konnotative (‘mitbezeichnete’) Inhalte, z. B. die Erre-
gung des Sprechers, seine Resignation, seine Entris-
tung u. 4. Gerade diese 'musikalischen’ Sprachelemente
sind flr die Wirkung des Gesprochenen von groRer,
wenn nicht sogar entscheidender Bedeutung. Der glei-
che "Text' nimmt so ganz unterschiedliche 'Bedeutun-
gen' an: Das "Komm mal her!" des Lehrers ist fiir den
Schiiler freundliche Einladung oder finstere Drohung;
die Unterscheidung erfolgt aufgrund der 'Sprachmelo-
die' und anderer nonverbaler 'Zeichen', z. B. der Kor-
persprache.

Die 'musikalischen’ Sprachelemente sind nicht nur im
affektiven Bereich wirksam, sie dienen auch - durch
die Betonung zentraler Begriffe, durch sinnvolle Z&su-
ren, durch die Herstellung von Fernbeziehungen u. &. -
der besseren Verstandlichkeit. Wer es nicht glaubt,
hore einmal in Thomas Manns "Joseph und seine Bri-
der” - gelesen von Gerd Westphal - hinein: die Kunst-
fertigkeit der verschachtelten Satze - fiir das Auge eine
hohe Barriere - wirkt durch die plastische 'Satzmelodie'
unerwartet natdrlich, tberschaubar und gewinnend.
Kein Wunder also, dal’ auch das Spracherkennungssys-
tem eines Computers ein Prosodiemodul enthélt, wie
sollte er auch sonst die verschieden Bedeutungen von
"Ja-zur-Not-geht-es-auch-Samstag"

- Ja, zur Not geht es auch Samstag."

- "Ja, zur Not! Geht es auch Samstag?"
unterscheiden?

1.1.1 Arnold Schénberg: ""Der Mondfleck' (aus ""Pierrot lunaire", op. 21, 1912)

Ei-nen wei Ren Fleck des hel-len Mon-des

auf dem Rik -ken

SO spa-ziert Pier rot im lau-en A -bend,

auf - zu - su - chen Gliick und A - ben-teu-er.

— Wir versuchen, den kurzen Ausschnitt aus dem "Mondfleck" nach dem notierten Rhythmus zu sprechen und
nach dem notierten Tonhdhenverlauf (mit Unterstiitzung eines Instruments) zu singen.
—  Wir erlautern Schonbergs Anweisungen und versuchen sie annédherungsweise zu realisieren. Welche Probleme

ergeben sich?

- Wir vergleichen verschiedene Einspielungen des "Mondflecks", beschreiben die Unterschiede und diskutieren

die jeweiligen Interpretationskonzepte.
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- Wir nehmen mit Hilfe des Kassettenrekorders auffallende Beispiele (aus Theaterstiicken, Filmen, Reden oder
Interviews - hier st6fit man bei manchen Moderatoren und Reportern auf grotesk gekiinstelte Satzmelodien -) auf
und analysieren sie (Vgl. auch den unten abgedruckten Leserbrief aus der FAZ).

Der Mondfleck

Einen weiRen Fleck des hellen Mondes
Auf dem Riicken seines schwarzen Rockes,
So spaziert Pierrot im lauen Abend,
Aufzusuchen Gliick und Abenteuer.

Plotzlich stort ihn was an seinem Anzug,
Er besieht sich rings und findet richtig -
Einen weiRen Fleck des hellen Mondes
Auf dem Riicken seines schwarzen Rockes.

Warte! denkt er: das ist so ein Gipsfleck!

Wischt und wischt, doch - bringt ihn nicht herunter!
Und so geht er giftgeschwollen weiter,

Reibt und reibt bis an den friihen Morgen -

Einen weilen Fleck des hellen Mondes.

Arnold Schénberg:

"Die in der Sprechstimme durch Noten angegebene Melodie ist (bis auf einzelne besonders bezeichnete
Ausnahmen) nicht zum Singen bestimmt. Der Ausfiihrende hat die Aufgabe, sie unter guter Beriick-
sichtigung der vorgezeichneten Tonhtéhen in eine Sprechmelodie umzuwandeln. Das geschieht, in-
demer

I. den Rhythmus haarscharf so einhalt, als ob er séange, d. h. mit nicht mehr Freiheit, als er sich bei einer
Gesangsmelodie gestatten durfte;

I1. sich des Unterschiedes zwischen Gesangston und Sprechton genau bewuft wird; der Ge-
sangston hélt die Tonhdhe unabénderlich fest, der Sprechton gibt sie zwar an, verl&Rt sie aber durch Fal-
len oder Steigen sofort wieder. Der Ausfilhrende muB sich aber sehr hiten,in eine >singende< Sprechwei-
se zu verfallen. Das ist absolut nicht gemeint. Es wird zwar keineswegs ein realistisch-natirliches Spre-
chen angestrebt. Im Gegenteil, der Unterschied zwischen gewdhnlichem und einem Sprechen, das in einer

musikalischen Form mitwirkt, soll deutlich werden. Aber es darf auch nie an Gesang erinnern.” Vorwort
zum Pierrot lunaire

Leserbrief in der FAZ vom 26. 4. 1994, S. 13:

"...Als jemand, der 30 Jahre aktuelles Fernsehen nur live mitgestaltet hatte, kam mir so mancher Lapsus
wieder in Erinnerung, den auch ich friher in den Sprachkritiken der GfdS nachlesen konnte. Da wieder-
holte sich der Arger, den man meist schon empfunden hatte, als einem der Wort- oder Satzkriippel wéh-
rend der Sendung in der Hitze des Gefechts herausgerutscht war. Das von Forster angeschnittene Sprach-
problem bei Nachrichtensendungen ist aber nur eine und - nach meinem Verstéandnis von Informations-
journalismus im Fernsehen - die eher leichter zu nehmende Seite dieses Faches. Die ernster zu nehmen-
den Seiten sind die Auswahl der Nachrichten selber, die Gewichtung ihrer Inhalte und die Art des VVor-
trags durch den Sprecher oder die Sprecherin.

Ein Beispiel zur Vortragsart: In >n-tv< vom 18. April verlas die Sprecherin eine Nachricht, die phone-
tisch so wiederzugeben ist:

>Runeine Woche vornem Walnim Si-dafrika. T'Staatpraseden de Klerk, tberraschenneue Gesprache
minem Zuluchef Buthelezi aufgenomm, der Anzeeh, nahm anem Gespréch teil s'wohl, der letzte Versuch
des Présidenten Buthelezi, doch noch fiir eine Teilnahme anen Waln zu iberreden.< Gemeint war wohl:
>Rund eine Woche vor den Wabhlen in Stdafrika hat Staatsprasident de Klerk tberraschend neue Gespra-
che mit dem Zuluchef Buthelezi aufgenommen. Der ANC nahm an dem Gespréch teil. Das ist wohl der
letzte VVersuch des Prasidenten, Buthelezi doch noch fur eine Teilnahme an den Wahlen zu tberreden.<
Selbst wenn man davon absehen wollte, da durch N&seln und Nuscheln, viel zu schnelles oder gekiins-
teltes Sprechen, falsche Wortzusammenziehungen oder -trennungen der Sinn solcher Nachrichten kaum
mitzubekommen ist, wird durch Trennung der Satze an falschen Stellen meist sogar der Sinn verfalscht
(hier hat also ein >Prasident Buthelezi< versucht, jemanden zu tberreden).

Ganz allgemein vermittelt die heutige deutsche Fernsehlandschaft ibrigens den Eindruck, als liege der
Schwerpunkt dieses Geschafts iberhaupt nicht mehr im >Dienst am Kunden<, also in der verstandlichen
und exakten Vermittlung von Nachrichten und Informationen, sondern in der Selbst- (oder gar selbstge-
rechten) Darstellung seiner Akteure."  Fritz Schenk, Frankfurt am Main

- Wir stellen eigene Sprechiibungen an und schreiben sie mit (groben) Glissandokurven auf.
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Wenn man den notierten Satz aus dem "Mondfleck" exakt gemal? dem fixierten Rhythmus und den fixierten Tonhéhen
realisiert, singt man ihn. Wenn man entsprechend der Alltagssprache Rhythmus und Tonhéhenverlauf stark nivelliert,
wird der Bereich der Musik verlassen. Am geringsten ist der Unterschied zwischen Singen und Sprechen im Rhythmi-
schen. Man kann den Satz exakt im notierten Rhythmus sprechen, ohne daB er seinen Sprechcharakter ganz verliert. Er
wirkt dann lediglich im Sinne der Blihnensprache zugespitzt. Vollzieht man gleichzeitig den Tonhdhenverlauf
glissandierend - ohne genaue Tonhdhen - nach, verstérkt sich dieser Effekt. Eine solch 'singende' Sprechweise wirkt
heute leicht komisch, auf alten Schallplatten aus der ersten Jahrhunderthélfte kann man sie aber bei Schauspielern noch
hdren. (Damals spielten auch die Geiger noch mehr Portamento - das ist ein glissandoartiges Ziehen der Tone - von den
Sangern ganz zu schweigen.) Schénbergs Stiick gehort in dieses Umfeld. Es ist es fiir die Leipziger Diseuse (Vortrags-
kunstlerin) Albertine Zehme geschrieben, deren Doméne die damals beliebten Melodramen - zur Musik gesprochene
Texte - waren. Schénberg mdchte allerdings im Unterschied zur gangigen Praxis in seinem Pierrot lunaire die Sprech-
stimme néher an die Musik heranfiihren, um eine bessere Integration mit dem Instrumentalpart zu erreichen.

Das Gedicht "Mondfleck™ stammt aus dem Gedichtzyklus Pierrot lunaire (1884) des Belgiers Albert Giraud. Er wurde
1892 von Otto Erich von Hartleben ins Deutsche iibersetzt. Diese Ubersetzung erschien 1811 in einer Neuauflage in
Miinchen und erregte die Aufmerksam Albertine Zehmes, die Schonberg mit der Vertonung beauftragte. Die Gedichte
spiegeln die Decadence einer ausgehenden Epoche, die Abkehr von einer als verbraucht und einengend empfundenen
Tradition. Sie stellen in der Figur des mondsiichtigen, hysterischen Clowns das Gegenbild des Normalen ins Zentrum.
Die Gesetze der Phantasie, die Ungebundenheit bzw. Selbstgesetzlichkeit des expressionistischen Kiinstlers und die
kinstliche Konstruktion stehen gegen das naturalistische und rationalistische Denken der Zeit. Nachtig-traumhafte In-
nenwelt wird gegen niichterne Auenwelt ausgespielt. Schonberg war von diesen sentimental-ironischen Gedichten
fasziniert und fuhlte sich von ihnen zu einer neuen gestischen Ausdruckskunst - er spricht davon, dal’ die Klange hier
"ein geradezu tierisch unmmittelbarer Ausdruck sinnlicher und seelischer Bewegung" werden -, aber auch zu hocharti-
fiziellen konstruktiven Ideen inspiriert:

Die charakteristischen Figuren des ungewdhnlichen Instrumentalparts veranschaulichen

- durch die Repetitionen der Streicher die unablassigen Wischbewegungen,

- durch die kanonische Filhrung der Stimmen (Piccoloflote/Klarinette/Klavier - letzteres rhyth-
misch augmentiert - sowie Violine/Violoncello) das Zwanghafte der Situation und

- durch das skurril-undurchsichtige Gesamtbild den exzentrischen Charakter des Pierrot.

Dem Gipsfleck als Spiegelung des Mondlichts entspricht die vertikale Achsenspiegelung der Gesamtform, die von der
Mitte an (T. 10,3) riickwaérts in den Anfang zurticklauft - Mitte und Ende minden ja auch im Text jeweils in die An-
fangszeile.
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1.1.2 Johann Sebastian Bach: Rezitativ - Nr. 67 - aus der Matth&uspassion (1727/29)

-

Wir lesen den Text von Bachs Rezitativ nach den beiden auf S. 4 abgedruckten Schillervorschléagen (Zeilen A
und B). Wir charakterisieren die beiden Ldsungen hinsichtlich der Tonhéhenkurve, Akzentgebung (>) und Pau-
senplazierung. Wir versuchen eigene Realisationen und zeichnen sie in den Zeilen C und D auf.

Wir sprechen den Text nach der Vertonung von Bach (Zeile E) und vergleichen diese mit den bisherigen Lésun-
gen.

Wir horen verschiedene Einspielungen des Stiickes und bewerten Sie auf dem Hintergrund des folgenden Textes,
der zeitgleich mit der Matthduspassion entstand. Der Autor ist ein Vetter Bachs:

Johann Gottfried Walther:

"Recitatif (gall.) ist eine Sing=Art, welche eben so viel von der Declamation als von dem Gesange hat,
gleich ob declamirte man singend, oder sdnge declamirend; da man denn folglich mehr befliessen ist die
Affectus zu exprimiren, als nach dem vorgeschriebenen Tacte zu singen. Diesem ungeachtet, schreibet
man dennoch diese Gesang=Art im richtigen Tacte hin; gleichwie man aber Freyheit hat, die Noten der
Geltung nach zu verandern, und selbige langer und kirtzer zu machen; also ist néthig, daf die recitirende

Stimme Uber den G.B. geschrieben werde, dal der Accompagnateur dem Recitenten nachgeben kénne."
Musikalisches Lexikon, Leipzig 1732, S. 515

Wir ergénzen den Raster (F) und interpretieren das Ergebnis hinsichtlich der Beziehungen zwischen Musik und
Text.

Wir vergleichen den Schonberg- und den Walther-Text. Was haben Sprechmelodie und Rezitativ gemeinsam,
was unterscheidet sie?

Wir vergleichen Bachs Rezitativ mit den Parallelstellen aus den Matthduspassionen von Georg Philipp Telemann
(1730), Orlando die Lasso (1575) und Heinrich Schutz (um 1666) sowie der Johannespassion von Arvo Pért
(1982). v

Orlando di Lasso: Matthauspassion (1575):
Et venerunt in locum qui dicitur Golgotha, quod est 0

. . . . p A
Calvariae locus. Et dederunt ei vinum bibere cum felle é?ﬁbt;ﬁ

mistum. Et cum gustasset, noluit bibere. b

Heinrich Schitz: Matthauspassion (um 1666):

>

Arvo Part: Passio Domini nostri Jesu Christi secundum Johannem (1982):

Evangelist:
Tunc ergo tradidit eis illum ut crucifigeretur. Da Ubergab er (Pilatus) ihn (Jesus) ihnen, damit er
gekreuzigt wirde.
Susceperunt autem Jesum et eduxerunt. Sie aber nahmen Jesus und fiihrten ihn hinaus.
Et baiulans sibi crucem exivit in eum, qui dicitur Und er nahm das Kreuz auf sich und ging hinaus zu
Calvariae locum, Hebraice autem Golgatha, dem Ort, der Schadelstétte heil’t, hebréisch Golgatha.
ubi crucifixerunt eum, et cum eo alios duos hinc et Dort kreuzigten sie ihn und mit ihm zwei andere zu
hinc, medium autem Jesum. beiden Seiten, in der Mitte aber Jesus.
CD ECM 1370 (1988), 54:11 - 56:16
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Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
Bachs Rezitativ ist wirkungsvolle Rede, musikalische 'Predigt' mit deklamatorischen Mitteln, wie sie im dramatischen
Opernstil entwickelt wurden. Bach 18Rt den Evangelisten die Schrift nicht mehr im unpersénlich-rituell psalmodieren-
den Lektionston, sondern mit plastischer Satzmelodie vortragen. Er will den Hérer nicht in eine abgehobene meditative
Stimmung versetzen, sondern ihn in seiner sinnlichen und assoziativen Erlebnisfahigkeit packen, ihn mit eindringlichen
rhetorischen Mitteln in die dramatische Handlung hineinversetzen, ihn das Geschehen unmittelbar miterleben lassen,
ihn erschittern. Darin ist Bachs Musik vergleichbar der drastisch-suggestiven Bildersprache der Barockkirchen. Wie
Schénbergs Sprechmelodie ist Bachs Rezitativ von groRen Intervallen und einem weiten Ambitus gepragt - bei Schoén-
berg Zeichen expressionistischen Ausdrucksstrebens, bei Bach (&hnlich) Mittel, die "Affectus zu exprimiren”, d. h. die
'‘Gemltszustande' herauszustellen und auf den Zuhdrer zu Ubertragen. Bei Orlando di Lasso wurden die
Evangelistenrolle und die Jesuspartien noch vom Priester im gregorianischen Psalmodie- (Lektions-)Ton (‘Leseton’)
vorgetragen, dessen Tonrepetitionen am Anfang, in der Mitte und am SchluR der einzelnen Glieder mit bestimmten
melodischen Floskeln angereichert sind, die die Satz- bzw. Versstruktur verdeutlichen, aber keine affektive Komponen-
te in den Vortrag bringen. Bei Schiitz ist dieser Leseton noch zu spiren, andererseits sind schon deutliche Textbezlge in
der melodischen Gestaltung zu erkennen. In Bachs Rezitativ gibt es zwar auch noch traditionelle Floskeln ("Redewen-
dungen’), z. B. den (offen wirkenden) Beginn mit dem Sextakkord, die "Plum-plum"-Schlu3floskel (V-I-Kadenz) und
bestimmte Gesangsmanieren wie

(notiert) @ (gesungen) @ !

aber insgesamt sind das Floskelhafte des liturgischen Lektionstons und die melodische Weichzeichnung der
Schutzschen Fassung einer scharf konturierten Bewegung gewichen.

Bach versteht das Rezitativ weniger als feierlich 'vorlesenden', vielmehr als gestenreich 'vortragenden’ Stil. Seine 'Me-
lodie' ist die tonhthenmalige Fixierung eines affektiv gesteigerten Sprechduktus. Alle genuin musikalischen Merkmale
barocker Melodiebildung fehlen: klare Gestaltbildung, korrespondierende Figuren und Abschnitte, Wiederholungen,
Sequenzierungen, Fortspinnung u. &. Als reine Melodie auf dem Klavier gespielt, ist die Tonhéhenkurve seines Rezita-
tivs sinnlos.

Trotzdem bleibt es bis heute strittig, wie weit man in der sprachgestischen bzw. in der gesanglichen Fiihrung der Stim-
me beim Vortrag gehen soll. Das zeigte sich deutlich in den beiden obigen Interpretationen. Der Streit entziindete und
entziindet sich vor allem angesichts des Aufflihrungsortes und der Funktion der Musik: sie ist ndmlich Bestandteil der
liturgischen Feier am Karfreitag.

Christian G. Gerber (1732):

"Als in einer vornehmen Stadt diese PaRions-Music mit 12 Violinen, vielen Hautbois, Fagots und anderen
Instrumenten mehr, zum erstenmal gemacht ward, erstaunten viele Leute dartiber und wufiten nicht, was
sie daraus machen sollten. Auf einer Adelichen Kirch-Stube waren viele Hohe Ministri und Adeliche
Damen beysammen, die das erste Passions-Lied (des Passionsgottesdienstes am Karfreitag) aus ihren Bi-
chern mit grofRer Devotion sungen: Als nun diese theatralische Music angieng, so geriethen alle diese Per-
sonen in die groRte Verwunderung, sahen einander an und sagten: >Was soll daraus werden?< Eine alte
Adeliche Wittwe sagte: >Gott behlte, ihr Kinder! Ist es doch, als ob man in einer Opera-Comddie wé-

re.«"
Geschichte der Kirchen-Ceremonien in Sachsen aus dem Jahre 1732. Mitgeteilt bei Carl Heinrich Bitter: Johann Sebastian Bach,
Berlin 1881, Bd. I, S. 58 Anm.

Bei Telemanns Rezitativ hat man das Gefiihl, daR er starker die rein gesanglich-melodische Komponente beriicksichtigt.

Bach artikuliert prononcierter als Telemann oder die angefiihrten Schiilerlésungen, z. B.:

- "gabensie ihm Essig ()zu trinken (1) - Man stelle sich das vor! -

- "mit Gallen vermischet": plotzlicher starker Stimmabfall, tiefste Stelle des Stlickes; Darstellung des 'Unappetitli-
chen' des Vorgangs durch dunkle Stimmfarbung: Man 'sieht’ férmlich, wie der Sprecher angewidert das Gesicht ver-
zieht.

-" wollte (1) - unwirsche Abwehr -er's(!) nicht (1) - auf keinen Fall! - trinken."

Ratselhaft ist zunéchst die unerwartete Hervorhebung des "kamen". Die Melodielinie 1463t sich hier nicht rhetorisch,
sondern nur als abbildende Anabasis- (‘Aufstiegs'-) Figur deuten, die den Weg nach Golgatha darstellt.

Arvo Part benutzt archaische Praktiken zur Erzeugung einer abgehobenen mystischen Klang-Aura. Der Text wird nicht
eigentlich deklamiert, sondern in formelhafte, frei schwebende Wendungen eingehiillt (steigende und fallende sowie
engmelodisch kreisende Tonfolgen, die Uberwiegend aus Sekundintervallen bestehen). Durch Modifikationen des
unprofilierten Materials (z. B. Dehnung und Verldngerung des Ansteigens bei "crucifigeretur"”, plétzliches Springen
zum Hochton bei "crucifixerunt™) und durch Besonderheiten der satztechnischen Filhrung der Vokal- und Instrumental-
stimmen (z. B. Sekundreibungen bei "Golgatha™) erreicht er trotz des Verzichts auf &ul3ere rhetorische Gestik intensive
Geflihswirkungen und eindringliche Schattierungen des Textes.
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1.1.3. Zwischen realistischer Darstellung und meditativer Versenkung:

I

1l

AN

die Gestaltung der Sterbeszene bei Webber, Penderecki und Bach

Wir beschreiben die Gestaltung der Sterbeszene ("The Crucifixion" und "John Nineteen:Forty-One") aus An-
drew LLoyd Webbers Rockoper "Jesus Christ Superstar” und halten den Ablauf in einer grafischen Horskizze
fest.

Wir ordnen das verwendete Material: konkrete Klange (Umweltklange wie z. B. Gelachter) - technische Manipu-
lation solcher Klénge - Klangflachen und Klangfelder u. a.

Warum singt Jesus nicht? Wie spricht er?

Welche Intention verfolgt der Komponist mit seiner Gestaltung (vgl. die Kapiteluberschrift)? Welche Funktion
hat das Streicher-Nachspiel, in dem die Gethsemane-Nummer instrumental zitiert wird?

God forgive them - they don't know what they're doing | Gott, vergib ihnen - sie wissen nicht, was sie tun.
Who is my mother? Where is my mother? Wer ist meine Mutter? Wo ist meine Mutter?
My God My God why have you forgotten me? Mein Gott, mein Gott, warum hast du mich ver-
lassen?
I am thirsty Ich bin durstig.
It is finished Es ist vollbracht.
Father into your hands | commend my spirit Vater, in deine Hande lege ich meinen Geist
(Joh. 19. 41)
Gethsemane
0 L. - : : JM : : _ .- ° o
(N T ' L f T
I on-ly wantto say If thereis a way Take this cup a - way from me for | don't want to
.
2 - e I L e S s RS
ANV 4 | "4 I/ | 1 1 | L] | 1 - T
J —r e B A =
taste its poi-son Feel it burn me, | have changed I'm not as sure As  when we star -ted

Wir Untersuchen in ahnlicher Weise Pendereckis Gestaltung der Szene.

Welche Rolle spielen bei der Gestaltung das B-A-C-H-Motiv und dessen verschiedene =}

Modi (Grundgestalt, Umkehrung, Krebs, Krebs der Umkehrung)? ‘

Welche Bedeutung hat die Verwendung diese Motivs? B A C H
Welche Arten von Clustern (‘Tontrauben’) kommen vor (ruhender Cluster, in sich bewegter Cluster,
glissandierender Cluster)? Welche Funktion haben sie?

Welche Rolle spielt das Seufzermotiv (fallende kleine Sekunde) in dem Ausschnitt?

Welche Formen der Zeitgestaltung kommen vor?

Welche Rolle spielt die Zwolftontechnik? Wir untersuchen daraufhin die Orgelstimme (A), die
Evangelistenstelle (C) und die Knabenchorstelle (C).

Wir ordnen die einzelnen Stil- und Ausdrucksbereiche den bisher behandelten Modellen (Gregorianik, Schitz,
Bach, Webber) zu.
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Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
Johann Sebastian Bach: Matthdauspassion, Nr. 71 -73

- Wir prufen an dem folgenden groReren Ausschnitt aus der Matthdus-Passion die Frage nach den realistisch dra-
matisierenden und meditativ betrachtenden Anteilen in Bachs Passion. v

EVANGELIST Aber Jesus schriee abermals laut, und verschied.
Und von der sechsten Stunde an ward eine Finsternis iber CHORAL
das ganze Land, bis zu der neunten Stunde. Und um die Wenn ich einmal soll scheiden,
neunte Stunde schriee Jesus laut, und sprach : So scheide nicht von mir!
Wenn ich den Tod soll leiden,
JESUS So tritt du dann herfiir!
Eli, Eli, lama asabthani? Wenn mir am allerb&ngsten
Wird um das Herze sein,
EVANGELIST So reil mich aus den Angsten
Das ist: Mein Gott, mein Gott, warum hast du mich verlas- Kraft deiner Angst und Pein!
sen?
Etliche aber, die da stunden, da sie das héreten, sprachen sie: EVANGELISTA
Und siehe da, der Vorhang im Tempel zerrif3 in zwei Stiick,
CHORUS | von oben an bis unten aus. Und die Erde erbebete, und die
Der rufet dem Elias! Felsen zerrissen, und die Graber taten sich auf, und stunden
auf viel Leiber der Heiligen, die da schliefen; und gingen aus
EVANGELIST den Grabern nach seiner Auferstehung, und kamen in die
Und bald lief einer unter ihnen, nahm einen Schwamm, und heilige Stadt, und erschienen vielen.
fullete ihn mit Essig, und steckete ihn auf ein Rohr, und Aber der Hauptmann, und die bei ihm waren und bewahreten
trankete ihn. Die andern aber sprachen: Jesum, da sie sahen das Erdbeben und was da geschah, er-
schraken sie sehr und sprachen:
CHORUS I
Halt, laR sehen, ob Elias komme und ihm helfe? CHORUS | & 11
Wabhrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen.
EVANGELIST

J. S. Bach: Matthéuspassion, Nr. 73
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Die Passion ist die Leidenschichte Jesu, wie sie die Evangelisten beschreiben. Die Passionen werden in den Gottes-
diensten wahrend der Karwoche verlesen bzw. gesungen. Die Matthduspassion gehdért in den Gottesdienst am Karfrei-
tag. Schon sehr friih lockerte man diese Lesung dadurch auf, daf man sie mit verteilten Rollen vortrug, einer Gbernahm
die Evangelisten-, einer die Jesus-, ein dritter die ibrigen Rollen (Petrus, die Magd ...).
Die Passion ist eine Sonderform des Oratoriums. Oratorium heif3t 'Betsaal’. So nannte der hl. Philipp Neri in der 2.
Hélfte des 16. Jahrhunderts in Rom den Ort, an dem er zusammen mit Mitgliedern seiner Kongregation die fiir Priester
taglich vorgeschriebenen Lesungen und Gebete verrichtete. Das Neue war, daB Neri diese geistlichen Ubungen durch
eingeschobene Lieder abwechslungsreicher und dadurch intensiver gestaltete. Diese Praxis wurde zum Ausgangspunkt
der Entwicklung des Oratoriums.
Bach vertont die Partie des Evangelisten als Rezitative, also im ‘vorlesenden’ Stil, die wortlichen Reden werden - je
nach der Zahl der Sprechenden - von Soliloquenten (Soloséngern) oder Chéren (Turbachor = Chor der Menge) vorge-
tragen. Die Rolle Jesu wird dabei nicht als Recitativo secco (trockenes, nur von dem Continuo, bzw. dem Generalbal}
mit Stitzakkorden begleitetes Rezitativ), sondern als Recitativo accompagnato (von Instrumenten reicher und eigen-
standiger begleitetes Rezitativ) gestaltet. Die vokale Fiihrung der Jesus-Partie ist dabei starker melodisch gepréagt als ein
normales Rezitativ. Die Figur Jesu wird so als Gottessohn aus seiner Umgebung und der irdischen Realitat herausgeho-
ben. Die in den biblischen Bericht eingestreuten betrachtenden Texte werden als selbstandige musikalische Formen
(Arie, Chorsatz oder Choralsatz) ausgebildet, weil sie die beschriebene Realitét verlassen und sich in einem meditati-
ven, die Geschehnisse als heilsgeschichtliche Ereignisse reflektierenden Raum bewegen.

Die in dem Notenbeispiel vorliegende Stelle "Und der Vorhang im Tempel zerriR" zeigt realistische Ziige in der drama-
tisch erregten, weitrdumig gezackten Sprachmelodie, in der musikalischen Nachahmung von Bewegungen (Zerreif3en
und Herabfallen des VVorhangs, Erbeben der Erde, Schlafen) und in der dissonanten Harmonik, die das AuRergewdhn-
liche ('Anormale’) der Situation spiegelt. Die Erschitterung des Grundtons C, bzw. der Grundtonart C-Dur durch die
Tremoli und die chromatische Totale im Bal} symbolisieren den Aufruhr der Elemente, das Auf-den-Kopf-stellen des
Weltgefiiges. (Der musikalische Kosmos der 12 Tone versinnbildlicht also den Kosmos an sich.) Demgegen(ber ver-
weist die musikalische Auspréagung des "Wahrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen" auf die hinter dem &uf3eren Gesche-
hen aufleuchtende gottliche Sphére.

Webber 18Rt uns das Geschehen aus der Perspektive des sterbenden Jesus erleben. Das Einschlagen der Négel,
das Geléchter der Umstehenden wird verzerrt wahrgenommen. Mit dem Nahen des Todes werden die realisti-
schen Gerdusche durch rein musikalische Elemente verdréngt. Die hohen Liegetdne mit ihren dissonanten Rei-
bungen und die chaotischen Klangfelder lassen uns sozusagen den Schmerz im Gehirn des Sterbenden direkt
miterleben. Das Nachspiel hebt véllig von der Realitét ab in einen rein musikalischen Raum, der Anlal} bietet
zum Nachsinnen und Traumen.

Penderecki verwendet alle bisher behandelten Stil- und Ausdrucksbereiche vom realistischen Abbilden (z. B. des
Bebens), der psychischen Einfiihlung (Aufschrei und Zusammensinken des Sterbenden) bis hin zu ritueller Spra-
che ("Consummatum est"). Darstellung, Psychologisierung und mystische Versenkung bilden eine untrennbare
Einheit. Das Seufzermotiv durchwaltet alle Bereiche der Komposition: Das B-A-C-H-Motiv ist nicht nur eine
Hommage an das grof3e Vorbild, sondern ist auch ein Schmerzmotiv, denn es besteht aus zwei abwartsgerichte-
ten Seufzer-Sekunden und 188t sich auch als Kreuzmotiv verstehen (vgl. 45). Bei "Pater" ist das Seufzermotiv re-
alistisch als Aufschrei eingesetzt, im "Consummatum est" - in der Umkehrung - Bestandteil der aufwértsgerich-
teten Figur, die als religiose Verklarung erscheint. In der SchluBreflexion der Streicher werden Grundgestalt und
Umkehrung des Seufzermotivs vielféltig kombiniert.

- Wir bringen unsere Ergebnisse in Zusammenhang mit den folgenden Informationen tber Kreuzigunsbilder:
Kreuzigungsbilder

Bis zum 5. Jahrhundert gibt es erstaunlicherweise iberhaupt keine Kreuzigungsdarstellungen. Ein Grund dafur ist viel-
leicht das nachwirkende Bildnisverbot des Alten Testamentes. (Wie man Gott in seiner GréRe nicht anschauen kann, so
soll man ihn auch nicht, wie die 'Heiden' das in ihren 'Gotzenbildern' tun, in eine bildliche Darstellung 'zwingen'.)

Die frihen Darstellungen des 5. Jahrhunderts zeigen die Heilsbedeutung der Kreuzigung, aber keine Spur von Leiden.
In der Ikonenmalerei der Ostkirche lebt diese Tradition weiter. Es Uberwiegen die symbolischen Elemente. Golgotha
wird zum Berg der Verklarung, der Goldhintergrund symbolisiert die Herrlichkeit Christi am Kreuz.

Das romanische Kreuz des Abendlandes kommt dieser Tradition nahe. Die Dornenkrone fehlt oder wird sogar durch
eine Kaiserkrone ersetzt. Das Leiden wird zwar nicht verborgen, aber auch nicht realistisch dargestellt. Der Akzent liegt
vielmehr auf dem Aspekt der Erlésung, des Friedens und des Heils.

Die Gotik betont bis an die Grenze zur Brutalitat den leidenden Christus. Zeichen dafir sind die Dornenkrone, die
Nackheit des Gekreuzigten und seine qualvoll verzerrte Kdrperhaltung. Das gotische Kreuz vermittelt nicht mehr eine
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Romanisches Kreuz aus Katalanien Gotisches Kreuz: "Der Gott ergebene Christus von Perpignan”

Aura des Friedens und der stillen Meditation, sondern fordert mit seiner Dramatik den Betrachter heraus. Der Gekreu-
zigte ist weniger als Gott, sondern als geschundener Mensch dargestellt. Die nunmehr starkere menschliche Anteilnah-
me kommt in der Folgezeit vor allem dadurch zum Ausdruck, daf? - sozusagen stellvertretend fur den Betrachter und als
Identifikationspersonen - immer mehr Menschen unter dem Kreuz dargestellt werden. Neben Maria und Johannes er-
fullt diese Funktion vor allem die Biierin Maria Magdalena, die sich vor dem Kreuz niedergeworfen hat und die Fil3e
Jesu kit

Der flamische Maler Memling, der schon die Renaissance beriihrt, stellt ein ganzes 'Passionsspiel’ dar. Jesu Leiden wird
in die spatmittelalterliche Stadt versetzt. Es gibt keine transzendente Symbolik mehr (Goldgrund, Himmelsblau, Ka-
thedralen), Jesus hat auch keinen Heiligenschein mehr: Die Betonung liegt auf dem Menschlichen des Geschehens.

Quelle fur die Bilder: Hans-Ruedi Weber: Und kreuzigten ihn, Géttingen 1982, S. 17, 19, 21

Hans Fleming: "Die Passion Jesu Christi" (1740)
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1.2 Archaische 'Gesangs'praktiken

Totenklage aus Ungarn
(LP "Hungarian Folk Music", Hungaroton LPX 10095-9)

Extreme Geflhls&uRRerungen sind zwar in der Rockmusik
heute wieder durchaus akzeptiert, aber in vielen existentiellen
Situationen tabuisiert. Besonders beim Thema Tod macht sich
eher Verlegenheit breit. Totenklage war fruher tberall tiblich.
In manchen Gegenden Ungarns war sie zur Zeit dieser Auf-
nahme (1959) noch ein lebendiger Brauch. Im weinenden
Singen kommt der Kummer heraus, gewinnt Form und wird
beherrschbar, die Einsamkeit wird in dem Dialog mit dem
verlorenen Menschen symbolisch (iberwunden. Die Klagege-
sénge wurden bei einem Besuch am Grabe von Frauen nach
einem festen Formelrepertoire frei 'gesungen’. Die Gesange
konservieren einen urtumlichen, affektiv berhdhten, zwi-
schen Sprache und Musik changierenden 'Sprechgesang’, der
im vorliegenden Fall ein pentatonisches, fallendes Melodie-
modell (magam) improvisatorisch auschmuckt. Totenklage
wie die vorliegende gab und gibt es in verbliffend &hnlicher
Form auf der ganzen Welt (vgl. die Analyse einer Totenklage
aus Papua-Neuguinea in: Christian Kaden: Des Lebens wilder
Kreis, Kassel 1993, S. 19ff.)

"O weh, mein teuerster, liebster Mann, der 1944 an der Front
fiel, der durch den verdammten Krieg get6tet wurde! O weh,
weh mir, als Witwe lebe ich seit 15 Jahren. Keinen habe ich

Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
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an meiner Seite, und keinen Platz habe ich zum Leben aufer Stralen und Wegen! O weh, komm heim, meine Teuerster,
damit ich dir all mein Leid klagen kann, das so gewaltig gewachsen ist in all den langen, langen Jahren. Mein teuerster,

liebster, bester Mann! Komm heim, um deine Kinder zu sehen, die in alle Winde zerstreut sind!...

Ubersetzung des Verfassers

—  Wir priifen den folgenden Text an dem Ausschnitt aus der Totenklage.

Wolfgang Beck/ Werner D. Frohlich:

"Diese Merkmale der Musik &ulRern sich in Schalldruckschwankungen, die vom Zuhérer als Muster von Laut-
starkeveranderungen nach Art einer modulierten Phrase empfangen und verarbeitet werden. Tonfolgen, die von
herkdmmlichen Instrumenten oder von der Singstimme herrihren, sind - bedingt durch Spielweise oder Atem-
fuhrung - immer auch phrasiert und zeigen daher Amplituden-Konturen. Schalldruckschwankungen erwecken
auch bei musikalisch vollig unerfahrenen Zuhdrern den Eindruck, dafll das Gehdrte aus der belebten Natur
stammt, organischer Herkunft ist, von Menschen herrihrt.

Kulturvergleichende Untersuchungen legen die Auffassung nahe, es handle sich bei den Amplituden-Konturen
um einen - beim Musikhoren besonders stark ausgepréagten - universellen Code der Vermittlung von Grundemo-
tionen, der auf der Grundlage angeborener Detektionsmechanismen automatisch und daher unmittelbar und an-
strengungsfrei dechiffriert wird. Es besteht Anla3 zu der Vermutung, daB auf diese Weise der eher aggressive
beziehungsweise eher freundliche Grundton einer sprachlichen Mitteilung selbst dann unmittelbar erfal3t wird,
wenn der Zuhdrer - wie beispielsweise bei einem Telefongesprach - den Sprecher nicht direkt vor sich hat. Un-
tersuchungen haben gezeigt, dal der durch die Schalldruckverteilung vermittelte emotionale Grundton bereits
verstanden wird, bevor man sich der sprachinhaltlichen Bedeutung einer Durchsage bewufit wird. Diese Faktoren
scheinen Ubrigens bei der aktiven kinstlerischen Interpretation von Musikstiicken und bei deren Beurteilung eine

herausragende Rolle zu spielen.

Zu den dynamischen Komponenten, die vegetative Schrittmacherfunktionen besitzen, gehéren neben den Ampli-
tuden-Konturen auch mitreilende Rhythmen. Einen unmittelbaren, synchronisierenden Einflul besitzen schlief3-
lich noch auf- und absteigende Tonfolgen und Klangbilder. Man kénnte meinen, die vegetativen Begleiterschei-
nungen seien fiir die Reaktionen eines musikalischen Laien charakteristisch und wirden bei Musikerfahrenen,
die in der Musik etwas sequentiell Geordnetes sehen, weitgehend zuriicktreten. Dies ist aber nicht der Fall. Ge-
rhart und Hildegund Harrer konnten nachweisen, daf? die fur das emotionale Geschehen kennzeichnenden vege-
tativen Verdnderungen bei Musikerfahrenen sogar starker ausgeprégt sind als bei Unerfahrenen. Ob man sich der
Musik beim Héren hingibt oder sich mit ihr rational auseinandersetzt, hat zwar einen EinfluR auf die Ausge-
pragtheit der Reaktionen, ist aber im Vergleich zum Erfahrungseffekt von untergeordneter Bedeutung." Aus: Mu-

sik machen - Musik verstehen, Mainz 1992, S. 27
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1.3 Sprachmusik

1.3.1 Hugo Ball: Karawane
(Lautgedicht, 1917, erste Veroffentlichung im Dada-Almanach 1920)

Hugo Ball ist einer der geistigen Véter
KAR HWH NE des Dadaismus im Umkreis des Ziricher

jolifanto bambla 6 falli bambla "Cabaret Voltaire". Der Begriff Dadais-

grossiga mpfa habla horem

égiga goramen mus wird u. a. als kindersprachlicher
higo bloiko russula huju Stammellaut interpretiert. Diese Kunst-
hollaka hollala bzw. Antikunstbewegung protestierte
anlogo bung " : e

blago bung gegen den "Wahnsinn der Zeit" und das
blago bung Bildungsburgertum, warf alle herkémm-
bosso fataka lichen dsthetischen Prinzipien und Tradi-
8 il 8 tionen Uber Bord und propagierte den

schampa wulla wussa élobo ;nahhingigen Menschen, der jenseits von

hej tatta gorem - . . .
eschige zunbada Krieg und Nationalismus auch fir andere

wulunu ss“mmu “““n ssuh“ml Dinge Iebt Neben dem F’I’Otest gegen

tumba ba- umf eingefahrene Geleise beherrscht die re-
kusagauma bellische Freude an kreativen Entde-
ba - umt ckungen, Entlarvung vermeintlichen

Tiefsinns, Ulk und provokative Clownerie den dadaistischen Kinstler.
(In diesem Sinne ist in unserer Zeit z. B. Helge Schneider ein Dadaist.)
Neben destruktiver Montage und Verfremdung steht der Rickgriff auf
Urformen der Musik. Der Dadaismus bedeutet auch eine Wiederer-
schlieBung der Mdglichkeiten urspriinglicher, vorsprachlicher Expres-
sivitat.

Das Lautgedicht (Verse ohne Worte) vermeidet semantisch besetzte
Worte und arbeitet mit offenem phonetischem Material. Dadurch wird
die Sprache in ihrer Klanglichkeit neu entdeckt und sozusagen zu einer
neuen Form von 'Musik'. Wie die Musik ist aber auch das Lautgedicht nicht frei von semantischen Anmutungen, denn
die Prosodie der Sprache bleibt beim Vortrag solcher 'Gedichte’ ja erhalten. In seiner Kostiimierung (vgl. Bild) und
seinem Vortrag erinnerte Balls Rezitation an uralte priesterliche Lamentationen.

Hugo Ball in kubistischem Kostiim, Cabaret Voltaire
1916, NZ 3,94)

1.3 2. Ernst Jandl: schtzngrmm

(Laut und Luise, Wien 1976, Stuttgart 1991, S. 38) schtzngrmm
schtzngrmm

—  Wir sprechen das Lautgedicht "Karawane" auf unterschiedliche Art, indem wir tt-t-t
verschiedene emotionale und situative Haltungen simulieren. (Der Vortragende grt;:#]mmmm
stellt sich einen konkreten Text vor und tragt dessen Inhalt und die mit ihm ver- t-t-t-t
bundene emotionale Haltung mit den Lauten des Ball-Gedichtes vor. Die Zuho- §------C------h
rer versuchen den 'Gestus' (die 'Haltung’) zu erraten (z. B.: "flammende Politi- gﬂg:mm
kerrede", "verliebtes Gestammel"). tzngrmm

- Wir beziehen die Erfahrungen, die wir dabei machen, auf den obigen Text von grrrmmmmm
Beck und Frohlich. Scmzn

—  Wir versuchen aus Vokalmusikstucken, deren Text wir nicht verstehen - z. B. fcttztn
der russischen Version von Mussorgskys "Abendgebet” S. xx) - in einer Horana- | t-t-t-t
lyse Ausdrucksgesten zu bestimmen. Anschlieend vergleichen wir die Ergeb- zgmiﬂgmm
nisse mit den aus dem Notentext und der Textiibersetzung zu entnehmenden tssssssgsssssssssssss

Bedeutungen. grrt
—  Wir versuchen Jandls Gedicht angemessen zu sprechen und héren die Interpreta- | grrrrrt
tion durch Jandl selbst. Dabei ermitteln wir den Sinn der Konsonantenfolgen. gg{t””m
Wo handelt es sich um Restbestédnde von Worten, deren VVokale ausgelassen scht
wurden, wo haben die Konsonantenfolgen lautmalerische Funktion. t-t-tt-t-t-tt-t-t

—  Wir analysieren das Gedicht unter 'musikalischen' Gesichtspunkten: Welche scht

. R - . tzngrmm
Prinzipien musikalischer Syntax und Formbildung werden angewandt? Mit wel- tzngrmm
chen Mittel wird 'Bedeutung' gewonnen? t-t-t-t-t-t-t-t-t-t
scht
scht
scht
scht
scht
grerreeerrreeereeeeereeeeeeeer
t-tt
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Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
1.3.3 Cathy Berberian: Stripsody (1966)

Die moderne Sprachmusik hebt die im Laufe der Entwicklung vollzogene Trennung zwischen Musik und Sprache wie-
der auf. Wahrend in der traditionellen Textkomposition nur die vokalischen Laute in der kompositorischen Textur Be-
riicksichtigung fanden, indem ihnen musikalische Tone zugeordnet wurden, werden nun auch die vielféltigen konsonan-
tisch-gerauschhaften Laute als gleichwertiges Material verwendet.

Wir erlautern den Begriff Lautmalerei (Onomatopdie) an Beispielen aus dem Ausschnitt von "Stripsodie".
Wir listen die verschiedenen stimmlichen Aktionen auf und ordnen ihnen Gefiihlswerte zu.
Wir interpretieren den Ausschnitt vor dem Hintergrund des folgenden Textes.

VNN

Textbeilage zur CD "magnifiCathy" WER 60054-50 (1988, rec. 1970), S. 3f.:

"STRIPSODY ist ein Auftragswerk von Radio Bremen, uraufgefiihrt im Mai 1966. STRIPSODY, ein Di-
vertimento, ist im Prinzip eine Collage, eine Art Lautmalerei in Worten, wie sie in Comic strips bildhaft
dargestellt werden. Innerhalb der Collage werden kurze Szenen eingfligt: entweder Zitate aus den bekann-
ten Strips wie PEANUTS oder SUPERMAN oder Sequenzen, die kurze Filmszenen sein kénnten, wie ei-
ne Mordszene oder ein Madchen, das auf ihren Freund wartet (Erwartung?) oder ein Kampf zwischen
Katze und Hund oder eine Szene zwischen Cowboys und Indianern. In dem Vortrag werden diese einge-
fugten Szenen abgegrenzt durch eine doppelte Handgeste, die nach einer Seite hin den Beginn anzeigt
und in derselben abrupten Geste nach der anderen Seite hin das Ende der Szene. STRIPSODY steht im
engen Zusammenhang mit einer Neubewertung der Comic strips als bezeichnendes Symptom unserer
zeitgenodssischen Gesellschaft mit ihren Komplexen und ihren Problemen.”

Grafische Partitur (auf der folgenden Seite) von Roberto Zamarin, New York 1966, S. 7-9 (Klangbeispiel 1:16 - 2:06):
Die 3 waagerechten Linien markieren Tonhdhenunterschiede (tief-mittel-hoch). Die durch senkrechte Taktstriche ein-
geschlossenen Teile sind - im Unterschied zum lautmalerischen Basismaterial - "Szenen".

1.3.4 luciano berio: sequenza 11 per voce femminile (1966)

Wir versuchen dem Text von Kutter eine Aussage zu entnehmen. Wie spiegelt sie sich in der Musik?

Wir analysieren den Ausschnitt aus Berios Sequenza 111 hinsichtlich der verschiedenen Materialebenen (Konso-
nanten, Vokale, Silben, Worte, Sétze; sprachliche Laute und musikalische Téne), und der verschiedenen Stufen
von Bedeutungen (konnotativen, denotativen).

-
-
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Cathy Berberian:
Stripsody (1966)
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Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
Der Text von Kutter ist sehr verschlusselt. Schon in der duReren Présentation erschwert er dem Leser den Zugang, tut er
doch so, als sei er kein Satz, sondern eine Ansammlung von Versatzstiicken, die beliebig verschieb- und kombinierbar
sind, was teilweise in der Komposition auch geschieht. Dadurch behalten die einzelnen Satzelemente, auch wenn der
Zusammenhang erkannt ist, ein grof3eres Eigengewicht, fordern den Leser auf, bei der SinnerschlieBung mehr Eigenes
beizutragen, hinter den sehr einfachen, scheinbar umgangssprachlich formulierten Sprachbildern die tiefere Bedeutung
selbst zu erschliel3en.

Alle Formulierungen sind nattirlich Metaphern. Das wichtigste Wort steht - die lockere Fugung ist also auch ein Ele-
ment der Tauschung - kunstvoll genau in der Mitte: truth (Wahrheit). Die in der Partitur abgedruckte Ubersetzung laRt
es - auch ein Zeichen des Versteckens? - unberiicksichtigt. Statt "von einer Welt" hitte die Ubersetzung also genauer
"von einer wahren Welt" lauten miissen. Wahr, das meint hier nicht eine logisch-begriffliche Wahrheit, sondern eine
erlebte im Sinne von ‘wahrem' Leben. Das zeigen die anderen Begriffe:
- "Haus" suggeriert Sicherheit, Schutz, Bestandigkeit,
- "singen fur eine Frau" meint Liebe, innere Sicherheit, Geborgenheit.
- Indem "ohne Kummer" ist ein weiterer positiver Wunsch ausgesprochen, aber er ist schon negativ formuliert
und leitet damit tber zu der lapidaren, bedrohlichen SchluBwendung:
- "bevor die Nacht kommt". Das ist das letzte Wort, es 1aRt alles Vorherige als Illusion erscheinen. Was "Nacht"
genau ist, bleibt der Phantasie des Lesers oder Horers (iberlassen. Jedenfalls ist das Gegenteil des vorher Be-
schworenen gemeint: also Unsicherheit, Lieblosigkeit, vielleicht sogar Untergang, Tod.

Das Gedicht formuliert die Lebensangst des Menschen und seinen Traum vom Glick. Dieses Gliick ‘gelingt’ aber nicht
in der Realitét, sondern nur in der Kunst, in der Musik (to sing).

Berio de-komponiert den sprachlichen Satz bis hinunter zu seinen einfachsten akustischen (phonetischen) Elementen
und baut ihn dann - allerdings nur partiell - als "'Text' wieder auf bis zur Ebene der verstéandlichen sprachlichen Artikula-
tion. Die Stufen sind:

(1) Geréusche, Konsonanzen, Vokale,

(2) Silben,

(3) Worter und

(4) Teilsatze.

Das Grundmaterial ordnet er auf einer zweiten Ebene nach
(1) sprachlichen Elementen,
(2) Vokalen (als Brucke zwischen 1 und 3) und
(3) inengerem Sinne musikalischen Elementen (T6nen, Tonverbindungen, 'Melodien').

Das Stiick aktiviert vor allem vorsprachliche Ausdrucksformen in ander grof3en Spannweite, von exzentrischen Laut-
&ulerungen bis zu intimen Formen der Beruhigung, wie wir sie als Kinder etwa erlebt haben ("in den Schlaf summen"™)
oder auch spater erfahren habe ("Singen im finstern Wald oder im dunklen Keller™). Die Horeinstellung erfordert also
eine Umstellung und Weitung der Wahrnehmungsbereitschaft.
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1.4. Wort- und 'musik’'gezeugte Melodik

1.4.1 Modest Mussorgsky: Abendgebet (Nr. 9 aus "Kinderstube", 1870)

Allegro moderato
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Lie - ber Gott, be - hiit und schiit-ze mich gna-dig auch! So, Njanjuschka?

— Wir horen, falls uns eine entsprechende Aufnahme zur Verfiigung steht, Mussorgskys Lied in russischer Spra-
che und versuchen, aus der Musik auf die psychologische Befindlichkeit der singenden Person zu schlie3en.
Welche musikalischen Merkmale rufen die von uns erlebte Ausdrucksgestik hervor?

— Wir héren das Lied in deutscher Sprache und verfolgen die Singstimme im Notentext. Wie verhalten sich
Sprachmelodie und musikalische Melodie? Welche Rolle spielen vers- und prosamelodische (periodische und
aperiodische) Elemente? Was verrét die melodische Gestik tiber die Befindlichkeit des Kindes und der Amme?

- Wir beziehen unsere Analyseergebnisse auf die folgenden Informationen:
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Modest Mussorgsky (1839-1881) verstand sich als nationalrussischer Komponist. Er wehrte sich, zusammen mit seinen
Freunden Balakirew, Borodin, Cui und Rimski-Korsakow, gegen die Uberfremdung der russischen Musik. Um sich
nicht verbiegen zu lassen, verzichtete er auf ein Musikstudium, denn am Moskauer und Petersburger Konservatorium
wirkten damals tberwiegend deutsche und italienische Lehrer. Zum Vorbild nahm er sich, vor allem was seine Vokal-
kompositionen anbetraf, Alexander Dargomyshski (1813-1869). Dieser hatte in seiner nach Alexander Puschkins
(1799-1837) >Steinernem Gast< geschaffenen gleichnamigen Oper versucht, ein melodisches Rezitativ zu schaffen, in
dem die Sprachmelodik der Verse aufgefangen wird. Auf diese Weise wollte er zu einer nationaltypischen Rezitativ-
form gelangen. Sein zentrales &sthetisches Anliegen hatte er in dem Begriff der >musikalischen Wahrheit< zusammen-
gefalit. Genau an diesem Punkt knlipfte Mussorgsky an. Dem groRen >Lehrer der musikalischen Wahrheit< widmete er
das >Wiegenlied des Jerjomuschka< (1868) und >Mit der Njanja<, das erste Lied des Zyklus >Die Kinderstube<. Bei
der Arbeit an seiner Oper 'Die Heirat' (1868) geht Mussorgski im Interesse der "Wahrheit' noch ber Dargomyshski
hinaus, indem er auf VVerse verzichtet und einen Prosatext vertont. Am 30. Juli 1868 schreibt er an Ljudmila
Schestakowa (iber seine Arbeit:

Modest Mussorgsky:

"(...) Ich strebe folgendes an: DaR meine handelnden Personen so
auf der Szene sprechen wie lebende Menschen reden, dabei aber
so, dal} der Charakter und die Kraft der Intonation der handeln-
den Personen, gestiitzt durch das Orchester, das das musikalische
Gewebe ihres Sprechens bildet, ihr Ziel direkt erreichen; das
heiRt, meine Musik soll die kiinstlerische Neuerzeugung der
menschlichen Rede in all ihren feinsten Brechungen sein, das
heif3t, die Tone der menschlichen Rede, als dulerliche Bekun-
dungen von Denken und Fuhlen, sollen, ohne Outrierung und
Verstarkung, eine wahrhaftige, genaue, aber kiinstlerische, hoch-
kiinstlerische Musik ergeben. Dieses Ideal erstrebe ich (>Schéne
Sawischna<, >Die Waise<, >Das Wiegenlied Jerjomuschkas<,
>Mit der Amme<)".

Ubersetzung: Sigrid Neef: Die Russischen Fiinf, Berlin 1992, S.
155

César Cui, dem Mussorgski damals sehr nahe stand und dessen
kleinem Sohn Sascha das "Abendgebet" gewidmet ist, bestétigt
auf bemerkenswerte Weise diese asthetische Intention:

César Cui:

>Zu singen sind sie (die Lieder des Zyklus >Die Kinderstube<)
nicht, es gibt in ihnen auch keinen romantischen Wohlklang. Man
muf sie sprechen, aber so sprechen, daR die durch den Autor in
Noten festgehaltenen Intonationen streng bewahrt werden."
César Cui in den Sankt Petersburger Nachrichten vom 6. Sep- J: .
tember 1872, Ubs.: Sigrid Neef, a.a.0. S. 155 Ilja Repin: Mussorgsky (1881)

Die Lieder der Kinderstube reihen sich ein in die lange Reihe von Musikstiicken des 19. Jahrhunderts, die sich mit dem
Thema Kindheit beschéftigen (Schumanns "Album fir die Jugend" und "Kinderszenen", Humperdincks "Hénsel und
Gretel", Tschaikowskys "Jugend-Album" u. v. a.). Wie seine Zeitgenossen mag auch Mussorgsky in den Kindern das
Urspriingliche, noch nicht Verdorbene, einen sozusagen letzten Kontakt mit dem verlorenen Paradies geliebt haben.
Dennoch unterscheidet er sich in der Behandlung des Themas von den Zeitgenossen: nicht Utopie und Verklarung,
sondern Realismus und Liebe zum genauen Detail kennzeichnen sein Werk.

Oskar Riesemann:

"Eines von seinen Modellen zu den Szenen der >Kinderstube<, die &lteste Tochter D. W. Stassows, nach ihrer Ver-
heiratung Frau Warwara Dmitriewna Komarova, erzéhlt in ihren >Kindheitserinnerungen<... anschaulich vom Kin-
derfreunde Mussorgski...:>Mussorgskis entsinne ich mich von meinem siebenten Jahre an. Richtiger gesagt: ich war
sieben jahre alt, als ich sein Erscheinen in unserem Hause zu bemerken begann, denn er war wahrscheinlich schon
friiher oft bei meinen Eltern gewesen, doch gab ich mir dariiber noch keine Rechenschaft ab. Doch mit einemmal trat
er in den Kreis unseres kindlichen Lebens hinein als 'Mussorjanin', wie ihn die Erwachsenen nannten, und wie auch
wir Kinder, im Glauben, dies sei sein richtiger Name, ihn sogleich zu nennen begannen. Er war oft bei uns in der
Stadt und auch auf der Datsche in Samanilowka bei Pargolowo. Da er sich ganz natirlich gab und sich nie jener fal-
schen, gekiinstelten Ausdrucksweise bediente, welche Erwachsene in solchen Hausern, wo sie mit den Eltern be-
freundet sind, den Kindern gegeniiber anzuwenden lieben, so faBten wir nicht nur bald eine groRe Zuneigung zu ihm,
sondern betrachteten ihn geradezu als einen der Unseren. Ich und meine Schwester Sina waren besonders ver-
wundert dariiber, dafl er uns, wenn er uns grute, immer wie erwachsenen Damen die Hand kiif3te mit den Worten:
‘Guten Tag, Bojarenfraulein' oder 'lhr Handchen, Bojarenfréulein’ - das schien uns ebenso unwahrscheinlich als er-
staunlich, jedenfalls héchst unterhaltsam. Daflir plauderten wir mit ihm ganz ohne Scheu, wie mit einem Altersgenos-
sen. Auch meine Briider kannten keine Schiichternheit ihm gegeniiber und erzahlten ihm alle kleine Begebenheiten
ihres Lebens, wobei der jiingste noch nicht einmal seinen Namen ordentlich aussprechen konnte, sondern immer
“Mussoljanin' sagte, so dal Mussorgski, wenn er zu uns kam, uns Kindern schon von weitem zurief: 'Hallo, der
Mussoljanin ist da!' Die musikalischen Bilder..., (die) Mussorgski... oft am Klavier vorgefiihrt hat..., sollten diese un-
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sere kindlichen Erzahlungen wiedergeben. - Mit mir als der Altesten fiihrte Mussorgski oft auch ‘ernste Gesprache'...
Es wurde uns zur Gewohnheit, daB er an allen kleinen Begebenheiten unseres taglichen Lebens teilnahm: er sah zu,
wie unser kleiner zweijahriger Bruder auf dem Hofe in der Wanne gebadet wurde, wobei das Briiderchen jammerlich
schrie, splitternackt Giber den Sand weglief und nur durch das Versprechen, Erdbeeren zu bekommen, wieder herbei-
zulocken war. Mussorgski spielte uns oft solche Szenen, sozusagen mit verteilten Rollen, allein vor und neckte das
Briiderchen, das immer 'Beelen - Beelen' haben wollte...<"
Oskar von Riesemann: Monographien zur russischen Musik 11: Modest Petrowitsch Mussorgski, Miinchen 1926, S. 180f.

Die realistische Asthetik teilte Mussorgsky mit vielen russischen Kiinstlern seiner Zeit, vor allem mit dem Dichter Tols-
toi ('Krieg und Frieden’) und dem Maler Ilja Repin, von dem das beriihmte (oben abgebildete) Mussorgsky-Portrat
stammt, das den Komponisten kurz vor seinem Tode zeigt.

Klaus Gallwitz:

"Dreizehn Maler und ein Bildhauer hatten 1863 in einem bis dahin beispiellosen Akt des Protestes die Akademie in
St. Petersburg verlassen, weil sie es ablehnten, sich der einzigen, flr alle Studenten verbindlichen Prifungsaufgabe zu
unterwerfen. Das beanstandete Thema lautete: >Géttermahl in Walhalla<. Den Gewinnern winkten Goldmedaillen
und Auslandsstipendien. Mit ihrem Schritt verzichteten die Kandidaten auf die begehrten Auszeichnungen. Sie
schlossen sich zu einer Genossenschaft zusammen mit der erklarten Absicht, gemeinsam zu leben und zu arbeiten.
Gegen die kosmopolitische Salonkunst der Akademie setzten sie einen aggressiven Realismus nationaler Pragung...
In einem Zeitraum von knapp dreilig Jahren werden alle neuen Sujets in der Malerei entdeckt: die kleinen Leute,
Bettler und Studenten, die dunklen Walder, die morastigen, schillernden Simpfe, die Geborgenheit der Hutten und
die Einsamkeit der Steppe. Gel&chter dringt aus den Dérfern, und man hort das Fllstern vor den Beichtstiihlen.
Frommigkeit und Aufruhr liegen dicht beieinander, vor allem aber die Geduld einer Bevélkerung, die sich noch nicht
in diesen neuen Bildern erkennt, sondern den verrufiten Heiligenbildern anhéngt, die seit jeher zu ihrem Leben geh6-
ren."

Esther und Klaus Gallwitz (Hg.): RuRlandbilder, K&In 1990, S. 266f.

Nikolai Tschernyschewskij (1855):

"Das Schdne ist das Leben; schon ist das Wesen, in dem wir das Leben so sehen, wie es unseren Begriffen nach sein
soll; schon ist der Gegenstand, der in sich das Leben zum Ausdruck bringt oder uns an das Leben erinnert.”

Zit. nach: Ders.: Die dsthetischen Beziehungen der Kunst zur Wirklichkeit, hg. von Georg Lukécs, Berlin 1954, S. 46

Georg Friedrich Hegel (1832ff.):

"Das Schéne ist die vom Leben abgewandte Kunst."

"Mit einem Worte, die Kunst hat die Bestimmung, das Dasein in seiner Erscheinung als wahr aufzufassen und darzu-
stellen, d. i. in seiner Angemessenheit zu dem sich selbst geméaRen, dem an und fiir sich seienden Inhalt. Die Wahr-
heit der Kunst darf also keine bloRe Richtigkeit sein, worauf sich die sogenannte Nachahmung der Natur beschrénkt,
sondern das AuRere muf mit einem Inneren zusammenstimmen, das in sich selbst zusammenstimmt und eben da-
durch sich als sich selbst im AuReren offenbaren kann. Indem die Kunst nun das in dem sonstigen Dasein von der Zu-
falligkeit und AuBerlichkeit Befleckte zu dieser Harmonie mit seinem wahren Begriffe zuriickfuhrt, wirft sie alles,
was in der Erscheinung demselben nicht entspricht, beiseite und bringt erst durch diese Reinigung das Ideal hervor.
Man kann dies fiir eine Schmeichelei der Kunst ausgeben, wie man z. B. Portrdtmalern nachsagt, daf sie schmei-
cheln. Aber selbst der Portrétmaler, der es noch am wenigsten mit dem Ideal der Kunst zu tun hat, muf} in diesem
Sinne schmeicheln, d. h. alle die AuRerlichkeiten in Gestalt und Ausdruck, in Form, Farbe und Ziigen, das nur Natiir-
liche des bedirftigen Daseins, die Harchen, Poren, Narbchen, Flecke der Haut muR er fortlassen und das Subjekt in
seinem allgemeinen Charakter und seiner bleibenden Eigentimlichkeit auffassen und wiedergeben. Es ist etwas
durchaus anderes, ob er die Physiognomie nur {iberhaupt ganz so nachahmt, wie sie ruhig in ihrer Oberflache und
Aulengestalt vor ihm dasitzt, oder ob er die wahren Ziige, welche der Ausdruck der eigensten Seele des Subjekts
sind, darzustellen versteht. Denn zum Ideale gehért durchweg, daf? die &ullere Form fir sich der Seele entspreche. So
ahmen z. B. die in neuester Zeit Mode gewordenen sogenannten lebenden Bilder zweckmé&Rig und erfreulich berihm-
te Meisterwerke nach, und das Beiwesen, Drapierung usf. bilden sie richtig ab; aber flir den geistigen Ausdruck der
Gestalten sieht man hdufig genug Alltagsgesichter verwenden, und dies wirkt zweckwidrig. Raffaelische Madonnen
dagegen zeigen uns Formen des Gesichts, der Wangen, der Augen, der Nase, des Mundes, welche als Formen ber-
haupt schon der seligen, freudigen, frommen zugleich und demdiitigen Mutterliebe gemé&R sind. Man kdnnte allerdings
behaupten wollen, alle Frauen seien dieser Empfindung féhig, aber nicht jede Form der Physiognomie geniigt dem
vollen Ausdruck solcher Seelentiefe..."

Vorlesungen tber die Asthetik I, Frankfurt 1986, S. 205f.

— Wir vergleichen Humperdincks Abendsegen (S. 21) mit Mussorgskys Abendgebet und beziehen unsere Ergeb-
nisse auf die asthetischen Positionen von Tschernyschewskij und Hegel (s. 0).
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1.4.2 Engelbert Humperdinck: ""Abendsegen’ (aus dem Mérchenspiel ""Hansel und Gretel™, 1893)

Humperdinck (1854-1921) vertont in seinem
Marchenspiel den (von allzu groBRen Grausamkei-
ten gereinigten) Inhalt des Grimmschen Mér-
chens. Die Situation beim "Abendsegen” ist fol-
gende:

Abends, willich  schlafen gehn, vierzehn En—gel  um mich stehn:

Hansel und Gretel sind von der Mutter zum Bee-

zwel zu mei—nen  Hiup — ten, zwel zu mei-nen Fi — flen, " A N
rensammeln in den Wald geschickt worden. Beim

zwei zu mei—ner  Rech-ten, Zwe‘izumei*ner Lin - ken | Spielen vergessen sie die Zeit. Es wird dunkel.
Mﬁé#zwl——-i:.i:jttﬁj——,w : ek : Sie verlieren die Orientierung und geraten in
S - ] i i | — grofRe Angst. Da schwebt das Sandménnchen

zwei zumei-ner  Rech - ten, zwei zu mei—ner heran, streut ihnen Sand in die Augen und
e demich dek — K e demich wek - Kk wiinscht ihnen sanfte Ruh'. Bevor sie beruhigt
zwei—e, die micl ek — ken, zwei—e, die mic wek — ken, . - .

’ o | L | | einschlafen, beten sie den Abendsegen. Wéhrend
A e e —+— sie schlafen, erscheinen tatsachlich die 14 Engel
W&( und umsorgen sie.

Lin — ken, zwei—e, diemich dek — ken, zwei—e, die mich
zwei — e, die mich wei — sen zu  Himmelspara — dei - sen!

VN I R U O B B N
e e 2is "1y e ® "5 s s o PP =—

K7 i i I i a‘v " ur I i n‘v I Hi’ i i } 1
wek —  ken, zwei-e, die zum Him - mel  wel - sen!

Humperdinck ist dem romantischen Zwei-Welten-Denken verhaftet. Die Kunst ist flir ihn Gegenpol zu der als miserabel
empfundenen Wirklichkeit. Ihr Rolle ist es, - fast wie eine Religion - den Menschen "in eine bessere Welt zu entri-
cken", wie es in Schuberts Klavierlied "An die Musik™ (Text von Franz von Schober) heist. Humperdinck vertont dem-
entsprechend in seinem Abendsegen nicht die reale psychische Befindlichkeit der beiden Kinder, sondern ihre im Gebet
erreichte Geborgenheit in einer transzendeten Welt. Der Abgehobenheit des Geschehens entspricht die musikalische
Gestaltung. Der Unterschied zwischen der realistischen Asthetik Mussorgskys und der idealistischen Asthetik
Humperdincks liegt also vor allem im Sujet. Nach Hegels Asthetik soll die Kunst sich nicht mit 'gemeinen’ Themen
beschéaftigen, sondern mit bedeutenden:

"In dem &hnlichen Sinne sind auch die Betteljungen von Murillo (in der Miinchner
Zentralgalerie) vortrefflich. AuRerlich genommen, ist der Gegenstand auch hier aus
der gemeinen Natur: die Mutter laust den einen Jungen, indes er ruhig sein Brot
kaut; zwei andere auf einem &hnlichen Bilde, zerlumpt und arm, essen Melonen
und Trauben. Aber in dieser Armut und halben Nacktheit gerade leuchtet innen und
auBen nichts als die génzliche Unbekimmertheit und Sorglosigkeit, wie sie ein
Derwisch nicht besser haben kann, in dem vollen Gefiihle ihrer Gesundheit und
Lebenslust hervor. Diese Kummerlosigkeit um das AuBere und die innere Freiheit
im AuReren ist es, welche der Begriff des Idealen erheischt...

Dergleichen Genrebilder nun aber mussen klein sein und auch in ihrem ganzen
sinnlichen Anblick als etwas Geringfligiges erscheinen, wortiber wir dem duf3eren
Gegenstande und Inhalte nach hinaus sind. Es wiirde unertraglich werden, derglei-
chen in Lebensgrofie ausgefihrt und dadurch mit dem Anspruche zu sehen, als ob
uns dergleichen wirklich in seiner Ganzheit sollte befriedigen kdnnen.

In dieser Weise muf? das, was man gemeine Natur zu nennen pflegt, aufgefalit wer-
den, um in die Kunst eintreten zu diirfen. Nun gibt es allerdings hohere, idealere
Stoffe fur die Kunst als die Darstellung solcher Froheit und birgerlichen Tuchtig-
keit in an sich immer unbedeutenden Partikularitaten. Denn der Mensch hat ernste-
re Interessen und Zwecke, welche aus der Entfaltung und Vertiefung des Geistes in

sich herkommen und in denen er in Harmonie mit sich bleiben mul3. Die héhere i

Bartholomé Estéban Murillo: Bettelbuben beim Warfelspiel

Kunst wird diejenige sein, welche sich die Darstellung dieses hdheren Inhalts zur Manchen, Alte Pinakothek
Aufgabe macht.” )
Hegel: Vorlesungen ber die Asthetik I, Frankfurt 1986, S. 224f.

— Die Formulierung Tschernyschewskijs, des geistigen Vaters der Asthetik Mussorgskys, zeigt, daR man unter
Realismus nicht eine quasi photographische Ablichtung der Wirklichkeit verstehen kann, denn er sagt nicht "das
Leben,... wie es ist", sondern "das Leben,... wie es sein soll". Wo liegen dann die genauen Unterschiede zur idea-
listischen Asthetik der klassisch-romantischen Musik? Was bedeutet bei Hegel und bei Mussorgsky "Wahrheit"?
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1.5 Zwei Grundauffassungen von Musik

Die Gemeinsamkeiten von Musik und Sprache, ihre gemeinsamen Wurzeln in einer wie immer gearteten Ursprache,
dirfen nicht dartiber hinwegtduschen, daf? damit die Entstehung und das Wesen der Musik nicht hinreichend bestimmt
werden kénnen. Neben dem Mitteilungsbedurfnis ist die Lust am spielerischen Umgang mit KI&ngen eine starke Trieb-
feder musikalischer Aktionen. Schon bei den Tieren, etwa im Gesang der Vdgel, ist in dem Drang zu Wiederholung und
Variation musikalischer Gestalten ein ber deren bloRe Funktion hinausgehendes eigenstandiges Organisationsprinzip
am Werk. In der Geschichte der Menschheit kam schon in den ersten Hochkulturen, man denke etwa an den Griechen
Pythagoras (vgl. Bd. I, S. 47f.), eine weitere Variante der Auffassung von Musik als eigenstéandiger Kunst hinzu: die
Vorstellung, daB der Musik eine transzendente, irdisch-menschliche Funktionen tbersteigende Bedeutung zukommt.
Musik erscheint als Sprache aus einer anderen Welt, die den Menschen teilhaben I&Bt an héheren Erfahrungen und ihn
seinem eigentlichen Wesen néherbringt. Beide Auffassungen der Musik durchziehen die ganze abendlandische Musik-
geschichte. Die darstellungs- bzw. inhaltsésthetische Auffassung geht davon aus, dall Musik eine expressive Funktion
hat, daf sie von Wirklichkeitserfahrungen ausgeht, diese zwar in transformierter und akzentuierter Form wiedergibt,
dabei aber immer angebunden bleibt an das 'Leben’, wie Tschernyschewskij und Mussorgsky sagen wiirden. Die form-
&sthetische Auffassung sieht die Musik als autonome Kunst an, die nach eigenen Gesetzen, nach genuin entstandenen
Prinzipien Formen ausprégt, die nicht als Hinweis auf einen hinter ihnen stehenden Inhalt verstanden, sondern um ihrer
eigenen Schonheit und Schlussigkeit willen ange'schaut’ werden. Und wenn ihnen ein Verweischarakter zukommt, dann
ist es der Verweis auf das ganz Andere.

Beide Auffassungen sind allerdings als Pole auf einer breiten Skala von Zwischenstufen zu verstehen. Hegel (S. 20)
predigt nichtdie v 1 1ige Losung der Kunst vom Leben, und Mussorgsky versteht seine Werke nichtals blo 3 e
Darstellung realer Personen und Gegebenheiten, sondern als "eine wahrhaftige, genaue, aber kilnstlerische, hochkiinst-
lerische Musik™ (vgl. S. 23).

— Wir beziehen die Ergebnisse unseres Vergleichs zwischen Mussorgsky und Humperdinck auf die zwei Entste-
hungsmythen der Musik aus der griechischen Antike (S. 19).

Auch heute noch wirkt die Unterscheidung zwischen einer auf konkrete Lebensbeziige sich einlassenden und einer
'reinen’, 'vollkommenen' Musik nach. Merkmale der 'reinen' Musik sind solche, die sich am weitesten von der Wort-
sprache entfernen, in folgender Auflistung also die Endpunkte auf der rechten Seite:

Wortsprache: ‘reine’ Musik

- gerduschhafte Klange > dissonante Klénge > harmonische Klénge

- glissandierende Sprachtlaute > distinkte Tonhéhen mit Glissandi > Tonhohen ohne Glissandi

- ungeordneter Tonraum (Kontinuum) > Tonordnungen ohne tonale Zentren > Zentraltone, diatonische Ton-
(z. B. Zwolftonmusik) ordnung

- Prosarhythmus > Versrhythmus > periodische Korresponenzen

Interessant ist der Bezug zum apollinischen Entstehungsmythos und zur pythagoreischen Theorie: die Merkmale der
‘reinen’ Musik beruhen auf abstrakten (‘geistigen’, theoretischen) und einfachen (= vollkommenen) Zahlenverhéltnissen
und Ordnungsprinzipien (Intervallproportionen, symmetrischer Zeitordnung, diatonischer Tonordnung). Noch in Berios
Sequenza Il ist, wie gesehen, diese Stufung nach Sprachnéhe konstitutiv flir die Semantisierung, obwohl dieses Stiick
auf einem neuen, erweiterten Musikbegriff beruht.

Geradezu vermarktet werden solche Rezeptionsmuster in der Film- und Werbemusik.

- Wir suchen nach entsprechenden Beispielen und analysieren sie.
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1.5.1  Zwei Entstehungsmythen der Musik

Thrasybulos Georgiades:
Thrasybulos Georgiades:

des Aulos...

Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995

"PINDAR sagt nun (in seiner 12. Pythischen Ode), wie das Aulosspiel
durch ATHENA erfunden wurde: Als PERSEUS MEDUSA enthauptete,
horte ATHENA das Klagen der Schwestern. Und nachdem sie PERSEUS
von seinen Mihen erlost hatte, erfand sie das Aulosspiel, und zwar eine
bestimmte Weise, um jenes herzzerreilende, lauttdnende Wehklagen dar-
zustellen. Sie (ibergab den Menschen diese Modellweise... Diese Weise
durchzieht das diinne Kupfer und das Schilfrohr (ndmlich das Mundstiick)

Diese Musik aber, das Aulosspiel, war nicht der Affektausdruck selbst,
sondern seine kunstmaRige Wiedergabe. Die Gottin ATHENA war so tief
beeindruckt vom Wehklagen der Medusenschwester EURY ALE, dal} sie
nicht anders konnte, als es festzuhalten. Sie hatte das Bedirfnis, diesem
Eindruck feste, objektive Gestalt zu verleihen. Dieser iberwéltigende,
herzzerreilende Eindruck des als Wehklage sich &uflernden Leides wurde
durch die Aulosweise oder besser: als Aulosweise >dargestellt<. Die Weh-
klage wurde in Kunst, in Kdnnen, in Aulosspiel, in Musik verwandelt.
ATHENA hat diese Weise gleichsam aus den Motiven der Wehklage
geflochten. PINDAR lehrt uns in diesem Chorgesang zweierlei: 1. Er

unterscheidet zwischen dem Leid und dem geistigen Schauen des Leides.
Aulosspieler mit Phorbeia (lederner Mundbinde) und Tanze- Das eine, der Affektausdruck selbst, ist menschlich, ist Merkmal des Lebens,
rin mit Krotala (Handklappern) bei einem Symposion. Von st Leben selbst, Das andere aber, daR dem Leid durch die Kunst objektive
einer Schale des Topfers Python und des Vasenmalers Gestalt verliehen wird, ist gottlich, ist befreiend, ist geistige Tat. Und nur

Epiktetos, um 510 v. Chr., London BM (MGG 5, Sp. 879)

sofern die Menschen dieses Gottliche besitzen, nur sofern sie dazu fahig

sind, es gleichsam aus den Hénden der G6ttin in Empfang zu nehmen, sind sie des Geistigen teilhaftig. 2. PINDAR sagt uns konkret,
daR die Musik des Blasinstruments als Darstellung des menschlichen Affekts aufgefat wird. Dies ist Uberaus wichtig. PINDAR
weist ndmlich dadurch auf eine bestimmte Entstehungsweise von Musik hin, er kennzeichnet eine bestimmte Art von Musik: Musik
als Ausdrucksdarstellung. Diese Musik ist ihrem Charakter nach einstimmig, so wie der menschliche und auch der tierische Schrei.

Sie ist, kdnnen wir sagen, >linear<...

Neben den Mythos Uber die Entstehung des Aulosspiels 183t sich ein anderer stellen, der
die Erfindung der Lyra beschreibt. Der Gott HERMES soll die Lyra erfunden haben, als er
das Gehéuse einer Schildkrdte erblickte und auf den Gedanken kam, es kénne Klang er-
zeugen, wenn es als Klangkdrper benltzt werde. Durch diesen Mythos wird also nichts
anderes gesagt, als daB die Erfindung der Lyra der Entdeckung der Welt als Erklingen, der
Entdeckung der >t6nenden Welt< gleichkommt. In diesem Mythos findet man keine Spur
eines Zusammenhangs von menschlich-subjektivem Ausdruck und Musik...

Man versteht leicht, daf die Kunst, auf solchem Instrument zu spielen, nicht primar als
Darstellung des Ausdrucks, des Schreies, des Wehklagens aufgefalt werden kann. Der
Zauber, den die Musik hier ausubt, ist eher mit dem Staunen vor dem Erklingen als sol-
chem zu vergleichen. Was hier durch Kunst festgehalten wird, ist eben dieses Staunen tiber
das Wunder des Erklingens, das Staunen dariiber, dal’ ein Gegenstand tént, daf3 ein Instru-
ment Kl&nge - auch Zusammenklé&nge - erzeugen kann. Und zwar sind das Klange, die
zueinander passen. Grundlage des Lyraspiels ist also das Konsonanz-Phanomen. Was hier
entsteht, ist nicht eine primar lineare, sondern, wir kdnnen sagen, eine priméar klangliche
Musik. So ist das Aulosspiel das Gestaltwerden unserer eigenen Wirksamkeit, unseres Ich.
Das Lyraspiel aber ist das BewuRtmachen desjenigen, was uns umgibt. Es fangt die Welt
als Erklingen ein. Die Musik erscheint hier nicht als Ausdrucksdarstellung, sondern als
Spiegel der Weltharmonie, die der Mensch durch das Instrumentenspiel staunend entdeckt.
So falite man seit PYTHAGORAS und seiner Schule bis hin zu KEPLER die Musik als das
unvollkommene, den Menschen zugéngliche Abbild der dem menschlichen Ohr unzugéng-
lichen Sphérenharmonie auf, jener unhdrbaren Klénge, die den Planeten zugeordnet wur-
den.

Die beiden ebenso elementaren wie einander entgegengesetzten Grundauffassungen von
Musik, wie wir sie durch diese zwei griechischen Mythen kennenlernen, enthalten die
Maoglichkeiten der gesamten Musik in sich. Sie sind zwei Eckpfeiler, die die gesamte Mu-
sik bis heute tragen. Sie sind zwei Extreme, zwischen denen alle historisch gegebene
Musik pendelt. Die Lyra ist bezeichnenderweise das Instrument HOMERS, das Instrument
des Epos, der ruhigen Weltbetrachtung. Der Aulos aber ist mehr das Instrument der ekstati-
schen, der begeisterten Haltung, das Instrument des Dithyrambos. Die Lyra ist das Instru-
ment des APOLLON, der Aulos ist das Instrument der DIONYSOS-Feiern. In der klassi-
schen Zeit, so auch bei PINDAR, finden wir beide Instrumente, den Aulos und die Lyra,
somit beide musikalischen Grundhaltungen, entweder getrennt oder auch vereint."”

Musik und Rhythmus bei den Griechen. Zum Ursprung der abendlé@ndischen Musik, Hamburg 1958, S.
9-10 und 21-24
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1.6 Der Stilumbruch um 1600

In der Entwicklung der abendléndischen Kunstmusik dominierte zunachst (in der mehrstimmigen Musik vom 12. bis
zum 16. Jahrhundert) das apollinische Prinzip. Die Musik zéhlte zu den 'naturwissenschaftlichen' Disziplinen des Quad-
riviums (Arithmetik, Geometrie, Astronomie und Musik). Ihr Wesen wurde - wie das der gleichzeitig entstandenen
gotischen Kathedrale - in der durch die Proportion ‘heiliger' MaR-Zahlen bestimmten vollkommenen Ordnung gesehen,
die ihrerseits ein Spiegel des von Gott geschaffenen Weltganzen ist. Noch bei Goethe und bei Schelling finden sich
Spuren dieser nichtsprachlichen Auffassung von Musik, wenn gelegentlich Musik als klingende Architektur, die Archi-
tektur als erstarrte Musik interpretiert wird. Seit dem 17. Jahrhundert verstand man dagegen Musik immer mehr als
Klangrede und brachte sie in Zusammenhang mit den sprachlichen Disziplinen des Triviums (Grammatik, Rhetorik,
Dialektik).

Der Wendepunkt liegt ziemlich genau um das Jahr 1600. Die altklassische Polyphonie wurde abgel6st von der Mo n o
d i e (griech.: Einzelgesang). Der Begriff verweist auf die antike Tragddie, die man sich zum Muster fiir die neue Form
des dramma per musica (spater Oper genannt) nahm. In der Tragddie bezeichnete der Begriff 'monodia’ den solistischen
Schauspieler'gesang’ (mit Kitharabegleitung) in Abgrenzung zum Chor'gesang'.

Die beiden Klagegesange von Morales und Monteverdi sollen die Umbruchsituation verdeutlichen.

- Wir vergleichen die beiden Stiicke (S. 25 und 26) hinsichtlich ihrer kompositorischen Struktur.
- In welchem Verhéltnis steht die musikalische Faktur zum Textinhalt.

- Wie lassen sich die Unterschiede von der liturgischen bzw. szenischen Funktion der Musik her erklaren? Wie
wird der Horer angesprochen, was soll in ihm bewirkt werden?

- Wir arbeiten aus den zeitgendssischen Texten (S. 28) die wesentlichen Dissenspunkte zwischen alter und neuer
Musik heraus und machen sie an den Musikstiicken fest.

- Wie spiegelt sich in der Argumentation der Texte die Umbruchsituation der beginnenden Neuzeit, wenn man
daran denkt,

- dafR durch Renaissance und Humanismus in Anknilipfung an die wiederentdeckte Antike immer starker der
einzelne Mensch als eigensténdige Personlichkeit zum Bildungsideal erhoben wurde,

- daB in den Wissenschaften - man denke an Kopernikus und Galilei - Fragen nicht mehr allein durch die Be-
fragung kirchlicher und antiker Autoritaten, sondern zunehmend durch erfahrungsbezogene und experimen-
telle Methoden geklért wurden,

- daB in der Bildenden Kunst die realistische, naturgetreue Darstellung zur neuen dsthetischen Norm wird?

- Wir horen die ganze Szene aus "L'Arianna” (Text S. 27, Notenauszug S. 26) und versuchen, den sprechenden
Charakter des Gesanges und das Hin und Her der Affekte nachzuvollziehen.
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1.6.1 Christobal de Morales: ""Lamentabatur Jacob" (1543)
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Lamentabatur Jacob de duobus filiis suis. Heu me, dolens sum de Joseph perdito, et tristis nimis de Benjamin ducto pro alimoniis. Precor
caelestem regem, ut me dolentem nimium faciat eos cernere. Prosternens se Jacob vehementer cum lacrimis pronus in terram, et adorans ait:
Precor caelestem regem, ut me dolentem nimium faciat eos cernere.

Es klagte Jakob Uber seine beiden Séhne. Weh mir, traurig bin ich tiber Josephs Verlust und tiefbetriibt {iber Benjamin, den man fiir Nahrung
weggefihrt hat. Ich flehe den himmlischen Kénig an, mich tiefbetriibten sie wiedersehen zu lassen. Unter Tranen heftig zu Boden sich wer-
fend, betete Jakob: Ich flehe den himmlischen Kénig an, mich tiefbetriibten sie wiedersehen zu lassen. (Ubersetzung des Verf.)

Giulio Caccini (1602):

"Ich habe in der sehr kunstsinnigen camerata des erlauchten Herrn Bardi, Grafen von Vernio, verkehrt, als sie in hochster
Blite stand und ihr nicht allein ein groRRer Teil des Adels, sondern auch die ersten Musiker, die bedeutendsten Ménner,
Poeten und Philosophen der Stadt angehdrten. Ich kann sagen, daf3 ich bei ihren Gesprachen mehr gelernt habe als in
dreiRigjahriger Ubung der kontrapunktischen Schreibweise. Diese gebildeten Edelleute und trefflichen Manner haben
mich stets darin bestarkt und es mir mit Griinden belegt, daR die Musik keine Wertschatzung verdient, wenn sie die Wor-
te unvollkommen verstehen 148t oder wenn sie, dem Sinn und VersmaR entgegen, Silben verlangert oder verkiirzt, ledig-
lich dem Kontrapunkt zuliebe. Das ist ein ZerreilRen der Dichtung. Man riet mir also, ich solle mich jener von Plato und
anderen klassischen Schriftstellern geriihmten Kunst zuwenden. Diese Philosophen aber bezeugen, daR die Musik zu-
néchst Sprache und Rhythmus sei und erst dann Ton, nicht umgekehrt. Mir kam daher der Gedanke, eine Art von Musik
zu setzen, in der man gleichsam harmonisch zu sprechen vermag infolge der Einflihrung einer edlen Zuriicksetzung des
eigentlichen Gesanges gegeniiber dem Worte... Abgesehen davon, da es sich um dramatische Poesie handelte, in der
fuglich durch den Gesang die Sprache nachgeahmt werden muf? - denn zweifellos spricht man nicht singend -, glaube ich,
daR die alten Griechen und R6mer, die nach weitverbreiteter Meinung ganze Tragddien auf der Buihne sangen, eine Aus-
drucksweise gebrauchten, die der des gewdhnlichen Sprechens Uberlegen war, aber doch so stark von der Melodie des
Gesanges abwich, daf sie die Gestalt eines Mitteldings zwischen Sprechen und Singen annahm... Daher lief3 ich jede an-
dere bisher gehdrte Gesangsart beiseite und gab mich génzlich der Aufsuchung der Nachahmung hin, welche solchen
Dichtungen gebihrte... Auch bemerkte ich, dal3 in unserer Redeweise einige Worte so betont werden, daf sich darauf
Harmonie griinden 183t und daf® man im Laufe der Rede durch viele andere hindurchgeht, die nicht betont werden, bis
man zu einem andern kommt, das der Bewegung einer neuen Konsonanz féhig ist. Ich gab nur acht auf diese Weisen und
Akzente, deren man sich im Schmerz, in der Freude und Ahnlichem bedient, lieR den BaR sich ihnen gemaR bewegen,
bald mehr, bald weniger, je nach den Affekten, und hielt ihn fest durch die guten und falschen Proportionen, bis die
Stimme des Redenden, durch verschiedene Noten hindurchgehend, dahin kam, was im Reden gewdhnlich betont, einem
neuen Zusammenklang die Bahn &ffnet... So habe ich geglaubt, daf dies der Gesang sei, den allein uns unsere Musik ge-
ben kann, indem sie sich nach unserer Sprache richtet.”

Vorrede zu Giulio Caccinis "Nuove musiche", Florenz 1602.

Zit. nach: Hugo Wolfram Schmidt, Aloys Weber und Alfred Krings (Hg.): Die Garbe, Musikkunde Teil I, KéIn 1977, S. 176f.
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1.6.2  Claudio Monteverdi: ""Lasciate mi morire' (aus ""L'Arianna", 1608)
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LaRt mich sterben, laRt mich sterben! Oder was wollt ihr, das mich starke in einem so harten Schicksal, in so groRer Qual? Laft
mich sterben, laBt mich sterben!

O nem-bi, o tur -bi, o ven-t, som-mer-ge-te-lo voi dentr’ a quell on-de, cor-rete orch” e ba -
0 A
7 - ) S S 7 S 7 7 S

le-ne e del-le membra im-mo -nande em - pie-te le vo-ra-gi-ni pro-fon-de

O Wolken, o Stirme, o Winde, versenkt ihn in diesen Wellen, eilt, Meeresungeheuer und Wale, und fillt mit euren schleimigen Glie-
dern die tiefen Schliinde!

Christobal de Morales (um 1500-1553), ein Spanier, war seit 1534 Mitglied der Cappella Sistina in Rom. Andrea
Adami beschreibt in seinen Osservazioni per ben regolare il coro dei Cantori della Cappella Pontificia (Rom 1711) die
Motette Lamentabatur Jacob als "Wunder der Kunst ... die prezidseste Komposition, die in unseren Archiven zu finden
ist". Zu Adamis Zeit noch wurde sie regelméBig beim Offertiorium der Messe am dritten Sonntag der Fastenzeit ge-
sungen.

Claudio Monteverdi (1567-1643) war der bedeutendste italienische Komponist zu Beginn des 17. Jahrhunderts. Neben
Kirchenmusik und weltlichen Madrigalen schrieb er vor allem Opern. 1607 gelang ihm als Hofkapellmeister in Mantua
mit L'Orfeo das erste Meisterwerk der noch jungen Operngeschichte. 1608 komponierte er fiir die Hochzeit des Herzogs
Francesco Gonzaga die Oper L'Arianna. Aus diesem Werk ist nur das Lamento d'Arianna erhalten, das der Komponist
fiir sein gelungenstes Werk hielt und das damals groRes Aufsehen erregte. Es wurde als die Geburt einer neuen Musik
voller Leidenschaft, emotionaler Dichte und Intimitat empfunden und fand viele Nachahmer, die sich an dem gleichen
Text versuchten. Ariadne - so ihr griechischer Name - beklagt sich dartiber, dal? Theseus, den sie mit Hilfe des Fadens
den Weg aus dem kretischen Labyrinth des Minotaurus finden lie} und mit dem sie anschlieRend nach Naxos gefliichtet
war, sie verlassen hat. Das Stiick schwankt zwischen tiefer Resignation und unbéndiger Wut. Es wird berichtet, da3 vor
allem die Frauen durch das Stiick zu Tranen geriihrt wurden. Kein Wunder, 1463t das Stiick sich doch als Abwehr eines
unerwiinschten weiblichen Rollenmusters lesen: Ariadne, die selbstbewulte Frau, die sich nach eigenem Willen den
Geliebten wahlt, wird Uber die Katharsis von Wehklage und Schmerz geldutert, so daft am Ende der Name des geliebten
Theseus ersetzt wird durch die Anrufung von Vater und Mutter - ein Indiz fur die Unterwerfung unter die Ordnungs-
macht der Familie. Weinen die Frauen, weil sie in Ariadnes Schicksal ihre eigene Lage als verheiratete Frauen erken-
nen?
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Ottavio Rinuccini (1562-1621): "'L'Arianna", 1608 (Ubersetzung des Verf.)

Lamento d'Arianna
Lasciatemi morire,

Lasciatemi morire;

E chi volete voi che mi conforte
In cosi dura sorte,

In cosi gran martire?
Lasciatemi morire.

O Teseo, o0 Teseo mio,
Si che mio ti vo' dir, che mio pur sei,

Benché t'involi, ahi crudo! a gli occhi miei.

Volgiti, Teseo mio,

Volgiti, Teseo, oh Dio!

Volgiti indietro a rimirar colei

Che lasciato ha per te la patria e il regno,
E in queste arene ancora,

Cibo di fere dispietate e crude,
Lascera I'ossa ignude.

O Teseo, o0 Teseo mio,

Se tu sapessi, oh Dio!

Se tu sapessi, ohimé!, come s'affanna
La povera Arianna,

Forse, forse pentito

Rivolgeresti ancor la prora al lito.
Ma con l'aure serene

Tu te ne vai felice, et io qui piango;
A te prepara Atene

Liete pompe superbe, ed io rimango
Cibo di fere in solitarie arene;

Te I'uno e Il'altro tuo vecchio parente
Stringeran lieti, et io

Pit non vedrovvi, 0 madre, o padre mio.

Dove, dove ¢ la fede,

Che tanto mi giuravi?

Cosi ne l'alta sede

Tu mi ripon de gli avi?

Son queste le corone

Onde m'adorni il crine?

Questi gli scettri sono,

Queste le gemme e gli ori:

Lasciarmi in abbandono

A fera che mi strazi e mi divori?

Ah Teseo, ah Teseo mio,

Lascerai tu morire,

In van piangendo, in van gridando aita,
La misera Arianna

Che a te fidossi, e ti dié gloria e vita?

Ahi, che non pur rispondi!

Ahi, che piu d'aspe e sordo a' miei lamenti!
O nembi, o turbi, o venti,
Sommergetelo voi dentr'a quell'onde!
Correte, orche e balene,

E de le membra immonde

Empiete le voragini profonde,

Che parlo, ahi!, che vaneggio?

Misera, ohime! che chieggio?

O Teseo, o Teseo mio,

Non son, non son quell‘io,

Non son quell'io che i feri detti sciolse:
Parlo I'affanno mio, parlo il dolore;
Parlo la lingua si, ma non gia 'l core.

Misera! ancor do loco

A la tradita speme, e non si spegne,

Fra tanto scherno ancor, d'amore il foco?
Spegni tu, Morte, omai le fiamme indegne.
O madre, o padre, o de I'antico regno
Superbi alberghi, ov'ebbi d'or la cuna,

O servi, o fidi amici (ahi Fato indegno!),
Mirate ove m'ha scorto empia fortuna!
Mirate di che duol m'han fatto erede
L'amor mio, la mia fede, e I'altrui inganno.
Cosi va chi tropp'ama e troppo crede.
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Klage der Ariadne

LaBt mich sterben,

LaRt mich sterben;

Oder was wollt ihr, das mich starke
in einem so harten Schicksal,

in so grofRer Qual?

Laflt mich sterben!

O Theseus, 0 mein Theseus,

Ja, mein will ich dich nennen, denn du bist doch mein,
Auch wenn du, ach, Grausamer, mir aus den Augen schwindest.
Wende dich um, mein Theseus,

Wende dich um, Theseus, o Gott!

Wende dich um, um diejenige noch einmal anzublicken,
Die fur dich Heimat und Herrschaft aufgegeben hat
Und nun an dieser Stelle

Als Opfer erbarmungsloser, grausamer Bestien

ihre nackten Knochen zuriicklassen wird.

O Theseus, 0 mein Theseus,

Wenn du wiiltest, o Gott,

Wenn du wiiBtest, ach, wie sich gramt

Die arme Ariadne,

Vielleicht wiirdest du voller Reue

Das Schiff noch einmal zum Ufer wenden.

Doch mit gunstigen Winden

Fahrst du gliicklich davon, und ich weine hier;

Fiir Dich bereitet Athen

Frohe, stolze Feste, und ich bleibe hier zuriick,

Als Fral3 fiir wilde Tieren an einsamer Statte;

Dich werden deine beiden alten Eltern

Froh umarmen, und ich

Werde euch nicht mehr sehen, o Mutter, 0 mein Vater.

Wo, wo ist die Treue,

Die du mir so fest geschworen hast?

So willst du mich auf den erhabenen Thron

Meiner Eltern erheben?

Sind das die Kronen,

Mit denen du mein Haar schmuickst?

Sind das die Zepter,

Das die Juwelen und der Goldschmuck?

Mich hier allein zuriickzulassen

Bei den wilden Tieren, die mich zerfleischen und fressen?
Ach, Theseus, ach, mein Theseus,

LaRt du die sterben,

Die vergeblich weint, vergeblich um Hilfe ruft,

Die arme Ariadne,

Die sich dir anvertraute und dir Ruhm und Leben gab?

Ach, er antwortet nicht einmal!

Ach, gleichgultiger als eine Natter ist er meinen Klagen gegeniiber!
O Wolken, o Stiirme, o Winde,

versenkt ihn in diesen Wellen,

eilt, Meeresungeheuer und Wale,

und fillt mit euren schleimigen Gliedern

die tiefen Schliinde!

Was rede ich? Ach, was phantasiere ich?

Ich Arme, ach, was verlange ich?

O Theseus, 0 mein Theseus,

Das bin, das bin nicht ich,

Die diese wilden Worte sprach:

Es sprach mein Kummer, es sprach mein Schmerz;
Es sprach die Zunge, ja, aber nicht das Herz.

Ich Arme! Noch immer gebe ich Raum

Der verratenen Hoffnung, und noch nicht erlischt,

auch wenn ich so verhéhnt werde, der Liebe Feuer?
Lésche du, Tod, nunmehr die unwiirdigen Liebesflammen.
O Mutter, o Vater, o du meines alten Reiches

stolzer Palast, wo meine goldene Wiege stand,

O Diener, o treue Freunde (ach, unverdientes Los!),

Seht, wohin mich ein grausames Schicksal gebracht hat!
Seht, zu welchen Schmerzes Erbe mich

Meine Liebe, meine Treue, eines anderen Betrug gemacht haben.
So geht es dem, der zu sehr liebt und zu sehr vertraut.
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Vincenzo Galilei (1581): "Bevor der antike Musiker ein beliebiges Gedicht sang, untersuchte er aufs sorgfaltigste die Wesensart der
sprechenden Person, das Alter, das Geschlecht ... Und diese Auffassung ... brachte der Musiker dann mit jenem Tonfall und jenen
Gesten zum Ausdruck, mit jener Menge und Art des Klanges und mit jenem Rhyhthmus, der in jener Handlung einer solchen Person
gebiihrte." Dialogo della musica antica et della moderna, Florenz 1581, S. 90. Ubs. von Silke Leopold. In: Funkkolleg Musikgeschichte SBB 4,
43f., Tiilbingen 1987, S. 41f.

Giovanni Maria Artusi (1600): "WiBt lhr nicht, daf alle Wissenschaften und alle Kiinste von Gelehrten geregelt wurden, und dal
uns zu jeder von ihnen die wichtigsten Elemente tibergeben wurden - die Regeln und die Vorschriften, auf die sie sich griinden, auf
dal3 der eine, wenn er nicht von den Normen und von den guten Regeln abweicht, verstehen kann, was der andere sagt oder tut? Und
ebenso wie es, um die Konfusion in den Wissenschaften und den Kiinsten zu vermeiden, nicht jedem einfachen Schulmeister erlaubt
ist, die Regeln Guarinos [eines Rhetorikers] abzudndern, und nicht jedem Dichter, in einem Vers eine lange Silbe an die Stelle einer
kurzen zu setzen, und nicht jedem Arithmetiker, jene VVerfahren und Demonstrationen zu verderben, die dieser Wissenschaft eigen
sind, so ist es auch nicht jedem Dudelheini erlaubt zu verderben, zu verhunzen und mit neuen Normen, die vom Marktplatz stammen,
eine neue Kompositionsweise einfiihren zu wollen."

L'Artusi overo delle imperfettioni della moderna musica I, Venedig 1600, S. 43. Ubs. von Silke Leopold, s.o., S. 44

"Die neuen Regeln sind dem Ohr wenig gefallig, und es kann nicht anders sein. Denn wéhrend sie die guten Vorschriften tberschrei-
ten, die sich teils auf die Erfahrung als Mutter aller Lehre griinden, teils der Natur abgelauscht und teils durch den Verstand bewiesen
sind, mlssen wir dafur halten, dal sie migestaltet und unnatirlich, dem Wesen der Harmonie zuwider sind und dem Zweck des
Tonkinstlers fernstehen, der die Ergotzung ist. Auf die Art, wie Dissonanzen von den Alten durch Konsonanzen vorbereitet und
abgeleitet und unmittelbar wieder in sie aufgeldst wurden, verschwand deren Herbigkeit. Ja, so konnten sie mit ihnen dem Ohr gera-
de wohltun. Offen, ohne Vorbereitung auftretend, kénnen sie dagegen keine gute Wirkung erzeugen. Wie die Dissonanzen zu ge-
brauchen seien, haben Adrian Willaert, Cyprian de Rore, Palestrina, Claudio Merulo, Gabrieli und Orlando Lasso gelehrt. Doch was
kiimmern sich darum jene Neuerer? Ihnen scheint es genug, wenn sie das Ohr befriedigen. Tag und Nacht miihen sie sich auf Instru-
menten ab, um darauf den Effekt ihrer dissonanzgespickten Sétze zu erproben - die Toren! Sie merken nicht, dal die Instrumente sie
betriigen..." Zit. nach: Hans Joachim Moser: Dokumente der Musikgeschichte, Wien 1954, S. 58

Claudio Monteverdi (1605): "FleiRige Leser! Wundert Euch nicht, daf ich diese Madrigale dem Druck tibergebe, ohne vorher auf
die Angriffe zu antworten, welche Artusi gegen einige kleine Satzchen derselben erhoben hat. Im Dienste seiner Hoheit (des Her-
zogs von Mantua) stehend, verfiige ich nicht Gber die Zeit, die fir eine ausfiihrliche Widerlegung nétig ist.

Gleichwohl habe ich begonnen, eine Antwort zu schreiben, um der Welt kundzutun, daB ich nicht planlos komponiere. Sobald ich sie
Uberarbeitet habe, wird sie erscheinen; sie wird den Titel tragen >Seconda Pratica, ovvero, Perfetioni della Moderna Musica<. Eini-
ge, die da meinen, es gédbe keine anderen als die von Zarlino aufgestellten Kunstgesetze, werden sich wundern; sie mégen versichert
sein, daf - was die Konsonanzen und Dissonanzen angeht - noch eine andere, von der tiblichen Anschauung abweichende Ansicht
berechtigt ist, welche unter vollstdndiger Befriedigung des Sinnes und des Verstandes die moderne Kompositionsweise rechtfertigt.
Und dieses habe ich Euch nur sagen wollen, damit der Ausdruck >Seconda Pratica< von keinem andern in Anspruch genommen
werde, denn inzwischen kdnnten die Verstandigen bei der Betrachtung der Harmonie [im Sinne der seconda pratica] andere Dinge
wahrnehmen und einsehen, dal der moderne Komponist auf den Grundlagen der Wahrheit arbeitet. Lebt wohl."

Vorwort zum 5. Madrigalbuch. Zit. nach: Lenz Meierott/Hans-Bernd Schmitz: Materialien zur Musikgeschichte, Bd. 1Miinchen 1980, S. 36

Giulio Cesare: "Vor einigen Monaten wurde ein Brief meines Bruders Claudio Monteverdi gedruckt und verdffentlicht... Eine
gewisse Person, unter dem fiktiven Namen Antonio Braccini da Todi, hat sich angestrengt, der Welt ein Hirngespinst und Eitelkeit
vorzugaukeln. Aus diesem Grunde, von der Liebe zu meinem Bruder und mehr noch von der Wahrheit, die in besagtem Briefe ent-
halten ist, angetrieben, ... habe ich nun beschlossen, den VVorwirfen, die gegen ihn erhoben werden, zu antworten; indem ich ausfihr-
lich nach und nach erkl&re, was mein Bruder in besagtem Brief in kurzen Worten gesagt hat, mit dem Ziele, daR dieser [Artusi] und
wer immer ihm folgen mag die Wahrheit erkennt, die [in jenem Brief] enthalten ist, und die sehr verschieden ist von dem, was dieser
[Artusi] in seiner Schrift verkiindet...

Der Gegner will die moderne Musik angreifen und die alte verteidigen; diese sind in der Tat voneinander verschieden - und zwar in
der besonderen Art, Konsonanzen und Dissonanzen zu gebrauchen, wie mein Bruder zeigen wird - dieser Unterschied ist aber dem
nédmlichen Gegner nicht bekannt. Jeder soll nun verstehen, was es mit der einen und mit der anderen [Art] auf sich hat, damit die
Wahrheit klarer wird. Mein Bruder verehrt und lobt beide Arten von Musik; der alten hat er den Namen >prima pratica< gegeben,
weil sie zuerst im praktischen Gebrauch war, und die moderne Musik hat er >seconda pratica< genannt, weil sie die zweite im prakti-
schen Gebrauch war. Unter >prima pratica< versteht er diejenige, die sich der Vervollkommnung der Harmonie zuwendet, das heif3t
diejenige, die die Harmonie nicht als die beherrschte, sondern als die herrschende, nicht als die Dienerin, sondern als die Herrin des
Wortes ansieht; und diese Praxis wurde von denjenigen Mannern begriindet, die einer einzigen Stimme mehr als eine weitere Stimme
hinzufugten, sie wurde dann weiter verfolgt und erweitert von Occheghem, Josquin de pres, Pietro della Rue, louan Motton,
Crequillon, Clemens non Papa, Gombert und anderen dieser Zeit, sie wurde schlieBlich vervollkommnet durch Messer Adriano in der
tatséchlichen praktischen Komposition und durch den hervorragenden Zarlino durch sein so verstandiges Lehrwerk.

Die >seconda pratica<, deren erster Erneuerer der géttliche Cipriano Rore war, wie mein Bruder zeigen wird, gefolgt und erweitert
nicht nur von den genannten Herren, sondern von Ingegneri, Marenzo, Giaches Wert, Luzzasco, genauso von Giaccopo Peri, Giulio
Caccini und schlieRlich von erlauchten Geistern, die die wahrhafte Kunst verstehen. Er [Monteverdi] versteht [unter dieser seconda
pratica], daR sie sich der Vervollkommnung der Melodie zuwendet, das heif3t, daf3 sie die Harmonie als die beherrschte, nicht als die
herrschende betrachtet und die Worte so gestaltet, daf? sie die Herrin der Harmonie werden; aus diesen Griinden hat er sie die >zwei-
te<und nicht die >neue< genannt; und er hat sie >Praxis< und nicht >Theorie< genannt, weil er sie darin begriindet sieht, wie Kon-
sonanzen und Dissonanzen in der tatsdchlichen kompositorischen Praxis verwendet werden. . ."

Erlauterung des Briefes von Claudio Monteverdi im 5. Madrigalbuch durch dessen Bruder. Ebda. S. 38

Pietro della Valle (1640): "Die Komponisten des vergangenen Zeitalters haben die Kunst des Komponierens bestens verstanden,

aber nur wenige waren in der Lage, sie mit Verstand anzuwenden; ihre Kompositionen sind voller subtilster Finessen, aber ... sie
kiimmerten sich so wenig darum, daf ihre Noten den Text gut begleiteten, daR man von einigen, und sogar den besten unter ihnen,
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weil, da sie ihre Kompositionen oft zunéchst nur mit einfachen Noten machten, denen sie dann, nachdem sie fertig waren, Worte
unterlegten, die am besten paliten.” Zit. nach: Funkkolleg Musikgeschichte, s. 0. S. 40
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1.7 Formen des Singens, geordnet nach Stufen der Sprachnahe bzw. Sprachferne

Psalmodieren / Rezitieren

Mehrere Silben werden auf einem Ton gesungen. Es handelt sich um ein stilisiertes Sprechen (in der Kir-
chenmusik z. B. um ein rituell abgehobenes Sprechen). In der friihen Oper nannte man diese Form des
Singens stile narrativo (‘erzahlender Stil'). Er ist meist bei Botenberichten zu finden. Spéter spricht man
auch von Parlandostil (ital.: parlare: 'sprechen’). Die Melodik folgt dem Rhythmus, den Akzenten und der
syntaktischen Gliederung des Textes. In Analogie zur griechischen Kitharabegleitung wird der Solostim-
me eine sparsame Generalballbegleitung (aus Balt- und Akkordinstrumenten) unterlegt.

Rezitativisches Singen

gehobene Form des Sprechgesangs: bei fast jeder Silbe wechselt die Tonhdhe. In der frithen Oper hief3
das stile recitativo ('vortragender Stil"). Die Melodie folgt, oft sogar in Ubersteigerter Form, der Sprach-
melodie.

Arios-deklamatorisches Singen

affektreiche, expressiv-gestische Zur-Schau-Stellung einer Gemiitsverfassung (stile rappresentativo =
'darstellender Stil'). Dieser Stil ist den Hauptpersonen der Biihne und besonderen, dramatisch verdichteten
Situationen vorbehalten. Er stellt eine Zwischenstufe zwischen Rezitativ und Arie dar. Die melodische
Linie bleibt zwar dem Sprechduktus verhaftet, verbindet ihn aber mit rein musikalischen Stilisierungen
(rhythmischen Dehnungen, angedeuteten Entsprechungen zwischen Formteilen, stirkere Nutzung von
Konsonanz- bzw. Dissonanzfiguren in der Singstimme und der Begleitung, selbstandigere Ausgestaltung
der Begleitung, deutliches Herausarbeiten wechselnder Affekte u. &.).

Liedhaftes Singen

Die Melodie folgt mehr rein musikalischen Formgesetzen: periodischen Bildungen, Wiederholungen und
Entsprechungen (Korrespondenzmelodik), einheitlicher Durcharbeitung in Singstimme und Begleitung.
Neben syllabischen Passagen, in denen jeder Silbe nur ein Ton zukommt, gibt es auch kleine melismati-
sche Wendungen, bei denen mehrere Tone auf eine Silbe treffen.

Melismatisches Singen, arienhaftes Singen

Die rein musikalischen Elemente werden in Richtung auf virtuose und kunstmagige Gestaltung gesteigert.
In der Gregorianik gab es neben den Formen der Psalmodie die gehobene Form des melismatischen Sin-
gens, in der die Musik sich stérker von der Textstruktur und der konkreten Textaussage 16st und zum
Ausdruck einer hymnischen Gebetshaltung wird. Uber den endlosen Vokalisen (langen Melismen) z. B.
eines Alleluja vergifit man die &uBeren und situativen Bedingtheiten und wird abgezogen in einen Bereich
ubersinnlicher Erfahrung. Dem Unterschied zwischen syllabischem und melismatischem Stil in der Gre-
gorianik entspricht in der spateren Oper die Trennung in Rezitativ und Arie. Das Rezitativ bleibt als
‘sprechender’ Stil stérker der Realitét, dem &uRReren Ablauf der Handlung verpflichtet. Es treibt die Hand-
lung weiter und baut konkrete Situationen auf. In der Arie dagegen bleibt die Zeit sozusagen stehen, eine
Geflhlslage oder Situation wird in differenzierter Weise ausgestaltet und nacherlebbar gemacht. Hier
dominiert die Musik Uber den Text, was sich z. B. darin zeigt, daB eine lange Arie nur aus einem nur kur-
zen Text besteht, dessen Elemente endlos wiederholt werden.

Mehrstimmiges Singen

Allein schon durch die vertikale Schichtung mehrerer Klangebenen entfernt sich mehrstimmiges Singen
stérker von der Sprache als solistisches Singen. Dabei gibt es wieder verschiedene Grade der Entfernung
von der Sprache: vom einfachen syllabisch-homophonen Singen bis zu den komplexen, die einzelnen
Stimmen selbstédndig durchgestaltenden Formen der Polyphonie, die man als eine gesteigerte Form der
melismatischen Gregorianik auffassen kann.

- Wir untersuchen die Ausschnitte aus den Werken von Morales und Monteverdi auf dem Hintergrund der obigen
Klassifizierung.

— Wir beziehen unsere Ergebnisse auf den Text von Caccini (S. 25), einem der friihen Opernkomponisten, der das
in dem Kreis um den Grafen Bardi initierte neue musikalische Denken beschreibt.
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Morales' "Lamentabatur Jacob" ist gepragt von Melodie- und Satzformeln, d. h. unspezifischen, allgemeinen, in ver-
schiedenen Zusammenhangen gebrauchten Gestaltelementen, die aus der Tradition ibernommen werden und keine
subjektiven und expressiv-charakteristischen Merkmale aufweisen.
Das Soggetto des Anfangs weist nur in seiner fallenden Bewegung einen Bezug zum Textinhalt auf. Sein strémender,
iberwiegend diatonischer Duktus verweist auf seine Herkunft aus der Gregorianik. Entweder hat Morales hier eine
Melodiezeile direkt aus der Gregorianik entlehnt oder er hat auf eine
schon von anderen Komponisten benutzte Floskel zuriickgegriffen. ng@:%
Wie &hnlich sich solche allgemeinen Klage-Floskeln sind, mag neben- : - 1 — ‘
stehende Wendung aus Heinrich Isaacs "Quis dabit capiti meo aquam" Et =~ re—qui—e - sca-mus in pa-ce
belegen, die direkt aus der gregorianischen Antiphon "Salva nos, (Und wir mogen ruhen in Frieden)
domine" enthommen ist.
Die verwendete Satzformel ist die Imitation. Wie in der gotischen Kathedrale durch die horizontale Reihung und verti-
kale Schichtung bestimmter Bauelemente die ausgewogene Einheit des Ganzen gewahrleistet wird, so flhrt auch hier
die (modifizierte) Wiederholung des soggetto in den einzelnen Stimmen selbst und seine Durch-Fihrung durch die
Stimmen insgesamt zu dem ruhigen, geschlossenen Gesamteindruck. Die Vervielfaltigung des Einen steht fiir einen
statischen Zeitbegriff, der seinerseits Reflex eines Denkens ist, das sich an einer vorgegebenen und allseits akzeptierten
Ordnung orientiert.
Die Form des Werkes ist die motettische. Die einzelnen Textgruppen unterscheiden sich hinsichtlich der Melodie- und
Satzformeln, so daf} - wie in der gotischen Kathedrale - auch das Kontrastprinzip zum Tragen kommt. Andererseits sind
sich die Formeln wieder so &hnlich, dal3 der vorherrschende Eindruck doch der der Gleichférmigkeit ist.
Unspezifisch und ungerichtet ist auch die Harmonik: sie bewegt sich in dem e i n e n, durch den Modus vorgegebenen
Klangraum. Der Textinhalt wird nicht mit seinem affektiven Gehalt und nicht in seiner sprachlichen Gestik dargestellt,
sondern in seinem allgemeinen Sinngehalt prasentiert. Musik ist in erster Linie Verherrlichung Gottes. Die flieBenden
melodischen Wellen passen sich nicht dem Text an, sondern der Text hangt sich, mehr oder weniger passend, an die
melodischen Wellen. Die Textwiederholungen sind nicht als rhetorisches Mittel der Steigerung gedacht, sondern als
Mittel der endlosen Reduplikation eines Zustandes.
Dem Vorwort, das Giovanni Animuccia, ein romischer Kollege von Morales - er war Kapellmeister an St. Peter -, sei-
ner Messenausgabe von 1567 voranstellt, kann man die Funktion einer solchen Musik entnehmen: Sie hat die Aufgabe,
"die Gebete und Lobpreisungen Gottes so durch Gesang zu schmiicken, daf3 das Verstehen der Worte moglichst wenig
gestort werde, aber doch so, daR einerseits nicht die Kunstfertigkeit fehle, andererseits dem Vergniigen des Ohres ein
wenig gedient sei."”
Nicht so Monteverdi. Schon sein Text ist ganz anders, ndmlich rhetorisch (d. h. hier: im Sinne der Biihnenaktion) kon-
zipiert. Die Melodiefiihrung folgt dem deklamatorischen Gestus. Man kann den Text nach der Musik sprechen und
erlebt eine affektreiche Buhnensprache. Im Unterschied zum Rezitativ sind allerdings vor allem die L&ngenakzente
durch Uberdehnung starker musikalisiert. Musikalisch tiberh6ht werden auch die im Text angelegten Parallelisierungen
(che mi conforte, in cosi dura sorte, in cosi gran martire), und zwar durch steigende Sequenzierung. Die Musik tut aber
noch mehr. Sie baut parallel zum Text eine eigene Affektebene auf, vor allem durch den Gebrauch von Dissonanzen
und durch Raumgesten. Gleich am Anfang fallt das 'b' aus der Tonart und reibt sich 'schmerzlich' mit dem a-Moll-
Akkord. Der Wechsel von Auflehnung/Aufschrei und Resignation wird durch die konsequente Nutzung der beiden
Tetrachordraume suggestiv gestaltet. Den oberen Raum a' - d" charakterisiert die 'quélende’ chromatische Aufwartsbe-
wegung (a, b, h, ¢, cis, d). Der untere Tonraum wird zundchst nur in seiner unteren Halfte benutzt und durch diatonische
Abwartsbewegung gefullt (f, e, d). Die Wiederholung des "Lasciate mi morire" wird musikalisch iberformt durch eine
Entwicklung: Die Spannung zwischen Auf/Ab und Oben/Unten wird beim zweiten Mal vergroBert, und beide Phrasen
werden durch die konsequente sukzessive Ausfillung des Oktavrahmens von der Achse a' aus zu einem ausdrucksvol-
len musikalischen Bogen. Und dieser Bogen spiegelt sich effektvoll auch in den UmriBlinien von Melodie und Balfiih-
rung, die durch ihre Gegenbewegung den Raum facherartig 6ffnen und schlieRen. Die Aussparung des 'g' signalisiert die
Trennung der R&ume. Im Mittelteil wird dieses bisher vernachléassigte Mittelsegment ins Zentrum geriickt. Die Auf-
waértssequenzierungen, Zeichen der Auflehnung gegen die Resignation des zweiten "morire", das sich wie eine Schluf3-
wendung anhért, durchbrechen sogar die bisherige Trennungslinie (a') und stof3en bis zum Ton 'h' vor. Dadurch kommt
es, da nun die Wiederholung des 1. Teils folgt, zu einer Konfrontation von h und b, die zum Indiz fir das schwankende
Gefihl wird. Die musikalische Form genligt nicht nur musikalisch-asthetischen Belangen, sondern zeichnet gleichzeitig
den im Text gemeinten psychologischen Vorgang nach. Die Musik wird sprachféhig durch die Individualisierung, Ver-
fremdung, charakteristische Umformung und konsequente Semantisierung von Melodie- und Satzformeln. Morales'
Stiick beginnt im Sopran zwar auch mit der diatonischen Ausflllung des Raumes a' - d', und den fallenden Duktus die-
ser Formel kdnnte man mit dem Kernwort "klagen" in Verbindung bringen. Aber man muR es nicht zwingend! Gegen-
Uber solch einer semantischen Unverbindlichkeit ist Monteverdis Stiick von sprechender Charakteristik.
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1.8 Fl&achiges und sprechendes Musizieren

Auch beim Spielen reiner Instrumentalmusik spielt der Unterschied zwischen 'Singen' und 'Sprechen’ eine Rolle. Je

nach Interpretationsstil nahert sich der Vortrag einem gleichmaRigen Stromen der Klange, wie es der Musik maéglich ist,

oder einer vielfaltigen und abwechslungsreich modulierten Klangfolge, wie sie der Sprache zukommt.

- Wir vergleichen zwei Einspielungen eines Ausschnitts aus Mozarts Violinkonzert in A-Dur (S. 37) hin-
sichtlich der Artikulation sowie der agogischen und dynamischen Schattierung (Wolfgang Schneiderhan, 1968,
und Gidon Kremer, 1988).

— In welchem Verhaltnis stehen die beiden Einspielungen zu den folgenden Aussagen aus zeitgendssischen Vor-
tragslehren? (Vielleicht demonstriert ein Geiger unter uns die Spielanweisungen.)

Francesco Geminiani (1751):

"Die Absicht der Musik ist es nicht nur, dem Ohr zu gefallen, sondern Gefiihle auszudriicken, die Phanta-
sie anzuregen und Uber die Leidenschaften zu herrschen. Die Kunst des Violinspiels besteht darin, auf
dem Instrument einen Ton hervorzubringen, der in gewisser Weise mit der vollkommensten menschlichen
Stimme wetteifern soll."
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The Art of Playing on the Violin, London 1751, Faksimile-Nachdruck ebda. 1952, S. 1 (Ubers. des Verf.).

Mozart, Leopold (1756):

"Jeder auch auf das stérkeste ergriffene Ton hat eine kleine obwohl kaum merkliche Schwéche vor sich:
sonst wirde es kein Ton, sondern nur ein unangenehmer und unverstandlicher Laut seyn. Eben diese
Schwaéche ist an dem Endes jedes Tones zu héren. Man muf also den Geigenbogen in das Schwache und
Starke abzutheilen, und folglich durch Nachdruck und MaRigung die Téne schén und riihrend vorzutra-
gen wissen... Man fange den Herabstrich oder den Hinaufstrich mit einer angenehmen Schwache an; man
verstarke den Ton durch einen unvermerkten und gelinden Nachdruck; man bringe in der Mitte des Bo-
gens die grélte Starke an, und man méaRige dieselbe durch Nachlassung des Bogens immer nach und
nach, bis mit dem Ende des Bogens sich auch endlich der Ton génzlich verliehret... Man muf} es so lang-
sam (ben, und mit einer solchen Zuriickhaltung des Bogens, als es nur moglich ist: um sich hierdurch in
den Stand zu setzen, in einem Adagio eine lange Note zu der Zuhérer grossem Vergniigen rein und zier-
lich auszuhalten. Gleichwie es ungemein rithrend ist, wenn ein Sénger ohne Athem zu holen eine lange
Note mit abwechselnder Schwéche und Stérke schon aushélt... Bey dieser ersten Abtheilung
sonderheitlich, wie auch bey den folgenden: soll der Finger der linken Hand eine kleine und langsame
Bewegung machen; welche aber nicht nach der Seite, sondern vorwarts und rliickwérts gehen muB. Es
muf sich ndmlich der Finger gegen dem Stege vorwarts und wieder gegen der Schnecke der Violin zu-

rick, bey der Schwéche des Tones ganz langsam, bey der Starke aber etwas geschwinder bewegen..."
Versuch einer griindlichen Violinschule, Augsburg 1756, S. 103f. (Faksimile, hg. von Hans Rudolf Jung, Leipzig 1983)

Quantz, Johann Joachim (1752):

"Hat man eine lange Note entweder von einem halben oder ganzen Tacte zu halten, welches die Italidner
messa di voce nennen; so muBl man dieselbe vors erste mit der Zunge weich anstoen, und fast nur hau-
chen; alsdenn ganz piano anfangen, die Stérke des Tones bis in die Mitte der Note wachsen lassen; und
von da eben wieder so abnehmen, bis an das Ende der Note: auch neben dem néchsten offenen Loche mit
dem Finger eine Bebung machen... Die auf eine lange Note folgenden singenden Noten, kdnnen etwas er-
habener gespielet werden. Doch muf3 eine jede Note, sie sey ein Viertheil, oder Achttheil, oder
Sechzehntheil, ihr Piano und Forte in sich haben, nachdem es die Zeit leidet. Finden sich aber einige nach
einander gehende Noten, wo es die Zeit nicht erlaubet, eine jede besonders, in der Verstirkung des Tones,
wachsend zu machen; so kann man doch, unter wahrenden solchen Noten, mit dem Tone zu und abneh-

men; so daR etliche stérker, etliche wieder etwas schwécher klingen."
Versuch einer Anweisung, die Fl6te traversiére zu spielen, Breslau 1752, S.140

- Wir interpretieren den Ausdrucksgehalt des Ausschnittes aus dem Violinkonzert von den angefiihrten Ver-
gleichsstellen (S. 32) aus und charakterisieren von den Ergebnissen her die beiden Einspielungen.
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1.8.1 Wolfgang Amadeus Mozart: Violinkonzert in A-Dur KV 219, 2. Satz (1775)
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Wolfgang Amadeus Mozart:

Entfiihrung aus dem Serail,

Arie des Belmonte (Nr. 4)

dto.

Wolfgang Amadeus Mozart:

Requiem
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Nikolaus Harnoncourt:

"In der groBen Wende, die durch sie (die franzdsische Revo-
lution 1789) bewirkt wurde, kann man erkennen, wie die
gesamte Musikaushildung und auch das Musikleben eine
grundsatzlich neue Funktion bekamen. Das Verhéltnis Meis-
ter-Lehrling wurde nun durch ein System, eine Institution
ersetzt: das Conservatoire. Das System dieses Conservatoire
kénnte man als politische Musikerziehung bezeichnen. Die
Franzosische Revolution hatte fast alle Musiker auf ihrer
Seite, und man war sich bewuRt, da mit Hilfe der Kunst, und
ganz hesonders der Musik, die nicht mit Worten arbeitet,
sondern mit geheimnisvoll wirkenden >Giften<, Menschen
beeinfluRt werden konnen...

Bei der franzdsischen Methode, eine bis in die letzten Einzel-
heiten durchkonstruierte Vereinheitlichung des musikalischen
Stils zu erzielen, ging es darum, die Musik in das politische
Gesamtkonzept zu integrieren. Das theoretische Prinzip: die
Musik muf3 so einfach sein, dal sie von jedem verstanden
werden kann (wobei das Wort >verstanden< eigentlich nicht
mehr zutrifft), sie muB jeden rihren, aufputschen, einschla-
fern... ob er nun gebil-det ist oder nicht; sie mul} eine >Spra-
che< sein, die jeder versteht, ohne sie lernen zu miissen.
Diese Forderungen waren nur nétig und mdglich, weil die
Musik der Zeit davor sich primér an die >Gebildeten< wen-
det, also an Menschen, die die musikalische Sprache gelernt
haben. Die Musikerziehung hat im Abendland von jeher zu
den wesentlichen Teilen der Erziehung gehért. Wenn nun die
traditionelle Musikerziehung eingestellt wird, hort die elitére
Gemeinschaft von Musikern und gebildeten Hoérern auf.
Wenn jedermann angesprochen werden soll, ja der Horer gar
nichts mehr von Musik zu verstehen braucht, muB alles Spre-
chende - das Verstehen erfordert - aus der Musik eliminiert
werden; der Komponist muR Musik schreiben, die auf ein-
fachste und eingéngigste Weise direkt das Gefiihl anspricht.
(Philosophen sagen in diesem Zusammenhang: Wenn die
Kunst nur noch gefallt, ist sie auch nur fiir Ignoranten gut.)
Unter dieser Voraussetzung also hat Cherubini das alte Meis-
ter-Lehrling-Verhdltnis im Conservatoire aufgehoben. Er lieR
von den groften Autoritdten der Zeit Schulwerke schreiben,
die das neue Ideal der Egalité (der GleichmaRigkeit) in der
Musik verwirklichen sollten. In diesem Sinne hat Baillot
seine Violinschule, hat Kreutzer seine Etuden geschrieben.
Die bedeutendsten Musikp&dagogen Frankreichs muften die
neuen ldeen der Musik in einem festen System niederlegen.
Technisch ging es darum, das Sprechende durch das Malende
zu ersetzen. So wurde das Sostenuto, die groRe Linie, das
moderne Legato entwickelt. Natirlich gab es auch schon
vorher die groRe melodische Linie, sie war aber stets horbar
aus Kleinen Bausteinen zusammengesetzt. Diese Revolution
in der Musikerausbildung hat man derart radikal durchge-
fuhrt, daR innerhalb weniger Jahrzehnte tberall in Europa die
Musiker nach dem Conservatoire-System ausgebildet wur-
den. Geradezu grotesk aber erscheint mir, daf dieses System
heute noch die Basis unserer Musikerziehung ist! Alles, was
vorher wichtig war, wurde dadurch ausgeléscht!

Es ist interessant, dal? einer der ersten grof3en Bewunderer der
neuen Art, Musik zu machen, Richard Wagner war. Er diri-
gierte das Orchester des Conservatoire und war begeistert,
wie nahtlos Auf- und Abstrich der Geigen ineinander uber-
gingen, wie groRflachig ihre Melodien waren, dafl nunmehr
mit der Musik gemalt werden kdnnte. Er erkldrte spéter im-
mer wieder, er habe ein derartiges Legato mit deutschen
Orchestern nie wieder erreicht. Ich bin der Meinung, daf
diese Methode optimal ist fir die Musik Wagners, aber daf}
sie geradezu todlich ist fur die Musik vor Mozart.

Aus: Ders.: Musik als Klangrede, Salzburg 1982, S. 26f.

"Ich will als Beispiel den Violinbogen untersuchen. Mit dem
Bogen, wie ihn Tourte Ende des 18. Jahrhunderts geschaffen
hat, kann man (ber die ganze Lange einen gleich starken Ton
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ziehen, man kann einen fast unhérbaren Bogenwechsel und
eine nahezu totale Gleichheit von Ab- und Aufstrich erzielen.
Mit diesem Bogen kann man extrem laut spielen, der Spring-
bogen klingt damit hart und trommelnd. Bezahlt werden muf3
diese Qualitat, die ihn zum optimalen Werkzeug fiir die
Darstellung der >Klangfachen<-Musik nach 1800 macht, mit
einem Verlust an zahlreichen anderen Qualitaten: Es ist sehr
schwer, mit so einem Bogen einen federnden, glockenférmi-
gen Ton zu bilden, einen Ton so zu kirzen, dal er nicht
abgehackt klingt, oder einen unterschiedlichen Klang im Auf-
und Abstrich zu machen, wie es in der friheren Musik gefor-
dert wurde und mit dem Barockbogen leicht auszufiihren war.
Natirlich ist es fiir den Musiker leicht zu sagen: das gerade
ist eben schlecht, man soll ja Aufstrich und Abstrich mdg-
lichst gleich machen; der moderne (Tourtesche) Bogen ist
eben besser als der alte Barockbogen, weil jede Art von
GleichmaRigkeit nur damit hervorgebracht werden kann.
Wenn wir aber sagen, dafl die Musik am besten aufgefiihrt
werden kann, wenn sie adaquat dargestellt wird, dann bemer-
ken wir, daB alle scheinbaren Nachteile des Barockbogens
Vorteile sind. Die meist paarweise zusammengehdrigen Téne
klingen im Ab- und Aufstrich unterschiedlich; der einzelne
Ton erhdlt eine glockige Dynamik, zahllose Zwischenstufen
von Legato und Spiccato spielen sich wie von selbst. Wir
sehen, dafl der Barockbogen ideal fiir die Barockmusik ist -
es gibt also starke Argumente, ihn zu verwenden. Wir werden
ihn aber nicht als ldealbogen schlechthin betrachten und
damit Richard Strauss spielen."

ebda. S. 126f.

"Nach der heute wblichen Lehrmeinung sollen gleiche No-
tenwerte so regelmaBig wie mdglich gespielt/gesungen wer-
den - gleichsam wie Perlen, alle genau gleich! Dies wurde
nach dem zweiten Weltkrieg von einigen Kammerorchestern
perfektioniert; damit wurde ein bestimmter Stil des Spielens
von Sechzehntelnoten etabliert, der auf der ganzen Welt
grofe Begeisterung hervorgerufen hat (dieser Spielweise gab
man auch typischerweise den unpassendsten Namen, der nur
denkbar war: >Bach-Strich<). Sprechend wirkt diese Art des
Musizierens allerdings nicht. Sie hat etwas Maschinelles an
sich, und weil unsere Zeit dem Maschinellen ohnehin verfal-
len ist, hat man nicht bemerkt, dal3 es falsch war. Wir suchen
jetzt aber, was richtig ist. Was soll also mit diesen Sechzehn-
telnoten geschehen? Die meisten Komponisten schrieben ja
keine Artikulationszeichen in ihre Noten. Eine Ausnahme ist
Bach, der uns wie gesagt, sehr viele genau bezeichnete Wer-
ke hinterlassen hat. In der Instrumentalstimme der BaR- Arie
der Kantate 47 zum Beispiel artikuliert er eine Gruppe von 4
Noten, indem er auf die erste einen Punkt setzt und die drei
anderen bindet. Doch in derselben Kantate kommt genau die
gleiche Figur gesungen vor, mit dem Text: >Jesu, beuge doch
mein Herze<, und da werden je zwei Noten miteinander
verbunden.

Dieses Beispiel ist mir personlich sehr wichtig, denn Bach
sagt damit: es gibt nicht nur eine richtige Artikulation fir
eine musikalische Figur, sondern mehrere; hier sogar zu-
gleich!... Es fallt uns sehr schwer, die Vielschichtigkeit, das
Gleichzeitige von Verschiedenem zu begreifen und zu akzep-
tieren; wir wollen Ordnung der einfachsten Art haben. Im 18.
Jahrhundert aber wollte man die Fiille, das UbermaB, wo
immer man hinhért, bekommt man eine Information, nichts
ist gleichgeschaltet. Man schaut die Dinge von allen Seiten
an, zugleich! Eine artikulationsmaBige Synchronitat des
Collaparte gibt es nicht. Das Orchester artikuliert anders als
der Chor. Damit aber sind auch die >Barockspezialisten<
nicht vertraut, sie wollen immer nivellieren, mdglichst alles
gleichhaben und in schénen, geraden Klangséulen héren, aber
nicht in Vielfaltigkeit."

ebda. S. 54ff.



Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
"Ein wahres Adagio muR einer schmeichelnden Bittschrift &hnlich seyn. Denn so wenig als einer, der von jemanden,
welchem er eine besondere Ehrfurcht schuldig ist, mit frechen und unverschamten Geberden etwas erbitten wollte, zu
seinem Zweck kommen wiirde: eben so wenig wird man hier mit einer frechen und bizarren Art zu spielen den Zuhérer
einnehmen, erweichen, und zartlich machen. Denn was nicht vom Herzen kdmmt, geht auch nicht leichtlich wieder zum
Herzen." So beschreibt Quantz (Versuch einer Anleitung..., Breslau 1752, S. 138) den Affektgehalt eines Adagios. In
dem Adagio aus Mozarts Violinkonzert zeigen vor allem die vielen Seufzerfiguren (fallende, abphrasierte kleinen
Sekunden), daR ein solches empfindungsreiches 'Sprechen’ intendiert ist. Die Seufzerfiguren werden gefliihlsmaRig au-
Rerordentlich nuanciert behandelt.

- ~ Die (ohne Begleitung,

\ \ wie verloren einsetzen-

> S — __de) fallende Sekund-

r 23 ~ @) > = > ~ > & rJ _._/T" ®  Seufzerkette wirkt zag-

Aut = 1'!—' '\"_'__ D # S T T 1— haft und depressiv. Die
i " e ' y, — hoher gesetzten Terzva-
S — — ™= rianten steuern zwar
y Jfr J P zunachst etwas gegen,

unterliegen aber eben-
falls einem Abwartssog und miinden schlieflich - auf der Anfangshéhe der Sekundkette (a" in T. 24) - in einen durch
rhythmische VergrofRerung und dynamische Forcierung (fp) emphatisch betonten Seufzer. Hier kann die Melodik sogar
so viel Kraft holen, daf sie die Bewegungrichtung umdrehen und die obere Begrenzung des Oktavraums (e™) erreichen
kann. Dieser Aufstieg ist aber alles andere als sicher und selbstbewuft. Die ungewdhnlichen harmonischen Begleitum-
stdnde, speziell der 'schmerzhafte' verminderte Septakkord in T. 26, geben ihm etwas Gewaltsames und Hilfloses.
Kopfiber wird - mit einer konventionellen SchluRfloskel - die Flucht in die normale Kadenz angetreten, die in dem
plétzlichen Forte-Einwurf des Orchesters gleich noch einmal bestatigt wird. Das Uberhastete des Vorganges verrét sich
in der Verwendung der diminuierten und imitatorisch verdichteten Zweiunddreif3igstelvariante des Seufzermotivs sowie
in der Asymmetrie der (siebentaktigen) Periode, deren verkiirzter Nachsatz aufgrund der Heterogenitat des Materials
und der Dynamik zerkliftet wirkt.
Die auf S. 32 angefiihrten Vergleichsbeispiele aus anderen Werken Mozarts belegen daf es sich bei dem Seufzermotiv
um eine in verschiedenartigen Zusammenhéngen verwendbare musikalische "Vokabel' handelt und dal? diese VVokabel in
der Vokalmusik enstanden ist, und zwar als Nachahmung eines 'gesprochenen’ Seufzers (stoRhafter Einsatz mit sofort
abflachender Tonhohen- und Dynamikkurve). Der Begriff stammt aus der Zeit der Empfindsamkeit um die Mitte des
18. Jahrhunderts und belegt die allgemeine Bedeutung dieser Figur zu dieser Zeit. Die konkrete Bedeutung dieser Figur
ist in den Beispielen aus der jeweiligen Textgrundlage bzw. Situation ablesbar. Die 'jagenden’ Zweiunddreifigstel-
Seufzer stehen fiir die ungeduldige sehnsiichtige Erwartung Belmontes, der gerade erfahren hat, dafl er nach langem
Suchen endlich seine Geliebte Konstanze in dem Serail des Bassa Selim wiederfinden wird, und der nun dem Wieder-
sehen entgegenfiebert. Die Sechzehntelseufzer Belmontes sind Zeichen seiner zértlichen Geflihle, entspringen seinem
"liebevollen Herzen". Die ruhigere Seufzerfigur des "Lacrimosa dies illa" ("Trénenreich wird jener Tag") vermittelt
Verzagheit angesichts des Jingsten Gerichts, aber auch - in seiner Weicheit und in dem ruhigen Atmen der Harmonik
und in den sich wiederholenden Takten - ein geheimes kindliches Vertrauen in die Gnade Gottes.
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Vergleicht man die vorstehende Fortsetzung des Ausschnitts (T. 37ff.) aus dem Violinkonzert mit der Belmonte-Arie
("Klopft mein liebevolles Herz", S. 32), wird auf verbliffende Weise deutlich, wie konkret und charakteristisch Mozarts
Instrumentalmusik Ausdrucksgesten wiedergibt, wie weit entfernt sie von einer vagen Stimmungsmusik ist. Die Solovi-
oline spielt ausgreifende Sehnsuchtsgesten, im Orchester hdrt man hinter den hastenden Seufzern das angstliche Klop-
fen des Herzens (Staccatofigur). Die Musik 'sagt' zwar nichts Konkretes in dem Sinne, da man es genau so gut in Wor-
ten ausdriicken oder daraus eine 'Geschichte' im Sinne der Programmusik machen kénnte, driickt aber eine innere Be-
findlichkeit so nuanciert aus, wie es vielleicht mit Worten nicht méglich ist. Dabei geht Mozart in der der Spannbreite
und Variabilitat des Ausdrucks deutlich iber die oben zitierten Charakterisierungen von Quantz hinaus.
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—  Wir diskutieren die angesprochene Frage nach der Bestimmtheit des Ausdrucksgehalts der Musik vor dem Hinter-
grund der folgenden Texte:

Ferdinand Hand:

"Der oft ausgesprochenen Behauptung von der Unbestimmtheit der Geflihle" liegt "ein Missverstandnis
zum Grunde. Die angenommene Unbestimmtheit existiert nur fur den Verstand, indem demselben nicht
mdglich ist, das Besondere den Begriffen unterzuordnen, und die Merkmale als logische zu behandeln.
Dadurch erscheint ihm, was in sich seine eigenthiimliche Bestimmtheit tragt, als unbestimmt, und er er-
kennt ein Unausprechliches der Gefiihle. Und so steht die Bestimmtheit des Gefiihls in einem umgekehr-
ten Verhéltnisse zu der Begreiflichkeit... Dann aber ergibt sich auch, daB dasjenige, was hierbei dem Ver-
stande unbestimmbar bleibt, dennoch von der Musik aufgefalit und mit derjenigen Bestimmtheit darge-
stellt wird, welche jedem &chten Tonstlick einen festen und entschiedenen Charakter zusprechen lait und
jedes fremdartige Gefiihl ausschlieft, wahrend zum BewuBtseyn gebracht wird, was nicht unmittelbar in
Worte tibertragen werden kann."

Asthetik der Tonkunst, Leipzig 1837, Bd. I, S. 89f.

Felix Mendelssohn-Bartholdy:

"Es wird so viel Gber Musik gesprochen, und so wenig gesagt. Ich glaube tberhaupt, die Worte reichen
nicht hin dazu, und fande ich, daf3 sie hinreichten, so wiirde ich am Ende gar keine Musik mehr machen. -
Die Leute beklagen sich gewdhnlich, die Musik sei so vieldeutig; es sei so zweifelhaft, was sie sich dabei
zu denken hatten, und die Worte verstande doch ein Jeder. Mir geht es aber gerade umgekehrt. Und nicht
blos mit ganzen Reden, auch mit einzelnen Worten, auch die scheinen mir so vieldeutig, so unbestimmt,
so milRverstandlich im Vergleich zu einer rechten Musik, die Einem die Seele erfullt mit tausend besseren
Dingen, als Worten. Das, was mir eine Musik ausspricht, die ich liebe, sind mir nicht zu unbestimmte
Gedanken, um sie in Worte zu fassen, sondern zu bestimmte. So finde ich in allen Versuchen, diese Ge-
danken auszusprechen, etwas Richtiges, aber auch in allen etwas Ungeniigendes... Dies ist ... die Schuld
der Worte, die es eben nicht besser konnen. Fragen Sie mich, was ich mir dabei {bei einigen der Lieder
ohne Worte} gedacht habe, so sage ich: gerade das Lied wie es dasteht. Und habe ich bei dem einen oder
andern ein bestimmtes Wort oder bestimmte Worte im Sinn gehabt, so mag ich die doch keinem Men-
schen aussprechen, weil das Wort dem Einen nicht heiflt, was es dem Andern heif3t, weil nur das Lied
dem Einen dasselbe sagen, dasselbe Gefuhl in ihm erwecken kann, wie im Andern, - ein Gefihl, das sich
aber nicht durch dieselben Worte ausspricht.”

Brief an M. A. Souchy vom 15. 10. 1842. Zit. nach: Jacob de Ruiter: Der Charakterbegriff in der Musik, Stuttgart 1989, S. 298.
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2. Horen - Sehen - Fihlen

Musik ist nicht ein Reich flr sich, das fernab unserer sonstigen Erfahrungs-, Denk-, und Empfindungshorizonte liegt.
Wir horen Musik

- assoziativ, d. h. wir verbinden bildliche und gedankliche Vorstellungen mit ihr,

- emotional, d. h. wir reagieren gefuhsmaRig auf sie,

- motorisch-reflexiv, d. h. wir reagieren korperlich auf sie.

Immer sprechen wir analog (griech.: ‘dhnlich’, ‘entsprechend’) von der Musik, d. h.: immer beziehen wir sie auf AuRRer-
musikalisches, selbst da, wo wir scheinbar nur Sachbeschreibungen geben. Wir sprechen von ‘hohen' und 'tiefen' Tnen
(die es rein akustisch nicht gibt), von ‘wellenférmiger' Melodiebewegung, von 'hellen' und ‘dunklen’ Kléngen, ‘vollen'
Akkorden usw. Der Grund liegt darin, daf die Musik von allen AuBerungsformen des Menschen die unanschaulichste,
abstrakteste, realitatsfernste ist, die Sprache aber, um einigermalen eindeutig zu sein, auf gemeinsame und konkrete
Vorstellungsinhalte sich beziehen muR. Auch bei der Kennzeichnung des Gefiihlsgehalts - nach landlaufiger Meinung
d i e Doméne der Musik - kénnen wir analog reden, ob wir die Wirkung der Musik nun ‘aggressiv', ‘zartlich’, 'traurig’
oder sonstwie nennen. Besonders viele solcher analogen AuRerungen beziehen sich auf Visuelles, 'Anschauliches’,
Raumlich-Zeitliches. Das liegt einfach daran, daf unser gesamtes Vorstellungsvermégen auf der Raum- und Zeitan-
schauung beruht. Durch die Notation von Musik, die ja den musikalischen Ablauf in einem zweidimensionalen
Zeit/Raum-Raster darstellt, wird diese Tendenz noch verstérkt, und zwar Uber die genannten natlrlichen - aber auch
kulturell bedingten - Entsprechungen hinaus. Wenn man in der Anfangsphase des Musikunterrichts z. B. mit Kindern
kleine Musikdiktate macht, in denen sie einfache Melodieverldufe mit Linien nachzeichnen sollen, wird man in Einzel-
fallen immer wieder erleben kénnen, daR die Tonhéhenbewegung (aufwarts, abwarts) genau umgekehrt wahrgenommen
wird. Was wir tiber das Horen von der Umwelt wahrnehmen, ist weniger anschaulich - etwas ist laut, dumpf usw. -. Wir
beziehen es direkt auf GeflihlsméRiges oder assoziieren es mit Visuell-Rdumlichem.

2.1. Beispiele fir die Analogcodierung in der Musik

—  Wir suchen in dem folgenden Beispiel aus Haydns Schopfung (S. 37) nach méglichst genauen Analogien (Ent-
sprechungen) zwischen der Musik und einzelnen Begriffen oder Vorstellungen des Textes, z. B. (bei Nr. 2 auf S.

37):
Tonleiter aufwarts: '‘kommt hervor', 'tritt auf'
Marschrhythmus und unisono: ‘kraftvoll', 'straff'
Dreiklang aufwarts, staccato-ahnlich: 'stolz' ('zackig'), 'erhobenen’ Hauptes
tiefer Triller, Kontrafagott: 'Briillen' (akustische Nachahmung)

Haydn benutzt zur Charakterisierung einige in der Tradition gefestigte rhythmische "Vokabeln':

Auf akustischer Nachahmung beruhen =
der Trab- und Galopprhythmus. J D

Siciliano g I o: ¢ o |
Der Siciliano geht auf eine Musizierpraxis

(sizilianische Volks- bzw. Hirtenmusik)

zuriick: durch die Pifferari (die auf der

Hirtenfldte blasenden Hirten), die zu Trabrhythmus 6

Weihnachten in Rom einzogen und

solche Weisen spielten, wurde der
Siciliano zum Synonym fiir 'Pastoralmusik’

(‘Hirtenmusik', Weihnachtsmusik). Den
Sicilianorhythmus im 6/8-Takt mit Galopprhythmus 6
einfacher, volksliedartiger Begleitung

kennen wir z. B. aus dem Weihnachtslied
"Stille Nacht".

Der Marschrhyhthmus driickt durch die Marschrhy thmus %—’_J_Em
Punktierung etwas Gestisch-Affektives

aus: 'straff', 'zackig', 'kraftvoll'.
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2.1.1  Joseph Haydn: Arie Nr. 21 aus der "'Schipfung' (1798)
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Schlusselwort

"steigt herauf"

Konnotationen

'langsam’, 'kontinuie

Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995

musikalische Figuren

rlich’

Anabasis

chromatisch (in kleinstmdglichen Schritten)
durchgehende Achtelbewegung (Komplementarrhythmik)
legato

'wird groRer' zunehmende vertikale Dichte, wachsender Ambitus ab T. 4
"sie strahlt" ‘erste Strahlen' eingestreute Staccatotone
Tonwiederholung und Portatofigur (T. 2) als Vorstufe des Tremolo
] N N \
\d\l ’ | Wie Ratlch v:,\r-f‘{ie - get | . das 1e‘;ch-:Ue Ge*wiiilk‘ SZteI-Figur (ab T. 2)
g | s 2 it T = "verfliegendes Gewolk",
O s#‘ Wi S . < vgl. Rez. Nr. 10:
W%a; ‘?f#F 5 s
‘immer heller' 16tel-Tremolo ... 32tel-Tremolo ... 32tel-Triolen-Brechungen
‘immer breiter' Die Lichtfiguren dehnen sich nach oben und unten aus: Alles ist von
Licht durchflutet.
'immer gewaltiger' p - cresc.- ff
‘immer klarer' Die 'tribe' Chromatik weicht zunehmend der Diatonik, die
dissonanzgescharfte Harmonik mindet nach dem 'Durchbruch’in T. 6
in einfache Kadenzharmonik (A-D-A).
"Pracht" '‘Masse' Choreinsatz, schnelleres Sprechtempo
"flammend" ‘Zenit erreicht’ langgehaltener Spitzenton a"
'stechend’, 'gleillend’ unisono
"Majestéat” ‘gewaltig’ Klangmassierung,
'riesig grof' breiter Ambitus
groRe Intervallspriinge (Oktave in T. 7)
'kdniglich' musikalisches Kénigssymbol (nach der alten Zunftordnung):

Die Rolle der Musik:
Der Text selbst hat schon weniger die Funktion bloRer Mitteilung ("Die Sonne geht auf!"), sondern versucht den Natur-
vorgang durch dichterische Mittel - Klangmalerei (sie... sie... sie...), Wiederholungen gleicher oder verwandter Begriffe,
Metaphernbildung (Pracht, Majestit) - im Gemiit des Horers tief zu verankern, seine tber das AuRere hinausgehende
Ubertragene Bedeutung nachvollziehbar zu machen. Der Chorsatz, zu dem unser Rezitativ den Vorspann bildet, bringt
es auf den Punkt: "Heil, o Sonne, Heil! des Lichts und Lebens Quelle, Heil! o du des Weltalls Seel und Aug, der Gott-
heit schonstes Bild! dich gruBen dankbar wir."

'mit Pauken und Trompeten'

Fanfarenmelodik (Dreiklangsmelodik)

punktierter, marschartiger Rhythmus

"Geschmetter" (schnelle Tonrepetitionen mit daktylischem Rhythmus
(lang, kurz, kurz). Es kiindigt sich schon in den Tonrepetitionen des
Choreinsatzes an.)

D-Dur als 'Kdnigstonart™, vgl. Arbeitsbuch 2, S. 43)

Die Musik verstéarkt und erweitert die im Text angelegten Bewegungs-, Raum- und Helligkeitsvorstellungen, durch

abbildende Figuren (Anabasis, Tremolo u.4.).

Die Musik verstarkt und erweitert die gefuhlsmaBige Wirkung durch Affektfiguren (chromatisch aufsteigender

passus duriusculus, Konsonanz-/Dissonanzfiguren, crescendo).

Sie verstérkt die assoziativen Konnotationen (Metaphern) des Textes durch entsprechende in der musikalischen

Tradition gebildete 'Vokabeln'/Symbole (z. B. 'Kdnigsmusik’).

Gegenlber einer bloRen Rezitation des Textes erhéht sich durch die Vertonung

der Nuancenreichtum,

aufgrund der Sinnenfélligkeit musikalischer Zeichen (Analogcodierung) die suggestive Wirkung,
aufgrund der Méglichkeit zu haufiger Wiederholung bzw. Sequenzierung die Intensitat der Einstimmung,
aufgrund der Modifizierbarkeit musikalischer Zeichen (vgl. z. B. die verschiedenen Formen des Tremolos)

aufgrund der Kombinierbarkeit von Zeichen (vertikale Schichtung verschiedener Zeichen, Bildung zusam-

mengesetzter Zeichen, z. B. die Verbindung von Anabasis - ansteigende Figur - und passus duriusculus - ‘etwas
harter', chromatischer Gang -) die Komplexitét der Darstellung.
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2.1.3 Joseph Haydn: Rezitativ (Nr. 12) aus "'Die Schopfung™ (1798)
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Haydn stellt die Erschaffung des Firmaments dar. Das vorausgehende Rezitativ (Nr. 11) hat folgenden Text:
"Und Gott sprach: Es sei'n Lichter an der Feste des Himmels, um den Tag von der Nacht zu scheiden und Licht auf der Erde zu ge-
ben, und es sei'n diese fiir Zeichen und fiir Zeiten, und fiir Tage und fiir Jahre. Er machte die Sterne gleichfalls."
Dieser Text ist als einfacher Bericht in der Form des Recitativo secco (‘trockenes Rezitativ') vertont, bei dem die Begleitung
(basso continuo) sich auf Stiitzakkorde beschrankt.
Darauf folgt das vorliegende Stiick in Form eines Recitativo accompagnato (‘begleitetes Rezitativ'), bei dem die Beglei-
tung selbsténdiger und reicher ausgestattet ist.
Dieses miindet seinerseits in einen groRen Preisgesang fiir Chor und Soli (Nr. 13): "Die Himmel erz&hlen die Ehre Gottes. Und seiner
Hénde Werk zeigt an das Firmament."

- Wir analysieren und nach dem obigen Modell die Parallelstelle aus der Schépfung.

- Wir versuchen das Stiick mit Hilfe der nachfolgenden Informationen genauer zu interpretieren.

- Inwiefern sind die Vorwirfe der Zeitgenossen (s. u.) berechtigt? Lassen sich Gegenargumente finden? Hat das
Stiick wirklich keinen ‘einheitlichen Charakter'?

Die Natur bekommt bei Haydn - nach der vorherrschenden (pantheistischen bzw. naturmystischen) Vorstellung der Zeit - eine géttli-
che Weihe, wie sie damals auch in dem beriihmten Gellertschen Gedicht "Die Ehre Gottes aus der Natur" zum Ausdruck kommt, wo
es in der 2. und 3. Strophe heif3t:

"Wer tragt der Himmel unzéhlbare Sterne?
Wer fiihrt die Sonn aus ihrem Zelt?

Sie kdmmt und leuchtet und lacht uns von ferne
und lauft den Weg gleich als ein Held.
Vernimm's und siehe die Wunder der Werke,
Die die Natur dir aufgestellt!

Verkiindigt Weisheit und Ordnung und Starke
Dir nicht den Herrn, den Herrn der Welt?"

Die Emphase, mit der die Entstehung des Lichts gefeiert wird, erklért sich aus dessen metaphorischer Bedeutung fir die Aufklarung.
Eine neue optimistische Welt- und Menschensicht wendet sich ab von den disteren Jammertal-Vorstellungen des Barock und ver-
traut darauf, die Erde mit Vernunft in ein irdisches, humanes Paradies verwandeln zu kénnen. Diese Idee ist der zentrale Inhalt von
Haydns Schopfung. Das Werk ist damit vollkommener Ausdruck des Zeitgeistes und verdankt dieser Tatsache seine ungeheure Wir-
kung auf die Zeitgenossen. Es wird ein Paradies ohne Siindenfall und eine Theologie ohne Kreuzestod beschworen. (Nicht umsonst
wurden damals Auffiihrungen der Schépfung in Kirchen verboten.) Dall Haydn selbst sein Werk als ein religidses verstanden wissen
will, belegen eigene Aussagen:

"Seit jeher wurde die Schopfung als das erhabenste, als das am meisten Ehrfurcht einfloRende Bild fiir den Menschen angesehen.
Dieses grole Werk mit einer ihm angemessenen Musik zu begleiten, konnte sicher keine andere Folge haben, als diese heiligen
Empfindungen in dem Herzen des Menschen zu erhéhen, und ihn in eine hdchst empfindsame Lage flr die Gute und Allmacht des
Schopfers hinzustimmen. - Und diese Erregung heiliger Gefilhle sollte Entweihung der Kirche sein?"

Brief aus Eisenstadt vom 24. 7. 1801 an Karl Ockl in Plan. Zit. nach: Victor Ravizza: Joseph Haydn. Die Schépfung, Miinchen1981,
S. 63.

Haydn benutzt als zentrale Figur den stile antico, alsoden  Geqrg Philipp Telemann: Der Schulmeister (Kantate)

alten Kirchenstil, der im 17. und 18. Jahrhundert neben dem
modernen Stil weiterexistierte und, wie der Name sagt, vor allem

ce — ¢i—derunt, ce—ci—de —runtin pro - fun — dum

. . erexi _ 7 M | - | | |

in der Kirchenmusik seine Domane hatte. Als sogenannter 'reiner [[A T2 e 4+ 5 ,ﬁ e e 4 & o
Satz' spielt er bis heute bei der Ausbildung der Musiker eine [~ 1 I~ 1 I~ ’ f= r
Rolle. Man erkennt ihn m_eist éu_BerIi(_:h schon an den relatiy ce —ci— de — runt in proFfun - dum
langen Notenwerten, der reinen Diatonik und der kontrapunkti- |y P 2 7 5 — |
schen Fihrung der Stimmen, die hdufig einen cantus firmus — : 1 i i 1 i z

g ' : ' Hed s N T T

(‘fester Gesang'), d. h. eine 'ehrwiirdige Melodie' eines alten ce —ci — de - runt in pro — fun - dum

Meisters oder gregorianischen Ursprungs umranken. Dabei wird

Sie fielen in die Tiefe.

der cantus firmus wie das soggetto einer Motette oder Fuge

durchimitiert. In dem nebenstehenden Beispiel aus seiner komischer Kantate "Der Schulmeister” karikiert Telemann die Kontra-
punktiibungen, die die Kompositionsschiiler damals in Anlehnung an den Palestrinastil absolvieren muften. Zugleich spielt er in der
skalisch fallenden Bewegungsfigur (Katabasis/Descensus) auf die Figurenlehre an.

An Haydns Oratorien entziindete sich eine heftige Diskussion iber Nachahmungs- und Ausdruckasthetik. Schiller schrieb in einem
Brief an Kdrner (am 5. 1. 1801): "Am Neujahrsabend wurde die 'Schopfung' von Hydn aufgefihrt, an der ich aber wenig Freude
hatte, weil sie ein charakterloses Mischmasch ist... Haydn ist ein geschickter Kiinstler, dem es aber an Begeisterung fehlt... Das Gan-
ze ist kalt." Argernis waren fiir ihn und seine Zeitgenossen - und zwar spétestens seit Johann Jakob Engels Schrift "Ueber die musi-
kalische Malerey", Berlin 1780 (vgl. Arbeitsbuch Bd. 2, S. 80), - die tonmalerischen Schilderungen. (Auch Beethoven schitzt sich ja
in seiner 6. Sinfonie mit dem "Mehr Ausdruck der Empfindung als Malerei" vor solchen Anwdirfen.) In einer Zeit, in der man die
Tonkunst als autonome, nach eigenen natiirlichen Gesetzen sich entwickelnden Zusammenhang verstand, war es ein Argernis, wenn
die Musik sich durch ein Programm oder eine Textvorlage fremdbestimmen lieB. DaR Haydn allerdings nicht nur malt, sondern die
‘'realistischen’ Figuren als Elemente einer Empfindungssprache benutzt, wird ganz deutlich an der "Mond"-Stelle. Die Katabasis wird
in T. 33 nicht (tonmalerisch folgerichtig) weitergeftihrt, sondern durch eine kadenzierende Baflfilhrung abgeldst, die Ruhe und Si-
cherheit suggeriert. Auch die Pausenfigur bei "stille™ ist nicht nur malend, sondern wird im Kontext der anderen Figuren, vor allem
auch im Zusammenhang mit dem liedhaften Melisma und dem 'Kirchenstil', zu einer Wendung nach innen, zu einem Zeichen von
Herzensfrieden und Naturfrommigkeit (im Sinne eines 'andéchtigen Schweigens'). Dal} es Uberdies bei allem Am-Text-entlang-
Komponieren auch einheitsstiftende Momente gibt, die dem Stiick Charakter im Sinne der 'Einheit in der Mannigfaltig' geben, 1akt
sich ebenfalls belegen.
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2.1.4 Die Tremolofigur

Ein Beispiel fir den Zusammenhang von Héren, Sehen und Fihlen ist die Tremolofigur. Sie signalisiert Spannung,
Dramatik u. &.

Tremolo (ital.) heiflt “zittern". In dem Wort selbst schon sind Visuelles und Psychologisches verbunden. Der
upsriinglich visuelle Vorgang der unruhigen und schnellen Hin- und Herbewegung wird (bertragen auf die innere Un-
ruhe und Angst. Eine solche Bedeutungsubertragung nennt man Metapher. In dem Ausdruck "mit zitternder Stimme"
wird das Visuelle auf das Akustische Ubertragen: auf die schnellen, schwankenden Impulse.

In der Musik ist das Tremolo die schnelle Wiederholung eines oder mehrerer Tone:

0
Wﬁjﬁjﬂ abgekﬂrzt:% Bei der Ausfihrung dieser Figur wird die Hand schnell hin- und
Y herbewegt, sie ‘zittert'. Akustisch hért man eine dichte Impulsfolge,
Q L die man - wie bei der zitternden Stimme - mit Unruhe, Angst usw.
(GraSCECECECECECE| % assoziiert.

Der erste Komponist, der ein solches Tremolo als schnelle Tonwiederholung in der Vokalmusik einsetzte, war Monte-
verdi. Er benutzte es als Ausdrucksmittel des stile concitato (‘erregter Stil"). Hier besteht also auch ein Zusammenhang
mit dem Sprechen: in der Wut und Erregung 'bebt' die Stimme.

/)

y - | =

- <

o z é Die Schmach reizt den Zorn zur Rache, zur Rache. . ..
1 L ‘ Claudio Monteverdi:
6° B Il combattimento di Tancredi e Clorinda,
o ”

Ton—ta ir—ri—ta losdegno al-la vendettaal —la ven rdet-ta 1624

L T = I = = =

i — = e —!
< o o 7, o o

Wer eine Fremdsprache lernt, erfahrt bald, daR man die Grundbedeutung von Vokabeln kennen muf, damit man evtl.
abweichende Spezial- oder Ubertragene Bedeutungen davon ableiten kann. Auch in der Sprache ergibt sich der genaue
Wortsinn aus dem Zusammenhang, dem Kontext. Ganz besonders gilt dies fur dquivoke (gleichlautende) Begriffe, z. B.
Bank - Ich hebe auf der Bank Geld ab. Ich nehme auf der Bank im Park Platz -. Das gibt es auch in der Musik. Die
Tremoli des folgenden Beispiels aus Haydns Schépfung (Nr. 21, T. 89f.) sind keine Angstfiguren. Sie stellen das 'Glit-
zern zahlloser Sterne' dar. Die Ahnlichkeit - das 'tertium comparationis' (das gemeinsame 'Dritte’ beim Vergleich) -
zwischen dieser musikalischen Figur und dem 'Glitzern zahlloser Sterne' ist die 'Masse kleiner Partikel'. Ein partieller
Zusammenhang mit der Grundbedeutung 'schnelle Hin- und Her-Bewegung' besteht hdchstens in dem 'Glitzern' (Licht-
gefunkel, schwirrende Lichtpartikel). Wie genau auch sonstige Analogien zwischen Musik und Text aufgesucht werden,
verdeutlicht folgendes Schaubild:

43

Den ausgedehnten Himmelsraum  ziert ohne Zahl der hellen Sterne Gold
hohe’ Lage ’Menge’ von Ténen Joseph
- - o T ) Haydn:
5 5 S t Glitzern’  (Kontextbedeutung) "Die
- - - } I Schop-
s 5 - - - sz s fung", Nr.
grofier PP— Zittern (Grundbedeutung) 21 T, 89f.
Ambitus < < < T\ | — als abbildends Figur
o o o o TREMOLO
I — als affektive Figur
‘weit entfernt’ ’andéchtiger Schauer’
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- Wir untersuchen die folgenden Beispiele hinsichtlich der besonderen Bedeutung der Tremolofigur, indem wir visuelle und
affektive Analogien zwischen Text und Musik aufspiren. Wir berlicksichtigen dabei auch die spezielle musikalische Faktur
der musikalischen Figuren (Lage, Tempo, Harmonik u. &.).

_)

P b P P |

Ot—t——— = = Johann Sebastian Bach:
O Schmerz! Hier zit — tert das g/e;qgé’lte Herz. Matthauspassion, Nr. 25, T. 1f.
) e o \ L b 2
y /oy - i} PO > ﬂ 4
(OESAS . . : —r e :
o ‘ % !/u 14 i L] 4
.V\] | I N N S S O A | | I S N S O N N B B |

[T Q\!‘h i > }- 77

e —] = = Joseph Haydn:

1 wie der Don — ner rollt! Die Jahreszeiten, Nr. 17, T. 13f.
e e T e—e— = = —

Y 2838385888 182% 35355555555 3%5%¢

Y ¢ : :
/ﬁ &u# ) ) ) ) L

o — = = % et Joseph Haydn:

DA g g % 2 ; Die Schopfung, Nr. 21, T. 50ff,
oyt e — e — e 7 2 te. — "

Z ‘% LW y ‘V‘ ;/ y g ‘r!" ;/ Y } } (3 174 T }'v ‘V‘ ‘;‘ ‘;‘ (3

, Wie Staub verrbrei—tet sich in Schwarm und Wirbel — das| Heer der

e : ;oo e o
2.1.5 Igor Strawinsky: ""Bei Petruschka' (aus dem Ballett ""Petruschka™, Paris 1911)

Wie sehr die Analogcodierung zum Wesen der Musiksprache gehort, zeigt sich nicht zuletzt darin, daf3 sie auch im 20.
Jahrhundert noch wirksam ist - sogar bei einem Komponisten wie Strawinsky, der nicht mide wurde, der Musik die
Féhigkeit etwas auszudriicken abzusprechen.

_)

Wir suchen zu den einzelnen (numerierten) Elementen der Choreographie des folgenden Petruschka-Ausschnitts
die entsprechenden Figuren in der Musik.

Figuren, die - entsprechend der barocken Figurenlehre (vgl. die Figurentabelle auf S. 47) - verwendet werden,
sind:

Fuga bzw. Tirata; Passus duriusculus; Seufzer; Circulatio; Tremolo; (Fanfare); Dissonanzfiguren, vor allem der
Tritonus (=diabolus in musica), z. B. in der bitonalen Verbindung von C- und Fis-Dur (= Indiz der inneren Zer-
rissenheit).

Lésung der Zuordnungaufgabe:
1:T.1;2: T.3(4) (=4. Achtel); 3a: T.5(4); 3b T. 6; 3c: T. 7; 4: T. 9; 5a: T. 11(2); 5b: T. 12; 5¢: T. 13(2); 5d: T. 15; 6: T. 16;
7a: T.17(4); 7b. T. 18(2); 8a: T. 19; 8b: T. 19(3); 9: T. 21; 10: T. 23(2); 11: T. 34.
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Igor Strawinsky: "'Bei Petruschka' (aus dem Ballett "'Petruschka", Paris 1911)
Particell nach der Taschenpartitur (rev. Fassung 1947), Boosey & Hawkes, New York 1948
Zur voraufgehenden Szene:
Das Stiick spielt in St. Petersburg um 1830. Das 1. Bild stellt einen Jahrmarkt dar. Zwischen Karussells, Holzpferdchen, Schaukeln
und Rutschbahnen steht in der Mitte das Puppentheater eines Gauklers. Der 6ffnet das Gehause mit den Puppen, erweckt mit FL6ten-
spiel seine drei Puppen zum Leben: Petruschka (das russische Kasperle), die Ballerina und den Mohren. Sie beginnen zu tanzen,
zuerst an ihren Haken auf der Biihne, dann zum allgemeinen Erstaunen auf dem Platz unter dem Publikum. Die Zauberkraft des alten
Magiers hat den Puppen menschliche Empfindungen eingepflanzt, Petruschka mehr als den beiden anderen. Er leidet unter seinem
Menschsein, seiner Versklavung durch den grausamen Gaukler, seinem Ausgeschlossensein vom gewohnlichen Leben, seinem 1&-
cherlichen Aussehen. In der Liebe zu der Ballerina sucht er Trost zu finden, aber diese flieht vor ihm, weil ihr sein wunderliches
Auftreten Schrecken einfl6Rt. Wenn sich der Vorhang zum 2. Bild ("Bei Petruschka") hebt, sieht man Petruschkas Zelle.

Impetuoso & = 100 1

§_¥ A5 N\ Y— Eine Tar mit dem Bild

R 1 S 1

=

arfsn e e Ee DL LT s Teufels offne

| .
%{ — e ; - sich. Petruschka
I 17 Il 11T 1 L TV IS 4 1T
Lo - |lr-,. | = q I — \D
i E i S %

kommt herein. Er 148t
die Arme kreisen.

2

Hinter ihm kommt der
Gaukler. Er gibt P.
einen FuBtritt und der
geht bauchlings zu
Boden.

3

P. hebt &ngstlich den
Kopf, schaut rechts
(a) und links (b) hinter
sich und schlagt ver-
zweifelt die Hande im
Nacken zusammen

(©).
4

Mit schmerzlichem
Gesichtsausdruck
richtet er auf den
Knieen auf.

5

Er faft sich klagend
an die rechte (a) und
die linke (b) Seite,
dann rechts (c) und
links (d) an den Hals.
6

Er hebt die Hand (a)
und sinkt dann wieder
zu Boden (b).

7

Auf dem Gesicht
liegend, zuckt er
zweimal (a, b) mit den
Beinen.

8

Er richtet sich abrupt
auf (a) und macht
drehende Handbewe-

gungen (b).
9

Er springt auf die
FuRe und dreht sich
nach verschiedenen
Seiten.

10

Dann rennt er, aufge-
regt mit den Filen
trippelnd und mit den
Armen fuchtelnd, an
der Wand entlang.

11

Vor dem Bild des
Gauklers bleibt er
stehen und stoRt wilde
Verwiinschungen aus.
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Die choreographischen Angaben beziehen sich auf die Aufflihrung durch "“The Paris Opera Ballet", (VHS "Paris Dances Diaghilev", Teldec 9031-
71485, 1991).
2.2 Die barocke Nachahmungsésthetik

Der Gedanke, dal3 die Kunst die Natur nachahmt, beherrschte die ganze Barockzeit und wirkte bis ins 19. Jahrhundert
nach. (Allerdings deutete man damals diesen Gedanken um: Der Kinstler bildet nicht mehr &ulere Dinge oder innere
Vorgénge ab, sondern schafft nach dem innersten, organischen Prinzip der Natur.) Das Ganze geht auf die Antike zu-
riick, ndmlich auf die Poetik des Aristoteles, die sich mit dem Wesen der Tragddie, der damals héchsten Kunstform,
auseinandersetzt.

Avristoteles unterscheidet drei fundamentale Elemente der Tragddie:
- Katharsis ('Reinigung’),

- Einfuhlung und

- Mimesis (‘'Nachahmung).

In der Mimesis ahmt der Schauspieler einen bestimmten Charakter so Uberzeugend nach, daf er mit der Rolle, die er
spielt, eins wird. Die Folge: Der Zuschauer erliegt der Suggestion, wird zur Einfiihlung, zur Identifikation mit dem
Schauspieler gezwungen. Im 'Mit-leiden' der dargestellten Schicksale 'reinigt' der Zuschauer 'seine Seele' (Katharsis).
Da die Helden der Tragddie grundlegende Werte verkorpern, akzeptiert der Zuschauer unbewuBt auch die hinter der
Tragddie stehende, als absolut gedachte Weltordnung.

Seit im Gefolge der humanistischen Wiederaufhahme aiken Denkens die Oper entstand, galt das mimetische Prinzip
zunehmend auch fr die Musik. Im 17. Jahrhundert entwickelte sich die Musik zu einer rhetorischen Kunst ('Klangre-
de") und zu einer Affektsprache. Durch Nachahmung duBerer und innerer VVorgange bildete sie "Vokabeln' aus, die in
musiktheoretischen Werken als feste "Figuren™ katalogisiert und uberliefert wurden. Eine solche Semantisierung (Be-
deutungszuweisung an Zeichen) ist besonders suggestiv, weil sie - anders als die Wortsprache das normalerweise tut -
ihre "Zeichen™ nach dem Prinzip der Analogie (Entsprechung), also sinnféllig und dadurch unmittelbar geftihlswirksam
gewinnt. Die Ausgangsanalogie ist meist eine bildlich-raumliche (aufwarts, abwarts, hoch, tief, schnell, langsam) bzw.
akustische (laut, leise). Mit diesen sind aber immer assoziative und affektive Konnotationen verbunden. Die Anabasis
bedeutet als abbildende Figur ‘Aufstieg’, metaphorisch (in bertragener Bedeutung) je nach Kontext z. B. 'Sehnsucht’,
affektiv evtl. 'Zuversicht'. Uberwiegend affektiv sind die im Bereich Diatonik/Chromatik und Konsonanz/Dissonanz
gebildeten Figuren. Diatonische und konsonante Figuren haben meist einen positiven, chromatische und dissonante - als
Abweichung von der Norm - einen negativen Affekt.

Den Wirkungsmechanismus der Musik sah man - wie schon Pythagoras - in dem Gleichklang zwischen musikalischer
und seelischer Bewegung begrindet, einem Gleichklang, wie er auch zwischen Musik und Kosmos angenommen wur-
de. Als allen diesen Wirklichkeitsbereichen gemeinsam wurden namlich die Zahlengesetze angesehen, denen sie alle
gehorchen (harmonikales Denken). Im Barock wurde die Vorstellung einer Analogie zwischen Musik und Seele zusétz-
lich - im Sinne der aufkommenden Naturwissenschaften - physiologisch mit dem Phanomen der Resonanz erklart (Des-
cartes). Die Wirkung der Musik ist danach nicht subjektiv-zuféllig, sondern zwangslaufig. Wenn der Komponist den
richtigen "Ton" trifft, tritt die beabsichtigte Wirkung notwendigerweise ein. Um den richtigen "Ton" zu treffen, muR3 der
Komponist allerdings diese Gesetze der Analogie zwischen musikalischen "Figuren” und den darzustellenden Vorgan-
gen, Vorstellungen und Affekten genau studieren. Resonanz setzt partielle Gleichheit voraus. Die ganze barocke Figu-
ren- und Affektsprache beruht auf diesem Prinzip der partiellen Ubereinstimmung. Der Komponist muR Gefiihle, die er
erregen will, analog abbilden. Hier liegt der Grund fir die seit Aristoteles gelaufige Verknupfung der Rhetorik mit der
Mimesislehre. Der Barockkomponist folgt dem Darstellungsprinzip, nicht, wie der Komponist des 19. Jahrhunderts,
dem Ausdrucksprinzip.

- Wir bearbeiten den Text von Dubos (S. 46) und kléren dabei folgende Fragen:
- Wie stellt sich Dubos die Entstehung der Musik vor?
- Was zeichnet die Musik vor der Wortsprache aus?
- Welche Arten des Horens (des Gebrauchs von Musik) werden genannt/bevorzugt?
- Welche Rangordnung besteht zwischen den Kiinsten?
- Worin sieht Dubos - im Gegensatz zu spateren Vorstellungen von einer absoluten Musik - das Wesen der
Musik? Was entscheidet Giber den Wert eines Musikstiicks?

- Wir analysieren die Figurentabelle (S. 47f.). Welche Figuren sind
- abbildendend, welche
- imengeren Sinne rhetorisch (aus dem Sprechduktus abgeleitet), welche
- affektiv, welche
- symbolisch (d. h. nicht unbedingt auf Analogie beruhend, sondern durch Definition ‘gesetzt’), welche
- zusammengesetzt? (Manche Figuren sind eigentlich Figurenkomplexe.)
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2.2.1 Text von Jean-Baptiste Dubos (1719):

"Von der Musik im engeren Sinne

... Ebenso wie der Maler die Zige und Farben der Natur
nachahmt, ahmt der Musiker die Tone, die Akzente, die
Seufzer, die Tonfélle, kurz alle jene Kl&nge nach, mit deren
Hilfe die Natur selbst ihre Gefiihle und ihre Leidenschaften
ausdriickt. Alle diese Klange haben eine wunderbare Kraft,
unser Gemdt zu erregen, weil sie die von der Natur festge-
setzten Zeichen der Leidenschaften sind, von der sie ihre
Energie erhalten; wohingegen die artikulierten Worte nur
willkirliche Zeichen der Leidenschaften sind. Die artikulier-
ten Worte beziehen ihre Bedeutung und ihren Wert nur aus
einer Festsetzung durch Menschen, die sie immer nur in
einem bestimmten Lande in Umlauf haben bringen kénnen.
Um die Nachahmung der natirlichen Klénge noch gefélliger
und rihrender zu machen, hat die Musik sie auf jenen zu-
sammenhé&ngenden Gesang reduziert, den man >Thema<
[sujet] nennt. Diese Kunst hat noch zwei weitere Mittel ge-
funden, den Gesang gefallig zu machen und unser Gemdit zu
bewegen. Das eine ist die Harmonie, das andere der Rhyth-
mus.

Die Akkorde, aus welchen die Harmonie besteht, haben einen
grofRen Zauber fir das Ohr; und das Zusammenwirken der
verschiedenen Stimmen einer musikalischen Komposition,
die jene Akkorde bilden, tragt auerdem zum Ausdruck jenes
Schalls bei, den der Musiker nachahmen will...

Nun verleiht aber erst der Takt und das Tempo einer musika-
lischen Komposition die Seele. Indem die Wissenschaft vom
Rhythmus zeigt, wie man den Takt passend wechselt, nimmt
sie der Musik jene Einformigkeit des Tonfalls, die sie schnell
langweilig machen koénnte. Zweitens gibt der Rhythmus der
Nachahmung, die eine Komposition bezweckt, groRere
Wahrscheinlichkeit, weil der Rhythmus sie auch noch das
Fortschreiten und das Tempo der Gerdusche und natirlichen
Klange nachahmen I&Rt, die sie schon durch Melodie und
Harmonie nachahmte. Auf diese Weise gibt der Rhythmus
der Nachahmung eine weitere Wahrscheinlichkeit...

Die natirlichen Zeichen der Leidenschaften, die die Musik
versammelt und kunstvoll dazu verwendet, die Energie der
Worte, die sie vertont, zu steigern, missen sie also stérker
beféhigen, uns zu rihren, eben weil diese naturlichen Zeichen
eine wunderbare Kraft besitzen, unser Gemit zu bewegen.
Sie beziehen sie von der Natur selbst. >Nihil est enim tam
cognatum mentibus nostris, quam numeri atque voces, quibus
& incitamur, & incendimur, & lenimur & languescimus<
(Nichts ist unserem Innern so verwandt wie Rhythmen und
Laute, durch die wir aufgeregt und entflammt werden, aber
auch besanftigt und schlaff; Cicero, De oratore |11, 197), sagt
einer der urteilsfahigsten Beobachter der Reaktionen der
Menschen. Und so wird aus dem Vergnutgen des Ohres das
Vergnugen des Herzens. Daher stammen unsere Chansons;
und die Beobachtung, dal deren Worte eine ganz andere
Energie haben, wenn man sie gesungen als wenn man sie
aufgesagt hort, gab wohl die Veranlassung, Stellen aus Thea-
terstiicken in Musik zu setzen, und so kam man allmahlich
dahin, ganze Schauspiele zu singen. Das ist unsere Oper.

Es gibt also eine Wahrheit in den Rezitativen der Opern; und
diese Wahrheit besteht in der Nachahmung der Tone, Akzen-
te, Seufzer und der Laute, die den in den Worten enthaltenen
Gefilhlen von Natur aus eigen sind. Dieselbe Wahrheit kann
sich in der Harmonie und im Rhythmus der ganzen Komposi-
tion finden.

Die Musik hat sich nicht damit begniigt, in ihren Gesangen
die unartikulierte Sprache des Menschen und die natiirlichen
Laute nachzuahmen, deren er sich unwillkirlich bedient.
Diese Kunst wollte auch alle Gerausche nachahmen, die am
fahigsten sind, uns zu beeindrucken, wenn wir sie in der
Natur hoéren. Die Musik bedient sich nur der Instrumente, um
diese Gerdusche, in denen es nichts Artikuliertes gibt, nach-
zuahmen; ...

Erstens, obwohl diese Musik rein instrumental ist, enthalt sie
nichts desto weniger eine wirkliche Nachahmung der Natur.
Zweitens gibt es mehrere Gerdusche in der Natur, die eine
grofRe Wirkung auf uns machen, wenn man sie uns an pas-
sender Stelle in den Szenen eines Theaterstiicks hdren laRt.
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Die Wahrheit der Nachahmung einer Symphonie (hier: In-
strumentalstiick) besteht in der Ahnlichkeit dieser Symphonie
mit dem Gerausch, das sie nachahmen will. Es gibt Wahrheit
in einer Symphonie, die komponiert ist, um einen Sturm
nachzuahmen, wenn die Melodie der Symphonie, ihre Har-
monie und ihr Rhythmus ein Gerdusch horen lassen, das dem
Brausen der Winde und dem Brillen der Fluten, die gegenei-
nanderstoRen und sich gegen Felsen brechen, ahnelt...

Die zivilisierten V6lker haben in ihrem religidsen Kult stets
von der Instrumentalmusik Gebrauch gemacht. Alle Volker
haben Instrumente gehabt, die fir den Krieg geeignet sind,
und sie haben sich ihres unartikulierten Gesanges bedient,
nicht allein, um denen, die zu gehorchen hatten, die Befehle
der Kommandanten zu Ubermitteln, sondern auch, um den
Mut der Kampfer zu befeuern, manchmal sogar, ihn zu damp-
fen. Man hat diese Instrumente auf verschiedene Weise ge-
spielt, je nach der Wirkung, die sie ausiiben sollten, und
versucht, ihren Larm dem Zweck anzupassen, fir den man sie
bestimmte...

Diese Musikstiicke, die uns so fiihlbar erschiittern, wenn sie
Teil einer Schauspielhandlung sind, wiirden sogar nur durfti-
ges Gefallen finden, wollte man sie wie Sonaten oder abge-
trennte Musikstiicke einer Person zu Gehdr bringen, die sie
nie in der Oper gehort hatte und sich infolgedessen ein Urteil
dartiber bilden mifRte, ohne ihr gréfites Verdienst zu kennen,
d. h. die Verbindung, die sie zur Handlung haben, in der sie
gewissermalien eine Rolle spielen...

Ebenso wie die Dichtung und die Malerei ist die Musik eine
Nachahmung. Die Musik kann nicht gut sein, wenn sie nicht
den Regeln jener beiden Kinste in bezug auf die Wahl der
Themen, der Wahrscheinlichkeit und mehreren anderen
Punkten folgt...

Wie manche Menschen mehr von den Farben der Gemélde
beriihrt werden als von dem Ausdruck der Leidenschaften, so
sind auch in der Musik manche nur fiir die Gefalligkeit des
Gesanges oder den Reichtum der Harmonie empfindlich und
geben nicht genligend acht, ob dieser Gesang das Gerdusch
richtigt imitiert, das er nachahmen soll, oder ob er zu dem
Sinn der Worte palt, auf die er gesetzt ist. Sie fordern vom
Musiker nicht, dafl er seine Melodie den Geflihlen anpalit,
die in denjenigen Worten enthalten sind, die er in Musik
setzt. Sie sind damit zufrieden, daR seine Gesange ab-
wechslungsreich, anmutig oder sogar bizarr sind, und es
reicht ihnen, wenn sie beildufig einige Worte des Dialogs
ausdriicken. Die Zahl der Musiker, die sich nach diesem
Geschmack richten, als ob die Musik auBerstande ware,
etwas Besseres zu tun, ist nur allzu grof3...

Solche Musik, bei der es dem Komponisten nicht gelungen
ist, seine Kunstfertigkeit zu dem Zwecke auszunutzen, uns zu
rihren, mochte ich am liebsten mit solchen Gemélden auf
eine Stufe stellen, die nur gut koloriert, und solchen Gedich-
ten, die nur gut versifiziert sind. Wie die Schénheiten der
Ausfilhrung in der Dichtung ebenso wie in der Malerei dazu
dienen sollen, die Schonheiten der Erfindung und die Genie-
blitze, die die nachgeahmte Natur malen, zur Wirkung zu
bringen, ebenso sollen Reichtum und Abwechslung der Ak-
korde, Verzierungen und Originalitat der Melodie bei der
Musik nur dazu dienen, die Nachahmung der Sprache der
Natur und der Leidenschaften zu bewirken und zu verscho-
nern. Was man Wissenschaft der Komposition nennt, ist eine
Zofe, die beim Genie des Musikers angestellt sein soll, eben-
so wie das Reimtalent beim Dichter. Alles ist verloren, wenn
die Sklavin sich zur Herrin des Hauses macht und wenn sie es
einrichten darf, wie es ihr paft, als ob es ein bloR fir sie
errichtetes Gebdude wdre. Ja, ich glaube, alle Dichter und alle
Musiker wiirden sich meiner Meinung anschlielen, wenn es
nicht leichter wére, streng zu reimen, als einen poetischen Stil
durchzuhalten oder, ohne von Wahren abzuweichen, Melo-
dien zu finden, die gleichzeitig nattirlich und anmutig sind."

Réflexions critiques sur la Poésie et sur la Peinture, Paris 1719. Zit.
nach: Carl Dahlhaus/Michael Zimmermann: Musik zur Sprache
gebracht, Kassel 1984, S. 22-27



2.2.2Figurentabelle
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Figurennamen Beispiele von barocken Theoretikern Grundbedeutung
und aus Kompositionen tibertragene Bedeutung
o |
Anabasis/ Ascensus '{VH P — —— "ansteigen”, "aufsteigen”,
Auferstehung, Erhéhung ...
ung, ung
. 0 | .
Katabasis/Descensus 7 I } } — . "absteigen",
%if sterben, Erniedrigung, Grab,
J T Holle ...
Ti 0 i Z Strich
irata .4 T " l]gll, " tric u,
1) . Ld | } SchuB3, Pfeilwurf, Schwert—
J - @ ! - streich, Blitz, stiirzen, fallen...
n n Lassus |
Kyklosis/Circulatio — ofel Ao lpe P e |'umkreisen',
% - ANE YA L —— umschlieflen, herumgehen,
& quae cir-cum-da-bit me | Fessel, Ring, Rad, Krone,
(die mich umzingeln wird) Schlange, Erde ...
/
Fuga (1) / I I "Flucht",
NSV 7 s flichtige Bewegung, File,
o | — Augenblick ...
Bach: Johannespassion
A ~ A
Fuga (2.) N Feol —5—H | :H:: "Flucht" (vom Verfolger aus
—a = f geschen),
o —_—— 4 - 4 Verfolgung, Nachfolge,
Ich |fol - ge dir |gleich- falls mit | freu-di - gen [Schrit-ten Teritatinm’
0 i i s _n_ Nachahmung (‘Imitation’) ...
2l B ll o % 74
o S !
!) Y
n Haydn: Die Schopfung (Nr. 19)
H o
Extensio 2 ﬁ? z - z z —e "Ausdehnung",
" —— Ewigkeit, unablissig, Ruhe ...
J und e - - - - - - - - - - - - wg
0 I N W
Climax/Gradatio _‘_m $ 'T@W'_ "Treppe", "Leiter",
@j I I ' T *Steigerung’ (durch sequen—
N — — = zierende Wiederholung)
n Bononcini (1688) n u Bach: Matthauspassion =
Ekphonesis/ i { - dl I ["Ausruf"
Exclamatio @ I 6—6 @ T i ‘ Tt f' r — (Moll-Sexte: negativ),
J T T o — 7 ol
Som -mo Di - o (Groier Gott) er - bar - me dich
n Mozart: Zauberflote ( Sexte: itiv)
f I*? .- P — Dur- : positiv
wrbe [V 7 ¢
AN VA lV ] ’ 4
’-) Dies Bild - nis ist (bezaubernd schon)
Mattheson Schubert: Wohin?
. W G G
Intt:rrogatlo i n g ﬁ i % T T T - 'Frage . )
CPp—— ¢ 7 7 < ANLY) ﬁ#ﬁs ”F Heben der Stimme,
cur non ce - dis? (meist groBe Sekunde und
) [¢] Béich*lein, sprich, wo - hin? hauﬁg pthglsche Kadenz)
Bach: Matthduspassion
Ni N
VA N—IS o
& Y
PR Zae aast 2
Was diin - ket euch?
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Tmesis/Suspiratio

— (Seufzermotiv)

Dubitatio

Passus duriusculus/
Saltus duriusculus

Tremolo

Kreuzsymbol

pv
PSSR AT St “Tramung
<t I/} ¢ Plage, Ermattung, Sehnsucht,
4 | Alter ...
sus — pi — ro ad te
(ich  ’seuf — ze’ nach dir)
Schiitz
R e S i I A | 2P i
74 A . . i L I |
< 1 I —< i IV} I |
so ist es Mih und Ar—beit ge-we - - - — - sen
Schiitz
Ay \ o
Ij = o N N kN Jny - [#]
&« "% N, IR | o - —"Yo) . 1= | —
[ £ an) ] ¥V o @ @ X i i i I
P S R
Es ist voll-bracht, es ist voll — bracht
Mozart: Das Veilchen
>
Nulg o Z
I =+ A= DS o - §ny
p AL N N L ¢ A T
[ fanY ¥4 I ] il I
T RI=
Es sank und  starb
"Zwei — fel",
Unsicherheit, Gespaltenheit
(Ligaturen, ungewohnliche

Modulation, Imitation) ...

Stillstand, Zogern,
(’stehender’ Akkord, Fermaten)

ded T

n Bach: Matthéuspasssion
| |

@

/ [
7 — — 1 — T "etwas harter Gang"
Ce ity P2 2E 442 | vetwas harter Sprung”
._) T 4] G /) ._) a_ = [ ‘8— prung
Lamentobafl (Klage’)
—
,ﬁ\ I I Tritonus (diabolus in musica)
ANV Yo
._) = 1
n 44 Bach: Matthéuspassion — —
o o | - o | o
g @ e B s m
G e e T T e ot
=" R o
Buff’ und Reu, Buff" und Reu, Buff® und Rew’
Bernhard
A A A
I/ N N N N | A
—aPp g
| o [ hd ~
J g o4 &
und dein Herz falsch, falsch ge—we — sen ist
= _:: = "Zittern",

gis

Beben, Donnern, Angst ...

griech. X (Chi):
Anfangsbuchstabe von Christus,
vgl. auch Chiasmus: abba
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2.3 Musikalische Formen als Rahmen fiir die Textvertonung

Die Sprache ist die eine Wurzel der Musik. Die andere ist der Tanz. VomTanz her werden die spezifischen 'rein' musi-
kalischen Ordnungsfaktoren bestimmt:

- der Zwang zu Wiederholung bzw. Variantenbildung (im Makro- und Mikrobereich),

- die periodische Zeitgliederung,

- die Materialreduktion (motivisch-thematische Durchbildung im zeitlichen Ablauf und in der vertikalen Di-

mension des musikalischen Satzes),

- die artifizielle Entfaltung der musikalischen Mdglichkeiten (Variation, Imitation, Koloratur usw.).
In den grofRen vokalen Gattungen, z. B. in der Oper, koexistieren die sprach- und musikbestimmten Formen. In den
rezitativischen, also sprachbestimmten Formen steht die Musik in engem Kontakt zum Text und zur Handlung. In den
Avrien spricht sie sich selbstandiger aus. Das kommt duBerlich schon dadurch zur Geltung, dal der Text der Arie sehr
kurz ist und oft endlos wiederholt wird. Die Funktion der Musik in der Arie kann sich also nicht nur darauf beschran-
ken, an der erfolgreichen Présentation des Textes bzw. der Handlung mitzuwirken. Der Arientext gibt lediglich das
"Thema' vor (z. B. eine spezielle Situation oder einen Gedanken), das dann mit den Mitteln der Musik relativ selbstandig
entfaltet wird. Viel stérker als in den rezitativischen Formen bildet sich in der Arie die musikalische Form nach genuin
musikalischen Prinzipien, wie sie auch in der Instrumentalmusik gelten.
So ist die Arie meist dreiteilig gegliedert (A - B - A), und ihre Struktur ist von nur wenigen musikalischen Elementen
bestimmt, die nach den Regeln der Kompositionstechnik ausgearbeitet werden. In der barocken Oper wechseln sich
Rezitative und Arien ab, wobei in den Rezitativen der Handlungfaden weitergesponnen, in den Arien besondere Situati-
onen und Charaktere in verdichteter Form und in teilweise virtuoser Manier ausmusiziert werden.

2.3.1 Georg Friedrich Handel: Rezitativ und Arie der Cleopatra aus der Oper **Julius César'* (1724)

%
%

men?

Wir horen das Stuck, lesen den Text bzw. die Notenauszlige mit und beschreiben die Wort-Tonbeziehung.
Welche Funktion hat das dreitonige Anfangsmotiv (“piangerd") in der Gesangs- und in den Instrumentalstim-

- Wie sind die Schlusselbegriffe des Mittelteils (jagen', ‘Gespenst’) in Musik Ubersetzt worden?

Cleopatra, die Schwester des agyptischen
Kénigs Ptolemaus, rivalisiert mit ihrem
Bruder um die Macht. Mit Hilfe des rémi-
schen Feldherrn César sucht sie die K6-
nigswirde zu erlangen. Dabei verliebt sie
sich in César. Wahrend eines Treffens mit
Cleopatra wird Casar berfallen, muf3
fliehen und springt von einer Felsenhdhe
ins Meer, wo er nach Cleopatras Meinung
ertrunken ist. (In Wirklichkeit konnte er
sich schwimmend an Land retten.) In der
anschlieflenden kriegerischen Auseinan-
dersetzung mit Cleopatra bleibt Ptolema-
us Sieger. Cleopatra wird verhaftet. In
dieser Situation, wo sie alles verloren zu
haben glaubt, singt sie das folgende Rezi-
tativ mit anschlieender Arie (5. Szene
des 3. Akts):

E pur cosi in un giorno
perdo fasti e grandezze?

Ahi, fato rio!

Cesare, il mio bel nume,

e forse estinto;

Cornelia e Sesto inermi son,

non sanno darmi soccorso.

Oh Dio,

non resta alcuna speme al viver
mio.

Piangero0 la sorte mia,
si crudele e tanto ria,
finche vita in petto avro!

Ma poi morta
d'ogn' intorno

il tiranno

e notte e giorno
fatta spettro agitero.

Und so, an einem einzigen
Tage,

verliere ich Ansehen und
Wiirde?

O hartes Los!

César, mein herrlicher Abgott,

ist vielleicht tot;

Cornelia und Sextus sind ohne
Waffen,

kénnen mir nicht helfen.

O Gaott,

mir bleibt keine Hoffnung
mehr in meinem Leben.

Ich beklage mein Los,

ein so grausames und hartes,

solange ich Leben in der Brust
habe!

Aber dann als Tote werde ich

Uberall

den Tyrannen

Tag und Nacht

als Gespenst jagen.
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Georg Friedrich H&ndel: Rezitativ und Arie der Cleopatra aus der Oper "*Julius César" (1724)

Rezitativ
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Es folgt die - in der Ausfiihrung meist improvisatorisch verzierte - Reprise des 1. Teils.

Joh. Phil. Krieger: Passacaglia (1704)
Aus der Partita "Lustige Feld-Music", Nr. 111

— Wir beschreiben an dem nebenstehenden Beispiel
von Krieger die musikalischen Prinzipien der
formalen und satztechnischen Organisation der
Passacaglia.

- Wir zeigen, wie Héndel in seiner Arie dieses
Ordnungsprinzip in freier Form bernimmt bzw.
modifiziert.

— Wir deuten die Ubernahme des
Passacagliagedankens: Welche Bedeutung be-
kommt dieses (urspriinglich improvisatorische)
Musiziermodell des Tanzbasses in diesem Zu-
sammenhang? (Zur Bedeutung der Passacaglia
vgl. auch S. 69, 71f.)

Eﬂ

L
T —We|8

Ein Unisono kann in der Musik verschiedene Bedeutungen haben, je nach den sonstigen Merkmalen
der Figur. Ausgangspunkt jeder Bedeutungszuweisung ist das Grundmerkmal des Unisono, das 'Zusam-
mennehmen der Stimmen' bzw. das 'Fehlen der Harmonik'. Am Anfang von Héndels Tierarie (vgl. S. 37)
unterstreicht das Unisono die ‘gesammelte Kraft', das 'Straffe’ dieser Figur. Bei 'spettro’ (Gespenst, T. 57)
in Handels Arie bedeutet sie - vor allem im Zusammenhang mit den 'flatternd’ huschenden Sechzehnteln -
so0 viel wie 'ohne Fleisch, schattenhaft'.

Die Passacaglia mit ihrem periodischen Umspielen einer BaBRformel steht flir etwas Statisches, (im
negativen Sinne:) Ausweglos-Kreisendes, Schicksalhaftes.
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2.3.2 Wolfgang Amadeus Mozart: Arie Nr. 13 aus: "'Die Entfiihrung aus dem Serail"* (1782)

Pedrillo, der Diener Belmontes, der zusammen mit Konstanze, der Geliebten seines Herrn, und deren Zofe Blonde im
Palast des Bassa Selim als Sklave festgehalten wird, soll im Auftrag Belmontes, dessen Schiff im Hafen bereitsteht,
alles fiir den Fluchtversuch um Mitternacht vorbereiten. Gerade hat er Blonde in den Plan eingeweiht. Nun wird es
ernst. Besondere Angst hat er vor seiner ersten Aufgabe: er soll den mif3trauischen Haremswéchter Osmin auszuschal-
ten. Er plant, ihn mit Hilfe eines Rausches unschédlich zu machen. Das Problem ist nur, daB Osmin als Moslem gar
keinen Wein trinken darf und aulerdem ungewohnlich schlecht auf Pedrillo zu sprechen ist, weil der hinter Blonde her
ist, die Osmin als Sklavin zugesprochen worden war. Das ist die Situation kurz vor dem Eintreffen des seine Runde
machenden Osmin.

In dem gesprochenen Text ist eigentlich alles schon gesagt. Der Siebenter Auftritt

folgende Arientext bringt keine eigentlich neue Information. Pedrillo (allein) - gesprochen -

Aber die Musik ‘redet'! Und was man da alles erfahrt! Wir Ah, daR es schon vorbei wére! daR wir schon
konnen in Pedrillos Herz sehen, seine Gedanken lesen, den auf offener See waren, unsre Madels im Arm
Widerspruch zwischen seinen markigen Worten und seinen und das verwiinschte Land im Riicken hatten!
geheimen Angsten erkennen. Die Musik enthalt tberdies die Doch sei's gewagt, entweder jetzt oder nie-
bestmdgliche Regieanweisung fir das gestische Agieren auf mals! Wer zagt, verliert!

der Bilihne. Wie er den Degen ziickt, mit erhobener Waffe hel-

disch vorwarts stlirmt, wo er innehalt, zusammenschrickt, tber- Nr. 13 - Arie -

legt, kopfliber davonrennt, alles ist genauestens musikalisch Frisch zum Kampfe,

gezeichnet. Nicht alle diese Figuren des Davonlaufens frisch zum Streite!

(Katabasis/Tirata), der abrupten oder schreckhaften Bewegung Nur ein feiger Tropf verzagt.

(fuga), des Zitterns (Tremolo), vor Angst Stotterns, des Fuch- Sollt ich zittern,

telns mit dem Degen sind wortlich zu verstehen, so als mufiten sollt ich zagen,

sie sémtlich und genau in der Reihenfolge, in der sie in der nicht mein Leben mutig wagen?

Musik auftreten, auf der Blhne verdoppelt werden. Das wére Nein, ach nein, es sei gewagt!

allzu vordergriindig. Gestische Posen werden von Mozart auch Nur ein feiger Tropf verzagt.

als Ausdrucks- und Charakterisierungsmittel benutzt, die inne-
re Haltungen und Gedanken signalisieren. Der Degen als Re-
quisit ist also durchaus verzichtbar und hier auch deshalb fehl
am Platz, weil Pedrillo Osmin (berlisten, nicht im Kampf be-
siegen will. Die Degen-Figur versteht sich als Metapher fiir
Mut, und zwar genau so wie das Wort "Kampf" in der Textvor-
lage. Und wo Pedrillo wirklich oder nur in Gedanken davon-
rennt, das ist die Frage.

- Wir horen die Arie des Pedrillo und lesen den Text mit. Wie behandelt Mozart den Text des Librettos? Wie
verandert sich der Sinn des Textes durch die Musik? Wir beschreiben das Charakterbild Pedrillos, das Mozart in
seiner Musik entwirft.

- Wir untersuchen mit Hilfe der folgenden Notenausziige genauer die musikalischen Figuren und deren Funktion.
(Eine besondere Rolle spielt die Anabasis- bzw. Katabasisfigur, die in verschiedenen Formen, auch als Tirata,
auftritt.)

— In welcher Weise spiegelt die musikalische Formanlage die Situation?

—  Wir vergleichen verschiedene Inszenierungen der Oper, die uns auf Video zugénglich sind: Welche Aufgabe hat

der Regisseur bzw. welche Probleme muR er l6sen? Mit welchem Konzept versucht die jeweilige Inszenierung
einerseits der Musik, andererseits den Erfordernissen des Theaters gerecht zu werden?
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Wolfgang Amadeus Mozart: Arie des Pedrillo (Nr. 13), Notenausziige
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Héndels Gestaltung der Arie ist, wie es dem Barock entspricht, eher typisierend. Die Affekte werden durch Figuren
deutlich abgegrenzt und ohne groRe Differenzierung in einem mehr einheitlichen Ablauf dargestellt.
Bei Mozart werden die Figuren starker nuanciert und durchmischt als in der Arie von Handel. Sie werden flexible Zei-
chen innerer, beziehungsreicher Entwicklungen. Die absteigende Tonleiterfigur z. B. (‘Weglauffigur’) durchzieht in
wechselnder Gestalt das ganze Stiick: Im Vorspiel ist sie als Gegenbewegung zur vorwartsstiirmenden Oberstimme
Zeichen der 'Gespieltheit' des Mutes. In T. 12ff. erscheint sie nach Art der Suspiratio als zaghaft fallender Tetrachord.
In T. 35 markiert sie - endlich in 'umgedrehter’, nach oben gerichteter Form - den nach vielen Windungen erreichten
Durchbruch zum Spitzenton a", um dann ganz am Schluf3 (T. 100f.) umso hastiger in die Tiefe zu stlirzen. Mozart kom-
poniert keine typisierten Affekte, sondern individuelle menschlische Gefiihle. Die flexible Handhabung der Figuren
dient einer beredt-lebendigen Ausdruckssprache, die Darstellungs- und Empfindungsmomente verbindet.

Zum Problem des Regisseurs und der Choreographie:

Beispiele:
1. Inszenierung von Michael Hampe, Schwetzingen 1990
2. Inszenierung von Harald Clemen, Drottingholm 1990 (VHS VVD 848 RM ARTS)

Die Arie halt den Handlungsfaden an, sie gestattet einen Blick in das Innere des Protagonisten, hier in den Widerstreit
seiner Gefiihle. In alten Inszenierungen lief man den Séanger irgendwie auf der Blhne sich bewegen, konzentrierte sich
aber eigentlich nur auf die Musik. Die oft unbeholfenen und weder einem genauen Konzept noch den musikalischen
Gesten folgenden Aktionen des Séngers wirken dabei vom Standpunkt des modernen Regie-Theaters aus etwas lacher-
lich. Eine choreographische 'Eins-zu eins-Ubersetzung' der musikalischen Gesten wére aber - als bloRe Verdopplung
und VeréauRerlichung des in der Musik Gesagten - aufdringlich und in sich als 'Handlung' nicht schlussig.

Beide genannten Inszenierungen suggerieren wéhrend der 'toten' Zeit der Arie, daf die Handlung wie in einem Theater-
stiick weitergeht, und zwar indem sie Pedrillo die Vorbereitungen zu seinem Vorhabens treffen lassen (Beimischung
des Schlafmittels zum Wein). Dabei kommt es notgedrungen zu Divergenzen zwischen szenischer Aktion und musikali-
scher Gestik, z. B. wenn der vorwartsstirmende, 'heldische’ musikalische Gestus des Anfangs mit dem Holen der Fla-
schen zusammentrifft). Es gibt aber auch (berraschenden Synchronpunkte, z. B. wenn durch Aufstehen und
Niederknieen der Wechsel von (gespieltem) Mut und feiger Verzagtheit, durch éngstliches Zur-Seite-Schauen das 'Zu-
sammenzucken' (fuga-Figur in T. 26 u. a.) verdeutlicht wird. Wo eine direkt Kongruenz nicht méglich erscheint bema-
hen sich beide Regisseure um plausible Umdeutungen: Ein Aquivalent fiir die (fiktive) 'Weglauffigur' am Schlu® (T.
100f.) - Pedrillo l&uft sozusagen vor dem néchsten Anflug von Verzagtheit davon - findet

Hampe, indem er Pedrillo nach dem Einfiillen des Gifts die Weinflasche schitteln 186t - die (duRere) Entsprechung liegt
in der hektischen Bewegung -, Clemen, indem er Pedrillo sich Mut antrinken 1&3t: Das 'Davonlaufen vor der eigenen
Angst' findet eine (innere) Entsprechung in dem 'Betduben’ der Feigheit. Interessant ist auch, daB in der Drottingholmer
Inszenierung der "feige Tropf" und das "Sollt ich zittern?" zundchst mit verachtlich wegwerfenden Gesten vorgetragen
wird, und erst gegen SchluBR, wo die Stelle "Nur ein feiger Tropf verzagt" rein instrumental vorgetragen wird - wo
Pedrillo also sozusagen das Wort im Munde steckenbleibt - auch in der duRReren Darstellung Verunsicherung und Angst
zum Ausdruck kommt.
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2.4 Sensus und Scopus

Ein wesentlicher Unterschied zwischen Musik und Sprache besteht darin, da die Musik mit nur wenigen Vokabeln
spricht, die allerdings, da sie in allen Parametern veranderbar sowie vertikal und horizontal (sukzessiv) untereinander
vielfaltig kombinierbar sind, sehr nuancenreich eingesetzt werden kdnnen. Sprache spricht in langen Wortketten, deren
einzelne Worte unveranderbar sind und in der Regel nicht wiederholt werden. Musik gewinnt ihre Aussagekraft durch
"dasselbe-immer-anders-Sagen", Sprache dadurch, daf immer neue Begriffe (reale oder fiktive Inhalte) gereiht werden,
allerdings - und hier treffen sich beide Kommunikationssysteme wieder - so, daf3 eine einheitliche, zusammenhéngende
‘Nachricht' entsteht. Wenn jemand nur additiv reihend daherredet, assoziativ von Gedanke zu Gedanke springt, denken
wir: Was meint er eigentlich? Wovon redet er? In der barocken Poetik prédgte man zur Unterscheidung die Begriffe
scopus und sensus. Sensus ist der Einzelsinn (eines Wortes, eines Satzes, eines Abschnittes), scopus der Gesamtsinn,
also das, was hinter allen Details als Kerngedanke gemeint ist.

Aus dieser Sachlage entspringt das Kernproblem bei der Verbindung von Musik und Sprache. Wenn Musik allzu vor-
dergriindig alle fiir sie analog abbildbaren 'Bilder' und Gefiihlsinhalte eines Textes aufgreift, verstofit sie gegen ihr eige-
nes Prinzip. In den rezitativischen, episch-erzahlenden Formen geht das bis zu einem gewissen Grade schon eher, wie
das Rezitativ aus Haydns Schopfung zeigt, in einer Arie oder in einem Lied, Formen in denen die Musik als Musik sich
konstituiert, ist das ganz unmdglich. Das hei8t andererseits aber nicht, dafl die Musik nur einen allgemeinen Stim-
mungshintergrund als Folie fiir den Text bieten soll. Dann wirde sie ja den Kerngedanken, die Sinnfigur des Textes,
verfehlen. Das Grundmaterial der Musik und seine spezifische Formung missen also einen konkreten Bezug zum Text
aufweisen, wenn die Musik die Aussage des Textes ins Musikalische transformieren will. In H&ndels Cleopatra-Arie
spiegelt die Formanlage das Schwanken zwischen Klage und ausbrechender Wut. Die zentralen musikalischen Figuren
sind dabei aus konkreten Schliisselbegriffen des Textes abgeleitet: "klagen™, "jagen”, "Gespenst".

2.4.1 Film- und Werbemusik

In der Film- und Werbemusik stellt sich das Problem von scopus und sensus noch entschiedener. Der Film besteht aus
einer Folge statischer Bilder, die nur durch die Schnelligkeit ihrer Abfolge die Suggestion kontinuierlicher Bewegung
hervorrufen. Auf der Makroebene kann der Film sein Manko aber nicht vertuschen. Da er Wirklichkeit nur ausschnitt-
weise wiedergeben kann - ein Film mit unverénderter Totaleinstellung ist (von Andy Warhol einmal abgesehen) nahezu
undenkbar -, bedarf er zur Herstellung zusammenhé&ngender, komplexer 'Geschichten' der Schittechnik mit wechselnden
Einstellungen. Die Einheit der Schnittsequenzen muf8 der Zuschauer in einem Akt der Imagination selbst herstellen.
Dabei bleibt das ganze aber relativ 'kalt'. Das Auge halt mehr auf Distanz als das Ohr. Zu Stummfilmzeiten versuchte
man beide Probleme durch die Unterlegung von Musik zu beheben. Die Musik legt zumindest den Schein des Zusam-
menhangs Uber die Schnittfolgen und suggeriert psychische Nahe. Auch beim Tonfilm blieb die Musik aus &hnlichen
Griinden ein fast unverzichtbares Mittel der Imaginations- und Geflhlssteuerung. Beide Kiinste vereinigen dabei ihre
extreme Asthetik (Einheitsablauf - Montageprinzip) zu einem befriedigenden Ganzen. Die Fahigkeit der Musik zur
gebiindelten Ubermittlung psychischer Botschaften wird auch in Serien und in der Werbung sehr intensiv genutzt. Mu-
sik fungiert hier sozusagen als akustisches Marken-, Wiedererkennungs- und ldentifikationsymbol. Wie bei Arien und
Klavierliedern hangt auch hier die Wirkung der Musik von ihrer spezifischen Charakteristik ab. Bei einer Titelmusik
muf die Musik sich - analog zum Strophenlied - auf den scopus, die charakteristische Grundaussage beschranken, bei
Filmsequenzen sind deutlichere sensus-Bezlige méglich, wobei allerdings in der Regel Beschrankung nétig ist (s. 0.).
Die Musik nimmt zusammenhangstiftende (syntaktische) Funktion war, indem sie, wie im Strophenlied, den richtigen
Ton' trifft (Mood-Technik). Dabei ist immer wieder erstaunlich, wie prazise die Komponisten gelegentlich ihr Konzept
reflektieren, wie genau sie die Musik strategisch auf eine klare Intention hin ausrichten und dabei auch musikalisch
Uberzeugende Losungen finden. Darin stehen sie in gunstigen Fallen Komponisten von Klavierliedern kaum nach. An
bestimmten wichtigen Stellen kommt es dann aber zu Synchronpunkten, an denen eine spezifische Text- oder
Bildaussage zeitgleich mit ihrer musikalischen 'Abbildung’ zusammentrifft und dadurch besondere Aufmerksamkeit
erregt. Fast immer geschieht so etwas bei dem in der Werbung haufig verwendeten Deus-ex-machina-Topos. Das ist das
alte 'Gott-aus-der-Maschine-Klischee' des Theaters: wenn die Verwicklungen unentwirrbar geworden sind, tritt der
Gotterbote mit der erlésenden Nachricht auf. In der Werbung l&uft das meisz so ab: Wenn die bedréngende Realitét (vor
dem Kauf des Produkts) beschworen wird, ist die Musik z. B. dissonant, mit unangenehmen Geréuschen durchsetzt
usw.; sobald das Produkt in Erscheinung tritt, schlagt die Musik einen freundlichen, wellenartig flieRenden, harmoni-
schen oder triumphalen Ton an. Eine extrem sensusorientierte Form des Filmmusik ist das sogenannte underscoring
(‘unterstreichen’), d. h. die genau parallele Illustrierung oder Unterstreichung filmischer Aktionen in der Musik. Die
bekannteste Variante dieses Verfahrens ist das mickeymousing, bei dem vor allem Bewegungsabldufe sekundengenau
‘verdoppelt' und akustische Pendants erganzt werden.
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2.4.1.1 TV-Spot von Uniroyal (1992)

-

Wir héren die Musik des Werbespots und tragen in den Notentext (S. 57) die verwendeten Instrumente, die
Spielweise (staccato, portato, legato, pizzicato) und den Bildton (reale Gerdusche in der dargestellten Handlung)
ein.

Wir versuchen die einzelnen (numerierten) Bildschnitte und die Einblendung der Produktinformation Stellen in
der Musik begriindet zuzuordnen. Wo sind deutliche Synchronpunkte auszumachen, wo hat die Musik mehr eine
syntaktische Funktion?

Wir ordnen die musikalischen Figuren nach verschiedenen Kategorien (akustische Nachahmung, abbildende
Figuren, affektive Figuren).

Wie unterscheidet sich die Erkennungsmelodie (das musikalische Firmenzeichen, das bei allen Uniroyal-Spots
wiederkehrt) von den anderen Figuren? Wir beachten dabei vor allem die Satztechnik und die Harmonik.

Wir versuchen, das Gesamtkonzept des Spots zu beschreiben und die Rolle der Musik darin zu kennzeichnen.

Lésung (Zuordnung der Bildschnitte zur Musik): 1: T. 1,1; 2: T. 1,2, unteres System; 3: T. 2,1, 4: T. 2,2, unten; 5: T. 3,1: 6.
T.3,3;7.T7.43;8:T.6,1,9: T. 6,2; 10: 7,3+; Produktinformation: T. 6,2.

57
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SCHNITTE:

1

Es regnet. Affe A schaukelt
in  einem  aufgehéngten
Uniroyal-Autoreifen.

6

A winkt ab, als B ihm die Ba-
nane anbietet (damit er ihn auf
seinen Reifen laR3t?).

Gesprochene  Produktinformati-
on:

"Bei diesem Wetter erste Wahl:
Winterreifen von Uniroyal"

2

Affe B Klettert von seinem
Reifen (nicht UNIROYAL!
nicht rutschfest?) herab.

7
B schiebt einen Schubkarren
voller Bananen heran.

3
Affe A
wie 1

8
A winkt wieder ab.

4
B betrachtet nachdenklich
eine Banane in seiner Hand.

9

A - in gelbem Schutzhelm -
winkt dem Kranflhrer, der ein
ganzes Netz voller Bananen
ablait.

5
Regen, Reifen

10

A halt sich die Hand vors Ge-
sicht, um nicht in Versuchung
zu kommen.
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2.4.1.2 Titelmusik der Westernserie ""Westlich von Santa Fe"

- Wir interpretieren die Daten zur Titelmusik der Westernserie "Westlich von St. Fe" auf S. 59. Welche Zusam-
menhénge bestehen zwischen den verschiedenen Ebenen? Wie 4Rt sich das Konzept des Komponisten beschrei-
ben?

2.4.1.3 Filmmusik von William Walton aus dem Film ""Henry V** (1944):
Die Schlacht von Agincourt

- Wir untersuchen die Rolle der Musik in der Szene: Die Schlacht von Agincourt aus dem Film "Henry V" (S.
60f.).

- Welche akustischen und visuellen Elemente der Handlung Gbernimmt die Musik?

- Wie werden Orte, Personen(gruppen), duRere Geschehnisse dargestellt?

- Wo Uberwiegt die illustrierende (underscoring, Synchronpunkte), wo die syntaktische Funktion?

- Warum wére die Szene in der vorliegenden Lange ohne Musik nicht rezipierbar? Was wirde zumindest feh-
len? (Bei Vorhandensein der Video-Cassette "Atlas Video VHS 3790" wadre es einen Versuch wert, das aus-
zuprobieren.)

- Wie genugt die Musik dem Prinzip der Einheit in der Mannigfaltigkeit?

Die Handlung des Films spielt im englisch-franzdsischen Krieg. Der junge englische Konig Heinrich der V. besiegt in
der Schlacht von Agincourt die Franzosen (1415) und verbindet beide L&nder durch die Heirat mit der franzdsischen
Konigstochter.
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Titelmusik der Westernserie "Westlich von Santa Fe"
AKUSTISCHE EBENE

Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
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EBENE GANGIGER ASSOZIATIONEN (KLISCHEES)
'‘Kampf', '‘Gewalt', ‘Spannung' (Paukenwirbel = Tremolofigur) 'Kampfbereitschaft' '‘Kultur', 'Sieg des Gu-

'‘Gefahr" 'Wald' (‘Waldhorn'), Treibjagd’, 'Wil-

der Westen'

MUSIKALISCHES KONZEPT

ten'

(Streichinstrumente
stehen fiir Gefiihl,
Menschlichkeit u. &.)
ritardando = 'Es geht
dem Ende zu'.
crescendo = 'Steigerung'
Triumph'

Réumliche Disposition:
(ohne Pauken)

Diastematik der Melodie: unterer (a-d") + mittlerer Raum (d'-a")

mittlerer Raum (e'-a")

oberer Raum (a'-d")

Ansprung vom tiefsten Ton zum d', | Stok- | Kreisen auf engem Raum Durchbruch zum
groRraumiges Umfahren des Grund- | kung Spitzenton
tons
Signalquart, Fanfarenmelodik zunehmend skalisch in den Spitzentdnen
skalisch
Rhythmik: punktierte Marschrhyhtmik Ubergang zu flieRenden Ach- | flieBende Achtel
teln
harte Synkope (scotch snap, ein scotch snap zum letzten Mal keine Synkope mehr
Merkmal amerikanischer Musik)
Satz: unisono 2stimmig 3stimmig 5stimmig
Ambitus (ohne Pauken): a-a a-a d-d"
Harmonik: D A D A D A D (G A D
BILDEBENE
1. Einstellung: 2. Einstellung

Held frontal, vom Giirtel an abwarts, das Gewehr an die Hifte gepreft, sein Magazin leerschielend.

Held vom Giirtel an
aufwarts, den Ober-
korper abgedreht, in
der Bewegung inne-
haltend, nachdenklich.

HANDLUNGSMUSTER DER SERIE

Ein schreiendes Unrecht geschieht - vergeblicher Versuch des Helden, den Konflikt mit legalen Mitteln zu

l6sen - Anwendung von Gewalt -

Der Rechtszustand ist
wiederhergestellt.
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Die Schlacht von Ag

mcourt

Filmmusik von William Walton aus dem Film "Henry V" (1944)

heranriickende franzésische Bogenschiitzen

rn

Ho

Franzosische Trommler

=

b

&

o

7 — a2

T

————

N T The

beess| —

*

ot

&

franz. Fahnen senken sich zum Salut

10

o

. — 2
&

T

o

I\~ —r —

X

. o —

NTe T h g

Vlc. und Cb. pizz

o

. —

e P
7

| (o W s

o3

AN}
o

Trommeln

£

b

e e L Ly [y . [y ey gy gy sy .

. — a Z—
&

T

a2

franzosische Ritter gehen in Stellung

franzosische Trommler

ATT000,
0D
nin.g
H\\AH
e \wwwa. >
wy || FFE ¥
N !
] e
o[ 5
1] . X
F@ % =
i RAM
kst 32
o
=<
A
X
5 |8
< s
3 ||e]
% o 1l
il
i Ny i
ol
o
o
all
ol
Al
Tn .\\m_
il
a
'\\=
o
il
o
i
el
'\\=
T
o
a -Hm_
S o Al
nm Sl
e pww@B
e ol
il
all
e
. A
™ Al
(® il
[T» a
ml. .1=
® all
[ il
=1- .1=
T
Bt Al
ol
: \=
A
Al
Al
1. '\\_\“_
N Nl
e e
e N
N
ol
| Rl
i o
™ Al
i
-1;3
all
all
[l
-1@3
.l
Al
Nl
a
D\\=
Al
el
Al
S
Nl
'\\=
a
" a
el
bLH Al
AT -\\m_
(eNH (R
g e

Beginn der Schlacht durch die franzdsischen Krieger

ein dunkler Weiher, Pferdehufe, Schatten von Pferden;

d
L,
3
[VERE L,
| _HEEI ™
i
B L
w)
el ul
1d
k.
™
L,
d
L,
™
1)
3
™ L,
d
L,
™
k.
™
M y|o
/ Lo
18 gl
o [
i
=TT
N
&.> 2o
Njjuiry IN
g < e
R I
ol icv
o)
e i
N< o
:%w Wi
ey I
N R
il )
1
mg < k2k3
=R i
N ﬁ.ov
vk A2
=2 hw,< B
m —L&P o T
..Im ) )
Cl|E T by
sl sl il
e <L

King Henry auf seinem Pferd

L ™
|
1w\
1w\
L TT™ mwc [ T
il W W[
Bs e
" m\- [T .
L =1 o
m o/l m\- “
= = i
L m\- “
O
H N e
il L W e
i
il |
« || |l
§ & | el ]ln
m m ﬁ\\. <
ER SRR AP
oz H mw- "
g g =
] m. ) 7™ T | (0%
.ppm < g1 O
3 [ N AT .
3 Wb g np/
: 2 N
| WHE
L
{ [ ™
- / “mmmm4o’
N M
N ﬂ\\.
N | |s e
Mt Mt o
4\\\9.
. H »
é Il
e |l
ENRH 5 ENRH )
& |[[iam
, RN o ‘M.
A [
Nir \
4 »
i |
Al bty
Bany
il m
g
SR I
=i %\Lg e
g IH i3
mb I i
:
o e
hm #HH #HH : x“
2 Ly -
S N N 6]

61



FEFFSFFFFFFFRFFFFFF ¢

[Te)
»
<)
—
o
1] o«
S H\L I M
R
2o w T
‘T ol
Rl R 1
< A
< Al SN
= 2
m ol C=Ng il
S i |
<N
Sol s ay
= oey ol
= S T
o i Al
£ g Wl 3
=] o
I o TR
[ AL
i i
o/ T
dkds o T2
LN
H\\L T
=TT
Il i il
L a8y ol
) s 1
gl S
Stes  wi 2
L sl
B T
5 el N
i YEIN Tl
b (N T
& |
leg |3 i
- <
g| e e ﬂ\.
5|48
| ol bt
ik e m\.
v jum ]
Hy ol N
SIS Y
s
ol SN
Yhrl T
oL m\.
Hiy NI
== A
1 M
. .l
HH N =
Hiy NI
===} s
ol SN
ey Yt TN
BEL,
ﬂ}li A fuJY
o Ll .l
Hire Ll
He Al .l
™
Hire Uy
) MHH MHH LkdH
€+ A 6N

—
—

-
—

5
7
+

H

Q~PJ, . Py

—
—

-
——

R S
e

o o

1

P .-PB#. #1‘60

—
—

-
e

T
—

3

-

»

e
T

2,
4

Horner

ff

1
-

-

b oa

be

b

Becken

PRI VSRV VY PR

piii accel.

65

bfm‘} P re o®e®Pry o

el i B

»! %‘ HQPQ

55

-
i
T

»!
ni
72

.
i

beoe

be

6

L
=
o 11 ™
m‘r E. == =
2
#W\\dm T i,
uwumz
|
o T ™™
‘r = =
e
#W\\dm T i,
M:é
]
o T ..ﬁ‘ ™
e [ty o
uﬂum - !
#mHm_ 3
Ty
HH— |11
W Ei5a 223
uﬂum !
HmHm_ ™
el 2L
o= m
e e i
haa
L FITT®
Mim mﬂw |
LT
i I
\P‘r =
Sk
L 7T i,
#Hw [T
AT s
e == =
puik
i
\MV\\\ IBEL, k.
il
< (e
o NH\JJ ™
'r == =
it/ BN
O
\MV\\\ IBEL, k.
Al
LI S i
IR i e
R KRAH H
Qﬁmo LR Y

englische Bogenschiitzen

englische Linien (Pflocke)

75

King Henry

Horner

eheetoere, oleeterer

i
N,
n .
11
:
- [
1N ﬁu
11 ﬁir
T far sl H
L)
=i.
Ui
™
RS
[T
I
W & | [Fee
"\\H
W i
| d
i
av
m
m o b
aamil I aamial H
HMm
[ 7 ry
=)
m
T |
| A ===

Yo

L)Y
7
+

L35

Die Bogenschiitzen schauen

den Pfeilen nach

zum Abfeuern

K. Henry gibt das Signal

englische Bogenschiitzen

Nach: Roger Manvell/John Huntley (rev. von Richard Arnell/Peter

Day: The Technique of Filmmusik, New York 1980, S. 96—-107

}\Pfcllc

>
i

e
i

Streicher
Tutti

80

|

e.

(20}

62



Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
2.4.1.3 Werbespot der Deutschen Bundesbahn (1992): ""Entdeckungsreise 45"

— Wir Uberlegen, wie man fir ICE werben kdnnte? Wichtiger als sachliche Argumente zu den Vorteilen des ICE
gegendber anderen Verkehrsmitteln sprechen, sind dabei indirekte 'Verfuhrungsmittel', die den Betrachter ver-
gessen lassen, daB hier primar geworben wird. Es geht also darum, ein Image festzulegen, die Zielgruppe ins
Auge zu fassen, Glucksversprechen zu machen, Identifikationsmuster anzubieten, Aufmerksamkeit zu erregen u.
a.

- Wir analysieren - auf dem Hintergrund unserer eigenen Uberlegungen - das Konzept der Bundesbahn, wie es in
der folgenden Skizzierung der Filmschnitte erkennbar wird:

Opa und Kind auf dem Bahnsteig

O + K im Gang des Zuges

O + K im Abteil

Finger des Kindes driickt Einschaltknopf des Fernsehgerates.
K guckt Fernsehen (Zeichentrickfilm).

O macht ein Nickerchen.

K schleicht sich davon.

K geht Gber den Gang.

Kind sieht Sekretérin im Biro.

10. O wacht auf, sucht K.

11.  Kim Speisewagen, ifit Schokolade.

12. O kommt, sieht K.

13.  Ksieht O, fiihlt sich ertappt.

14. K lauft weg.

15.  Bedienung halt O auf: Er muf3 fir K zahlen.

16. K lauft durch den Gang.

17.  Jemand telefoniert in einem Abteil.

18. K versteckt sich in einem Abteil hinter dem Vorhang.

19.  Indem Abteil (in der N&he der Tur) kit sich ein Paar.

20. O schaut kurz hinein und geht weiter nach links.

21. K kommt heraus, geht nach rechts.

22. K Ilauft.

23. O geht.

24.  Opa schaut erstaunt, als er das Kind auf seinem Platz sieht.
25.  Kstellt sich schafend.

26.  O'serleichtertes Gesicht

27.  Zug fahrt Gber Briicke.

28.  Bahnsteig, wartende Mutter

29.  Nahaufnahme der Mutter

30. O (mit erleichtertem Gesichtsausdruck) + K auf dem Bahnsteig

©CoNoORA~WNE

—  Wir entwickeln eigene Vorstellungen fur die musikalische Umsetzung dieses Werbekonzepts (Art der Musik?
Moodtechnik/Scopus? Mickeymousing/Sensus/Synchronpunkte? ...)

- Wir analysieren - auf dem Hintergrund unserer eigenen Uberlegungen - den Werbespot mit Hilfe der schriftli-
chen Fixierung auf S. 64.

- Warum wahlte der Komponist romantische Klaviermusik (vgl. die beiden Ausschnitte aus Chopins Mazurken
auf S. 63) als Grundmaterial?
- Wieviele Abschnitte weist die Musik auf? Wie unterscheiden sie sich? Wie hangen sie motivisch zusammen?
Wie paldt die Musik zu den einzelnen Plateaus?
- Wo werden besondere Synchronpunkte gesetzt?
- Was driucken folgende musikalische Mittel aus:
einfache Harmonik,
hin und her pendelnde Akkorde Uber liegenbleibendem Bafiton,
modulierende Akkordfolgen,
Aufwarts- und Abwartssequenzierungen,
Instrumente?
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- Wir verfolgen die Wandlungen des anapéstischen Motivs (kurz-kurz-lang, zwei 16tel + eine ldngere Note) durch
das Stiick. Wie lassen sich die verschiedenen Veranderungen deuten?

— Wie erreicht es der Komponist, daB die Musik deutlich Abschnitte und Synchronpunkte markiert und dennoch
den Eindruck relativer Geschlossenheit erweckt?

Das Konzept des Werbespots:

Der ICE bietet mehr als Transport. Er ist eine Welt fir sich: Geschéftsreisende kénnen Birordume und Birokréfte in
Anspruch nehmen, man kann telefonieren, im gepflegten Speisewagen essen, Fernsehen gucken. Besonders akzentuiert
wird die menschliche Atmosphére. Das kommt vor allem in der Wahl der Hauptpersonen (Opa und Enkel), aber auch in
dem sich kiissenden Liebespaar zum Ausdruck. Der Zug wird sozusagen zum behaglichen Salon oder Wohnzimmer.
Der letztgenannte Aspekt darf natiirlich nicht zu deutlich im Vordergrund stehen, das ergabe ein zu biederes und damit
negatives Image. Deshalb wird des Menschlich-Behagliche (berformt mit der ‘spannenden’ Story von dem auf
Endeckungen gehenden Enkel und dem an der Nase herumgefiihrten Opa. Auf dieser Entdeckungsreise kénnen dann
ganz unverfanglich, quasi beildufig, alle Angebote der Bahn ins Bild geriickt werden. Eine Reise mit dem ICE ist eine
Erlebnisreise voller '‘Abenteuer'. Dal keine Langeweile aufkommt, unterstreicht nicht zuletzt die ungewéhnlich schnelle
Folge der Schnitte.

Frédéric Chopin: Mazurka op. 24, Nr. 1, T. 33ff.
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Frédéric Chopin: Mazurka op. 30, Nr. 2, T. 17ff.
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Werbespot der deutschen Bundesbahn (1992): ""Entdeckungsreise 45"
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Schnitte: 1.Opaund 2.0+K 3.0+K 4.Kind 5. K guckt 6. Omacht 7. K schleicht sich davon.
Kind auf dem im Gang im Abteil driickt Ein- Zeichen-  ein Nicker-
Bahnsteig des schaltknopf.  trickfilm. chen.
Zuges
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geht. 25. K stellt sich schafend. Platz sieht. 28. Bahnsteig, wartende Mutter
26. O’s erleichtertes Gesicht 29 Nahaufnahme der Mutter
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Gut, dal3 die Fahrt von Frankfurt nach Hamburg nur noch 3 1/2 Stunden
dauert im Intercity Express! Unternehmen Zukunft. Die Deutschen Bahnen.
(Sprecher)

(eingeblendete Schrift:) 1

Transkription des Verf.
Der Spot wurde hergestellt von der Werbeagentur Ogilvy & Mather, Frankfurt

Unternehmen Zukunft
Die Deutschen Bahnen DR DB
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2.5 Strophenlied

Wie unmdglich ein bloRes Am-Text-entlang-Komponieren ist, wird deutlich, wenn man sich das konkret an einem
Beispiel vorstellt. Bei Goethes Gedicht "Jagers Abendlied” (S. 66) miiten gleich in der 1. Zeile Figuren und Affekte
dauernd hin- und herspringen: "schleichen" - "still" - "wild" - "schwebt" - "licht" - "si", denn fir alle diese Begriffe
sind adaquate musikalische Formulierungen leicht vorstellbar. In der durch die Liedform vorgezeichneten engen Raum
lakt sich aber eine solche Fille nicht unterbringen. Aullerdem darf man auch den Text nicht so lesen! Die einzelnen
Bilder des Textes werden vom Hérer/Leser nicht als realistische Schilderung einer dulieren Szenerie begriffen, sondern
als Facetten eines Gesamtbildes, einer lyrischen Gesamtaussage. Die sprachliche Gestalt selbst hebt durch Wiederho-
lung und Plazierung bestimmte Vorstellungen schon als zentral heraus: still, Bild (der Geliebten), dauernder Perspekti-
venwechsel vom Ich zum Du. Eine verschrankte Kontrastfigur (ich - du, still -wild) bestimmt den ganzen Ablauf (vgl.
die Visualisierung auf S. 66). Diese Struktur spiegelt die Kernaussage (scopus) des Gedichtes: Uberwindung der (real
unaufhebbaren) Trennung von der Geliebten in der Illusion (Verzauberung). Die Spannung (ich - du, rauhe Realitét -
traumhafte Vision) wird gleich in der ersten Zeile in der auffalligen Formulierung "still und wild" angesprochen, und
dieser Grundgedanke durchzieht dann in immer gréReren Kreisen das Gedicht. Die Musik mufte also diese Sinnfigur
ins Musikalische tbersetzen, will sie mehr sein als eine - relativ beliebige - klangliche 'Kolorierung' des Gedichts. Es
ergibt sich noch ein weiteres Problem, wenn man an ein Strophenlied denkt - und das ganze 19. Jahrhundert Gber galt
das Strophenlied als Inbegriff des Klavierliedes! -: Wird der genannte Kontrast in der Musik sehr plastisch herausgear-
beitet, dann palSt die Vertonung genau zur 1. Strophe, wo der Gegensatz in den Zeilen 1/2 und 3/4 exponiert ist, zur
zweiten Strophe schon schlechter, weil hier die kontrastierenden Ebenen in umgekehrter Reihenfolge erscheinen, und
zu den beiden letzten Strophen gar nicht, weil diese als Strophen im ganzen zwar kontrastieren, aber in sich keinen
Kontrast enthalten. Das Problem ist letzlich nicht zu 16sen. Man muf3 hier mit Kompromissen leben, oder, wie Schubert
es in seiner Vertonung des Gedichts tut (S. 67), den Text der Musik anpassen: durch Zeilenwiederholungen und Weg-
lassen einer ganzen Strophe, die zum kompositorischen Konzept nicht paft.

- Wir horen Reichardts Lied und tberlegen, zu welcher Strophe des Gedichtes die Musik am besten palt. In wel-
cher Strophe macht z. B. die Melodiefiihrung der 4. Zeile mit dem auffallend herausstechenden Hochton d" einen
Sinn, wo nicht?

- Wie spiegeln sich Rhythmus und Zeilenstruktur des Gedichts (Wechsel von 5- und 3hebigen Jamben) in der
Musik wieder?

- Inwieweit sind Schlusselvorstellungen des Textes (z. B. die oben angesprochene Kontrastfigur) in der Musik
analog codiert?

- Warum schliel3en die beiden Melodiehélften nicht auf dem Grundton, sondern auf der Terz?

—  Wir vergleichen die Melodie mit uns bekannten Jagdliedern oder mit der Hornmelodie aus der Titelmusik der
Westernserie "Westlich von Santa Fé" (S. 59). Wie verhdlt sich dieser Melodiegestus zur Vortragsanweisung
"langsam und leise". Was soll damit zum Ausdruck gebracht werden?

- Worauf spielt der kompakt-akkordische Klaviersatz an? Wo wird er modifiziert? Warum?

- Wie stellt sich Goethe die Rolle der Musik bei einer Gedichtvertonung vor (Texte S. 66)? Was ist seiner Mei-
nung nach die Aufgabe der kompositorischen Struktur, was die Aufgabe des Vortrags?

- Wir untersuchen in &hnlicher Weise die Schubertsche Vertonung?

- Welche Rolle haben die Figuren der Klavierbegleitung (der chromatisch steigende passus duriusculus und die
nachschlagenden Akkorde)?

—  Welche Aufgabe erfllt die in den Phasen des Liedes unterschiedliche harmonische Gestaltung?

—  Warum hat Schubert die dritte Strophe weggelassen?

— Warum hat Goethe sich abfallig Uber Schuberts Liedvertonungen gedufert und auf die Zusendung des vorliegen-

den Liedes durch Schubert nicht reagiert?
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Johann Wolfgang von Goethe: ) Johann Wolfgang von Goethe:
du __.1 h | "Brauchbar und angenehm in manchen Rollen war Ehlers als
still wild | Schauspieler und Sanger, besonders in dieser letzten Eigenschaft

Jagers Abendlied

1. Im Felde schleich' ich still und wild,
Lausch mit dem Feuerrohr,
Da schwebt so licht dein liebes Bild.
Dein siiBes Bild mir vor.

2. Du wandelst jetzt wohl still und mild
Durch Feld und liebes Thal,
Und, ach, mein schnell verrauschend Bild,
Stellt sich dir's nicht einmal?

3. Des Menschen, der die Welt durchstreift
Voll Unmut und Verdruf,
Nach Osten und nach Westen schweift,
Weil er dich lassen muR3.

4. Mir ist es, denk' ich nur an dich,

Als in den Mond zu sehn;
Ein stiller Friede kommt auf mich,
Weil? nicht, wie mir geschehn.

geselliger Unterhaltung hdchst willkommen, indem er Balladen
und andere Lieder der Art zur Gitarre mit genauester Prézision der
Textworte ganz unvergleichlich vortrug. Er war unermidet im
Studieren des eigentlichsten Ausdrucks, der darin besteht, daf? der
Sanger nach einer Melodie die verschiedenste Bedeutung der
einzelnen Strophen hervorzuheben und so die Pflicht des Lyrikers
und Epikers zugleich zu erfillen weil3. Hiervon durchdrungen, liel
er sich's gern gefallen, wenn ich ihm zumutete, mehrere Abend-
stunden, ja bis tief in die Nacht hinein, dasselbe Lied mit allen
Schattierungen aufs punktlichste zu wiederholen: denn bei der
gelungenen Praxis Uberzeugte er sich, wie verwerflich alles soge-
nannte Durchkomponieren der Lieder sei, wodurch der allgemein
lyrische Charakter ganz aufgehoben und eine falsche Teilnahme
am Einzelnen gefordert und erregt wird."”

Annalen 1801

Bericht des Séangers Eduard Genast, Januar 1815:

". . . wahrscheinlich wollte er (Goethe) sich Uberzeugen, ob ich
Fortschritte im Vortrag, der bei ihm die Hauptsache war, gemacht
habe. Ich sang ihm zuerst <Jagers Abendlied>, von Reichardt
komponiert. Er safl dabei im Lehnstuhl und bedeckte sich mit der
Hand die Augen. Gegen Ende des Liedes sprang er auf und rief:
<Das Lied singst du schlecht!> Dann ging er vor sich hinsummend
eine Weile im Zimmer auf und ab und fuhr dann fort, indem er vor
mich hintrat und mich mit seinen wunderschénen Augen anblitzte:
<Der erste Vers sowie der dritte miissen markig, mit einer Art
Wildheit vorgetragen werden, der zweite und vierte weicher; denn
da tritt eine andere Empfindung ein. Siehst du so! (indem er scharf
markierte): Da ramm! da ramm! da ramm! da ramm!> Dabei be-
zeichnete er, zugleich mit beiden Armen auf und ab fahrend, das
Tempo und sang dies <Da ramm!> in einem tiefen Tone. Ich wuf3te
nun, was er wollte, und auf sein Verlangen wiederholte ich das
Lied. Er war zufrieden und sagte: <So ist es besser! Nach und nach
wird es dir schon klar werden, wie man solche Strophenlieder
vorzutragen hat.>"

In: Goethes Gedanken uber Musik, Frankfurt a/M 1985, it 800, S.
144f.
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2.5.2 Franz Schubert: Jagers Abendlied, op. 3, Nr. 4 (Goethe)
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2.6. Der Figur-Begriff

Der barocke Begriff Figur bedeutet (1.) Gestalt, in der Musik also eine Tongestalt, eine Musizierformel. (2.) Ab-
bild. Die rein musikalische Figur verweist also evtl. noch auf etwas anderes, hat Zeichencharakter. Der Bezug zwi-
schen dem Zeichen und dem Bezeichneten ist dabei nicht, wie in der Wortsprache héufig, einfach gesetzt, sondern be-
ruht auf einer Analogie, einer partiellen Ubereinstimmung zwischen beiden.

Eggebrecht, Hans Heinrich:

"In seinem Referat zu J. S. Bachs Ostinato-Technik stellt Willibald Gurlitt fest, dal der chromatische Quartgang fur
Bach eine >theologisch redende Figur< sei: ein Sinnbild >der Theologie des Kreuzes als des Inbegriffs des christli-
chen Glaubens, ein Symbol des Christus crucifixus, der Passion Christi, damit ineins des Lebens des Christenmen-
schen unter dem Kreuz<. - Damit ist der chromatische Quartgang als Figura erkannt in der zweifachen Bedeutung
dieses Wortes: >Gestalt< und >Abbild< - eine Tongestalt, die etwas abbildet -, Strukturgebilde, musikalisch sinnvoll
in sich und im Zusammenhang der Komposition und zugleich Hinweis auf ein anderes noch - Tonfigur, die in der
Weise redet, dal3 sie ein Gegenstandliches oder Begriffliches zum Ausdruck bringt...

Der chromatische Gang hat demnach... zwei Hauptbedeutungen: Sunde (abwarts) - Verlangen (aufwarts). Doch die
zweite Bedeutung weist unmittelbar auf die erste zurtick, so daf} beide Begriffe nahezu flreinander stehen...

Dieses mehrfach mogliche Bedeuten einer Gestalt gilt fiir das gesamte Figur-Denken der dlteren Zeit: Die Gestalt
wird als Abbild gedeutet. Ebenso aber gilt, dal dieses Bedeuten sich wissenschaftlich versteht. Es findet statt in der
Weise des Entdeckens. Es ist ein Ausfindigmachen und Aufdecken partieller Ubereinstimmungen zwischen zwei
Dingen, ein Entdecken von Beziehungen zwischen ihnen auf Grund tbereinstimmender Merkmale...

(J. KUHNAU zu den Texten zur Leipziger Kirchen-Music 1709 bis 1710... z. B.:) >Gehe ich weiter auf das Wort
reschaim impiorum, motorum, ingietorum, seditiosorum, injustorum, etc. 'der Gottlosen' (Ps. 1,1), so sollte es in ei-
ner harten Dissonanz vor die Ohren kommen. Denn weil der Gottlose wie ein ungestiim Meer ist, da seine Affecten
von Frieden oder einer guten Harmonie nichts wissen, sondern continuierlich mit einander zu Felde liegen, will sich
auch dessen Name zur angenehmen Harmonie nicht reimen<... (S. 64) >Ich hore schon etliche sagen: Das sind
Speculationes, deren der wenigste Teil von denen Auditoribus (Horern) kann gewahr werden. Ich gestehe dieses
auch: Doch geben curieuse (kluge) Kopfe schon auf dergleichen Dinge mit Achtung>. Und er nennt dann zusam-
menfassend die doppelte Rechtfertigung jenes Verfahrens: die Anregung zur Inventio (Erfindung) und Varietas (Va-
riation) und zugleich die Explicatio textus (Ausdeutung des Textes), die den Komponisten zu einem >Prediger
Gottlichen Worts< erhebt...

Wie die gesamte Figurenlehre der Musica poetica eine Spezies (pars spezialis) der Kontrapunktlehre bleibt und zu-
mal die Dissonanz-Figuren vom Grunde des Uberlieferten Kontrapunkts her definiert werden, so auch die Chromatik
als Figur. Bernhard zahlt die chromatischen Génge zu den >unnatirlichen Géngen<, vor denen man >sich hlten
soll<; gleichwonhl sind sie ... als Licentiae (Freiheiten) zugelassen... Die Bezeichnung >chromatische Art Sdtze<
wird abgelehnt. Denn es handelt sich nicht um chroma, color, Farbe, Zierde, Wirze der Tonfolgen, sondern um das
Verlassen der natiirlichen diatonischen und modalen Tonordnung...

Zwischen der Tongestalt >falsche relationes einer Stimme gegen sich selbst< (Querstand) und dem Textverstand
>Siinde< besteht eine Beziehung zufolge partieller Ubereinstimmung, namlich auf Grund der iibereinstimmenden
wesentlichen Merkmale: >unnatirlich<, >in nicht-harmonischer Relation<, >auBerhalb der Ordnung<, >wovor man
sich hiten soll<. Der Name Passus duriusculus (harter Gang) >begreift< dieses wesentliche musikalische und kom-
positorische Merkmal der Figur, somit auch ihre abbildende Kraft...

Die Chromatik als Figur hat auch den Namen pathopoeia (Burmeister 1599; 1606). Dieser Name begreift das Einf-
gen von Semitonia (Halbtonschritten), >quae nec ad Modum carminis, nec ad Genus pertinent< (die weder zum
Modus noch zur Art des Liedes passen) von deren >affektiver< Wirkung her: >Pathopoeia est figura apta ad affectus
creandos.” (Die Pathopoeia ist eine Figur zum Schaffen von Affekten)...

Pathopoeia begreift somit die Chromatik in einem moderneren Sinne: Ihr wesentliches Merkmal ist nicht das >un-
harmonische<, sondern das >Schérfungs- und Spannungs<-Verhaltnis der gegeneinander gemessenen Téne und In-
tervallkomplexe (Akkorde). Von daher >kreiert< sie die Affekte. So modern wie diese Auffassung der Chromatik
als musikalischer Gestalt ist ihre nichtbegriffliche, den weiten Rahmen der >Affekte (iberhaupt< umspannende und
in diesem Sinne >unbestimmte< Bedeutung. Sie weist nicht auf den sensum (Sinn), sondern auf die affectus
verborum (>dictiones affectuum<); ihre Aufgabe ist nicht das docere, das Belehren, das Zeigen auf den Sinn, son-
dern das movere (>... ita ornat, ut ... moveat<)...

Die Figuren als Abbilder haben eine zweifach geartete Wirklichkeit: die Wirklichkeit der Nachahmung des rhetori-
schen, wirkungs- und sinnvollen Sprechens (dessen Detail ja ebenfalls als Figuren gestalthaft erfalit wurden) und die
Wirklichkeit der partiellen Ubereinstimmung zwischen musikalischer Gestalt einerseits, Gegenstand oder Begriff
andererseits, auf Grund Ubereinstimmender wesentlicher Merkmale...

... die Komposition selbst (ist) ein Geflige aus Abgegrenztem, eine structura, >Zusammenfiigung, Ordnung, Bau<,
aus Gestalten (Strukturgebilden und -gedanken), von denen jede einzelne ausdrucksvoll tber sich hinauszuweisen
vermag (z. B. auf den Verstand eines Textwortes) und dabei zugleich Teil ... im Geflige der Komposition, die selber
als Ganzes uber sich hinausweist in der Bestimmung: >die Gemiither und das Gehor der Menschen durch wolklin-
gende Harmony vnd Concent (Gesang) als einer Figur der einsten, den Christglaubigen Kindern Gottes im ewigen
Leben folgenden Himmlischen und immerwdrenden Music frewdig, auch frélich zu machen<, wie es Johann And-
reas Herbst in seiner Musica poetica beim Namen nannte."

Zum Figur-Begriff der Musica poetica, AfMw 1959, S. 57ff.
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2.6.1 Lamentofigur

Die Lamentofigur geht zuriick auf eine Balkformel mit fallendem Tetrachord, wie sie heute noch im Flamenco ge-
brauchlich ist und wie sie friher in vielen Passacaglia- bzw. Chaconnekompositionen auftrat (vgl. Arbeitsbuch 2, S.52).
Eine Analogie zum (spateren) Bedeutungsinhalt 'Klage' liegt schon in der Abwartsbewegung: Wer klagt, 1ait die Stim-
me sinken, 1aRt den Kopf hangen usw. In ihrer Bedeutung besonders gut wahrgenommen werden Figuren aber erst,
wenn sie ungewodhnlich sind, aus dem Kontext herausstechen. Figuren sind 'licentiae’ (Freiheiten), vom Normalen ab-
weichende Formulierungen. Erst durch die Chromatisierung (den ‘passus duriuculus’) wird die Lamentofigur charakte-
ristisch und bekommt eine relativ fest umrissene Bedeutung.

—  Wir interpretieren den Eggebrechttext von S. 68 anhand der folgenden Beispiele:

Lamentofigur
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2.6.2. Johann Sebastian Bach: Chor (Nr. 2) ""Weinen, Klagen ..."" aus der Kantate 12 (1714)

— Wir analysieren den Chor Nr. 2 aus Bachs Kantate 12 (S. 71) hinsichtlich der verwendeten Figuren und ihrer
Bedeutung fiir die Textinterpretation.

— Wir vergleichen die Einspielungen von Rilling und Leonhardt und diskutieren sie auf dem Hintergrund der Texte
von Geminiani, Leopold Mozart, Quantz (S 24), Harnoncourt (S. 26), Dubos (S. 46).

- Wir beziehen den folgenden Text von Georgiades auf die Rillingeinspielung. (Der Text beschreibt die veranderte
Einstellung der Romantiker zum Sprachcharakter der Musik. Damit dnderte sich auch der Interpretationsstil &lte-
rer Musik.)

T. Georgiades:

“Innenwelt kann ... nicht ohne AuBenwelt, AuBenwelt nicht ohne Innenwelt existieren. Dies ist das we-
sentliche Merkmal der Wiener klassischen Musik, ein nur ihr eigenes Merkmal. Dieser Drang nach Ver-
gegenstandlichung des Ich, nach Verinnerlichung der AuBenwelt prégte auch die Eigenart von Beetho-
vens Komposition und veranlaBte die Uberschrift 'Bitte um innern und auBern Frieden'.

Die Romantiker empfanden nicht so. Die wirkende Macht des Wortes wird flr sie nicht unmittelbar durch
die Beriihrung des Ich mit der AulRenwelt ausgeldst. Das Wort ist fur sie Ausdruck nur des Inneren. An-
ders gesagt: Das Wort existiert hier musikalisch nicht als Vergegensténdlichung, sondern als Gefihl. Die
Gefilhle, die Stimmungen, die der Text ausldst, werden in Musik verwandelt. Die Sprache wird wie eine
bloRe Inhaltsangabe verwendet. Der Weg zur spateren Programmusik wird freigelegt...

Gnz anders verhélt sich Schubert in seinen Liedern zum Text...

Ein zweiter Faktor zur Erklarung der Messe der Romantik ist die Entstehung der neuen Gesellschaft. Fri-
her wandte sich die Musik an die aristokratischen oder jedenfalls an auserlesene Kreise; nur von ihnen
erwartete der Komponist wahrhaftes Verstandnis, nur bei ihnen konnte er die nétigen Kenntnisse, die
notge Tradition voraussetzen. Der Musiker der Romantik wendet sich aber an ein neues Publikum, ein
Publikum von einer bis dahin unvorstellbaren Anonymitat. Der Horer - der verantwortliche Horer - kann
sich nicht ausweisen; man weil3 nicht, wer er ist, woher er kommt. Er wird jetzt Biirger genannt. Diese
burgerliche Gesellschaft fiillt jetzt die Raume. Sie sucht in der Kirche Erbauung, Trost, Erlésung. So wie
sie sich selbst nicht ausweisen kann, wie sie nicht weil3, woher sie kommt, so kann sie auch das Werk, das
sie vernimmt, nicht aus seinem Uberlieferungszusammenhang heraus verstehen. Sie kann seine Ge-
schichtstiefe nicht erfassen, sie kann nur seine Ausstrahlung auf sich wirken lassen, als Erlebnis geniefien.

Auch die MeR-Liturgie wird von der neuen Gesellschaft nicht mehr verstanden; sie ist fir die Vielen et-
was Stummes. Man kiimmert sich kaum um das liturgische Geschehen, um das Wort. Man liest in seinem
privaten Gebetbuch, das keinen unmittelbaren Bezug auf den Messentext nimmt. Die Messe ist nur Anlaf}
zu privater Andacht. Was einen umféngt, ist nicht mehr das erklingende Wort, auch nicht der gemeinte
Sinn, sondern eine gewisse Stimmung. Innerhalb dieser Atmosphére wird das Wort in der Musik wie ein
Lallen vernommen. Nicht auf die erklingende Sprache kommt es an, sondern auf das Unbestimmbar-
Musikalische, auf das Innige, das Erhebende, das Umhdillende."

Musik und Sprache, Berlin 1954, S. 121f.
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2.6.3 Die Bedeutung der Rhetorik

Der Humanismus des 16. Jahrhunderts filhrte zu einer Wiederaufnahme der antiken Zweckkategorien der Rhetorik:
docere - movere - delectare - Katharsis (belehren - bewegen - erfreuen - Reinigung der Seele). Die Rhetorik versucht,
den ganzen Menschen zu erfassen, seinen Intellekt, seine Einbildungskraft und seinen Willen. Mittel dazu sind alle
Methoden der Uberwéltigung und Uberzeugung, wie sie zuerst in rhetorischen Schulen der Antike entwickelt wurden,
die mit ihrem Pathos und den Mitteln der Verfremdung eine gewisse Néhe zum Barock haben. Cicero hat in seinem
Werk De inventione (Uber die Erfindungskunst) dargestellt, daR die Weisheit und Einsicht in das Richtige von sich aus
nicht in der Lage waren, die Menschen aus dem Zustand der Wildheit und Unkultur herauszuholen. Erst mit der Waffe
der Rhetorik, durch Uberredung und Uberzeugung gelang das. Der Rhetor muB nach Augustinus "ergétzen" (delectare),
um die Aufmerksamkeit zu erregen, und "riihren™ (movere), um zum Handeln zu bestimmen. Das "Mit-Leiden" fihrt
nach der aristotelischen Theorie der Tragddie zur Katharsis (Reinigung der Seele).

Wie erklart man sich die Wirkung der Musik und ihren (vor allem bei Plato formulierten) hohen erzieherischen Wert?
Seit Pythagoras glaubte man an einen Gleichklang zwischen musikalischer und seelischer Bewegung, der dem Gleich-
klang zwischen Musik und Kosmos entspricht. Allen Wirklichkeitsbereichen gemeinsam sind namlich die Zahlengeset-
ze, denen sie gehorchen (harmonikales Denken). Im Barock wurde diese Vorstellung einer Analogie zwischen Musik
und Seele zusétzlich physiologisch erklart, und zwar mit dem Phanomen der Resonanz (Descartes). Die Wirkung der
Musik ist daher nicht subjektiv-zufallig, sondern zwangslaufig. Wenn der Komponist den richtigen ‘Ton' trifft, tritt die
beabsichtigte Wirkung notwendigerweise ein. Um den richtigen Ton' zu treffen, mul® der Komponist allerdings die
Gesetze der Analogie zwischen musikalischen Figuren und den entsprechenden Vorstellungen und Affekten genau
studieren. Resonanz setzt partielle Gleichheit voraus. Die ganze barocke Figuren- und Affektsprache beruht auf diesem
Prinzip der partiellen Ubereinstimmung. Der Komponist muB Gefiihle, die er erregen will, analog abbilden. Hier liegt
der Grund fir die seit Aristoteles gegebene Verkniipfung der Rhetorik mit der Mimesislehre (Lehre von der Nachah-
mung).

Mit Rhetorik verbindet man heute - wie schon in der Antike Sokrates und Plato das hinsichtlich der Sophisten taten -
(negativ) Assoziationen wie 'Floskeln' und 'Uberdrehte, gekunstelte, stilisierte Wendungen'. Beides gehort allerdings
notwendig zu jeder Sprache: die konventionellen Worter und Wendungen und die Verfremdung solcher Standards. Erst
die Verfremdung ermdglicht namlich nach Aristoteles einen starken und differenzierten Ausdruck. Was fir die Wort-
sprache gilt, gilt auch fiir die Musiksprache, wie der Chor Nr. 2 aus der Kantate 12 (vgl. S. 71) zeigt:

Bach geht es nicht um vorderglindige Originalitidt im Sinne von Unabhéngigkeit, Neuheit. Er benutzt konventionelle
Mittel in konventioneller Bedeutung: Rhetorische (oratorische) Figuren im engeren Sinne ahmen den Sprechduktus
nach (Seufzer- bzw. Suspiratiomotive = "klagen™), abbildende Figuren (Katabasis, langsame Bewegung, tiefe Lage)
suggerieren den Gestus des 'Den-Kopf-hangen-lassens', Niedergedriickt-seins', affektive Figuren (chromatischer Gang
abwarts, Tritonus, verminderter Dreiklang, Moll) verdeutlichen den Affekt der Traurigkeit. In die gleiche Bedeutungs-
richtung weist der abwartsgerichtete verminderte Dreiklang der Singstimmen. Die dauernde Wiederholung des Ostina-
tos (Passacaglia) versinnbildlicht das Unausweichliche, Gesetzhafte des Geschehens. Der Chorsatz "Weinen, Klagen..."
kann insgesamt als textlich-musikalische Parodie - Bearbeitung - des Vivaldistiickes (S. 69) verstanden werden. Der
Sprachcharakter der Musik des Barock zeigt sich also in der Ausbildung musikalischer Vokabeln und Satzmodelle
("loci topici" = Gemeinplatze).

Neben den sinnfélligen Analogien und suggestiv-effektvollen musikalischen Sprachgesten, wie sie in der &uferen Mor-
phologie des musikalischen Werks sichtbar bzw. hérbar werden, nutzt Bachs Musiksprache aber auch die hintergrindi-
gen, quasi mathematischen Strukturen (Proportionen, Zahlenverhéltnisse) als Ausdrucksmittel. Wie der Kosmos nach
Aussagen der Bibel nach MaR, Zahl und Gewicht geordnet ist, so ist es auch Bachs Musik. Nach dem Verstandnis der
Bibel (und anderer alter Traditionen) sind Zahlen nicht nur numerische Grofien, sondern Seinszeichen, Symbole, die auf
eine Wirklichkeit verweisen. Fur uns ist das schwer zu verstehen, immerhin gibt es aber in unserem Sprachgebrauch
noch Reste dieser Tradition. Der Satz "Er packte seine Siebensachen" enthdlt, wie die Schreibweise zeigt, keine Zahlen-
angabe. Die Sieben ist die Zahl der Totalitét (7 Wochentage), setzt sie sich doch aus der irdischen Zahl Vier (4 Flisse
des Paradieses, 4 Himmelsrichtungen, 4 Jahreszeiten, viereckige Stadtanlagen - Roma quadrata - usw.) und der géttli-
chen Zahl Drei (Dreieinigkeit) zusammen. Er packte seine Siebensachen heiflt also: er packte seine Habseligkeiten
(alles was er hatte). Im religiésen Sinne ist die Sieben ein Heilszeichen (7 Sakramente, indische Mandalafiguren, die
aus Quadrat und Dreieck zusammengesetzt sind u. a.). Aus der Vier und der Drei ist auch die Zahl Zwdlf zusammenge-
setzt (4 x 3), sie hat deshalb eine dhnliche Bedeutung (12 Monate, 12 Stamme Israels, 12 Apostel usw.).

Weitere Mdglichkeiten, mit Zahlen Aussagen zu machen, erdffnen das Zahlenalphabet (s. u.) sowie Verdopplung, Addi-
tion und Multiplikation dieser Zahlen: die Zahlen 77, 14 (7 x 2) - vgl. die 14 Kreuzwegstationen - und 49 (7 x 7) sind
potenzierte Formen der 7.

Von diesen Mdéglichkeiten macht Bach in seiner Kantate regen Gebrauch: die 12 Téne der Ostinatofigur und de-
ren 12malige Wiederholung sagen: das ist der Weg der Kirche, der Gemeinschaft der Christen (Kirche als Nach-
folgerin der 12 Stdmme Israels und der 12 Apostel). 12 x 12 ergibt Uberdies die Gesamtzahl der Continuottne:
144 (ein Hinweis auf die 144000 Auserwahlten aus der Geheimen Offenbarung?). Die 12 Tdne bilden 4 Takte,
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die Gesamtzahl der Takte ist also 4 x 12 = 48 = (nach dem Zahlenalphabet) INRI (1 =9, N =13, R =17,1=19),
das sind die Initialen der Kreuzesinschrift: "Jesus Nazarenus Rex Judaeorum™ (Jesus von Narareth, Konig der
Juden). Die Zahl 48 ist also ein zahlenalphabetischer Verweis auf das Kreuz, das die zentrale Kategorie zur Ei-
nordnung des Textinhaltes darstellt, und das in dem folgenden 2. Teil mit "das Zeichen Jesu" auch auf der Text-
ebene deutlich angesprochen wird. 12 Téne (4 x 3) bilden auch die Singstimmen in den ersten 4 Takten. Die
Zahl der Stimmen ist 10 (rémische Zahl: X), auch das kann als Verschliissellung des X (Chi, Kreuzfigur) ange-
sehen werden. (Im Autograph schreibt Bach immer "Xsten" fur "Christen™!)

Zahlenalphabet:

a =1 g =7 n = 13 t = 19
b = 2 h = 8 o = 14 uv= 20
c = 3 if = 9 p =15 w = 21
d = 4 k =10 q = 16 x = 22
e =5 I = 11 r =17 'y = 23
f =6 m=12 s = 18 z = 24
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2.7 Bachs Kantate 12 als musikalische Predigt

2.7.1 Die Funktion der Kantate im Gottesdienst

Zur Bachzeit umfaBte der Thomanerchor rund 55 Schiler. Er war aufgeteilt in 4 Kantoreien, die an Sonn- und Festtagen
die Liturgie in 4 Kirchen Leipzigs betreuten. Die erste Kantorei, in der die besten Schiiler zusammengefal3t waren, hatte
unter Bachs eigener Leitung abwechselnd Dienst in St. Nikolai und St. Thomae. Hier wurde jeweils eine speziell fur
den betreffenden Sonntag von Bach komponierte Kantate aufgefuhrt.

"Der Gottesdienst begann um 7 Uhr. Auf das Orgelvorspiel folgte die Motette; dann kam der Introitus,
nach diesem das Kyrie, das einmal deutsch in dem Liede 'Kyrie Gott der Vater in Ewigkeit', das andere
Mal auf lateinisch gesungen wurde. Das Gloria wurde vom Altar aus intoniert, worauf entweder der Chor
mit et in terra pax, oder die Gemeinde mit 'Allein Gott in der Hoh' sei Ehr', dem verdeutschten Gloria,
antwortete. Nach der Kollekte wurde die Epistel verlesen, d. h. in der alten Psalmodie gesungen. An die
Epistel schlof sich ein Gemeindelied an, worauf das Evangelium vom Geistlichen abgesungen wurde, der
auch das Credo intonierte. Hierauf fing der Organist zu préaludieren an und hielt sich dabei hauptséchlich
in den Tonarten auf, welche die Instrumente zum Einstimmen brauchten. Auf ein Zeichen des Kantors
horte er auf: Die Kantate begann. Zum Schluf? derselben wurde das Lied 'Wir glauben all an einen Gott'
gesungen.

Die Kantate dauerte durchschnittlich etwa 20 Minuten. Im Sommer brauchte sich der Kantor nicht so ge-
nau an diese Zeit zu binden wie im Winter, wo man um der Kélte willen darauf sah, dal der ohnehin
schon lange Gottesdienst sich nicht ber Gebuhr ausdehnte. Es sollte etwas heil3en, drei bis vier Stunden -
solange dauerte der Kultus - in der kalten Kirche auszuhalten. In der Nikolaikirche unterhielten die Cho-
risten ein Kohlenfeuer, in der Thomaskirche gingen sie wahrend der Predigt hinaus und warmten sich in
der Schule. Um die Predigt kamen sie dabei nicht herum, denn sie mufRten wahrend dieser Zeit eine sol-
che lesen, wobei der Rektor gewdhnlich zugegen war... Dal sie die Zeit verpaf3ten, war nicht zu befirch-
ten, denn die Predigt mul3te vorschriftsméfiig genau eine Stunde, von 8 - 9 Uhr, dauern.

Auf die Predigt folgten Gebet und Segen, worauf ein Gemeindelied zum zweiten Akt des Gottesdienstes,
der Abendmabhlsfeier, Uiberleitete. Wéhrend der Kommunion wurden gewohnlich deutsche Lieder gesun-
gen."

Albert Schweitzer: Johann Sebastian Bach, Wiesbaden 1960, S. 110.

Die Kantate stand also mit der Predigt im Mittelpunkt der Liturgie; beide sind inhaltlich auf das Evangelium des jewei-
ligen Sonntags bezogen. Die Dichter der Katatentexte waren in der Regel Geistliche, die in unmittelbarer Anlehnung an
ihre Predigten die Kantatentexte verfaBten. Die Kantatendichtung gilt demnach zu Recht als Predigt in gebundener
Rede. Die Wichtigkeit der Kantate wird auch dadurch unterstrichen, daf3 die Gottesdienstbesucher besondere Texthefte
erhielten, in denen sie wahrend der Musik die vertonten Texte verfolgen konnten. Andererseits wurde auch an diejeni-
gen gedacht, die wéahrend der musizierten Kantate ihre Andacht auf andere Art verrichten wollten: Auch fir sie waren
entsprechende Gebetstexte abgedruckt - tbrigens nicht nur fir die Zeit der Kantatenauffiihrung, sondern auch fiir ande-
re Teile des Gottesdienstes. In diesem Bemiihen um personliche innere Beteiligung zeigt sich - selbst in Leipzig, der
Hochburg des orthodoxen Protestantismus - der EinfluR des Pietismus, der zu einer schlichten, gefiihlstiefen, mysti-
schen Frommigkeit und zu den einfachen Gottesdienstformen der ersten Christen zurtickkehren wollte (vgl. in diesem
Zusammenhang auch den Text von Gerber S. 6).

Bach selbst steht in der orthodoxen Tradition Luthers, fur den die Musik ganz im Dienste der Exegese und der Verle-
bendigung des Wortes stehen sollte und der auch schon den Ausdruck >klingende Predigt< gebrauchte. Pietistische
Einflisse findet man in der Kantate 12 lediglich im Mittelteil der Nr. 5 (vgl. S. 80, T. 26-31). Die Erringung des Heils
grlndet bei Luther nicht, wie in der Mystik, auf der Aktivitat des Menschen, sondern einzig im Erbarmen Gottes: nicht
die Werkgerechtigkeit fuhrt zum Ziel, sondern einzig der Glaube und die Gnade Gottes (>sola fides<, >sola gratia<).
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2.7.2 Der Predigtcharakter des Kantatentextes von Salomon Franck

Der Kantatentext bezieht sich auf das Evangelium zum Sonntag Jubilate (Joh. 16, 16-23):

"Vber ein kleines / so werdet jr mich nicht sehen / vnd aber vber ein kleines / so werdet jr mich sehen /
denn ich gehe zum Vater. Da sprachen etliche vnter seinen Jingern vnternander / Was ist das / das er sa-
get zu vns / VVber ein kleines / so werdet jr mich nicht sehen / vnd aber vber ein kleines / so werdet jr mich
sehen / Vnd das ich zum Vater gehe? Da sprachen sie / Was ist das / das er saget / Vber ein kleines? Wir
wissen nicht / was er redet. Da mercket Jhesus / das sie jn fragen wolten / vnd sprach zu jnen / Davon fra-
get jr unternander / das ich gesagt hab / Uber ein kleines / so werdet jr mich nicht sehen / vnd aber vber
ein kleines / so werdet jr mich sehen. Warlich / warlich / ich sage euch / Jr werdet weinen vnd heulen /
Aber die welt wird sich frewen / Jr aber werdet trawrig sein / Doch ewer trawrigkeit sol in freude verkeret
werden.

Ejn Weib wenn sie gebirt / so hat sie trawrigkeit / Denn jre stunde ist komen. Wenn sie aber das Kind ge-
boren hat / dencket sie nicht mehr an die angst / vmb der freude willen / das der Mensch zur welt geboren
ist. Vnd jr habt auch nu trawrigkeit / Aber ich wil euch wider sehen / vnd ewer Hertz soll sich frewen /
vnd ewer freude sol niemand von euch nehmen. VVnd an dem selbigen tage werdet jr nichts fragen."

Der biblisch-tragende Leitgedanke ist Joh. 16,20: "Doch ewer trawrigkeit sol in freude verkeret werden." Dieser
"scopus" des Bibeltextes (Traurigkeit - Freude) wird in dem von Salomon Franck verfalten Text der Kantate (vgl. S.
78) in einer Art gereimten Minipredigt dialektisch-antithetisch in immer neuen Akzentuierungen dargestellt. Einmal soll
dabei mit den Verfahren der Hermeneutik (Sinnerschliefung) der Sinn des Evangeliums genauer ermittelt werden
(explicatio textus, Auslegung des Textes), und zwar durch das Heranziehen von Parallelstellen aus der Schrift selbst,
zum anderen soll dadurch der scopus (der Zweck, die Absicht des Evangeliums) auch dem Hdérer nahegebracht werden
(applicatio, Anwendung). Der Begriff Predigtkantate trifft besonders fir die Weimarer Kantaten des Jahres 1714 zu, zu
denen die vorliegende Kantate gehort.

PredigtméRig sind:

- die Verkundigung des biblischen Wortes: Zitate aus der Schrift spielen eine grof3e Rolle.

- die Textgebundenheit der "explicatio" (Auslegung): Die Ausgestaltung des Kantatentextes ist nicht frei, sondern
ergibt einen duBerst differenzierten Verweisungszusammenhang mit anderen Bibelstellen und mit Kirchenliedern.
Die Kirchenlieddichtung rangiert in ihrer Bedeutung zwischen dem reinen Bibeltext und der allgemeinen religitsen
Lyrik.

- die Lebensnahe der "applicatio” (Anwendung): Die lehrhaften Aussagen werden an die Lebenssituation des Zuho-
rers angebunden, und es wird eine Nutzanwendung gegeben.

- die allegorische und assoziative Methode: Anschaulichkeit, Bildlichkeit und emotive Ansprache sind besonders
typisch fur die Barockzeit, aber auch fir die Predigt generell. Schon Jesu Predigt - die obige Stelle ist ein Beispiel
dafir - enthélt anschauliche Vergleiche und Beispiele. Das narrative (erzéhlende) Element der Predigt muf3 aller-
dings in dem Kantatentext wegen der geforderten dichten Textstruktur entfallen.

- die Parénese (Ermahnung): Der Zuhdrer wird direkt angesprochen und ermahnt.

- die Anwendung rhetorischer Stilmittel: Die zitierte Bibelstelle selbst ist ein Musterbeispiel dafiir, wie anders sind
die vielen Wiederholungen zu verstehen? Im Barock hat man Uberdies auch auf die antike Rhetorik direkt zurtick-
gegriffen. So ist der Text des Chores (Nr. 2)

"Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen"
die Ubersetzung eines beriihmten Hexameters des romischen Dichters Ennius:
"Flentes plorantes lacrimantes obtestantes™ ("weinend, wehklagend, Tranen vergieRend, flehend").

Dem damaligen Hoérer war es aufgrund seiner umfangreichen Kenntnis der Bibel und der Erbauungsliteratur leicht, die

vielen in der Dichtung enthaltenen Verweise zu verstehen, fir den heutigen Horer ist das unmoglich, deshalb einige
Hinweise auf solche Zusammenhange und auf die Beeinflussungs-Strategie:
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1. Sinfonia

2. Coro

Weinen, Klagen,

Sorgen, Zagen,

Angst und Not

sind der Christen Tranenbrot,
die das Zeichen Jesu tragen.

3. Recitativo

Wir missen durch viel Tribsal in das
Reich Gottes eingehen.
(Apostelgeschichte 14,22)

4. Aria (Alt)

Kreuz und Krone sind verbunden,
Kampf und Kleinod sind vereint.
Christen haben alle Stunden

ihre Qual und ihren Feind,

doch ihr Trost sind Christi Wunden.

5. Aria (BaR)

Ich folge Christo nach,

von ihm will ich nicht lassen
im Wohl und Ungemach,

im Leben und Erblassen.

Ich kiisse Christi Schmach,
ich will sein Kreuz umfassen.
Ich folge Christo nach,

von ihm will ich nicht lassen.

6. Aria (Tenor)

Sei getreu, sei getreu,

alle Pein, alle Pein

wird doch nur ein Kleines sein.
Nach dem Regen bliiht der Segen,
alles Wetter geht vorbei.

7. Choral

Was Gott tut, das ist wohlgetan,
dabei will ich verbleiben,

es mag mich auf die rauhe Bahn
Not, Tod und Elend treiben,

so wird Gott mich ganz véterlich
in seinen Armen halten;

drum laB ich ihn nur walten.

Nr. 2 greift das "Weinen" und "Heulen" des Bibeltextes auf. Die Situation der Christen wird
aktualisiert. Christen (Bach schreibt: "Xsten™) tragen das Zeichen Jesu (X), d. h. ihr Leben ist
vom Kreuz gepragt. In immer neuen Bildern (Prinzip der Bildlichkeit) wird dieser Gedanke
ausgemalt und dem Verstandnis nahegebracht.

Nr. 3 erlautert (explicatio) den Kerngedanken "Traurigkeit - Freude" durch eine parallele
Bibelstelle (Apg. 14, 22: "Tribsal - Reich Gottes"). Der Weg des Kreuzes ist die >via regia<
(der Koénigsweg) ins Reich Gottes. In dem "wir" kommt zum Ausdruck, da das den Jiingern
Gesagte firr jeden Christen gilt. Der Horer wird hier zum erstenmal miteinbezogen. Das
Bibelwort bringt den Kerngedanken auf den Punkt und steht mottoartig vor den folgenden
Avrien, die diesen Gedanken predigtméagig auslegen.

Nr. 4 bildet - in Umschreibung des alten crux-gloria-Topos ("Im Kreuz ist Heil") - weitere
entsprechende Gegensatzpaare: "Kreuz - Krone" usw. Mit dem Begriff "Krone" wird auf
andere bekannte Bibelstellen angespielt: Jak. 1, 12: "Selig der Mann, der die Anfechtung
erduldet / Denn nachdem er beweret ist / wird er die Krone des Lebens empfahen / welche
Gott verheil3en hat denen / die jn liebhaben™ und Apokalypse 2 (s. u. bei Nr. 6). "Kampf und
Kleinod" verweist auf 1. Kor. 9, 24: "die / so in den Schrancken lauffen / die lauffen alle /
Aber einer erlanget das Kleinod." Der Gedanke des "Trostes™ durch "Christi Wunden" steht
im Zusammenhang mit dem protestantischen Passionsverstandnis (Jesu Tod ist das stellver-
tretend fir uns erlittene Gericht) und vergegenwartigt das Einswerden mit Christus: So wie
Christus gelitten hat, missen auch wir leiden, und - tréstlich zu wissen - so wie Christus
auferstanden ist, werden auch wir auferstehen. Hier wird der Gedanke der Nachfolge Christi,
der in der nachsten Nummer zentral ist, vorbereitet. Wie in Nr. 2 wird die Situation des
Christen im irdischen 'Jammertal' ausgemalt, aktualisiert, allerdings unter der neuen heilsge-
schichtlichen Perspektive der Verbindung von "Kreuz und Krone".

In Nr. 5 wird - im Zusammenhang mit weiteren Gegensatzpaaren ("Wohl - Ungemach" usw.)
- der Gedanke der Nachfolge Christi akzentuiert. Er ergibt sich aus anderen Bibelstellen, die
zur Deutung des "Kreuzes" herangezogen werden: Matth. 10, 38: "Vnd wer nicht sein Creutz
auff sich nimpt / vnd folget mir nach / Der ist mein nicht werd", Luk. 14, 27: "Vnd wer nicht
sein Creutz tregt / und mir nachfolget / der kan nicht mein Jiinger sein."”, Matth. 16, 24: "Wil
mir jemand nachfolgen / der verleugne sich selbs / vnd neme sein Creutz auff sich vnd folge
Mir" (&hnlich: Markus 8, 34 und Lukas 9, 23). Diese explicatio zeigt also den Weg auf, der
zum "Reich Gottes" flhrt, die Nachfolge. Sie wird ergénzt durch die applicatio, die Anwen-
dung auf den Einzelchristen ("ich folge", "ich will"). Diese personlich gezogene Konsequenz
des einzelnen, seine Zustimmung zum Weg, den Christus vorausgegangen ist, bleibt keine
blutleere orthodoxe Formel, sondern wird zur >unio mystica<, zur mystischen Vereinigung
mit Christus (“ich kisse Christi Schmach™). Franck verbindet hier strenge Orthodoxie mit
einer intensiven, verinnerlichten Frommigkeit, die an die Grenze des Mystisch-Erotischen
rihrt. Dem Texdichter schwebt das haufig gemalte Bild von der Vision des grofRen Mystikers
Bernhard von Clairvaux vor: Bernhard streckt sich dem Gekreuzigten entgegen und umarmt
ihn, Christus beugt sich zu ihm herab und umfangt ihn gleichfalls. Die (vielleicht in Ankniip-
fung ans Hohe Lied) erotisierte Sprache (“"umfassen"”, "kiissen", Jesus als Brautigam der
Seele u. &.), war damals - vor allem in Kirchenliedern - sehr verbreitet.

Nr. 6 greift mit dem “ein Kleines" die trostvolle Wendung von der "kleinen Weile" im
Evangelientext auf, ergdnzt noch einmal die Reihe der Gegensatzpaare ("Regen - Segen™)
und spielt auf Offenbarung 2, 10 an: "vnd werdet triibsal haben zehen tage. Sey getrew bis an
den Tod/ So wil ich dir die Krone des lebens geben."

Nr. 6 entspricht der Pardnese, dem Teil der Predigt, der sich in direkter Ermahnung an die
Gemeinde wendet.

Nr. 7 bindet das dicht geknlipfte Netz der biblischen Vorstellungen an die den Hérern wohl-
vertraute Choralstrophe. Sie ist so gewahlt, daR sie als eine Art Zusammenfassung der vorher
explizierten Gedanken erscheint:

- Kreuz ("rauhe Bahn, Not, Tod und Elend"),

- Nachfolge ("dabei will ich verbleiben", “laf ich ihn nur walten™),

- Trost/Geborgenheit ("Was Gott tut, das ist wohlgetan", "so wird Gott mich ganz véterlich
in seinen Armen halten").

Nach der subjektiven Zustimmung des einzelnen (Nr. 5) symbolisiert der Choral Uberdies
das gemeinsame Bekenntnis der Gemeinde.
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2.7.3 Der musikalische Scopus der Kantate

- Wir untersuchen die Tabelle auf S. 78 an exemplarischen Beispielen hinsichtlich der Ordnung des motivischen Materials.

Die Tabelle ist folgendermafen angelegt:

In 5 vertikalen Spalten ist das Material den 5 zentralen Figuren zugeordnet (Anabasis, Katabasis, Circulatio, Kreuzsymbol,
Seufzermotiv).

In der obersten Zeile stehen Ausschnitte aus der Melodie des Schluchorals (Nr. 7), aus denen Bach offensichtlich das Material
abgeleitet hat.

Ansonsten folgt die Aufstellung in den einzelnen Spalten dem Ablauf des Stlickes. (I = Nr. 1, Il = Nr. 2 der Kantate). Die hinter den
rémischen Zahlen stehenden arabischen Ziffern bezeichnen den Takt, also: VIl 1 = Nr. 7, Takt 1.

Die einzelnen Figuren sind zwecks besserer Verstdndigung beim Analyse-Gespréch fortlaufend numeriert.

Die motivischen Beziehungen zwischen den vertikal zugeordneten Figuren sind z. T. durch Symbole verdeutlicht (x, +, *).

Der in Nr. 6 zitierte Choral "Jesu meine Freude" (Johann Criiger, 1653) lautet:

|
|HDA | | ] - -
h | (e ] L - 7 2=y | | [ 6]
[ 4 V 1 . o | Nl | W | |
o SIS AR

.6.
Je - su, mei-ne Freu-de, mei-nes Her-zens Wei-de, Je-su, mei-ne Zier,

Wahrscheinlich hat Bach dabei vor allem an die 2. Strophe gedacht:

Unter deinem Schirmen

bin ich vor den Stiirmen

aller Feinde frei.

LaR von Ungewittern

rings die Welt erzittern,

mir steht Jesus bei.

Obs mit Macht gleich blitzt und kracht,
obgleich Siind und Hélle schrecken,
Jesus will mich decken.

- Wir ermitteln aus den in der Motivtabelle auf S. 78 zitierten Textausschnitten die semantische Bedeutung der Grundmotive.
- Wir analysieren das Rezitativ (Nr. 3) auf S. 79 hinsichtlich der verwendeten Figuren und der Textinterpretation.

— Wir analysieren in &hnlicher Weise die Arie Nr. 5 (S. 80).
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Nr. 5 aus der Kantate 12
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Wenn Bach mit seiner Musik ‘predigen’ will, muB er sie ‘sprechen' lassen, und das relativ eindeutig. Die an sich mehrdeutigen kon-
ventionellen Figuren missen deshalb im Kontext des Werkes eine deutliche und durchgéngige Bedeutung erhalten. Nur so ist es -
wie in der Predigt - mdglich, alle einzelnen musikalischen 'Formulierungen' und 'Aussagen’ auf den scopus zu beziehen.
Die Motivtabelle zeigt, da Bach finf Kernfiguren gebildet und diese alle aus dem Schlufchoral abgeleitet hat, um auch innermusi-
kalisch den durchgédngigen Konnex zu gewéhrleisten.
Die Anabasis (1 - Figur 1 der Motivtabelle auf S. 78 -) und Katabasis (16) am Anfang des Chorals werden fiir ihn zum Zeichen der
unaufhebbaren Verquickung von crux und gloria ("Im Kreuz ist Heil"). Damit trifft er genau den Kern des Evangeliums bzw. des
Kantatentextes. Die Anabasis steht fiir den Weg ("Aufstieg") zum Heil, zum Himmel, die Katabasis flir Scheitern, Versagen,
Niedergedriicktsein, Tod.
Diese Semantisierung wird besonders deutlich in Nr. 3: In der Gesangslinie wird plastisch das dauernde Sich-Aufmachen und Schei-
tern dargestellt. Selbst der lange Tonleiterlauf gegen SchluB, der das "ins Reich Gottes eingehen™ bildlich-raumlich analog darstellt
und dadurch den endgiltigen Durchbruch zu signalisieren scheint, wird noch einmal umgedreht: Der Eingang ins Reich Gottes er-
folgt eben nicht durch menschliches Verdienst, sondern - im Scheitern, im Tod - ausschlieBlich aufgrund eines Gnadenakts Gottes.
(So will es Luthers Rechtfertigunglehre.) Die dauernde Gegenbewegung der Ballstimme zur Gesangsstimme versinnbildlicht densel-
ben Gedanken. Die kontinuierliche Ambitusausweitung bis zum Schlu? macht den Grundgedanken des Eingehens in etwas GroReres
anschaulich. Die erstaunlichste Raumfigur bildet allerdings die erste Violine, die gleichsam als Lichtspur eine riesige Anabasis 'an
den Himmel' zeichnet, und zwar in Dur! Das wirkt wie eine trostliche VerheiBung und gibt dem kurvigen Verlauf der den Weg des
Menschen abbildenden Gesangsstimme Trost und Orientierung. Der da vorausgegangen ist, ist Christus. Das zeigt einmal die zahlen-
symbolische Verschlisselung der Stelle: die Zahl der Téne ist 10 - damit sie zustande kommt, fligt Bach zu den 8 Tonen der Tonlei-
terfigur in der 1. Violine eigens noch 2 Tone hinzu! - das rémisches Zahlzeichen X, entspricht dem griechischen X (Chi) und das ist
der Anfangsbuchstabe von "Christus”. (Bach schreibt tbrigens im Autograph dauernd "Xsten" statt "Christen" entsprechend der
Textaussage "die das Zeichen Christi tragen™.) Wichtig dabei ist der gedanke der Nachfolge: Christus geht ("in Herrlichkeit" = Dur)
voran, die Christen folgen, schaffen es aber nicht aus eigener Kraft. Immer wieder weichen sie vom geraden Wege ab.
Eine weitere Semantisierung der Anabasis erfolgt in Nr. 5, wo die ersten 6 Tone des SchluRchorals wortlich zitiert werden (12): "ich
folge Christo nach". Diese zweite Bedeutung, die das Motiv hier erhélt, widerspricht der ersten nicht, sondern ergénzt sie sinnvoll:
Der "Weg zum Himmel" fiihrt nur tiber die "Nachfolge Christi", wie es ja auch das Rezitativ (Nr. 3) schon formuliert hat.

Die Circulatio-Figur (27) vereinigt beide Aspekte: sie bedeutet "ge- X X X X X ot ot x

fesselt sein" (30, 31) oder "fesseln”, "umfangen” (52) bzw. bildet die N —_—

"Krone" ab (32, 33). Schon im frithen 16. Jahrhundert I&Rt sich die i — e
Circulatio in der Bedeutung "Krone" belegen (s. Notenbeispiel von @tﬁ —&

Monteverdi). Die Urgestalt der circulatio im SchluBchoral (27) ist mit v =T ~

beiden Bedeutungen gekoppelt: "das ist wohlgetan™ (gloria) und "auf IV7 Kreuz und Krone sind ver - bun-den
die rauhe Bahn" (crux). Diese im Choral eher zuféllige Konstellation

bekommt im Kontext der Kantate eine besondere Bedeutung.

Die zentrale Figur ist das Kreuzsymbol, das das griechische Chi (Zeichen fiir Kreuz und Christus) nachzeichnet. Erkennbar wird das,
wenn man “chiastisch" (Uiberkreuz) den 1. und 4. sowie den 2. und 3. Ton verbindet (vgl. Figurentabelle S. 78).

Eine besondere Bedeutung erhalt die Verbindung von Anabasis- und Kreuzfigur, die die ganze Kantate durchzieht:
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Schlufichoral: Was Gott tut, das ist wohlgetan

Q ] !‘J | m :ﬁﬂ P el ek
WH i | i 1 I —1 I E———
U i i I | T r I 1 } I T T i
Chor, Nr. 2: T. 49ff.
| | 4I’ !— IF r i | | I
| I ] L | J | 1 1 i
| * | I
die das Zei - - - chen Je - - su tra(gen)
Chor, Nr. 2: T. 85ff,, Text: "Zeichen Jesu" ‘)bb{) — —
Arie, Nr. 5 8. P
b T | e ——
AN ] L "4 | | r ] |
vy i ,V r Li ,V _E—’—
Ich fol — ge Chri—sto mnach, von ihm  will ich nicht las(sen)
() A —
s N —2 }
@b A o i Fr——e—e—
) - r S 1
Nr. 3: Wir miissen durch viel Triib — sal, durch viel Triib - sal

In der Sinfonia (Nr. 1) z. B. vergegenwartigen das stockende, durch Pausen zerschnittene 'Nachfolgemotiv' (S. 78, 2 im Vergleich mit
12) und die vagierenden, im 2. Teil auch imitatorisch gefiihrten Anabasis-/bzw. Katabasisfiguren (z. B. 4, 17, 41), die
Circulatio/Suspiratio in monotoner Wiederholung (30) und das Kreuzsymbol die unsichere, leidvolle Nachfolge, den schweren Gang
unter dem 'Kreuz'.

Die Modifikation der Figuren fuhrt zu weiter differenzierten Aussagen, z. B. beim Kreuzsymbol:

In Nr. 1 ist das Kreuzsymbol als Heilszeichen noch nicht klar erkennbar, es ist sozusagen 'versteckt' in den uneindeutigen Girlanden
der Oboenstimme (39). Von 50 her gesehen ist es allerdings auch schon Vorschein, Heilszeichen. In die gleiche Richtung deutet
tibrigens auch die allméhliche Verdrangung der dumpfen Circulatiofigur (30) durch die sich imitierenden ("sich nachfolgenden"), den
Grundrif der Kreuzfigur nachzeichnenden, sich tiber"kreuzenden" 16tel-Anabasisfiguren (41). In Nr. 2 tritt das Kreuzzeichen plasti-
scher hervor (42), im Mittelteil wird es ganz eindeutig erkennbar und definiert ("das Zeichen Jesu", 43). Am allerdeutlichsten ist die
Variante 44, wo - ganz auffallend wegen der singuldren Abweichung des Continuos vom Chorbal} - sozusagen in riesigen Lettern das
Kreuzzeichen gemalt wird. In Takt 72 wird das Kreuzzeichen durch die sequenzierte Circulatiofigur (32) - als 'Krone'-Zeichen -
ersetzt, wieder ein Hinweis auf den zentralen crux-gloria-Gedanken.

Erhértet wird diese Deutung durch das Wiederauftreten der sequenzierten " alelaRRel X K oxx
Circulatio in 33 ("Kreuz und Krone sind verbunden®), wo Kreuz und —j— = —
Krone chiastisch zum Text stehen: .

o ' i A N

IV7 Kreuz und Krone sind ver - bun-den

Ahnlich hat Bach spéter (1726) in seiner Kantate 16 formuliert (3. Satz,

T. 24):
Hier ist die Zuordnung nicht chiastisch. Die Circulatio erscheint bei "krént", das Kreuz- xxxxx? * ¢t
symbol auf "segnet", denn segnen heil’t: das Kreuzzeichen machen. e gep -
g
Z —— Vi M E— |
¥ ¥

Kront und seg-net sei-ne

Die "Verbiegung" der reinen Quintstruktur des Kreuzzeichens (38) zur Tritonusstruktur in Nr. 2 (31) und - am deutlichsten - in Nr. 3
(48) zeigt die negative Seite des Kreuzes, die "Triibsal". Die positive Seite, also die Wendung der crux zur gloria, kommt in den
folgenden Stlicken zum Tragen, wo das Kreuzzeichen in 'freundlichere' Figuren eingebettet wird (49: noch Tritonusstruktur wie 48,
aber anapastischer Freuden-Rhythmus und spielerische Sequenzierungen; 52 und 53: zusatzlich in reiner Quintstruktur).
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3. Persdnliche Kundgabe und Einfiihlung

3.1 Nachahmungs- und Ausdrucksésthetik

— Wir analysieren den nachfolgenden Text von Dahlhaus, indem wir eine Tabelle mit Gegenbegriffen zu Nachahmungsasthe-
tik/Ausdrucksésthetik anlegen.

Carl Dahlhaus:

"Der funktionale Musikbegriff, der im 16. und noch im 17. Jahrhundert vorherrschte - wéhrend sich eine gegen-
standliche, an der antiken Mimesistheorie orientierte Asthetik bereits abzeichnete: zunichst im Madrigal, spater
in der Monodie und im Konzert -, manifestierte sich in einer musikalischen Poetik, die von der Gattung als dem
eigentlich Substantiellen der Musik ausging und unter einer Gattung nichts anderes verstand als die Relation zwi-
schen dem Zweck, den Musik erfillen sollte, und den kompositorischen Mitteln, die dem Zweck addquat waren.
(Die prima prattica war ein Stil der Kirchenmusik, die seconda prattica ein Stil der Oper.) Musikgeschichte ist
demnach einerseits Institutionen- und andererseits Technikgeschichte; und eine Methodologie, die das Verstehen
akzentuiert, geht zwar nicht ins Leere, trifft aber nichts Zentrales. Denn was geschichtlich Gberdauert und Ge-
schichte konstituiert, ist weniger das einzelne Werk und die in ihm objektivierte und aufbewahrte
Komponistenintention, die man verstehend rekonstruieren kann, als vielmehr ein Komplex von Gattungsregeln,
in deren Erfiillung - und nicht etwa Durchbrechung - ein Komponist sein Ingenium zu bewahren trachtet...

An die Stelle der Zweck-Mittel-Relation, die fir den funktionalen Musikbegriff charakteristisch war, trat in der
Nachahmungstheorie eine Beziehung zwischen Gegenstand und Abbild als primére Struktur. Die gegensténdliche
Auffassung von Musik - die sich zundchst in einer avancierten Gattung wie dem Madrigal durchsetzte und
schlieBlich sogar auf eine traditionsgebundene wie das >Kirchenstiick< tibergriff (Bachs Kantaten gehen im Be-
griff der funktionalen Musik nicht auf) - begreift das ténende Gebilde als Darstellung, und die Differenzen zwi-
schen Tonmalerei, Affektschilderung und Allegorik, die im spéteren 18. Jahrhundert zu Antithesen pointiert wur-
den, waren im Zeitalter der Vorherrschaft des Mimesisprinzips durchaus sekundar... Die musikalische Poetik oder
Theorie der Musik orientierte sich weniger an der Architektur als an Dichtung und Malerei. Das funktionale Mo-
ment trat zuriick; andererseits darf die Affektschilderung nicht als Expressivitét miverstanden werden. Ein Stiick
Musik begreifen, hieR nicht, es als biographisches Dokument deuten, sondern sich mit dem Komponisten tber
den Sach- und Wahrheitsgehalt einer gegenstandlich orientierten Darstellung verstandigen. Der Dialog, den der
Hdérer mit dem Komponisten fihrt, ist auf das Objekt oder den Inhalt der Musik gerichtet, nicht auf Einfiihlung in
eine sich selbst ausdriickende Person bedacht...

Seit dem Zeitalter der Empfindsamkeit wurde das gegenstandliche Interesse an Musik allméhlich von einem eher
personalen abgeldst. Bildete in der Musik des 17. und des frihen 18. Jahrhunderts ein Affekt oder ein Ethos ein
von Natur gegebenes Objekt musikalischer Darstellung, so erscheint im spéteren 18. und im 19. Jahrhundert der
Komponist als Subjekt musikalischen Ausdrucks. Die Auslegung des Sachgehalts von Musik wird verdréngt
durch ein Verstehen der Person des Komponisten im Sinne kongenialer Einfilhlung. Wer im Geiste der Nachah-
mungsasthetik einen Affekt schilderte, redete nicht von sich selbst, sondern beschrieb ein Stiick Realitét, das
intersubjektiv und wiederholbar gegeben war; und der Horer trachtete nicht durch Vermittlung der Tone in die
Innerlichkeit des Komponisten einzudringen, sondern urteilte iiber Ahnlichkeit oder Unahnlichkeit einer imitatio
naturae. Dagegen umschreibt die ténende Selbstdarstellung, von deren Idee das empfindsame und das romanti-
sche Zeitalter besessen waren, das Paradox eines Redens vom eigentlich Unsagbaren: von einem vergrabenen
Sinn, der sich nicht dem common sense, sondern einzig der Kongenialitét erschlieft. (Allerdings sollte nicht ver-
kannt werden, dal? streng genommen die Affektenlehre eine Selbstdarstellung des Komponisten nicht psycholo-
gisch ausschlieRt, sondern lediglich fiir dsthetisch irrelevant erklart: fir eine Privatsache, die das Publikum nichts
angeht, und dal andererseits das Subjekt, das hinter empfindsamer und romantischer Musik steht, keineswegs das
reale des Komponisten zu sein braucht, sondern ein dsthetisch imaginiertes sein kann: In die objektivierende Af-
fektschilderung fliet manchmal Subjektives ein, und umgekehrt ist der Selbstausdruck nicht selten Ausdruck ei-
nes bloR vorgestellten statt des wirklichen Selbst. Asthetik ist nicht auf Psychologie reduzierbar.)"

Grundlagen der Musikgeschichte, Kéln 1977, S. 123ff.

- Wir prifen, welcher der beiden &sthetischen Einstellungen Haydns Arie Nr. 32 (Text S. 84, Notenausziige S. 85) aus den
"Jahreszeiten" eher zuzuordnen ist. (Die Arie wird von Lukas gesungen. Sie steht im 4. Teil des Oratoriums, der den Winter
beschreibt.)

- Wir vergleichen - auf dem Hintergrund des Dahlhaus-Textes - damit textinhaltlich und in der musikalischen Gestaltung
Schuberts "Téauschung" (S. 86). Dabei beziehen wir uns auch auf den Text von Besseler auf S. 134 (Zeile 55ff.) des 2. Bandes
des Arbeitsbuches.

- Wir reflektieren das neue Verhdltnis von Innen und Auen anhand des Bildes von Moritz von Schwind und der Texte von
Brandt und Friedrich auf S. 84
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3.1.1 Joseph Haydn: Arie Nr. 32 (*'Die Jahreszeiten") - Franz Schubert: ""Tauschung™ (Winterreise)

Joseph Haydn: (Die Jahreszeiten, 1801)
Arie Nr. 32

LUKAS

Hier steht der Wand'rer nun
verwirrt und zweifelhaft,

wohin den Schritt er lenken soll.
Vergebens suchet er den Weg;

ihn leitet weder Pfad noch Spur.
Vergebens strenget er sich an,

und watet durch den tiefen Schnee,
er find't sich immer mehr verirrt.
Jetzt sinket ihm der Mut,

und Angst beklemmt sein Herz,

da er den Tag sich neigen sieht,
und Mudigkeit und Frost

ihm alle Glieder lahmt.

Doch plétzlich trifft sein spahend Aug'
der Schimmer eines nahen Lichts.
Da lebt er wieder auf;

vor Freuden pocht sein Herz.

Er geht, er eilt der Hitte zu,

wo starr und matt er Labung hofft.

Moritz von Schwind: Jingling, auf der Wanderschaft begrif-
fen (Schackgalerie, Miinchen, verbrannt)

Bild Nr. 72 in: Reinhard Jaspert (Hg:): Die deutsche Romantik,
Berlin 1949

Wilhelm Muller: (Die Winterreise, 1824)
T&uschung

Ein Licht tanzt freundlich vor mir her;
Ich folg ihm nach die Kreuz und Quer;
Ich folg ihm gern und seh's ihm an,
Dal es verlockt den Wandersmann.
Ach, wer wie ich so elend ist,

Gibt gern sich hin der bunten List,

Die hinter Eis und Nacht und Graus
Ihm weist ein helles, warmes Haus,
Und eine liebe Seele drin -

Nur Téuschung ist fir mich Gewinn!

Paul Brandt:

"O Lust, vom Berg zu schauen
Weit tGiber Wald und Strom,
Hoch Uber sich den blauen,
Tiefklaren Himmelsdom!

So mag es wohl mit den Worten Eichendorffs in der Seele
des wohlbestallten Minchener Akademieprofessors geklun-
gen haben, als er diese Erinnerung an die frohen Tage ju-
gendlicher Wanderlust auf der kleinen Holztafel nieder-
schrieb. Ist er doch selbst der Jingling, der dort unter der
Eiche Rénzel, Stab und Hut abgelegt hat und, den treuen
Hund zur Seite, sinnend ins Tal hinabschaut. Aber schwerlich
wird der Jungling je mit e ine m Blick erschaut haben, was
der Mann hier von Idealen der wundersamen deutschen Ro-
mantik zusammentrug: das altfrénkische SchloR drunten mit
dem Torturm, den barocken Giebeln und den Baumriesen des
Parkes, sagenumwobene Burgen und Ruinen, die von den
Zeiten des ritterlichen Mittelalters Kunde geben, endlich die
doppeltirmige Kirche als Symbol der ersehnten, durch die
Reformation zerstorten Glaubenseinheit. In der Tat, es ist
keine wirkliche Landschaft, sondern ein geistiges Erinne-
rungsbild, das zeitlich und rdumlich getrennte Eindriicke
zusammenschiebt und mit der rickwartsgewandten Sehn-
sucht des Herzens zu einem stimmungsvollen Ganzen ver-
webt.

Aber damit ist der eigentliche kinstlerische Wert des Bildes
noch gar nicht einmal beriihrt. Er besteht in der zwingenden
suggestiven Gewalt, den die Vordergrundkulisse mit dem
unter der Eiche sitzenden jugendlichen Wanderer auf den
Beschauer ausiibt. Der Zusammenklang zwischen Mensch
und Natur, auf dem der GenuR eines Landschaftsbildes be-
ruht, indem der Beschauer die eigene Seelenstimmung in der
Landschaft wiederfindet und leise Zwiesprache mit ihr hélt,
ist durch ihn gleich von vornherein gesichert, und wir kénnen
gar nicht anders, als daf wir uns an die Stelle des gemalten
Beschauers versetzen und die Landschaft gleichsam mit
seinen Augen und seinen Gefiihlen in uns aufnehmen. Diese
Suggestion wirkt darum so stark, weil ja doch hier nicht die
Landschaft, sondern der Wanderer die Hauptsache ist, weil
die Natur ja nur dazu dient, die Stimmung des Menschen, und
zwar eine ganz bestimmte, die deutsch-romantische, wieder-
zugeben."

Ders.: Sehen und Erkennen, Leipzig 1929, S. 394

Caspar David Friedrich:

"Die einzig wahre Quelle der Kunst ist unser Herz ... Schlie-
Be dein leibliches Auge, damit du mit dem geistigen Auge
zuerst siehest dein Bild ... Der Maler soll nicht malen, was er
vor sich sieht, sondern auch, was er in sich sieht."



Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
Zit. nach: GroRe Maler. Berihmte Bilder, Stuttgart 1967, S. 198
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Joseph Haydn: Arie des Lukas (Nr. 32) aus "'Die Jahreszeiten™ (1801)
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Franz Schubert: "Tauschung", (Nr. 19 der "Winterreise', 1827)
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3.2. Franz Schubert: "Die schone Mullerin* (1823) und "Winterreise" (1827)

3.2.1 Lebensweltliche Beziige

Die beiden Kompositionen von Haydn und Schubert, zeigen wie sehr sich das Lebensgefihl in der Generation Mullers
und Schuberts gegentber der Generation der 'Klassiker' gedndert hat. Der optimistischen Grundhaltung Haydns steht
eine tiefe Hoffnungslosigkeit bei Miller und Schubert gegeniiber. Die Sehnsucht nach Geborgenheit und Sicherheit
findet in der Realitat keine Erflllung, Glickserwartungen sind ein leerer Wahn. Was bleibt ist die Selbsttduschung. Der
Kinstler fihlt sich als Fremder in dieser Welt.

"Sie schreiben alle, als waren sie krank und die ganze Welt ein Lazarett", bemerkte Goethe am 24. 9. 1824.

Zit. nach: J. P. Eckermann: Gesprache mit Goethe in den letzten Jahren seines Lebens, hg. von F. Bergemann, Leipzig 1968, S. 241

Schuberts Altersgenosse Heinrich Heine verteidigt seine Generation gegen solche Anwdirfe:

"Ach, teuerer Leser wenn du Uber jene Zerrissenheit klagen willst, so beklage lieber, dal? die Welt selbst mitten entzwei
gerissen ist. Denn da das Herz des Dichters der Mittelpunkt der Welt ist, so mu3 es wohl in der jetzigen Zeit jammerlich
zerrissen werden. Wer von seinem Herzen rilhmt, es sei ganz geblieben, der gesteht nur, daR er ein prosaisches, weitab-
gelegenes Winkelherz hat. Durch das meinige ging aber der groRe WeltriB, und eben deswegen weil ich, dal} die gro-
Ren Gotter mich vor vielen anderen hoch begnadigt und des Dichterméartyrertums wirdig geachtet haben."

Zit. nach: H. Holtzhauer (Hg.): Heines Werke in finf Béanden, Weimar 1961, Bd. 3, S. 241

Woher kommt dieses neue Lebensgefiihl der romantischen Kinstler?

- Wir versuchen, das Lebensgeftihl, das aus Schuberts Komposition spricht, zu verstehen, indem wir die folgenden
Texte (zum politisch-gesellschaftlichen Umfeld und private AuRerungen des Komponisten) erarbeiten.

Frieder Reininghaus: Uberschritten hat, vertont der achtzehnjahrige Lehrersgehilfe
"Franz Schubert lebt vor allem in einer Epoche der Restaura- Schubert noch eine Serie von Freiheitsliedern nach Texten
tion. Als er 1797 in Wien geboren wird, gehen dort gerade von Theodor Korner zum Jahr 1813. Aber die Tage birgerli-
die >Jakobiner-Prozesse< zu Ende: mit Kerkerstrafen und cher Hochstimmung sind rasch gezahlt. Der Ruf nach Frei-
exemplarischen Hinrichtungen sollen die fiir die franzdsische heit, die nun von den einheimischen Firsten und Aristokraten
Revolution eingenommenen Teile des Volkes wieder unter einzufordern ist, wird bald schon nicht mehr 6ffentlich még-
das Joch der alten feudalen Ordnung gebeugt werden. Vor lich sein oder nur unter Gefahr fir Leib und Leben. Natirlich
allem die Intelligenz wird eingeschiichtert. Unter den Intel- wird das ‘groBe Thema' auch nach den berlichtigten
lektuellen sind die Reformvorstellungen Josephs 1. (1765- >Karlsbader Beschlissen< von 1819 im engeren Freundes-
1790) weit mehr verbreitet als radikalrevolutiondre Forde- kreis noch verhandelt, in Zirkeln von Intellektuellen, an den
rungen; die >Jakobiner-Prozesse< sind im  Grunde legal gebliebenen Treffpunkten: den einschléagigen Wirts-
>Josephiner-Prozesse<. Franz Il., der von 1792-1835 als und Kaffeehdausern. Aber in 6ffentlichen oder halboffentli-
Monarch amtiert, will mit allen Mitteln - auch denen des chen AuRerungen, auch denen der Kunst, ist Zuriickhaltung
Terrors - die guten alten Zustande erhalten. geboten. Sprache und Bilder werden verschlisselt. Dieser
Schubert kommt aus dem Schatten der Wiener Vorstadt. 32 Vorgang, der sich tief in die interne Struktur der Musik hin-
Lebensjahre lang war er dem Druck restaurierter Verhaltnisse ein auswirkt, belastet - neben der erheblichen historischen
ausgesetzt: der Erziehung in einem kaisertreuen und lamm- Distanz von mehr als 150 Jahren - ein unmittehbares Ver-
frommen Volksschullehrerhaushalt, der kirchlichen Anstalts- standnis der Musik Schuberts...

verwahrung eines k.k. Hofsangerknaben, ausgepragt klein- Das einseitige Urteil vom hoffnungslosen, depressiven und
burgerlichen Denk- und Lebensformen in  seiner pessimistischen Schubert - seine hoffnungsfrohen musikali-
unmittelharen Umwelt, der groRen Autoritét starker kiinstleri- schen Episoden werden ebenso wegretouschiert wie die
scher Vorhilder, den Zwéngen eines sich entwickelnden Momente von Aufbegehren und >optimistischem< Ton -
kapitalistischen Musikmarkts, den beschwerlichen und unhy- wurde nur in einer Hinsicht eingeschrankt: ... Der Gedanke
gienischen Lebensverhéltnissen der Wiener Vorstadte und von Flucht aus der Realitat ist in Schuberts Werk unleugbar
schieflich - ganz entscheidend - dem Druck des vorhanden. Er findet sich im Konzept des Freundeskreises
Metternichschen Systems und seines Polizeipréasidenten mit seinen "Schubertiaden" und in der Realitat von feucht-
Sedlnitzky. Schuberts kompositorische Begabung beginnt frohlichen Wirtshausabenden wieder. In einem der beriihm-
sich in den Jahren des deutschen und 6sterreichischen Be- testen Schubert-Lieder, nach einem Text des engen Schubert-
freiungskrieges gegen die napoleonische Fremdherrschaft Freundes Franz von Schober, heil’t es:

explosiv bemerkbar zu machen: allein 1813/14 entstehen fast

300 Stiicke. Die kurze Freiheitshegeisterung der stiirmischen Du holde Kunst, in wieviel grauen Stunden,

Jahre ist in der sich fast (iberschlagenden Produktion Schu- Wo mich des Lebens wilder Kreis umstrickt,

berts ebenso wiederzufinden wie die gedriickte und wehmiiti- Hast du mein Herz zu warmer Lieb, entzunden,

ge Stimmung zuvor in der Serie von Klageliedern, mit der Hast mich in eine beR're Welt entriickt.

Schuberts kompositorische Arbeit beginnt. 1815, als der
Rummel des "Wiener Kongresses" seinen Hhepunkt schon
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Aber Schuberts Musik ist nicht nur Entriickung in eine >bes-
sere Welt< - obwohl sie sicher von Anfang an diese Funktion
gehabt hat. Anders als viele Dichtungen aus dem Freundes-
kreis kennt sie Einbriiche der Wirklichkeit, entwickelt
Traumbilder und realistische Momente (sofern man diesen
aus ler Literaturkritik entlehnten Begriff in der Musiktheorie
akzeptieren will). Sie enthalt - wie das scheinbar in so geord-
neten Bahnen verlaufende Leben - anarchische Ziige: neben
dem Ringen um die Erflillung eines gesellschaftlichen Stan-
dards von Form Elemente der Verweigerung, des Aufbegeh-
rens gegen Convenues, von subtiler Provokation, von frecher
Parodie, von UnbotmaRigkeit des Untertanen, von einfach
praktizierten musikalischen Freiheiten...

Es ist das Vorrecht der Dichter, vernunftlos zu traumen. Es
ist das Vorrecht der Vernunftigen, sie zu verlachen. Aber die
Traume gehen weiter, unbeschadet des Gel&chters, das sie
umgibt (...) sie spiegeln die Traume wider, die die unverniinf-
tige und schutzlose Menschheit seit Jahrtausenden traumt,
und in denen sie Blumen im Winter sieht."

In: Ders.: Schubert und das Wirtshaus. Musik unter Metternich,
Oberbaumverlag o. J., S. 19ff.

Franz Schubert:

"Den 3ten July 1822

Mein Traum:

Ich war ein Bruder vieler Briider und Schwestern. Unser
Vater, u. unsere Mutter waren gut. Ich war allen mit tiefer
Liebe zugethan. - Einstmahls fiihrte uns der Vater zu einem
Lustgelage. Da wurden die Briider sehr frohlich. Ich aber war
traurig. Da trat mein Vater zu mir, u. befahl mir, die kostli-
chen Speisen zu genieen. Ich aber konnte nicht, woriiber
mein Vater erziirnend mich aus seinem Angesicht verbannte.
Ich wandte meine Schritte und mit einem Herzen voll unend-
liche Liebe fiir die, welche sie verschmahten, wanderte ich in
ferne Gegend. Jahrelang fuhlte ich den gréRten Schmerz u.
die groRte Liebe mich zertheilen. Da kam mir Kunde von
meiner Mutter Tode. Ich eilte sie zu sehen, u. mein Vater von
Trauer erweicht, hinderte meinen Eintritt nicht. Da sah ich
ihre Leiche. Thranen entflossen meinen Augen. Wie die gute
alte Vergangenheit, in der wir uns nach der Verstorbenen
Meinung auch bewegen sollten, wie sie sich einst, sah ich sie
liegen.

Und wir folgten ihrer Leiche in Trauer u. die Bahre versank. -
Von dieser Zeit an blieb ich wieder zu Hause. Da fuihrte mich
mein Vater wieder einstmahls in seinen Lieblingsgarten. Er
fragte mich ob er mir gefiele. Doch mir war der Garten ganz
widrig u. ich getraute mir nichts zu sagen. Da fragte er mich
zum zweytenmahl ergliihend: ob mir der Garten gefiele? Ich
verneinte es zitternd. Da schlug mich mein Vater u. ich ent-
floh. Und zum zweytenmahl wandte ich meine Schritte, u.
mit einem Herzen voll unendlicher Liebe fiir die, welche sie
verschmdhten, wanderte ich abermals in ferne Gegend. Lie-
der sang ich nun lange lange Jahre. Wollte ich Liebe singen,
ward sie mir zum Schmerz. Und wollte ich wieder Schmerz
nur singen, ward er mir zur Liebe.

So zertheilte mich die Liebe und der Schmerz.

Und einst bekam ich Kunde von einer frommen Jungfrau, die
erst gestorben war. Und ein Kreis sich um ihr Grabmahl zog,
in dem viele Junglinge u. Greise auf ewig wie in Seligkeiten
wandelten. Sie sprachen leise, die Jungfrau nicht zu wecken.
Himmlische Gedanken schienen immerwahrend aus der
Jungfrau Grabmahl auf die Junglinge wie leichte Funken zu
sprihen, welche sanftes Gerdusch erregten. Da sehnte ich
mich sehr auch da zu wandeln. Doch nur ein Wunder, sagten
die Leute, filhrt in den Kreis. Ich aber trat langsamen Schrit-
tes, innerer Andacht und festem Glauben, mit gesenktem
Blicke auf das Grabmahl zu, u. ehe ich es wahnte, war ich in
dem Kreis, der einen wunderlieblichen Ton von sich gab; u.
ich flhlte die ewige Seligkeit wie in einem Augenblick zu-
sammengedrangt. Auch meinen Vater sah ich verséhnt u.
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liebend. Er schlof mich in seine Arme und weinte. Noch
mehr aber ich. -

Franz Schubert"
Zit. nach: Otto Erich Deutsch (Hg.): Schubert. Die Dokumente seines
Lebens, Leipzig 1964, 7, S. 158

Aus Briefen von Franz Schubert (1824):

"- 31. Mérz (1824): "Schon l&ngst drangt' es mich Dir zu
schreiben, doch niemals wufite ich wo aus wo ein. Doch nun
beut sich mir die Gelegenheit durch Smirsch, u. ich kann
endlich wieder einmahl jemandem meine Seele ganz aus-
schiitten. Du bist ja so gut u. bieder, Du wirst mir gewil}
manches verzeihen, was mir andere sehr tbel nehmen wiir-
den. Mit einem Wort, ich fiihle mich als den ungliicklichsten,
elendsten Menschen auf der Welt. Denk Dir einen Menschen,
dessen Gesundheit nie mehr richtig werden will, u. der aus
Verzweiflung dariiber die Sache immer schlechter statt besser
macht, denke Dir einen Menschen, sage ich, dessen glan-
zendste Hoffnungen zu Nichte geworden sind, dem das Gliick
der Liebe u. Freundschaft nichts biethen als hdchsten
Schmerz, dem Begeisterung (wenigstens anregende) fiir das
Schéne zu schwinden droht, und frage Dich, ob das nicht ein
elender, ungliicklicher Mensch ist? - 'Meine Ruh ist hin, mein
Herz ist schwer, ich finde sie nimmer und nimmermehr', so
kann ich wohl jetzt alle Tage singen, denn jede Nacht, wenn
ich schlafen geh, hoff ich nicht mehr zu erwachen, u. jeder
Morgen kiindet mir nur den gestrigen Gram. So Freude- und
Freundelos verbringe ich meine Tage, wenn nicht manchmal
Schwind mich besuchte u. mir einen Strahl jener vergangenen
stiRen Tage zuwendete" (Schubert an Leopold Kupelwieser).

- 16./18. Juli (1824): "Damit Dich diese Zeilen nicht viel-
leicht verfuhren, zu glauben, ich sey nicht wohl, oder nicht
heiteren Gemiithes, so beeile ich mich, Dich des Gegentheils
zu versichern. Freylich ists nicht mehr jene gliickliche Zeit, in
der uns jeder Gegenstand mit einer jugendlichen Glorie um-
geben scheint, sondern jenes fatale Erkennen einer miserab-
len Wirklichkeit, die ich mir durch meine Phantasie (Gott
sey's gedankt) so viel als mdglich zu verschénern suche! Man
glaubt an dem Orte, wo man einst gliicklicher war, hange das
Glick, indem es doch nur in uns selbst ist..." (Schubert an
seinen Bruder Ferdinand).

- 21. November: "Ich hore, Du bist nicht glicklich? muf3t den
Taumel Deiner Verzweiflung ausschlafen? So schrieb mir
Swind. Obwohl mich dieRl auf3erordentlich betribt, so wun-
dert's mich doch gar nicht, da dieR beynahe das Loos jedes
verstandigen Menschen ist in dieser miserablen Welt. Und
was sollten wir auch mit dem Gliick anfangen, da Ungliick
noch der einzige Reiz ist, der uns Ubrig bleibt. Waren wir nur
beysammen, Du, Swind, Kuppel u. ich, es sollte mir jedes
MiRgeschick nur leichte Waare seyn, so aber sind wir ge-
trennt, jeder in einem anderen Winkel, und das ist eigentlich
mein Ungluck. Ich mdchte mit Gothe ausrufen: ,Wer bringt
nur eine Stunde jener holden Zeit zurtick!" Jener Zeit, wo wir
traulich beyeinander safen, u. jeder seine Kunstkinder den
anderen mit matterlicher Scheu aufdeckte, das Urteil welches
Liebe und Wahrheit aussprechen wiirden, nicht ohne einige
Sorgen erwartend; jener Zeit, wo einer den anderen begeister-
te, u. so ein vereintes Streben nach dem Schonsten alle be-
seelte..." (Schubert an Schober).

- 15. bis 25. Juli (1825): Aufenthalt in Linz mit Ausflug nach
SchloR Steyregg; Schubert wohnt bei Anton Ottenwalt, einem
Schwager Spauns. Hier wie auf allen Stationen besonderer
Erfolg der Scott-Lieder. "Uberhaupt ist es ein wahres Elend,
wie jetzt Uberall alles zu fader Prosa sich verkndchert, wie die
meisten Leute dabey ruhig zusehen oder sich gar wohl dabey
befinden, wie sie ganz gemdachlich Uber den Schlamm in den
Abgrund glitschen. Aufwérts geht's freylich schwerer; u.



doch waére dieses Gesindel leicht zu Paaren zu treiben, wenn
nur von oben aus etwas geschahe" (Schubert am 21. Juli aus
Linz an Spaun). "Wir saBen bis nicht weit vor Mitternacht
beisammen und nie hab' ich ihn so gesehen, noch gehort,
ernst, tief, und wie begeistert. Wie er von der Kunst sprach,
von Poesie, von seiner Jugend, von Freunden und anderen
bedeutenden Menschen, vom Verhéltnis des ldeals zum
Leben u. dgl. Ich mufite immer mehr erstaunen tber diesen
Geist, dem man nachsagte, seine Kunstleistung sei so unbe-
wuRt, ihm selbst oft kaum offenbar und verstandlich u. so
weiter, Und wie einfach das alles - Ich kann nicht reden von
dem Umfang und einem Ganzen seiner Uberzeugungen - aber
Blicke einer nicht bloR angeeigneten Weltsicht waren das,
und der Anteil, den edle Freunde daran haben mdgen, be-
nimmt der Eigentimlichkeit nichts, die sich darin verkiindet.
Darum macht es mir grole Freude, dal er so gern auch um
mich zu sein schien und sich von dieser Seite uns zeigen
mochte, die man nur einem befreundeten Gemiite zuwendet,
und darum war mir Bedurfnis, Dir davon zu schreiben."”
(Ottenwalt an Spaun).

Zit. nach Peter Giilke: Franz Schubert und seine Zeit, Laaber1991,
S.30ff.

"- 21. September 1824 an Schober: "Ungeachtet ich nun seit
5 Monathen gesund bin, so ist meine Heiterkeit doch oft
getriibt durch Deine und Kuppels Abwesenheit, und verlebe
manchmahl sehr elende Tage; in einer dieser triiben Stunden,
wo ich besonders das Thatenlose unbedeutende Leben, wel-
ches unsere Zeit bezeichnet, sehr schmerzlich fiihlte, ent-

3.2.2 Franz Schubert: ""Das Wandern™

Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
wischte mir folgendes Gedicht, welches ich nur darum mittei-
le, weil ich weil, daf Du selbst meine Schwéchen mit Liebe
u. Schonung riigst:

Klage an das Volk!

O Jugend unsrer Zeit, Du bist dahin!

Die Kraft zahllosen Volks, sie ist vergeudet,
Nicht einer von der Meng' sich unterscheidet,
Und nichtsbedeutend all' voriiberzieh'n.

Zu grofer Schmerz, der méchtig mich verzehrt,
Und nur als Letztes jener Kraft mir bleibet;
Dann thatlos mich auch diese Zeit zerstaubet,
Die jedem GroRes zu vollbringen wehrt.

Im siechen Alter schleicht das VVolk einher,
Die Thaten seiner Jugend wahnt es Traume,
Ja spottet thoricht jener gold'nen Reime,
Nichtsachtend ihren kraft'gen Inhalt mehr.

Nur Dir, o heil'ge Kunst, ist's noch gegdnnt
Im Bild die Zeit der Kraft u. That zu schildern,
Um weniges den groRen Schmerz zu mildern,
Der nimmer mit dem Schicksal sie versohnt."

Zit. nach: Otto Erich Deutsch, a. a. O., S. 258

Auf der Ebene der &uReren Handlung, eroffnet das Lied die Erz&hlung von dem Mullergesellen, der auf der Walz ist. Er
sucht eine Stelle in einer Mihle, die ihm eventuell sogar die Mdglichkeit der Einheirat bietet. Zunéchst 1a8t sich das
Ganze auch gut an. Er findet die gewiinschte Konstellation, aber ein ‘héherwertiger' Nebenbuhler, der Jager, durch-
kreuzt seine Plane. Aus Verzweiflung ertrankt sich der Millerbursche im Bach. Dieser Bach fungiert den ganzen Zyk-
lus Uber als 'Gespréchspartner' des lyrischen Ichs. Alles Geschehen wird aus der Perspektive des Ichs gespiegelt, und
das Gesprach mit dem Bach ist eigentlich ein Selbstgesprach, steht doch der Bach fir eine Facette des Ichs. (Vgl. zu
diesem Aspekt auch S. 84.) DafR das AuRere Spiegel des Inneren ist, zeigt das Eroffungslied z. B. darin, daB es kein
Wanderlied im vordergriindigen Sinne ist - es 1aBt sich beim besten Willen nicht real dazu marschieren -, sondern die
jugendliche Zuversicht beim energiegeladenen Aufbruch ins Leben ausdriickt.

- Wir untersuchen das Lied mit Hilfe der Materialien auf S. 90

— Wir deuten die charakteristischen Figuren in Begleitung und Melodie vom Text her.

— Wir untersuchen die unterschiede in den vertonungen von Schubert und ZélIner.
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Hubert WiBkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
Wilhelm Miuller/Franz Schubert:

1. Wanderschaft MiBig geschwind
(Das Wandern) )L i - T -
- . Y [ 7] | I ] [ 7] 13 1
. ; ) e 1 o = —
Das Wandern ist des Millers Lust, Y, | ' 4
Das Wandern! -
Das muB ein schlechter Mdiller sein, — o & @ . - &
Dem niemals fiel das Wandern ein, A o e e e e e e
Das Wandern. i = = = = = == = %
m
VVom Wasser haben wir's gelernt, 3 o - P —— =~ - — S ~ — -
Vom Wasser! i . e . . - . - ‘n} !
Das hat nicht Rast bei Tag und Nacht, ™ = > = > - = - =
Ist stets auf Wanderschaft bedacht, - -
Das Wasser.
Das sehn wir auch den Radern ab, 0o A = n - = H )
] _Den Rédern_! A\3%4 2 - 71 -
Die gar nicht gerne stille stehn, Jg ¥ r rr
Die sich m[;e_inl'?l';\g nicht mide drehn (gehn), L 2 000 08B e 4 s s e e e e s
ie Réder. o Yo r—
e e e S s
v [ | | |
Die Steine selbst. so schwer sie sind, F = = = = = % % %
Die Steine! ‘ D
Sie tanzen mit den muntern Reihn s j ~ = ! e ——— j —
Und wollen gar noch schneller sein, 2 - % o % o ;éj%: o = %—g
Die Steine. ¥ ; # = = hi =

O Wandern. Wandern. meine Lust,
O Wandern!

Herr Meister und Frau Meisterin,

LaBt mich in Frieden weiter ziehn
Und wandern.

Arnold Feil:

"Der Gerechtigkeit halber muf3 man fragen, ob nicht Zdllners Melodie angemessener, vielleicht sogar besser sei als die Schuberts. In
der Tat ist bei ndherem Zusehen festzustellen, daf sie dem Text viel mehr nachgeht. »Stichwort« ist schlieRlich »Das Wandern«. lhm
mussen bei einer VVertonung alle anderen Worter nach- und untergeordnet werden. Und dieser Forderung entspricht Z6lIners Melodie.
Gleich beim ersten Anheben ist »Das Wandern« hervorgehoben und »des Mullers Lust« zuriickgelassen; beim zweiten ist wieder
»Das Wandern« betont, »des Miillers Lust« aber in der melodischen Wiederholung danebengestellt und damit in seiner Bedeutung
gekennzeichnet. Zéllners Melodie ist meisterlich ausgewogen. Von Schuberts Melodie kann man dasselbe nicht behaupten. Die
melodische Hervorhebung »des Mullers Lust« wirkt geradezu lacherlich; und wenn die Zeile »Das muB ein schlechter Muller sein«
schon melodisch und in der Sequenz wenig gliicklich erscheint, so erst recht die Betonung »Das muf ein schlechter Muller sein«.
Nun scheint es aber, dal Schubert seine Melodie nicht auf den Text der ersten Strophe erfunden hat. Das ist zunéchst nichts Besonde-
res. Bei Vertonungen von Strophenliedern 18Rt sich immer wieder beobachten, dal die Melodie nicht auf die erste Textstrophe ent-
worfen ist, weil der Komponist sich an einer anderen entziindet hat, weil sein Einfall von einer spateren Strophe ausgegangen ist.
Schubert hat hier offenbar seinen Einfall fir den ersten Teil des Liedes am ersten Satz der dritten Strophe gewonnen, den fiir den
zweiten Teil am zweiten Satz der vierten:

»Das sehn wir auch den Réadern ab, Den Radern!«

»Sie tanzen mit den muntern Reihn Und wollen gar noch schneller sein, Die Steine.«

Man sieht sofort: nun harmonieren Text und Melodie, nun scheint die Melodie flr den Text geschaffen. Den anderen Strophen frei-
lich fligt sie sich mehr schlecht als recht und das, obwohl - wie gesagt - das »Stichwort« doch schon in der ersten fallt... Wichtiger
aber als eine Hervorhebung nur des Stichwortes durch das einfache Mittel besonders nachdriicklicher Vertonung, wichtiger als das
Erwecken einer wanderfrohlichen Stimmung durch einfache Assoziation uber das Stichwort »Wandern« ist Schubert offenbar gewe-
sen, dal der Horer bewegt und nicht nur eingestimmt wird, bewegt aber in einem konkreten Sinne. Die musikalische Struktur ist so,
dal3 sie horenden Mitvollzug verlangt, damit sie zur Wirkung komme. Bringt der Horer die geforderte Aktivitat des Horens auf,
gewinnt er gleichsam Anteil an einer Musik, die sich tatsachlich zu bewegen scheint. Und also gerét der Horer selbst in eine Art
Bewegung, die anders, mehr ist als Bewegung aus Empfindung des Herzens."

Zit. nach: Franz Schubert. Die schone Millerin. Winterreise, Stuttgart 1975, S. 62ff.
Carl Friedrich Z&lIner: Des Miillers Lust und Leid, op. 6, Nr.1 (1844)
(Hier in einer zum Volkslied zurechtgesungenen Form)

Das Wan-dernist des Mil-lers Lust, das Wan-dernist des Mil-lersLust,das Wan - dern. Das

7 N N —— T T N N — T A N
& 1 al am & | — i NT—0 i
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mul ein schlech-ter Mil-ler sein, dem nie -mals fiel das Wan-dern ein, dem nie - mals fiel das
129& h lI\ I T I | | kr\ | | Lr\ | || # 1 |
On o D S 0 ™ N N N I e Y g @1 —o 1]

| =I |l | [ T =I T |l | - d ™ =I |l | ‘ 7 I
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[Y) ] r 4 = N 4 ~N 4

Wan-dern ein, das Wan - dern. Das Wan - dern, das Wan - dern, das Wan - dern.
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Hubert WiBkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
3.2.3. Wilhelm Miiller/Franz Schubert: ""Wohin?"'

1. Ich hort' ein Béchlein rauschen A
Wohl aus dem Felsenquell,
Hinab zum Tale rauschen
So frisch und wunderhell.

2. lch weil} nicht, wie mir wurde,
Nicht, wer den Rat mir gab,
Ich muf3te auch hinunter
Mit meinem Wanderstab.

3. Hinunter und immer weiter,
Und immer dem Bache nach,

Und immer heller (frischer) rauschte
Und immer heller der Bach.

4. Ist das denn meine Strale?
O Béchlein, sprich, wohin?
Du hast mit deinem Rauschen

Mir ganz berauscht den Sinn. 5 =
R
5. Was sag ich denn von (vom) Rauschen? e L
Das kann kein Rauschen sein: —!f/ 7/ it/ 3/ EVAE VA VI VA Y,

Es singen wohl die Nixen
Tief unten ihren Reihn.

6. LaR singen, Gesell, IaB rauschen,
Und wandre frohlich nach!
Es gehn ja Mihlenréder
In jedem klaren Bach.

Gegeniiber dem vitalen Er6ffnungslied schlégt im 2. Lied (Wohin?) die Stimmung um. Das wird ganz unmittelbar greifbar in dem
Wechsel von B- nach G-Dur und in der ganz zuriickgenommenen Dynamik. Dem optimistischen Aufbruch folgen erste Zweifel an
der Richtigkeit des eingeschlagenen Weges. Der Bach als Dialogpartner erscheint als magisch verlockende Kraft (vgl. die Klangma-
gie des Gedichts mit dem Wort rauschen/berauschen). Die leisen Zweifel der 2. und und die deutlich auf Distanz gehende Frage der
3. Strophe bleiben gegen die Macht der Verzauberung machtlos. Willenlos folgt das lyrische Ich der Verlockung und tiberredet sich
in den beiden Schlufstrophen sogar selbst. Wenn man den ganzen Zyklus kennt, bemerkt man hinter der volksliedhaft glatten Fassa-
de das hintergriindig Bedrohliche: die Nixen "tief unten" verweisen auf die Stelle, an der das lyrische Ich am Schluf? seine letzte
Ruhestatte findet.

- Wir deuten die durchgéngigen Sielfiguren - Sextolenfigur und die verschiedenen Formen des Achtelbasses (vgl.

auch den Achtelbal? des vorhergehenden Liedes) - als abbildende und symbolische Figuren.

Wie gestaltet Schubert die magische Verlockung des Baches? Wie die verschiedenen Stufen der Distanzierung?

Wir héren das Lied und schreiben den Formverlauf mit den vorgegebenen Buchstaben (A, B...) mit. Wie wird

die Ubermacht der Verlockung gegeniiber den Zweifeln deutlich?

—  Wir untersuchen das Lied genauer mit Hilfe der Darstellung der Strukturmerkmale in den einzelnen Parametern
auf S. 92. Hinweis zur Lokalisierung: links bedeutet Verlockung/Verzauberung, nach rechts folgen die Stufen
zunehmender Distanzierung (ausgenommen Spalte "Strukturskizze").

1
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Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995

Franz Schubert: Wohin?
Form Strukturskizze Modulationsgang Dynamik  Melodietyp
linke Hand rH  Melodie a G e D A E H Fs P melism. — syllab.

1. Ich hort’ ein Béchlein rauschen

wohl aus dem Felsenquell,

hinab zum Tale rauschen,

so frisch und wunderhell.

2. Ich weiB} nicht, wie mir wurde,

o~}
[

nicht, wer den Rat mir gab,

ich mufite auch hinunter

mit meinem Wanderstab,

ich mufSte auch hinunter

mit meinem Wanderstab.

3. Hinunter und immer weiter

und immer dem Bache nach,

und immer heller (frischer) rauschte

und immer heller der Bach,

und immer frischer rauschte

und immer heller der Bach.

4. Ist das denn meine Strafie?
O Bichlein, sprich, wohin? E

wohin, sprich wohin?

Du hast mit deinem Rauschen

mir ganz berauscht den Sinn,

du hast mit deinem Rauschen

mir ganz berauscht den Sinn.

5. Was sag ich denn vom Rauschen? E

S e e R (Y

das kann kein Rauschen sein. D

T e LT
W W

Es singen wohl die Nixen
tief unten ihren Reihn,

es singen wohl die Nixen

tief unten ihren Reihn.

6. LaB singen, Gesell, laB3 rauschen,

A

und wandre frohlich nach,

es gehn ja Miihlenrader

in jedem klaren Bach,

—

es gehn ja Miihlenrdider

T k\\\

-

in jedem kilaren Bach.

Lap singen, Gesell, laf3 rauschen,
und wandre fréhlich nach, A
[frohlich nach, frohlich nach.

Die kursiv gedruckten Stellen kennzeichnen Text-
wiederholungen.




3.2.4 Schuberts Liedasthetik

Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995

- Wir reflektieren die Analyseergebnisse anhand der folgenden Informationen:

Hans Heinrich Eggebrecht:

"Der primére Einfall (die >inventio<, das >Thema<) und so auch dessen dauernde Prasenz, seine Durchfiihrung
und Wiederkehr, sind im Lied Schuberts in der Regel hdchst konkret auf den Text, die Aussage des Gedichts be-
zogen. Und diesen durch den Sprachgehalt des Gedichts veranlafiten Erfindungskern sowie jenes Ein und dassel-
be, das aus ihm als Erfindungsquelle kompositorisch hervorgeht und im ganzen Liede wahrt, nenne ich den
>Ton< des Liedes. Fir diesen Gebrauch des Wortes >Ton< finde ich (nachtraglich) einen Hinweis bei Hegel:
>Das Néhere des Inhalts (bei der 'begleitenden Musik') ist nun eben das, was der Text angibt... Ein Lied z. B., ob-
schon es als Gedicht und Text in sich selbst ein Ganzes von mannigfach nuancierten Stimmungen, Anschauungen
und Vorstellungen enthalten kann, hat dennoch meist den Grundklang ein und derselben, sich durch alles fortzie-
henden Empfindung und schlagt dadurch vornehmlich einen Gemutston an. Diesen zu fassen und in Ténen wie-
derzugeben macht die Hauptwirksamkeit solcher Liedermelodie aus... Solch ein Ton, mag er auch nur fir ein paar
Verse passen und fiir andere nicht, muf... im Liede herrschen, weil hier der bestimmte Sinn der Worte nicht das
Uberwiegende sein darf, sondern die Melodie einfach fiir sich iiber der Verschiedenartigkeit schwebt.< Hegel
denkt hier allerdings an die am Gedicht orientierte 'Stimmung' eines Liedes. (>Es geht damit wie in einer Land-
schaft, wo auch die verschiedenartigsten Gegensténde uns vor Augen gestellt sind und doch nur ein und dieselbe
Grundstimmung und Situation der Natur das Ganze belebt<, ebenda.) DaR Schubert jedoch, indem er die Sprach-
schicht der Lyrik in musikalische Struktur verwandelt, sich im Unterschied zur 'romantischen' Liedvertonung
nicht im musikalischen Erfassen der 'Stimmung’ erschépft, nicht also nur gleichsam den >Schatten< vertont, den
Lyrik als Stimmung aufs Gefuhl wirft..., sondern die Sprache selbst, den >Sprachkdrper<, das >Korperhaft-
Wirkliche der Sprache< zur Realitdt des musikalischen Gefiiges erhebt, ist eine der zentralen Feststellungen im
Schubert-Buch von Georgiades (vgl. z. B. S. 35f., 38, 48, 67)... Im Rahmen dieser Studie ist es nicht mdglich,
Schuberts variatives Verfahren beim Durchfiihren eines Lied-Tones auch nur anndhernd erschopfend zu be-
schreiben. Es ist das Vermdgen, bestdndig ein und dasselbe zwar beizubehalten und doch zugleich durchzufiihren
und dabei bestandig auf die Details des Gedichts einzugehen."

Zit. nach: Prinzipien des Schubert-Liedes. In: Sinn und Gehalt, Wilhelmshaven 1979, S. 166f.

Bei der konkreten Transformation eines Textes in Musikverwendet Schubert immer noch die Analogcodierung wie die
alte Figurenlehre. Neben Figuren im engeren Sinne bekommen aber Intonationen (Stilzitate, Anspielungen auf Musi-
zierformen und deren Kontext, z. B. das Anschlagen des Volkslied-Tons) eine immer gréRere Bedeutung.

Héufig in der "schonen Millerin" und anderen Schubertliedern vorkommende 'musikalische Vokabeln' sind:

Dreiklangsmelodik:  'Naturtonreihe’,
Fanfarenmelodik = "Natur", 'Einfachheit’
(in Verbindung mit punktierter Marsch-
rhythmik ~ und  anapdstischer ~ Schmetter-
/Repetitions-Figur = 'Jagd', 'Krieg', vgl. S. 59)
Volksliedmodell des 18. Jahrhunderts: Beto-
nung des Dreiklangsrahmens, Mischung aus
Syllabik und  Zweier-Melismatik, einfache
Kadenzharmonik, 8taktige Periodik = 'Volk,
Einfachheit, Harmonie, Natirlichkeit, 'Natur'
Bordun: 'Volksmusik' (Dudelsack, Drehleier) =
‘natlirlich’; statisch, kreisend, monoton
= "magisch"-elementar
leere Quinte: Bordunquinte (s. 0.); Fehlen der
Terz, die iber Dur und Moll entscheidet, sozusa-
gen 'Fleisch und Blut' hinzufligt = 'geisterhaft’,
schemenhaft
Chromatik: Ausbrechen aus der diatonischen
(‘'natlirlichen’, 'normalen’, ‘harmonischen’) Ord-
nung in Melodik und Harmonik = ‘anormal’,
‘unsicher', subjektive Befindlichkeit ausdriickend,;
(fallend:) leiden, weinen, resignieren u. &.; (stei-
gend:) Sehnsucht, wachsende Erregung

Horn-,

Handwerksburschenlied aus dem 18. Jahrhundert

(Erk-Bohme, Nr. 1592)

i e |
tr 2 1o+ oo e ¢ |
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5 Es, es, es und es, es ist ein har - ter Schiu,

nu | I | I | | —
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9 weil, weil, weil und weil, weil ich aus Frank-furt muR! Drum

will mein Gliick pro - bie ren, mar - schie - ren.

Populir gewordenes Lied aus dem Singspiel "Das Sonntagskind" (1793)
von Wenzel Miiller

Wer nie -mals ei - nen Rausch ge-habt, das ist kein bra-ver Mann, ja, ja,

liedhafte Melodik: teilweise melismatisch, lyrisch (stimmungshaft-zusténdlich) = in der lyrischen Situation gefangen, verinnerlicht,

abgehoben, gefihlvoll

deklamatorisch-rezitativische Melodik: syllabisch, parlando (Tonwiederholungen), 'Sprechmelodie’, episch (erzéhlend) = der
Realitat naher, aus der lyrischen Situation heraustretend, dramatisch

plétzlicher Dur-Moll-Wechsel: = Eintriibung bzw. Aufhellung (vgl. "Téauschung", S. 86, T. 23)

Unisonofiihrung von Melodie und BaB (Puccini-Effekt): = 'den Boden unter den FiiBen verlieren', 'Einswerden' (vgl. Bach-Arie S.

80, T. 35: Unio mystica)
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Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
3.2.5 Franz Schubert: ""Gefrorne Tranen' (Nr. 3 der ""Winterreise")

Dusterer als die Mallerin-Lieder sind die Lieder der Winterreise. Sie enthalten fast keine auBere Handlung mehr. Alle
Lieder stellen den unaufhaltsamen Weg des Wanderers durch eisige Winterlandschaft zum Tode dar. In den beiden
ersten Liedern "Gute Nacht" ("Fremd bin ich eingezogen, fremd zieh ich wieder aus™) und "Die Wetterfahne" erfahrt
man andeutungsweise eine Begriindung: Seine Hoffnung auf Liebe, Ehe, Geborgenheit in der Gemeinschaft wird zu-
nichte, weil ein Reicherer ihm vorgezogen wird. Die Winter-Bilder sind Metaphern fiir die Kalte der Welt. 'Winter' steht
auch fir gesellschaftliche Zustéande bzw. fiir die Art, wie das Subjekt seine Umwelt und sich selbst erlebt.

Der Titel des Gedichts "Gefrorne Tranen™ kennzeichnet in einem einprdgsamen Bild die Stellung des lyrischen Ichs zur
AuBenwelt: Die Welt ist so kalt, daB3 die Tranen, der Ausdruck seines Leidens, zu Eis werden.

— Wir stellen in einer Tabelle die Gegenbegriffe des Gedichts zusammen, die diesen Gegensatz zwischen dem
‘warmen' Inneren des Ichs und der 'kalten' Welt ausdriicken.

Die Sinnfigur des Gedichts ist aber nicht nur durch diese Gegenbegriffe bestimmt, sondern zusétzlich durch zwei entge-
gengesetzte VVorgange: der "Winter" versucht, z. T. schon erfolgreich, das Ich (représentiert durch die "Tranen") zum
Erstarren zu bringen, und das Ich will, wohl vergeblich (vgl. den Konjunktiv "als wollte™), die Erstarrung l6sen, das Eis
zum Schmelzen bringen.

— Wie kdénnte man eine solche Sinnfigur vertonen? Wie kann man musikalisch "Erstarrung" bzw. "Leben, Bewe-
gung..." darstellen (Parameter: Melodik, Rhythmik, Harmonik, Dynamik, Artikulation u. a.). Wir formulieren
mdgliche musikalische Merkmale fiir die beiden Seiten der obigen Tabelle.

—  Wir vergleichen unsere Erwartungen mit dem Vorspiel des Liedes. Wie hat Schubert die Sinnfigur des Gedichtes

ins Musikalische transformiert?

Wir horen das ganze Lied und analysieren, wie die Figuren des Vorspiels im Lied weiterentwickelt werden.

Der Ton 'c'ist der "Eis"-Ton, der Ton 'des' ist der opponierende "Gefiihlston™. Welche Rolle spielt diese Konstel-

lation im Vorspiels und im ganzen Lied? (c-des: Aufweichversuch, des-c: Rickfall in Starre, Seufzer)

- Wir horen verschiedene Interpretationen (Husch, Shirai) und charakterisieren sie nach dem Grad der realisti-
schen bzw. formasthetischen Auffassung von Interpretation. Inwieweit versuchen die Interpreten Details, Wider-
spriche (z. B. zwischen Melodie und Begleitung), Gegensatze deutlich darzustellen? Inwieweit konzentrieren sie
sich darauf, den 'grof3en Bogen', die ‘schéne’ Einheit des Ganzen in den Vordergrund zu stellen?

—  Wir diskutieren die unterschiedlichen Auffasungen, indem wir am Lied selbst priifen, inwieweit Schubert bei
den charakterisierenden Figuren realistische Momente beriicksichtigt bzw. inwieweit er mehr allge-
mein-stimmungshaft komponiert.

- Wir erdrtern das sthetische Problem anhand der Textausziige aus Hegels Asthetik (S. 94 und 96).

I

Georg Wilhelm Friedrich Hegel (ca. 1820-1824):

"Mit einem Worte, die Kunst hat die Bestimmung, das Dasein in seiner Erscheinung als wahr aufzufassen und darzustel-
len, d. i. in seiner Angemessenheit zu dem sich selbst geméaRen, dem an und fiir sich seienden Inhalt. Die Wahrheit der
Kunst darf also keine bloRe Richtigkeit sein, worauf sich die sogenannte Nachahmung der Natur beschrankt, sondern das
AuRere muR mit einem Inneren zusammenstimmen, das in sich selbst zusammenstimmt und eben dadurch sich als sich
selbst im AuReren offenbaren kann. Indem die Kunst nun das in dem sonstigen Dasein von der Zufélligkeit und AuRer-
lichkeit Befleckte zu dieser Harmonie mit seinem wahren Begriffe zurlickfuhrt, wirft sie alles, was in der Erscheinung
demselben nicht entspricht, beiseite und bringt erst durch diese Reinigung das Ideal hervor. Man kann dies fir eine
Schmeichelei der Kunst ausgeben, wie man z. B. Portratmalern nachsagt, daf sie schmeicheln. Aber selbst der Portrdtma-
ler, der es noch am wenigsten mit dem Ideal der Kunst zu tun hat, muR in diesem Sinne schmeicheln, d. h. alle die AuRer-
lichkeiten in Gestalt und Ausdruck, in Form, Farbe und Ziigen, das nur Natirliche des bedirftigen Daseins, die Harchen,
Poren, Néarbchen, Flecke der Haut muR er fortlassen und das Subjekt in seinem allgemeinen Charakter und seiner blei-
benden Eigentlimlichkeit auffassen und wiedergeben. Es ist etwas durchaus anderes, ob er die Physiognomie nur tber-
haupt ganz so nachahmt, wie sie ruhig in ihrer Oberflache und AuRengestalt vor ihm dasitzt, oder ob er die wahren Zlige,
welche der Ausdruck der eigensten Seele des Subjekts sind, darzustellen versteht. Denn zum ldeale gehdrt durchweg, daf}
die duRere Form fir sich der Seele entspreche..

In: Ders.: Vorlesungen iiber die Asthetik I, Frankfurt 1986, S. 205f.
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Nicht zu langsam

Franz Schubert: "Gefrorne Tranen"
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3.2.6 Georg Wilhelm Friedrich Hegel (ca. 1820-1824)

"Die begleitende Musik

Aus dem, was ich bereits oben uber die Stellung von Text und Musik zueinander gesagt habe, geht unmittelbar die Forderung
hervor, daf in diesem ersten Gebiete sich der musikalische Ausdruck weit strenger einem bestimmten Inhalte anzuschlieRen
habe als da, wo die Musik sich selbstandig ihren eigenen Bewegungen und Eingebungen Uberlassen darf. Denn der Text gibt
von Hause aus bestimmte Vorstellungen und entrei8t dadurch das Bewuf3tsein jenem mehr trdumerischen Elemente vorstel-
lungsloser Empfindung, in welchem wir uns, ohne gestort zu sein, hier- und dorthin fiihren lassen und die Freiheit, aus einer
Musik dies und das herauszuempfinden, uns von ihr so oder so bewegt zu fiihlen, nicht aufzugeben brauchen. In dieser
Verwebung nun aber muf sich die Musik nicht zu solcher Dienstbarkeit herunterbringen, daR sie, um in recht vollstandiger
Charakteristik die Worte des Textes wiederzugeben, das freie Hinstrémen ihrer Bewegungen verliert und dadurch, statt ein auf
sich selbst beruhendes Kunstwerk zu erschaffen, nur die verstandige Kinstlichkeit ausiibt, die musikalischen Ausdrucksmittel
zur moglichst getreuen Bezeichnung eines auferhalb ihrer und ohne sie bereits fertigen Inhaltes zu verwenden. Jeder merkbare
Zwang, jede Hemmung der freien Produktion tut in dieser Ricksicht dem Eindrucke Abbruch. Auf der anderen Seite muf3 sich
jedoch die Musik auch nicht, wie es jetzt bei den meisten neueren italienischen Komponisten Mode geworden ist, fast gdnz-
lich von dem Inhalt des Textes, dessen Bestimmtheit dann als eine Fessel erscheint, emanzipieren und sich dem Charakter der
selbstandigen Musik durchaus ndhern wollen. Die Kunst besteht im Gegenteil darin, sich mit dem Sinn der ausgesprochenen
Worte, der Situation, Handlung usf. zu erfiillen und aus dieser inneren Beseelung heraus sodann einen seelenvollen Ausdruck
zu finden und musikalisch auszubilden. So haben es alle groBen Komponisten gemacht. Sie geben nichts den Worten Frem-
des, aber sie lassen ebensowenig den freien ErguR der Tone, den ungestorten Gang und Verlauf der Komposition, die dadurch
ihrer selbst und nicht blof der Worte wegen da ist, vermissen.

Innerhalb dieser echten Freiheit lassen sich néher drei verschiedene Arten des Ausdrucks unterscheiden.

Den Beginn will ich mit dem machen, was man als das eigentlich Melodische im Ausdruck bezeichnen kann. Hier ist es die
Empfindung, die ténende Seele, die fiir sich selbst werden und in ihrer AuBerung sich genieRen soll.

Die menschliche Brust, die Stimmung des Gemiits macht Uberhaupt die Sphére aus, in welcher sich der Komponist zu bewe-
gen hat, und die Melodie, dies reine Ertonen des Inneren, ist die eigenste Seele der Musik. Denn wahrhaft seelenvollen Aus-
druck erhalt der Ton erst dadurch, daB eine Empfindung in ihn hineingelegt wird und aus ihm herausklingt. In dieser Ruck-
sicht ist schon der Naturschrei des Gefiihls, der Schrei des Entsetzens z. B., das Schluchzen des Schmerzes, das Aufjauchzen
und Trillern ibermiitiger Lust und Fréhlichkeit usf. hochst ausdrucksvoll, und ich habe deshalb auch oben schon diese AuRe-
rungsweise als den Ausgangspunkt fiir die Musik bezeichnet, zugleich aber hinzugefigt, daR sie bei der Natirlichkeit als
solcher nicht darf stehenbleiben. Hierin besonders unterscheiden sich wieder Musik und Malerei. Die Malerei kann oft die
schonste und kunstgemafRe Wirkung hervorbringen, wenn sie sich ganz in die wirkliche Gestalt, die Farbung und den Seelen-
ausdruck eines vorhandenen Menschen in einer bestimmten Situation und Umgebung hineinlebt und, was sie so ganz durch-
drungen und in sich aufgenommen hat, nun auch ganz in diese Lebendigkeit wiedergibt. Hier ist die Naturtreue, wenn sie mit
der Kunstwahrheit zusammentrifft, vollstdndig an ihrer Stelle. Die Musik dagegen muf? den Ausdruck der Empfindungen
nicht als Naturausbruch der Leidenschaft wiederholen, sondern das zu bestimmten Tonverhéltnissen ausgebildete Klingen
empfindungsreich beseelen und insofern den Ausdruck in ein erst durch die Kunst und fiir sie allein gemachtes Element
hineinheben, in welchem der einfache Schrei sich zu einer Folge von Tdnen, zu einer Bewegung auseinanderlegt, deren
Wechsel und Lauf durch Harmonie gehalten und melodisch abgerundet wird.

Dies Melodische nun erhélt eine ndhere Bedeutung und Bestimmung in bezug auf das Ganze des menschlichen Geistes. Die
schone Kunst der Skulptur und Malerei bringt das geistige Innere hinaus zur duReren Objektivitat und befreit den Geist wieder
aus dieser AuRerlichkeit des Anschauens dadurch, daB er einerseits sich selbst, Inneres, geistige Produktion darin wiederfin-
det, wahrend andererseits der subjektiven Besonderheit, dem willkirrlichen Vorstellen, Meinen und Reflektieren nichts gelas-
sen wird, indem der Inhalt in seiner ganz bestimmten Individualitat hinausgestellt ist. Die Musik hingegen hat, wie wir mehr-
fach sahen, fiir solch Objektivitat nur das Element des Subjektiven selber, durch welches das Innere deshalb nur mit sich
zusammengeht und in seiner AuRerung, in der die Empfindung sich aussingt, zu sich zuriickkehrt. Musik ist Geist, Seele, die
unmittelbar fiir sich selbst erklingt und sich in ihrem Sichvernehmen befriedigt fiihlt. Als schéne Kunst nun aber erhlt sie von
seiten des Geistes her sogleich die Aufforderung, wie die Affekte selbst so auch deren Ausdruck zu ziigeln, um nicht zum
bacchantischen Toben und wirbelnden Tumult der Leidenschaften fortgerissen zu werden oder im Zwiespalt der Verzweiflung
stehenzubleiben, sondern im Jubel der Lust wie im hdchsten Schmerz noch frei und in ihrem Ergusse selig zu sein. VVon dieser
Art ist die wahrhaft idealische Musik, der melodische Ausdruck in Palestrina, Durante, Lotti, Pergolesi, Gluck, Haydn, Mo-
zart. Die Ruhe der Seele bleibt in den Kompositionen dieser Meister unverloren; der Schmerz drtickt sich zwar gleichfalls aus,
doch er wird immer geldst, das klare Ebenmal® verlauft sich zu keinem Extrem, alles bleibt in gebéndigter Form fest zusam-
men, so daB der Jubel nie in wiistes Toben ausartet und selbst die Klage die seligste Beruhigung gibt. Ich habe schon bei der
italienischen Malerei davon gesprochen, dafl auch in dem tiefsten Schmerze und der duRersten Zerrissenheit des Gemiits die
Versohnung mit sich nicht fehlen dirfe, die in Tranen und Leiden selbst noch den Zug der Ruhe und gliicklichen Gewif3heit
bewahrt. Der Schmerz bleibt schon in einer tiefen Seele, wie auch im Harlekin noch Zierlichkeit und Grazie herrscht...

Wenn daher die Besonderheit der Empfindung dem Melodischen nicht fehlen darf, so soll die Musik dennoch, indem sie Lei-
denschaft und Phantasie in Toénen hinstromen 1aRt, die Seele, die in diese Empfindung sich versenkt, zugleich dariiber erhe-
ben, sie Uber ihrem Inhalte schweben machen und so eine Region ihr bilden, wo die Zuriicknahme aus ihrem Versenktsein,
das reine Empfinden ihrer selbst ungehindert statthaben kann. Dies eigentlich macht das recht Sangbare, den Gesang einer
Musik aus. Es ist dann nicht nur der Gang der bestimmten Empfindung als solcher, der Liebe, Sehnsucht, Frohlichkeit usf.,
was zur Hauptsache wird, sondern das Innere, das dartiber steht, in seinem Leiden wie in seiner Freude sich ausbreitet und
seiner selbst genielt. Wie der Vogel in den Zweigen, die Lerche in der Luft heiter, riihrend singt, um zu singen, als reine
Naturproduktion, ohne weiteren Zweck und bestimmten Inhalt, so ist es mit dem menschlichen Gesang und dem Melodischen
des Ausdrucks. Daher geht auch die italienische Musik, in welcher dies Prinzip insbesondere vorwaltet, wie die Poesie haufig
in das melodische Klingen als solches tber und kann leicht die Empfindung und deren bestimmten Ausdruck zu verlassen
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scheinen oder wirklich verlassen, weil sie eben auf den Genuf? der Kunst als Kunst, auf den Wohllaut der Seele in ihrer
Selbstbefriedigung geht. Mehr oder weniger ist dies aber der Charakter des recht eigentlich Melodischen {iberhaupt. Die bloRRe
Bestimmtheit des Ausdrucks, obschon sie auch da ist, hebt sich zugleich auf, indem das Herz nicht in anderes, Bestimmtes,
sondern in das Vernehmen seiner selbst versunken ist und so allein, wie das Sichselbstanschauen des reinen Lichtes, die
hdchste Vorstellung von seliger Innigkeit und Verséhnung gibt.

Wie nun in der Skulptur die idealische Schénheit, das Beruhen-auf-sich vorherrschen muB, die Malerei aber bereits weiter zur
besonderen Charakteristik herausgeht und in der Energie des bestimmten Ausdrucks eine Hauptaufgabe erfiillt, so kann sich
auch die Musik nicht mit dem Melodischen in der oben geschilderten Weise begniigen. Das bloRe Sichselbstempfinden der
Seele und das ténende Spiel des Sichvernehmens ist zuletzt als bloRe Stimmung zu allgemein und abstrakt und l&uft Gefahr,
sich nicht nur von der n&heren Bezeichnung des im Text ausgesprochenen Inhalts zu entfernen, sondern auch tberhaupt leer
und trivial zu werden. Sollen nun Schmerz, Freude, Sehnsucht usf. in der Melodie widerklingen, so hat die wirkliche, konkrete
Seele in der ernsten Wirklichkeit dergleichen Stimmungen nur innerhalb eines wirklichen Inhalts, unter bestimmten Umstan-
den, in besonderen Situationen, Begebnissen, Handlungen usf. ... Dadurch erhdlt die Musik die fernere Aufgabe, in betreff auf
den bestimmten Inhalt und die besonderen Verhaltnisse und Situationen, in welche das Gemdt sich eingelebt hat und in denen
es nun sein inneres Leben zu Tdénen erklingen macht, dem Ausdruck selber die gleiche Besonderung zu geben. Denn die Mu-
sik hat es nicht mit dem Inneren als solchem, sondern mit dem erfillten Inneren zu tun, dessen bestimmter Inhalt mit der
Bestimmtheit der Empfindung aufs engste verbunden ist, so daf® nun nach MalRgabe des verschiedenen Gehalts auch wesent-
lich eine Unterschiedenheit des Ausdrucks wird hervortreten missen. Ebenso geht das Gemiit, je mehr es sich mit seiner
ganzen Macht auf irgendeine Besonderheit wirft, um so mehr zur steigenden Bewegung der Affekte und, jenem seligen Genul
der Seele in sich selbst gegeniber, zu Kémpfen und Zerrissenheit, zu Konflikten der Leidenschaften gegeneinander und tber-
haupt zu einer Tiefe der Besonderung heraus, fur welche der bisher betrachtete Ausdruck nicht mehr entsprechend ist. Das
Nahere des Inhalts ist nun eben das, was der Text angibt. Bei dem eigentlich Melodischen, das sich auf dies Bestimmte weni-
ger einlaRt, bleiben die spezielleren Bezlige des Textes mehr nur nebensachlich. Ein Lied z. B., obschon es als Gedicht und
Text in sich selbst ein Ganzes von mannigfach nuancierten Stimmungen, Anschauungen und Vorstellungen enthalten kann,
hat dennoch meist den Grundklang ein und derselben, sich durch alles fortziehenden Empfindung und schlagt dadurch vor-
nehmlich einen Gemiitston an. Diesen zu fassen und in Tonen wiederzugeben macht die Hauptwirksamkeit solcher Liederme-
lodie aus. Sie kann deshalb auch das ganze Gedicht hindurch fur alle Verse, wenn diese auch in ihrem Inhalt vielfach modifi-
ziert sind, dieselbe bleiben und durch diese Wiederkehr gerade, statt dem Eindruck Schaden zu tun, die Eindringlichkeit
erhéhen. Es geht damit wie in einer Landschaft, wo auch die verschiedenartigsten Gegenstande uns vor Augen gestellt sind
und doch nur ein und dieselbe Grundstimmung und Situation der Natur das Ganze belebt. Solch ein Ton, mag er auch nur flr
ein paar Verse passen und fir andere nicht, mul? auch im Liede herrschen, weil hier der bestimmte Sinn der Worte nicht das
Uberwiegende sein darf, sondern die Melodie einfach fiir sich tiber der Verschiedenartigkeit schwebt. Bei vielen Kompositio-
nen dagegen, welche bei jedem neuen Verse mit einer neuen Melodie anheben, die oft in Takt, Rhythmus und selbst in Tonart
von der vorhergehenden verschieden ist, sieht man gar nicht ein, warum, waren solche wesentliche Abanderungen wirklich
notwendig, nicht auch das Gedicht selbst in Metrum, Rhythmus, Reimverschlingung usf. bei jedem Verse wechseln mufite."...
Solch einem Inhalt nun hat sich die ebenso in ihrem Ausdruck charakteristische als melodische Musik gemaR zu machen.
Damit dies moglich werde, muf nicht nur der Text den Ernst des Herzens, die Komik und tragische Grol3e der Leidenschaften,
die Tiefen der religiésen Vorstellung und Empfindung, die Méchte und Schicksale der menschlichen Brust enthalten, sondern
auch der Komponist mul} seinerseits mit ganzem Gemidite dabeisein und diesen Gehalt mit vollem Herzen durchempfunden
und durchgelebt haben.

Ebenso wichtig ist ferner das Verhaltnis, in welches hier das Charakteristische auf der einen und das Melodische auf der ande-
ren Seite treten mussen. Die Hauptforderung scheint mir in dieser Beziehung die zu sein, daf dem Melodischen, als der zu-
sammenfassenden Einheit, immer der Sieg zugeteilt werde und nicht der Zerspaltung in einzeln auseinandergestreute charak-
teristische Ziige. So sucht z. B. die heutige dramatische Musik oft ihren Effekt in gewaltsamen Kontrasten, indem sie entge-
gengesetzte Leidenschaften kunstvollerweise kdmpfend in ein und denselben Gang der Musik zusammenzwingt. Sie driickt so
z. B. Frohlichkeit, Hochzeit, Festgeprédnge aus und pref3t dahinein ebenso Haf, Rache, Feindschaft, so daf zwischen Lust,
Freude, Tanzmusik zugleich heftiger Zank und die widrigste Entzweiung tobt. Solche Kontraste der Zerrissenheit, die uns
einheitslos von einer Seite zur anderen herliberstoRen, sind um so mehr gegen die Harmonie der Schonheit, in je schérferer
Charakteristik sie unmittelbar Entgegengesetztes verbinden, wo dann von GenuR und Ruckkehr des Innern zu sich in der
Melodie nicht mehr die Rede sein kann. Uberhaupt fiihrt die Einigung des Melodischen und Charakteristischen die Gefahr mit
sich, nach der Seite der bestimmteren Schilderung leicht Uber die zart gezogenen Grenzen des musikalisch Schénen
herauszuschreiten, besonders wenn es darauf ankommt, Gewalt, Selbstsucht, Bosheit, Heftigkeit und sonstige Extreme einsei-
tiger Leidenschaften auszudriicken. Sobald sich hier die Musik auf die Abstraktion charakteristischer Bestimmitheit einlaft,
wird sie unvermeidlich fast zu dem Abwege gefiihrt, ins Scharfe, Harte, durchaus Unmelodische und Unmusikalische zu
geraten und selbst das Disharmonische zu mibrauchen.

Das Ahnliche findet in Ansehung der besonderen charakterisierenden Ziige statt. Werden diese namlich fir sich festgehalten
und stark prononciert, so l8sen sie sich leicht ab voneinander und werden nun gleichsam ruhend und selbstandig, wahrend in
dem musikalischen Entfalten, das wesentlich Fortbewegung und in diesem Fortgang ein steter Bezug sein muB, die Isolierung
sogleich in schadlicher Weise den Fluf und die Einheit stort.

Die wahrhaft musikalische Schonheit liegt nach diesen Seiten darin, da zwar vom blo8 Melodischen zum Charaktervollen
fortgegangen wird, innerhalb dieser Besonderung aber das Melodische als die tragende, einende Seele bewahrt bleibt, wie z.
B. im Charakteristischen der Raffaelischen Malerei sich der Ton der Schénheit immer noch erhdlt. Dann ist das Melodische
bedeutungsvoll, aber in aller Bestimmtheit die hindurchdringende, zusammenhaltende Beseelung, und das charakteristisch
Besondere erscheint nur als ein Heraussein bestimmter Seiten, die von innen her immer auf diese Einheit und Beseelung zu-
riickgefiihrt werden. Hierin jedoch das rechte Mal zu treffen ist besonders in der Musik von groRerer Schwierigkeit als in
anderen Kinsten, weil die Musik sich leichter zu diesen entgegengesetzten Ausdrucksweisen auseinanderwirft."”

In: Ders.: Vorlesungen iiber die Asthetik 111, Frankfurt am Main 1986, S. 195-210
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3.3 Synasthetische Verschmelzung von Wort und Ton

Carl Gustav Carus (1789-1869):

"Wenn der moderne Kiinstler, eingeklemmt zwi-
schen die Réader einer in heftigem und sonderba-
rem Umschwunge begriffenen Zeit und bei der
Reizbarkeit des poetischen Gemiites, seine Wun-
den nur um so tiefer empfinden muR, so tritt eine
No6tigung in ihm hervor, diesem Schmerz in sei-
ner Kunst eine Stimme zu geben. Daher der Aus-
druck der Sehnsucht eigentlich vorherrschend ist
in diesen Werken. Leichensteine und Abendroten,
eingestlirzte Abteien und Mondscheine, Nebel-
und Winterbilder sowie Waldesdunkel mit spar-
sam durchbrechendem Himmelsblau sind solche
Klagelaute einer unbefriedigten Existenz."

Zit. nach: Claus Sommerhage: Deutsche Romantik, Koln
- 1988, S. 85
Caspar David Friedrich: Mondaufgang am Meer, 1822, Berlin, Nationalgalerie

In vielen Bildern hat Caspar David Friedrich diese Sehnsucht gemalt. Menschen wenden sich von der vordergriindigen
Realitat ab und blicken, klein geworden und dem Betrachter den Riicken zukehrend, in einen unendlichen Raum, der
eine Vorstellung des Ewigen, Transzendenten vermittelt. In den poetischen Naturbildern wird eine Ganzheit erlebbar,
die in der Realitat verloren gegangen ist. Auf dem Bild "Mondaufgang am Meer" (s. Abbildung) symbolisieren die
heimkehrenden Schiffe - im vorderen Boot werden gerade die Segel eingezogen) - das sich zum Ende neigende Leben.
Geheimnisvolle Grenzbereiche (hier die Ubergangssituation zwischen Tag/Nacht, Leben/Tod) haben die Romantiker
fasziniert, auch in den Kinsten. Viele von ihnen waren Doppelbegabungen und in mehreren Kiinsten zu Hause. Vor
allem die Poesie und die Musik werden als eine Einheit gesehen. Firr Eichendorff sind Worte "Tasten des Gefiihls", und
Robert Schumann will eine 'poetische’ (von Bildern, Visionen, ldeen inspirierte) Musik schreiben. In seinen Liedern
wird die starkere Verschmelzung von Wort und Ton vor allem daran bemerkbar, da Gesangstimme und Klavierbeglei-
tung nicht mehr, wie weitgehend noch bei Schubert, voneinander ablésbar sind.

3.3.1 Robert Schumann: ""Zwielicht", Liederkreis op 39, Nr. 10 (1840)

Robert Schumann: "Florestan und Euseb sind meine Doppelnatur, die ich wie Raro gern zum Mann verschmel-
zen mdchte."

Joseph Eichendorf
Zwielicht

Déammrung will die Fligel spreiten,
Schaurig rihren sich die Bdume,
Wolken ziehn wie schwere Traume -
Was will dieses Graun bedeuten?

Hast ein Reh du lieb vor andern,
Lal es nicht alleine grasen,

Jager ziehn im Wald und blasen,
Stimmen hin und wieder wandern.

Hast du einen Freund hienieden,

Trau ihm nicht zu dieser Stunde,
Freundlich wohl mit Aug' und Munde,
Sinnt er Krieg im tuck'schen Frieden.

Was heut gehet miide unter,

Hebt sich morgen neu geboren.
Manches bleibt in Nacht verloren -
Hute dich, bleib wach und munter!

101



Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
Nirgends ist romantisches Wesen besser erfalit als in dem Bilde des Zwielichts. Jeder ein-deutigen Begrenzung sich
entziehend, ist die Romantik immer auch das Gegenteil von dem, als was sie gerade erscheint. Nicht nur der spatere
Beobachter - man denke an Alfred Einsteins »Die Romantik in der Musik" (1950) oder an Elmar Bozzettis "Das Jahr-
hundert der Widerspriiche" (Frankfurt 1992) - muB bei dem Versuch, die einzelnen Wesenszilige und Richtungen der
Romantik zu beschreiben, auf ein festumrissenes Charakterbild verzichten und seine Zuflucht zum "Sowohl-als-auch",
"Einerseits-andererseits" nehmen, auch die Romantiker selbst haben sich als innerlich gebrochen und zerrissen empfun-
den, wie die Haufigkeit der Doppelgangerthematik in der romantischen Literatur beweist. Gerade Robert Schumann hat
dieses Gefiihl des inneren Zwiespalts an sich erfahren in den Pseudonymen "Eusebius” und "Florestan" personifiziert.
Schon seine frithen Werke, etwa die Papillons op. 2 und der Carneval op. 9, bezeugen seine Besessenheit von der Ver-
doppelung. Er ist also geradezu prédestiniert zur Vertonung dieses Gedichtes. Auf Grund dieser vorgegebenen Affinitét
gelingt die von der Romantik erstrebte synésthetische Verschmelzung von Wort und Ton hier so vollkommen, daf? eins
des anderen "Doppelgénger" wird, eins im anderen sich erkennt. Bedeutsam ist dabei, daR das Gedicht, da es eine typi-
sche Seite des romantischen (und damit Schumannschen) Charakters trifft, tber die spezielle Vertonung hinaus auch
Aufschlul gibt Gber die geistigen Hintergriinde der Schumannschen Musik im allgemeinen, denn wesentliche Ziige
dieses Liedes sind integrierende Bestandteile der musikalischen Sprache Schumanns tiberhaupt.
Zwielicht bedeutet: "Das Licht, das Medium, in dem und durch das alle Gestalten erscheinen, hat sich ent-zweit, in ihm
kann sich nichts mehr als das erklaren, was es ist; noch sind die Dinge nicht in das allumfassende Dunkel der Nacht
eingetreten, aber sie stehen auch nicht mehr, ihre Kontur zusammenhaltend, im Tage, sondern sind Doppelganger ihrer
selbst, sie und auch ein anderes." (Oskar Seidlin, Versuche (ber Eichendorff. Gottingen 1965, S. 241)
In dem fur die Naturlyrik typischen Dreischritt wird in der ersten Strophe von den Baumen und Wolken, in der zweiten
von der Tierwelt und in der dritten schlieBlich vom Menschen gesprochen.
Alles ist im FIuR, nichts ist bestdndig. Konkretes wird in Bewegung aufgeldst: die Damm'rung spreitet die Fligel, die
Baume riihren sich schaurig, die Wolken ziehn. Der Blick wird abgezogen in einen gestaltlosen, uferlosen Raum. Reali-
tat und Traum werden ununterscheidbar ("Wolken ziehn wie schwere Traume"). Die Grenzverwirrung erfalit sogar das
einzelne Wort. Begriffe wie "schaurig” und "Grau'n™ gehoren sowohl der visuellen als auch der psychologischen Sphére
an. AuBBen und Innen, Natur und Mensch spiegeln einander. Eichendorff lenkt schon in der 2. Zeile durch den Begriff
"schaurig” und in der 3. Zeile durch den Vergleich "Wolken - Traume" den Blick von auflen nach innen und hélt in
dem doppeldeutigen "Grau'n" der 4. Zeile diese wechselseitige Bezogenheit aufrecht. Unruhig und sprunghaft ist auch
die Komposition der Strophe. Auf die chiastisch gebauten drei ersten Zeilen (Subjekt - Objekt, Objekt - Subjekt, Sub-
jekt-Objekt), die die Situation suggestiv beschreiben, folgt eine Frage des Ich, die sozusagen von auRen in die Situation
hineingesprochen wird und die Kontinuitédt des Gedichts aufbricht. (Der Gedankenstrich ist das duRRere Zeichen dafir.)
Die 2. Strophe spricht die Geféhrlichkeit des Zwielichts konkret an in dem Bild des Rehs und der Jager. Das "lieb vor
andern™ deutet an, dal® hier die VerlaRlichkeit menschlicher Beziehungen (Liebe, Ehe) gemeint ist. Die beiden ersten
Zeilen bleiben - im Anschluf® an den SchluB der 1. Strophe - noch berwiegend aullerhalb der Situation und sprechen
ein Du (das kdnnte auch das Ich sein!) mit unverhillter Warnung an. Die beiden letzten Zeilen wenden sich wieder der
Situation zu und lassen das deutliche Bild mit der letzten Zeile ("Stimmen hin und wieder wandern") wieder in rich-
tungsloser Unklarheit versinken.
In der 3. Strophe ("Hast du einen Freund hienieden™) wird die Bedrohung noch unverhiillter ausgesprochen ("trau’ ihm
nicht"). Das Bild des sicheren Friedens ist tlickisch, nur Fassade oder Illusion, und schl&gt ins Gegenteil um.
Die 4. Strophe 16st sich aus der Vision und erhebt sich endgiltig auf die Ebene des Bewultseins. Es wird der Versuch
gemacht, das ZerflieRende, von der Spaltung Bedrohte wenigstens in eine Regel zu fassen. Andererseits steht auch die
4. Strophe noch unter dem Gesetz des Zwielichts. Der nlichterne, rationale Ton, in dem hier definiert wird, ist in Wirk-
lichkeit nur der Versuch einer Distanzierung. Es bleibt ein groBer Unsicherheitsfaktor: "Manches geht in Nacht verlo-
ren." Die Strophe zerbricht nach der 3. Zeile. Was bleibt, ist der ohnméchtige Versuch, das "Manches geht in Nacht
verloren" zu Ubertduben durch den Aufruf zu Wachheit und Munterkeit. Der gescheiterte Versuch der "definitio"
schlagt um in die "evocatio" (Beschworung). Das "Hiite dich, sei wach und munter!" fihrt aus dem Gedicht heraus,
scheint beziehungslos neben ihm zu stehen.

- Wir analysieren von den wichtigen Aspekten der Gedichtinterpretation her die Schumannsche Komposition.

- Wir beziehen in unsere Analyse auch die Informationen auf S. 100 mit ein.
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Schumann benutzt in "Zwielicht" folgende alte Figuren:

1. Imitatio per arsin et thesin (Nachahmung auf Hebung und Senkung, also eine Engfilhrung im Abstand einer Zahlzeit)
estrina: Missa ad Fugam (1555), Amen des Credo

) g - ‘ Die Verwendung der alten polyphonen Figur
: ‘ der imitatio per arsin et thesin ist keine bloRRe
archaisierende Attitlide, sondern zutiefst auf
die verwirrende und bedrohliche Situation

-
=N

J

g Oy P bezogen. Schumann empfand die "wunderbare
-(3‘; = - = ——F >— Verflechtung der Téne" in der kontrapunkti-
) ‘ ‘ ‘ schen Kunst Bachs als etwas "Kihn-

ﬂh—or_w_lha_ﬁd—hwu—ﬁ Labyrinthisches" (zit. nach: Georg von

Ny — - ¢ Dadelsen, Robert Schumann und die Musik
Bachs, AfMw XIV, 1957, S. 49). Einen duRe-
Joseph Eybler: 4. Messe (1829) ren Bezugspunkt gibt die Gedichtstelle "Stim-
"genitum, non factum, consubstantialem patri" men hiq und wieder wandern". Nimmt man
/ﬂ Py S T B e et O R einige AufRerungen aus E. T. A. Hoffmanns
Bi T 7 "Kreisleriana”, die auf Schumann nachhaltig
) | ‘ eingewirkt haben, hinzu, dann ergeben sich
GESs Ss=s == 3 weitere Beriihrungen mit tragenden Begriffen
P \ . ‘ des Gedichts ("schaurig”, "Grau'n"): Hoffmann
6———f+= ¥ R S 1 —T spricht von den "schauerlich geheimnisvollen
o ‘ Sl ‘ r Kombinationen" des Kontrapunkts und sagt,
N I—— e e —— 2 daf ihm manchmal beim Lesen der Werke J.
S e : e o i S. Bachs "die mystischen Regeln des Kontra-
5 punkts ein inneres Grauen erwecken™. (Zit. nach:
Paul Friedrich Scherber (Hg.): E. T. A. Hoffmann, Musi-
Wolfgang Amadeus Mozart: kalische Novellen und Schriften, Miinchen o. J., S. 54 und
Ouverture zu "Don Giovanni" (1787) ' S. 58)
ry SRR Y R S
\:\)}) T Ji} T T [
04 — o
\:J\} TR i i i i’ (S i i '\i i’ (S
O ¢ s S
AL A
2. Kreuzsymbol (liegendes X = Chi, vgl. S. 48 und 82)
)
3. Dubitatio (Zwei-fel, vgl. S. 48))
)
2/ NS O N S S :
o » ?'I—r - &?’ a7 = 4‘(
o= o rl BRI i i . 14
. | o | | | - \ t
P e N
[ | i

Eine besondere, auch personliche Bedeutung, hat das
E-H-E-Symbol:
$¥—=—_— Schumann bringt damit seine biographische
EH E Situation in die Komposition ein: 1839/40,
zur Zeit der Entstehung dieses Liedes ficht m b
er gerade einen schweren und langen Kampf um eine Ehe Clara Wieck. Federzeichnung von Elwine von Leyser, 1836
mit Clara, der Tochter seines Lehrers Friedrich Wieck, (Archiv fir Kunst und Geschichte, Berlin. Giilke: Schumann)
aus. Wieck versucht auf jede nur mogliche Art diese Ehe
zu verhindern, weil er Claras erfolgreiche Karriere als Konzertpianistin gefahrdet sieht. Wieck scheut bei der Verfol-
gung seines Plans nicht einmal vor einem gerichtlichen ProzeR zuriick, in dem er Schumann auf die ubelste und ehren-
rihrigste Weise verleumdet. Schumann gerét in eine schwere Nervenkrise.
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3.3.2 Robert Schumann: "*Mondnacht', Liederkreis op. 39, Nr. 5 (1840)

Joseph von Eichendorff
Mondnacht

Es war, als hatt der Himmel
Die Erde still gekuRt,

DaRB sie im Bliitenschimmer
Von ihm nun trdumen muft.

Die Luft ging durch die Felder,
Die Ahren wogten sacht,

Es rauschten leis die Walder,
So sternklar war die Nacht.

Und meine Seele spannte
Weit ihre Flugel aus,

Flog durch die stillen Lande,
Als flége sie nach Haus.

Eckart Klemann: Irdischer Spiegel

"Ohne Robert Schumanns Vertonung ist dieses 1837 erstmals gedruckte Gedicht -
>die Perle der Perlen<, so Thomas Mann - kaum noch vorstellbar; es steht genau im
Zentrum seines >Liederkreises< op. 39. Ubrigens hat es auch Johannes Brahms ver-
tont.

Es sind Verse der Sehnsucht, seliger Sehnsucht. Schumann hat seine Komposition mit
>zart, heimlich< Uberschrieben. Das Bild des Himmels. der die Erde kiifit, entstammt
uralten Schépfungsmythen, die in dieser Mondnacht wieder wach werden. Der Friih-
ling offenbart den alljahrlichen Auferstehungsglauben im >Blitenschimmer<, Ver-
heiRung der Wiederkehr, der Uberwindung eines nicht unendlichen Todes.

Die stille, verhaltene Aufzahlung von dem, was ist, 1ait die kleine Ungenauigkeit der
Mittelstrophe vergessen; denn wenn die Ahren wogen, ist es langst Sommer und der
Blutenschimmer dahin. Aber solche realistischen Details sind belanglos. Die erste
Strophe erinnert uns an unsere Augenseligkeit in einer bliitenvollen Friihlingsnacht.
Die zweite IRt uns den warmen reifen Ahrenduft des Sommers schmecken und das
Rauschen - ein Lieblingswort Eichendorffs - von Feldern und Waldern. Bei Eichen-
dorff wird das Rauschen zu einem Pianissimo herabgestimmt, so ehrflirchtig-
andéchtig reagiert die Natur auf den uberwdlbenden Sternenhimmel in unbewdlkter
Makellosigkeit.

>Als floge sie nach Haus< - ach, seliger Konjunktiv. Aber die Heimat - wir wissen es
immer wieder von diesem Herzwort Eichendorffscher Dichtung - existiert nicht mehr.
Heimkommen, ans Ziel der Sehnsucht gelangen, ohne einen Zielort, der topogra-
phisch benennbar und fixierbar wére. >Nach Haus< wird die Seele erst wirklich im
Tode fliegen, und eben daran denkt der Dichter letztlich wohl auch, so aber ist sie auf
der Suche >durch die stillen Lande< nach einem vorlaufigen Verweilen, das dem
letzten &hneln mag.

Alle Sehnsucht wiinscht sich ein Ziel. Hier heifit es >nach Haus<, und das bedeutet
Geborgenheit, Frieden, Stille, Glick. Sind wir erst >nach Haus< gekommen, kann uns
nichts Schweres mehr bertihren. Die n&chtliche Natur im Mondschein offenbart uns
gottliche Verheifung, die Erde trdumt vom KufR des Himmels, der Wind weckt Duft
und Musik der Natur, und Psyche beginnt ihren Flug.

>Wohin denn gehen wir?< fragt Novalis und antwortet: >Immer nach Hause.< Das
kann bedeuten: in die Urspriinge unserer Kindheit, in die Erinnerung, aber genauso
auch in jene transzendente Heimat, aus der unsere Seele stammt. Eine solche Mond-
nacht, wie sie hier evoziert wird, gibt einen Vorgeschmack jener anderen Welt, indem
sie diese ganz irdisch widerspiegelt als trostliches Abbild."

In: FAZ vom 16. 3. 1985

- Wir bringen Dias oder Fotos von Sonnenuntergéngen, Mondnéchten u. & mit. Wir Uberlegen, warum dieses Motiv fir jeden,
der fotographiert, so faszinierend ist. Wir beziehen uns dabei auch auf das Bild "Mondaufgang am Meer" auf S. 98 und den
Text von KleSmann.

- Wir untersuchen Schumann Komposition als Raumkomposition: Am Anfang stehen sich in extremer Entfernung der 'Him-

melston’ cis™ und der 'Erdton' H1 gegeniber. Den 'Horizont', an dem Himmel und Erde sich bertihren, bilden die gleichen

Tone in der Sekund'reibung' h'/cis". Wie gestaltet Schumann von diesen Fixpunkten aus die rdumliche Disposition? Wo ist

der hochste Ton des Liedes, wo der tiefste?

Was bedeuten die Figur des Vorspiels (T. 1/2) und die Repetitionsfigur (T. 5ff.)? Wie bestimmen sie den formalen Ablauf?

Welche Rolle spielt das E-H-E-Motiv im Baf und in der Melodie? Was bedeutet es im Gegensatz zu den chromatisch sich

bewegenden Stellen?

Wie verandert sich die Grundkonstellation der beiden ersten Strophen in der 3. Strophe?

Was bedeutet das Nachspiel?

Wir tragen die markanten Punkte/Umrisse der Raumdisposition in das Linienraster ein.

Ll

Vil

123456789 1011121314151617 18 1920212223 242526272829 3031 32 33 34 35 36 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 47 48 49 50 51 52 53 54 55 56 57 58 60 61 62 63 64 65 66 67

Welche Aspekte der Gedichtinterpretation von Klefmann hat Schumann musikalisch umgesetzt?
Wir vergleichen unsere Ergebnisse mit dem Text von Andraschke auf S. 104.

Ll
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Peter Andraschke:

"Schumanns Vertonungen von Eichendorff-Texten sind oft kongeniale Auseinandersetzungen: nicht in dem Sinne einer Ver-
doppelung des Poetischen mit musikalischen Mitteln, sondern indem die Lyrik kompositorisch neu beleuchtet und erdacht
wird. Zu den bereits in der Sprache enthaltenen Bedeutungen treten eigene und weiterfiihrende schépferische Einsichten und
Ansétze hinzu. Dies sei am Beginn der Mondnacht kurz erl&utert, einem Lied, das vielen als Paradigma der deutschen Roman-
tik gilt.

Das Vorspiel 6ffnet einen immensen Klangraum vom H bis zum cis™, der leise einsetzt und schon von fern herzukommen
scheint. Dieser weite, Uber mehr als vier Oktaven reichende Ambitus wird dann bis zum sechsten Takt auf die knappst mogli-
che Distanz verengt, zur Sekunde h'- cis". Mit deren oberem Ton setzt die Singstimme ein: Es war als hatt' der Himmel / die
Erde still gekRt. Dieses mythische Bild des Himmelskusses fir die Erde, das seit der Antike tradiert und schopferisch gestal-
tet wird, ist mit Schumanns Musik zu Klang geworden. Eichendorff formuliert es bewuft irreal und benitzt den Konjunktiv.
Schumann nimmt dies musikalisch auf. Er verzichtet zunachst auf eine eindeutige Festlegung der Tonart und spart den
Grunddreiklang E-Dur bis zum Takt 10 aus. Bis dorthin, insbesondere ab Takt 6, ist die Musik in eine unwirkliche, flimmern-
de Atmosphare getaucht, in eine zauberhafte Klangimpression, die bestimmt ist durch Verwandlungen von Dissonanzen zu
Dominantkl&ngen, deren Auflésung und erneute Verfremdung. Die VVortragsanweisung verdeutlicht es. Sie lautet: zart, heim-
lich. Schumann fand zu ihr erst im Verlauf des Kompositionsprozesses, urspriinglich lautete sie unverbindlicher: zart, leise.
Der regelmaRige, schlichte Dreierrhythmus der Singstimme nimmt das jambische Versmal auf. Der Vortrag ist syllabisch. Er
wird dort abgewandelt und bereichert, wo es zur besonderen Textausdeutung erforderlich ist. Im Takt 8, zu den Worten als
hatt' der Himmel, fihrt die Bewegung gleichsam himmelaufwérts zum héchsten Ton der Singstimme in diesem Lied. Der
schwebende Klang, der fiir einen Augenblick dadurch entsteht, daR sich die Tone e' (der Grundton) und eis" (ein tonartfremder
Ton) auf der gleichen Zahlzeit begegnen und klanglich aneinander reiben, ereignet sich zum sprachlichen Konjunktiv. Dies
mag musikalisch feinsinnig darauf verweisen, daf die intime Verbindung zwischen Himmel und Erde sich nicht in der Reali-
tat, sondern im Bild vollzieht. Im Takt 12 sind die Worte still geki3t besonders gestaltet: durch eine Bebung in der Singstim-
me und durch die Dynamik, die im Takt 11 vorsichtig anhebt und zum Wort still wieder zuriickgenommen wird. Es zeugt von
Eichendorffs planvoller poetischer Konzeption, dal3 diese besonderen kompositorischen Ausdeutungen auch bei der Wieder-
kehr der Musik fiir die beiden néchsten Verse ihren Sinn behalten. Die musikalische Struktur zum Konjunktiv im Takt 8 paft
auch auf das Bild des Blitenschimmers im Takt 16, und die Wendung zu still gekuRt verbindet sich gleichwohl mit von ihm
nur tradumen muRt in den Takten 20f. Hier ist ein langes Dahintradumen durch die auffallende Langung des Schlufitones kom-
poniert.

Neben diesen geradezu tonmalerischen Ausdeutungen, die auf Textdetails ganz im Eichendorffschen Sinn eingehen, fuhrt
Schumann an manchen Stellen dem Text eine eigene und personliche Bedeutung zu. Durch das lange Herauszdgern erhalt das
erste Erscheinen des Grunddreiklanges in den Takten 10ff. eine besondere Aufmerksamkeit. Schumann hat dies als Klanger-
eignis komponiert: die Tonika bleibt drei Takte lang unangetastet, und die groRen Intervalle im Baf sind von der zuvor in
kleinen Schritten gefiihrten Unterstimme deutlich unterschieden. So kommt ihre Tonfolge sehr klar heraus: E - H - E... Diese
Ton-Buchstaben-Metapher, sie kommt auch im zehnten Stiick des Liederkreises, dem Zwielicht vor, bringt die biographische
Situation Schumanns zur Zeit der Entstehung in die Komposition ein, die Bemuhungen, gegen den Willen von Claras Vater
eine Eheschliefung durchzusetzen. "Ehe" sei ein sehr musikalisches Wort, duBert sich Robert Schumann in einem Brief an
Clara in dieser Zeit. Und wie im zweiten Durchgang der Tonfolge an Stelle des erwarteten E ein Eis erklingt und die Musik
wieder in die zart-heimliche Sphéare des Anfangs taucht, auch darin mag eine private Bedeutung mitschwingen. Aus dem
Wissen dieser Konzeption erhélt der Brautkul? zwischen Himmel und Erde und auch der SchluR des Liedes zusétzlich einen
personlichen Sinn. Der Wunsch, nach Hause zu gelangen, besitzt hier nicht mehr allein die religiése Bedeutung, die ihm Ei-
chendorff zugedacht hat."

Zit. nach: Matthias Wendt (Hg.): Schumann und seine Dichter, Mainz 1993, S. 161f.
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4 Die neue Einheit von Wort, Ton und Gebéarde

4. 1. Wagners Konzeption des '‘Dramas’

Die Entwicklung der Oper ist gepragt von dem Widerstreit der beiden Grundauffassungen tiber das Wesen der Musik,
wie sie in den griechischen Entstehungsmythen (S. ..) vorformuliert sind. Die heteronomieésthetische Auffassung, fir
die die Musik eine 'fremdbestimmte’ Kunst ist, weist der Musik die Darstellung objektiver oder subjektiver Gegebenhei-
ten im Sinne des barocken Nachahmungsprinzips oder im Sinne des spateren Ausdrucksprinzips, wie es im Sturm und
Drang definiert wurde, zu. Die autonomieésthetische Auffassung, fur die die Musik eine 'selbstbestimmte’ Kunst ist,
sieht in der Musik ein sich selbst geniigendes Form- und Strukturspiel, das als einzigen AuBenbezug die Symbolfunkti-
on hat (etwa: 'Abbild der Sphéarenharmonie’ oder: 'Abbild der Musik der Engel’). In der Regel stellen die historischen
Musikstile eine Mischung beider Prinzipien dar. War fir die ersten Opernkomponisten die Anlehnung an die Sprache
das zentrale Anliegen, so drangen doch bald mehr und mehr musikbestimmte Formen (Solo-Arien, Duette, Chére usw.)
in den Vordergrund. So sah sich Christoph Willibald Gluck (1714 - 1787) zu einer Opernreform genétigt. In seiner
Reformoper "Orfeo ed Eurydice™ (1962) versucht er, die Musik wieder aussschlie3lich in den Dienst des Dramas zu
stellen und die in der barocken Tradition gewachsenen 'Auswiichse' - ausuferndes Virtuosentum, typisierte Musikfor-
men und Affekte, stereotype Handlungsgerste, die seiner Meinung nach nur den AnlaB fir typisierte Musik-Nummern
bilden - zuruckzuschneiden. Im Vorwort zu "Alceste” (1767) nennt er Einfachheit, Wahrheit und Naturlichkeit als
Grundprinzipien des Schonen. In seiner Musik will er die handelnden Personen psychologisch wahrheitsgetreu darstel-
len. Der Chor und die Tanzeinlagen werden ganz im Sinne des antiken Dramas eingesetzt, wie ja auch die genannten
Sujets schon auf das antike Drama verweisen.

Dal? Glucks Reform aber keinen durchschlagenden Erfolg hatte, zeigt folgender Text von Herder:

Johann Gottfried Herder:
"OPER DER ZUKUNFT

Wo die Oper jetzt stehe, wissen wir; auf dem Kunstgipfel der Tonkunst und Dekoration, fast mit Ver-
nachlassigung des Inhalts und der Fabel. Den Operndichter nennet man jetzt kaum; seine Worte, die man
auch selten versteht, und die noch seltener des Verstehens wert sind, geben dem Tonkinstler nur Anlaf3
zu seinen musikalischen Gedanken, dem Dekorateur zu seinen Dekorationen. Musikalische Gedanken
ohne Worte, Dekorationen ohne eine verstdndige Fabel sind freilich sonderbare Dinge; wir denken aber
einmal in der Oper rein musikalisch.

Hat der Tonkunstler durch diese Zurlicksetzung des poetischen Stoffes gewonnen oder verloren? Fir sei-
ne Kunst glaubt er gewonnen zu haben; er darf seine Arien drehen und wenden nach Herzenslust; hochs-
tens passet er sie der Kehle an, die sie hinwirbelt. Als Tondichter aber, als Sprecher und Wirker der Emp-
findung hat er gewill verloren. Spazieren seine Tone in der Luft, verschlingen sie sich nicht unmittelbar
mit Worten und Szenen der Empfindung: so dringen sie nie ans Herz, sie bleiben im Ohre. Bearbeitet er
einen unwiirdigen, gar schandlichen Stoff, muR seine sliRen Tone an Laffereien, an eine Persiflage alles
GroRen, Guten und Schonen verschwenden; o wie bedauern wir den Tonschopfer! Wie bedauern wir,
zauberischer Mozart, dich in deinem Cosi fan tutte, Figaro, Don Juan. Die Téne setzen uns in den Him-
mel, der Anblick der Szenen ins Fegefeuer, wo nicht gar tiefer. LaRt der Tonkdinstler sich gar hinreif3en,
seiner musikalischen Drehbank zu Gefallen, die Empfindungen zu kauen und wieder zu kauen, zu kaden-
zieren - Unmut erregt er statt Dank und Entziickung in unsrer Seele! Schniret er endlich seine Kunstma-
schine Séngern und Sé&ngerinnen so an die Kehle, da Held und Heldin dariiber zu Spott werden, folgt er
dem Trddelkram sogenannt weicher Empfindungen bis zu Szenen ausgelassener Frechheit: wie? hétte er
gewonnen? und nicht das Beste, den Zauber seiner Kunst, die hdchste Einwirkung aufs menschliche Ge-
miit verloren?

Der Fortgang des Jahrhunderts wird uns auf einen Mann fiihren, der, diesen Trédelkram wortloser Téne
verachtend, die Notwendigkeit einer innigen Verknupfung rein menschlicher Empfindung und der Fabel
selbst mit seinen Tonen einsieht. VVon jener Herrscherhohe, auf welcher sich der gemeine Musikus bris-
tet, daB die Poesie seiner Kunst diene, steigt er hinab und 1a8t, soweit es der Geschmack der Nation, fir
die er in Tonen dichtet, zulalt, den Worten der Empfindung, der Handlung selbst seine Téne nur dienen.
Er hat Nacheiferer; und vielleicht eifert ihm bald jemand vor: daR er ndmlich die ganze Bude des zer-
schnittenen und zerfetzten Opern-Klingklangs umwerfe, und ein Odeum aufrichte, ein zusammenhangend
lyrisches Gebéude, in welchem Poesie, Musik, Aktion, Dekoration Eins sind."

In: "Zertsreute Blatter”, 1798. Zit. nach: Friedrich Springorum (Hg.): Geschenk der Musik, Miinchen 1957, S. 227f.
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Der Text wirkt wie eine prophetische VVoraussage Wagners, der noch radikaler als Gluck auf das '‘Drama’ rekurriert. Er
vermeidet den Begriff Oper und spricht ausschlielich vom Drama. Der Begriff Musikdrama, den man in der Literatur
immer im Zusammenhang mit Wagner findet, stammt nicht von Wagner selbst.

In dem folgenden Textauszug aus seiner Schrift "Zukunftsmusik™ legt Wagner dar, was ihn zu seiner Neukonzeption

des Dramas veranlafit hat.

- Wir erarbeiten den 1. Teil ( S. 107 bis rechte Spalte Z. 10) des Auszugs aus Wagners "Zukunftsmusik™" gemein-
sam.

— Die folgenden Passagen bearbeiten wir als Referatsthemen:

- S.107,r.Sp., Z.11-S.108,r. Sp., Z. 35:
Wie sieht Wagner die Entwicklung der Musik?

- S.108,r.Sp., Z.36-S.109,r. Sp., Z. 2:
Welche Entwicklung hat die Sprache genommen? Warum verlangt die Sprache nach einer neuen Verschmelzung

mit der Musik? Wie mul} diese neue Form der Dichtung beschaffen sein?

- S.109,r. Sp., Z. 3 - SchluB (S, 110):
Wie muf3 die musik des '‘Dramas' sich von der Bisherigen Opernmusik unterscheiden?
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Richard Wagner (1860): Zukunftsmusik

"Anhaltender fesselte mich sodann die Erforschung des Cha-
rakters jener beklagten Auflésung des grofen griechischen
Kunstwerkes. Hier gewahrte ich zundchst die auffallende
Erscheinung der Auflésung und Trennung der zuvor im
vollendeten Drama vereinigten einzelnen Kunstzweige. Aus
dem allméchtigen Vereine, in welchem sie, gemeinschaftlich
zu einem Zwecke wirkend, es ermdglicht hatten, dem
gesammten Volke die erhabensten und tiefsten Absichten der
Menschheit allgemein verstandlich zu erschlieRen, ldsten die
einzelnen Kunstbestandtheile sich los, um fortan nicht mehr
die begeisternden Lehrer der Offentlichkeit, sondern der
trostliche Zeitvertreib des speziellen Kunstliebhabers zu
werden, so dal3, wéhrend der Volksmenge Gladiatorenkdmpfe
und Thiergefechte zur 6ffentlichen Belustigung vorgefiihrt
wurden, der Gebildetere sich in der Einsamkeit mit Litteratur
und Malerei beschaftigte. Wichtig war es mir nun vor Allem,
dal ich erkennen zu missen glaubte, wie die einzelnen,
getrennt fortgebildeten Kunstarten, so sehr auch von grof3en
Genie's ihre Ausdrucksfahigkeit schlieBlich entwickelt und
gesteigert wurde, dennoch, ohne in Widernatirlichkeit und
entschiedene Fehlerhaftigkeit zu verfallen, nie darauf abzie-
len konnten, in irgendwelcher Weise jenes allvermdgende
Kunstwerk zu ersetzen, welches eben nur ihrer Vereinigung
hervorzubringen moglich war. Mit den Aussagen der bedeu-
tendsten Kunstkritiker, mit den Untersuchungen z. B. eines
Lessing uber die Gréanzen der Malerei und der Dichtkunst an
der Hand, glaubte ich zu der Einsicht zu gelangen, daR jeder
einzelne Kunstzweig nach einer Ausdehnung seines Vermo-
gens hin sich entwickelt, die ihn schlieBlich an die Granze
desselben fiihrt, und daB er diese Grénze, ohne die Gefahr,
sich in das Unverstandliche und absolut Phantastische, ja
Absurde zu verlieren, nicht Uberschreiten kann. An diesen
Punkte glaubte ich in ihm deutlich das Verlangen zu erken-
nen, der anderen, von diesem Punkte aus einzig vermdgen-
den, verwandten Kunstart die Hand zu bieten; und mufte es
mich, im Hinblick auf mein Ideal, lebhaft interessiren, diese
Tendenzen in jeder besonderen Kunstart zu verfolgen, so
glaubte ich schlieBlich im VerhéltniR der Poesie zur Musik
diese Tendenz am deutlichsten und (namentlich in Gegenwart
der ungemeinen Bedeutung der neueren Musik) am auffal-
lendsten nachweisen zu konnen. Indem ich mir auf diese
Weise dasjenige Kunstwerk vorzustellen suchte, in welchem
alle einzelnen Kunstarten, zu ihrer eigenen hdchsten Vervoll-
kommnung, sich zu vereinigen hétten, traf ich von selbst auf
den bewuRten Anblick desjenigen Ideals, das unbewulit sich
allméhlich in mir gebildet und dem verlangenden Kinstler
vorgeschwebt hatte...

Es fragt sich jetzt nur, wie es dem Musiker moglich gewesen
sein sollte, der Oper die ideale Bedeutung zu geben, wenn der
Dichter, in seiner praktischen Berlhrung mit ihr, nicht einmal
die Anforderungen, die wir an jedes verniinftige Schauspiel
machen, aufrecht erhalten konnte? Dem Musiker, der, stets
nur in der Ausbildung eben jener rein musikalischen Formen
begriffen, nichts Anderes als ein Feld zur Ausibung seines
spezifischen musikalischen Talentes vor sich sah? ...

Um die fir ihre Wirksamkeit so entscheidend gedachte
Theilnahme des Dichters mir als eine freiwillige und von
diesem selbst ersehnte darzustellen, beachtete ich vor Allem
die oben bereits beriihrten, wiederholt und bedeutungsvoll
ausgesprochenen Hoffnungen und Winsche groRRer Dichter,
in der Oper ein ideales Kunstgenre erreicht zu sehen. Ich
suchte den Sinn dieser Neigung mir zu erklaren und glaubte
ihn in dem natirlichen Verlangen des Dichters zu finden,
welcher fiir die Konzeption wie fir die Form ihn bestimmt,
das Material des abstrakten Begriffes, die Sprache, in einer
Weise zu verwenden, daB es auf das Gefiihl selbst wirke...; in
seiner Sprache sucht der Dichter der abstrakten, konventio-
nellen Bedeutung der Worte ihre urspriinglich sinnliche
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unterzustellen, und durch rhythmische Anordnung, sowie
endlich durch den fast schon musikalischen Schmuck des
Reimes im Verse, sich einer Wirkung seiner Phrase zu versi-
chern, die das Gefiihl wie durch Zauber gefangen nehmen
und bestimmen soll. In dieser seinem eigensten Wesen
nothwendigen Tendenz des Dichters sehen wir ihn endlich an
der Granze seines Kunstzweiges anlangen, auf welcher die
Musik unmittelbar bereits beriihrt wird, und als das gelun-
genste Werk des Dichters muBte uns daher dasjenige gelten,
welches in seiner letzten VVollendung ganzlich Musik wiirde...

Bei den Griechen kennen wir die Musik nur als Begleiterin
des Tanzes; die Bewegung des Tanzes gab ihr, wie dem vom
Sanger zur Tanzweise gesungenen Gedichte, die Gesetze des
Rhythmus, welche Vers und Melodie so entschieden be-
stimmten, daf die griechische Musik (unter welcher die
Poesie fast immer mit verstanden war) nur als der in Ténen
und Worten sich aussprechende Tanz angesehen werden
kann. Diese im Volke lebenden, urspriinglich der heidnischen
Gotterfeier angehdrenden Tanzweisen waren es, welche, den
Inbegriff aller antiken Musik ausmachend, von den friihesten
christlichen Gemeinden zur Feier auch ihres allméhlich sich
ausbildenden Gottesdienstes verwendet wurden. Diese ernste
Feier, welche den Tanz als weltlich und gottlos véllig aus-
schloB, lieB nattirlich auch das Wesentliche der antiken Me-
lodie, den ungemein lebhaften und wechselvollen Rhythmus,
ausfallen, wodurch die Melodie den rhythmisch génzlich
unaccentuirten Charakter des noch heute in unseren Kirchen
gebrauchlichen Chorales annahm... Den Ausdruck der Melo-
die, seinem innersten Sinne gemaR, zu heben, erfand nun aber
der christliche Geist die vielstimmige Harmonie auf der
Grundlage des vierstimmigen Akkordes, welcher durch sei-
nen charakteristischen Wechsel den Ausdruck der Melodie
fortan motivirte, wie zuvor ihn der Rhythmus bedungen hatte.
Zu welch' wundervoll innigem, bis dahin nie und in keiner
Weise gekanntem Ausdrucke die melodische Phrase hier-
durch gelangte, ersehen wir mit stets neuer Ergriffenheit aus
den ganz unvergleichlichen Meisterwerken der italienischen
Kirchenmusik. Die verschiedenen Stimmen, welche ur-
spriinglich nur bestimmt waren, den untergelegten harmoni-
schen Akkord mit der Note der Melodie zugleich zu Gehér zu
bringen, erhielten hier endlich selbst eine frei und ausdrucks-
voll fortschreitende Entwickelung, so da mit Hilfe der soge-
nannten kontrapunktischen Kunstmusik jede dieser, der
eigentlichen Melodie (dem sogenannten Canto fermo) unter-
gelegten Stimmen mit selbstdndigem Ausdruck sich bewegte,
wodurch, eben in den Werken der hochgeweihtesten Meister,
ein solcher kirchlicher Gesang in seinem Vortrage eine so
wunderbare, das Herz bis in das tiefste Innere erregende
Wirkung hervorbrachte, daf durchaus keine &hnliche Wir-
kung irgend einer anderen Kunst sich ihr vergleichen kann.

... Als mit dem Verfall der Kirche das weltliche Verlangen
auch fir die Anwendung der Musik beim Italiener die Ober-
hand gewann, half man sich am leichtesten dadurch, daf} man
der Melodie ihre urspringliche rhythmische Eigenschaft
wiedergab und fiir den Gesang sie ebenso wie fruher fur den
Tanz verwandte. Die auffallenden Inkongruenzen des moder-
nen, im Einklange mit der christlichen Melodie entwickelten
Verses mit dieser ihm aufgelegten Tanzmelodie, Gibergehe ich
hier besonders nachzuweisen und mdchte Sie nur darauf
aufmerksam machen, daf} diese Melodie gegen diesen Vers
sich fast ganz indifferent verhielt und ihre variationenhafte
Bewegung endlich einzig vom Gesangsvirtuosen sich diktiren
lieR. Was uns jedoch am meisten bestimmt, die Ausbildung
dieser Melodie als einen Rickfall, nicht aber als einen Fort-
schritt zu bezeichnen, ist, dafl sie ganz unleugbar die unge-
mein wichtige Erfindung der christlichen Musik, die Harmo-
nie und die sie verkdrpernde Polyphonie, fir sich nicht zu
verwenden wufte. Auf einer harmonischen Grundlage von
solcher Durftigkeit, daf sie der Begleitung fiiglich ganz



entbehren kann, hat die italienische Opernmelodie auch in
Bezug auf die Fligung und Verbindung ihrer Theile sich mit
einem so armlichen periodischen Bau begnligt, daB der gebil-
dete Musiker unserer Zeit mit traurigem Erstaunen vor dieser
kérglichen, fast kindischen Kunstform steht, deren enge
Granzen selbst den genialsten Tonsetzer, wenn er sich mit ihr
befalt, zu einer vollkommenen formellen Stabilitat
verurtheilen.

Eine eigenthiimliche neue Bedeutung gewann dagegen der-
selbe Trieb nach Verweltlichung der christlichen Kirchenmu-
sik in Deutschland. Auch deutsche Meister gingen wieder auf
die urspriingliche rhythmische Melodie zuriick, wie sie neben
der Kirchenmusik im Volke als nationale Tanzweise ununter-
brochen fortgelebt hatte. Statt aber die reiche Harmonie der
christlichen Kirchenmusik fahren zu lassen, suchten diese
Meister vielmehr im Vereine mit der lebhaft bewegten
rhythmischen Melodie auch die Harmonie zugleich neu
auszubilden, und zwar in der Weise, daB Rhythmus und
Harmonie gleichméaRig im Ausdruck der Melodie zusammen-
trafen. Hierbei ward die selbstdndig sich bewegende Poly-
phonie nicht nur beibehalten, sondern bis zu der Hohe ausge-
bildet, wo jede der Stimmen, vermdge der kontrapunktischen
Kunst, selbstandig am Vortrage der rhythmischen Melodie
theilnahm, so daR die Melodie nicht mehr nur im urspriingli-
chen Canto fermo, sondern in jeder der begleitenden Stim-
men ebenfalls sich vortrug...

Aber eine noch freiere und bis zum feinsten, mannigfaltigsten
Ausdruck gesteigerte Entwickelung sollte die hier bezeichne-
te Ausbildung der rhythmischen Melodie auf der Grundlage
der christlichen Harmonie, endlich in der Instrumentalmusik
gewinnen. Ohne zundchst auf die intensive Bedeutung des
Orchesters Ricksicht zu nehmen, erlaube ich mir, Ihre Auf-
merksamkeit hier zuerst nur auf die formelle Erweiterung der
urspringlichen Tanzmelodie zu lenken. Durch die Ausbil-
dung des Quartettes der Streichinstrumente beméchtigte sich
die polyphone Richtung der selbstdndigen Behandlung der
verschiedenen Stimmen, in gleicher Weise wie der Gesang-
stimmen in der Kirchenmusik, auch des Orchesters, und
emanzipirte dieses somit aus der unterwirfigen Stellung, in
der es bis dahin, wie noch heute in der italienischen Oper,
eben nur zur rhythmisch-harmonischen Begleitung verwendet
wurde. Hochst interessant und Uiber das Wesen aller musikali-
schen Form einzig aufklérend ist es nun, zu beobachten, wie
alles Trachten der deutschen Meister darauf ausging, der
einfachen Tanzmelodie, von Instrumenten selbstandig vorge-
tragen, eine allm&hlich immer reichere und breitere Entwi-
ckelung zu geben. Diese Melodie bestand urspringlich nur
aus einer kurzen Periode von wesentlichen vier Takten, wel-
che verdoppelt oder auch vervierfacht wurden; ihr eine gro-
Rere Ausdehnung zu geben, und so zu einer breiteren Form
zu gelangen, in welcher auch die Harmonie sich reicher
entwickeln konne, scheint die Grundtendenz unserer Meister
gewesen zu sein. Die eigenthiimliche Kunstform der Fuge,
auf die Tanzmelodie angewandt, gab Veranlassung zur Er-
weiterung auch der Zeitdauer des Stiickes dadurch, daf? diese
Melodie in allen Stimmen abwechselnd vorgetragen, bald in
Verkirzungen, bald in Verlangerungen, durch harmonische
Modulation in wechselndem Lichte gezeigt, durch kontra-
punktische Neben- und Gegenthemen in interessanter Bewe-
gung erhalten wurde. Ein zweites Verfahren bestand darin,
dal man mehrere Tanzmelodieen an einander fligte, sie je
nach ihrem charakteristischen Ausdrucke mit einander ab-
wechseln lieR, und ihre Verbindungen durch Ubergénge, in
welchen die kontrapunktische Kunst sich besonders hilfreich
zeigte, herstellte. Auf dieser einfachen Grundlage bildete sich
das eigenthimliche Kunstwerk der Symphonie aus. Haydn
war der geniale Meister, der diese Form zuerst zu breiter
Ausdehnung entwickelte und ihr durch unerschopflichen
Wechsel der Motive, sowie ihrer Verbindungen und Verar-
beitungen, eine tief ausdrucksvolle Bedeutung gab. Wahrend
die italienische Opernmelodie bei ihrem diirftigen formellen
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Bau verblieben war, hatte sie jedoch im Munde der begabtes-
ten und geflihlvollsten Sanger, getragen vom Athem des
edelsten Musikorganes, eine den deutschen Meistern bis
dahin unbekannte sinnlich-anmuthige Farbung erhalten,
deren suBer Wohllaut ihren Instrumentalmelodieen abging.
Mozart war es, der dieses Zaubers inne ward und, indem er
der italienischen Oper die reichere Entwickelung der deut-
schen Instrumentalkompositionsweise zufilhrte, den vollen
Wohllaut der italienischen Gesangsweise der Orchestermelo-
die wiederum mittheilte. Das reiche, vielverheifende Erbe
der beiden Meister trat Beethoven an; er bildete das sympho-
nische Kunstwerk zu einer so fesselnden Breite der Form aus,
und erflillte diese Form mit einem so unerhért mannigfaltigen
und hinreifenden melodischen Inhalt, da wir heute vor der
Beethoven'schen Symphonie wie vor dem Marksteine einer
ganz neuen Periode der Kunstgeschichte (berhaupt stehen;
denn durch sie ist eine Erscheinung in die Welt getreten, von
welcher die Kunst keiner Zeit und keines Volkes etwas auch
nur annahernd Ahnliches aufzuweisen hat.

In dieser Symphonie wird von Instrumenten eine Sprache
gesprochen, von welcher man insofern zu keiner Zeit vorher
eine KenntniB hatte, als hier mit einer bisher unbekannten
Andauer der rein musikalische Ausdruck in den undenklich
mannigfaltigsten Niiancen den Zuhérer fesselt... So muf uns
die Symphonie geradesweges als eine Offenbarung aus einer
anderen Welt erscheinen; und in Wahrheit deckt sie uns einen
von dem gewdhnlichen logischen Zusammenhang durchaus
verschiedenen Zusammenhang der Phanomene der Welt auf,
von welchem das eine zuvorderst unleugbar ist, ndmlich, daf
er mit der tiberwaltigendsten Uberzeugung sich uns aufdrangt
und unser Gefiihl mit einer solchen Sicherheit bestimmt, dal
die logisirende Vernunft vollkommen dadurch verwirrt und
entwaffnet wird.

Die metaphysische Nothwendigkeit der Auffindung dieses
ganz neuen Sprachvermdgens gerade in unseren Zeiten
scheint mir in der immer konventionelleren Ausbildung der
modernen Wortsprachen zu liegen. Betrachten wir die Ge-
schichte der Entwickelung dieser Sprachen néher, so treffen
wir noch heute in den sogenannten Wortwurzeln auf einen
Ursprung, der uns deutlich zeigt, wie im ersten Anfange die
Bildung des Begriffes von einem Gegenstande fast ganz mit
dem subjektiven Gefiihle davon zusammenfiel, und die An-
nahme, daR die erste Sprache der Menschen eine groRe Ahn-
lichkeit mit dem Gesange gehabt haben muB, diirfte vielleicht
nicht l&cherlich erscheinen. Von einer jedenfalls ganz sinn-
lich subjektiv gefiihlten Bedeutung der Worte aus entwickelte
sich die menschliche Sprache in einem immer abstrakteren
Sinne in der Weise, daB endlich eine nur noch konventionelle
Bedeutung der Worte dbrig blieb, welche dem Gefiihl allen
Antheil an dem Verstandnisse derselben entzog, wie auch
ihre Fugung und Konstruktion génzlich nur noch von zu
erlernenden Regeln abhéngig gemacht wurde... Seitdem nun
die modernen europdischen Sprachen, noch dazu in verschie-
dene St&mme getheilt, mit immer ersichtlicherer Tendenz
ihrer rein konventionellen Ausbildung folgten, entwickelte
sich andererseits die Musik zu einem bisher der Welt unbe-
kannten Vermdgen des Ausdruckes. Es ist, als ob das durch
die Kompression seitens der konventionellen Civilisation
gesteigerte rein menschliche Gefiihl sich einen Ausweg zur
Geltendmachung seiner ihm eigenthiimlichen Sprachgesetze
gesucht hétte, durch welche es, frei vom Zwange der logi-
schen Denkgesetze, sich selbst verstdndlich sich ausdriicken
kdénnte. Die ganz ungemeine Popularitit der Musik in unserer
Zeit, die stets wachsende und bis in alle Schichten der Gesell-
schaft sich ausbreitende Theilnahme an den Produktionen der
tiefsinnigsten Musikgenre's, der immer gesteigerte Eifer, die
musikalische Ausbildung zu einem wesentlichen Theile der
Erziehung zu bestimmen, dieR Alles, wie es klar ersichtlich
und unleugbar ist, bezeugt zugleich die Richtigkeit der An-
nahme, daR mit der modernen Entwickelung der Musik einem
tief innerlichen Bedirfnisse der Menschheit entsprochen



worden ist, und die Musik, so unverstandlich ihre Sprache
nach den Gesetzen der Logik ist, eine (iberzeugendere
Nothigung zu ihrem Verstandnisse in sich schlieBen muB, als
eben jene Gesetze sie enthalten.

Gegeniiber dieser unabweislichen Erkenntnifl durften der
Poesie fortan nur noch zwei Entwickelungswege offen ste-
hen. Entweder génzliches Ubertreten in das Feld der Abstrak-
tion, reine Kombination von Begriffen und Darstellung der
Welt durch Erklarung der logischen Gesetze des Denkens.
Und dieR leistet sie als Philosophie. Oder innige Verschmel-
zung mit der Musik, und zwar mit derjenigen Musik, deren
unendliches Vermdgen uns durch die Symphonie Beethoven's
erschlossen worden ist.

Den Weg hierzu wird die Poesie leicht finden und ihr letztes
Aufgehen in die Musik als ihr eigenes, innigstes Verlangen
erkennen, sobald sie an der Musik selbst ein Bedirfnif} inne
wird, welches wiederum nur die Dichtkunst stillen kann. Um
dieses Bedurfni zu erkldren, bestitigen wir zundchst die
unvertilgbare Eigenthimlichkeit des menschlichen Wahr-
nehmungsprozesses, welche ihn zum Auffinden der Gesetze
der Kausalitat drangte, und vermdge welcher vor jeder ein-
drucksvollen Erscheinung er sich unwillkirlich fragt: Wa-
rum? Auch die Anhérung eines symphonischen Tonstlickes
bringt diese Frage nicht ganzlich zum Schweigen... Diese
storende und doch so unerl&Bliche Frage ... zu beantworten,
... kann nur das Werk des Dichters sein. Nur aber demjenigen
Dichter kann dieR gelingen, welcher die Tendenz der Musik
und ihres unerschépflichen Ausdrucksvermdgens vollkom-
men inne hat und sein Gedicht daher so entwirft, daB es in die
feinsten Fasern des musikalischen Gewebes eindringen und
der ausgesprochene Begriff génzlich in das Gefiihl sich auf-
losen kann. Ersichtlich kann daher keine Dichtungsform
hierzu tauglich sein als diejenige, in welcher der Dichter
nicht mehr beschreibt, sondern seinen Gegenstand zur wirkli-
chen, sinnféllig Uberzeugenden Darstellung bringt; und dieR
ist nur das Drama. Das Drama, im Moment seiner wirklichen
scenischen Darstellung, erweckt im Zuschauer sofort die
intime Theilnahme an einer vorgefiihrten, dem wirklichen
Leben, wenigstens der Méglichkeit nach, so treu nachgeahm-
ten Handlung, daB in dieser Theilnahme das sympathische
Geflihl des Menschen bereits selbst in den Zustand von Eks-
tase gerdth, wo es jenes verhangnivolle Warum? vergift,
und somit in héchster Anregung willig sich der Leitung jener
neuen Gesetze Uberl&Bt, nach welchen die Musik sich so
wunderbar verstdndlich macht und - in einem tiefen Sinne -
zugleich einzig richtig jenes Warum? beantwortet...

Sollte mein Verfahren mir durchgehends gelungen sein, so
durften Sie vielleicht einzig schon hiernach mir das Zeugnif3
geben, daB bei diesem Verfahren eine bei Weitem innigere
Verschmelzung des Gedichtes mit der Musik zu Stande
kommen mdsse, als bei dem friiheren; und wenn ich zu glei-
cher Zeit hoffen diirfte, dal Sie meiner dichterischen Ausfiih-
rung des >Tristan< an sich mehr Werth beilegen kénnen als
der bei meinen friiheren Arbeiten mir moglichen, so muRten
Sie schon aus diesem Umstande schlieBen, daR3 die im Ge-
dichte vollstdndig bereits vorgebildete musikalische Form
zundchst mindestens eben der dichterischen  Arbeit
vortheilhaft gewesen ware. Wenn demnach die vollstandige
Vorbildung der musikalischen Form dem Gedichte selbst
bereits einen besonderen Werth, und zwar ganz im Sinne des
dichterischen Willens, zu geben vermag, so friige es sich nur
noch, ob hierdurch die musikalische Form der Melodie selbst
nicht etwa einbiRe, indem sie fir ihre Bewegung und Entwi-
ckelung ihrer Freiheit verlustig ginge?

Hierauf lassen Sie sich nun vom Musiker antworten, und
lhnen, mit dem tiefsten Gefilhle von der Richtigkeit dersel-
ben, die Behauptung zurufen: daf’ bei diesem Verfahren die
Melodie und ihre Form einem Reichthum und einer Uner-
schopflichkeit zugefiihrt werden, von denen man sich ohne
dieses Verfahren gar keine Vorstellung machen konnte.
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Mit der theoretischen Beweisfuhrung fiir diese Behauptung
glaube ich am besten meine Mittheilung an Sie nun abschlie-
Ren zu koénnen. Ich will es versuchen, indem ich endlich nur
noch die musikalische Form, die Melodie, in's Auge fasse.

In dem so oft und grell gehérten Rufe unserer oberfléchlichen
Musikdilettanten nach >Melodie, Melodie!< liegt fiir mich
die Bestatigung dafiir, daf sie ihren Begriff der Melodie
Musikwerken entnehmen, in denen neben der Melodie anhal-
tende Melodieenlosigkeit vorkommt, welche die von ihnen
gemeinte Melodie erst in das ihnen so theuere Licht setzt. In
der Oper versammelte sich in Italien ein Publikum, welches
seinen Abend mit Unterhaltung zubrachte; zu dieser Unter-
haltung gehorte auch die auf der Scene gesungene Musik, der
man von Zeit zu Zeit in Pausen der Unterbrechung der Kon-
versation zuhorte; wahrend der Konversation und der gegen-
seitigen Besuche in den Logen fuhr die Musik fort, und zwar
mit der Aufgabe, welche man bei groRen Diners der Tafel-
musik stellt, ndmlich durch ihr Gerdusch die sonst schiichter-
ne Unterhaltung zum lauteren Ausbruch zu bringen. Die
Musik, welche zu diesem Zwecke und wahrend dieser Kon-
versation gespielt wird, fillt die eigentliche Breite einer
italienischen Opernpartitur aus, wogegen diejenige Musik,
der man wirklich zuhort, vielleicht den zwélften Theil dersel-
ben ausmacht. Eine italienische Oper muR wenigstens eine
Arie enthalten, der man gern zuhort; soll sie Gliick machen,
so muB wenigstens sechsmal die Konversation unterbrochen
und mit Theilnahme zugehdrt werden kénnen; der Kompo-
nist, der aber ein ganzes dutzendmal die Aufmerksamkeit der
Zuhorer auf seine Musik zu ziehen weil3, wird als ein uner-
schopfliches melodisches Genie gefeiert. Wie sollte es nun
diesen Publikum verdacht werden kénnen, wenn es, pldtzlich
einem Werke sich gegeniiber befindend, welches wahrend
seiner ganzen Dauer und fiir alle seine Theile eine gleiche
Aufmerksamkeit in Anspruch nimmt, aus allen seinen Ge-
wohnheiten bei musikalischen Auffilhrungen sich gerissen
sieht ...

Setzen wir zuerst fest, daf die einzige Form der Musik die
Melodie ist,daR ohne Melodie die Musik gar nicht denkbar
ist, und Musik und Melodie durchaus untrennbar sind. Eine
Musik habe keine Melodie, kann daher, im hdéheren Sinne
genommen, nur aussagen: der Musiker sei nicht zur vollen
Bildung einer ergreifenden, das Gefiihl sicher bestimmenden
Form gelangt, was dann einfach die Talentlosigkeit des
Komponisten anzeigt, seinen Mangel an Originalitat, der ihn
nothigte, sein Stiick aus bereits oft gehdrten und daher das
Ohr gleichgiltig lassenden melodischen Phrasen zusammen-
zusetzen. Im Munde des ungebildeteren Opernfreundes, und
einer wirklichen Musik gegenuber, bekennt dieser Ausspruch
aber, dal nur eine bestimmte, enge Form der Melodie ge-
meint sei, welche, wie wir zum Theil bereits sahen, der Kind-
heit der musikalischen Kunst angehért, weRhalb das aus-
schlieBliche Gefallen an ihr uns auch wirklich kindisch er-
scheinen muf. Hier handelt es sich daher weniger um die
Melodie, als um die beschrankte erste reine Tanzform dersel-
ben.

In Wahrheit will ich hier nichts Geringschatzendes (ber
diesen ersten Ursprung der melodischen Form ausgesagt
haben. DaR sie die Grundlage der vollendeten Kunstform der
Beethoven'schen Symphonie ist, glaube ich nachgewiesen zu
haben, und somit ware ihr etwas ganz Erstaunliches zu dan-
ken. Aber nur dieB Eine ist zu beachten, dal diese Form,
welche sich in der italienischen Oper in primitiver
Unentwickeltheit erhalten, in der Symphonie eine Erweite-
rung und Ausbildung erhalten hat, durch welche sie zu jener
urspringlichen sich wie die bliithengekrénte Pflanze zum
SchoéBling verhalt. Ich acceptire demnach die Bedeutung der
ursprunglichen melodischen Form als Tanzform vollstandig,
und, getreu dem Grundsatze, daR jede noch so entwickelte
Form ihren Ursprung noch erkenntlich in sich tragen mufR,
wenn sie nicht unverstandlich werden soll, will ich diese



Tanzform in der Beethoven'schen Symphonie noch wieder-
finden, ja diese Symphonie, als melodischen Komplex, fiir
nichts Anderes als flir die idealisirte Tanzform selbst angese-
hen wissen.

Zunachst aber beachten wir, dal} diese Form sich tber alle
Theile der Symphonie erstreckt, und hierin das Gegenstiick
zur italienischen Oper insofern bildet, als dort die Melodie
ganzlich vereinzelt steht und die Zwischenrdume zwischen
den einzelnen Melodieen durch eine Verwendung der Musik
ausgefullt werden, die wir einzig als absolut unmelodisch
bezeichnen mussen, weil in ihr die Musik noch nicht aus dem
Charakter des bloRBen Gerdusches heraustritt. Noch bei den
Vorgéngern Beethoven's sehen wir diese bedenklichen Lee-
ren zwischen den melodischen Hauptmotiven selbst in sym-
phonischen Satzen sich ausbreiten... Das ganz eigenthiimliche
und hochgeniale Verfahren Beethoven's ging hiergegen nun
eben dahin, diese fatalen Zwischensétze ganzlich verschwin-
den zu lassen, und dafir den Verbindungen der
Hauptmelodieen selbst den vollen Charakter der Melodie zu
geben.

... Der ganz neue Erfolg dieses Verfahrens war somit die
Ausdehnung der Melodie durch reichste Entwickelung aller
in ihr liegenden Motive zu einem grof3en, andauernden Mu-
sikstlicke, welches nichts Anderes als eine einzige, genau
zusammenhdangende Melodie war.

Auffallend ist nun, daf dieses auf dem Felde der Instrumen-
talmusik gewonnene Verfahren von deutschen Meistern
ziemlich annédhernd auch auf die gemischte Choral- und
Orchestermusik angewandt wurde, nie vollgiltig bisher aber
auf die Oper...

Ich nannte die Symphonie das erreichte Ideal der melodi-
schen Tanzform. Wirklich enthlt noch die Beethoven'sche
Symphonie in dem mit >Menuetto< oder >Scherzo< bezeich-
neten Theile eine ganz primitive wirkliche Tanzmusik, zu der
sehr fuglich auch getanzt werden konnte. Es scheint den
Komponisten eine instinktive Nothigung dazu bestimmt zu
haben, einmal im Verlaufe seines Werkes die reale Grundlage
desselben ganz unmittelbar zu beriihren, wie um mit den
FiRen nach dem Boden zu fassen, der ihn tragen soll. In den
ibrigen Satzen entfernt er sich immermehr von der Méglich-
keit, zu seiner Melodie einen wirklichen Tanz ausgefihrt zu
wissen, es mifdte dieses denn ein so idealer Tanz sein, daR er
zu dem primitiven Tanze sich verhielte, wie die Symphonie
sich zur urspriinglichen Tanzweise verhélt... Defhalb hier
auch ein gewisses Zagen des Komponisten, gewisse Granzen
des musikalischen Ausdruckes nicht zu Uberschreiten, na-
mentlich die leidenschaftliche, tragische Tendenz nicht zu
hoch zu stimmen, weil hierdurch Affekte und Erwartungen
angeregt werden, welche im Zuhorer jene beunruhigende
Frage nach dem Warum erwecken miiiten, welcher der Mu-
siker eben nicht befriedigend zu antworten vermdchte.

Der zu seiner Musik ganz entsprechend auszufilhrende Tanz,
diese idealische Form des Tanzes, ist aber in Wahrheit die
dramatische Aktion. Sie verhalt sich zum primitiven
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Tanze wirklich ganz so wie die Symphonie zur einfachen
Tanzweise...

Wo also selbst der Symphoniker noch mit Befangenheit zur
ursprunglichen Tanzform zuriickgriff, und nie selbst fiir den
Ausdruck ganz die Granzen zu verlassen wagte, welche ihn
mit dieser Form im Zusammenhang hielten, da wird ihm nun
der Dichter zurufen: >Stiirze dich zaglos in die vollen Wogen
des Meeres der Musik; Hand in Hand mit mir, kannst du nie
den Zusammenhang mit dem jedem Menschen Allerbegreif-
lichsten werlieren; denn durch mich stehst du jederzeit auf
dem Boden der dramatischen Aktion, und diese Aktion im
Moment der scenischen Darstellung ist das unmittelbar Ver-
stdndlichste aller Gedichte. Spanne deine Melodie kiihn aus,
daR sie wie ein ununterbrochener Strom sich durch das ganze
Werk ergieft: in ihr sage du, was ich werschweige, weil nur
du es sagen kannst, und schweigend werde ich Alles sagen,
weil ich dich an der Hand fihre.< ...

Nothwendig wird der Symphoniker nicht ohne sein
eigenthiimlichstes Werkzeug diese Melodie gestalten konnen;
dieses Werkzeug ist das Orchester. Dal’ er dieses hierzu in
einem ganz anderen Sinne verwenden wird, als der italieni-
sche Opernkomponist, in dessen Handen das Orchester nichts
Anderes als eine monstrése Guitarre zum Akkompagnement
der Arie war, brauche ich lhnen nicht naher hervorzuheben.

Es wird zu dem von mir gemeinten Drama in ein &hnliches
VerhaltniR treten, wie ungefahr es der tragische Chor der
Griechen zur dramatischen Handlung einnahm.

Dieser war stets gegenwartig, vor seinen Augen legten sich
die Motive der vorgehenden Handlung dar, er suchte diese
Motive zu ergrinden und aus ihnen sich ein Urtheil tiber die
Handlung zu bilden. Nur war diese Theilnahme des Chores
durchgehends mehr reflektirender Art, und er selbst blieb der
Handlung wie ihren Motiven fremd. Das Orchester des mo-
dernen Symphonikers dagegen wird zu den Motiven der
Handlung in einen so innigen Antheil treten, dal es, wie es
einerseits als verkdrperte Harmonie den bestimmten Aus-
druck der Melodie einzig ermdglicht, andererseits die Melo-
die selbst im nothigen ununterbrochenen Flusse erhalt und so
die Motive stets mit Uberzeugendster Eindringlichkeit dem
Gefiihle mittheilt. Miissen wir diejenige Kunstform als die
ideale ansehen, welche génzlich ohne Reflexion begriffen
werden kann, und durch welche sich die Anschauung des
Kinstlers am reinsten dem unmittelbaren Gefiihle mittheilt,
so ist, wenn wir im musikalischen Drama, unter den bezeich-
neten Voraussetzungen, diese ideale Kunstform erkennen
wollen, das Orchester des Symphonikers das wunderbare
Instrument zur einzig moéglichen Darstellung dieser Form.

In: Ders.: Gesammelte Schriften und Dichtungen, Bd 7, Leipzig 1888
(Faksimile Hildesheim 1976), S. 100-231
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4.2 Richard Wagner: "Die Meistersinger von Nirnberg" (1868)

In der im ausgehenden Mittelalter angesiedelten Handlung geht es nicht in erster Linie um eine Darstellung der friih-
birgerlichen, von den Ziinften bestimmten Welt, vielmehr spiegelt Wagner in der historischen Situation die asthetische
Auseinandersetzung in der Mitte des 19. Jahrhunderts, in die er selbst verwickelt ist. Sein Gegner ist speziell der Mu-
sikésthetiker und Musikkritiker Eduard Hanslick, der in seiner berihmten Schrift *VVom Musikalisch-Schdnen™ (Leipzig
1854) zwei grundlegende Thesen vertritt, die dem Wagnerschen Ansatz (s. 0.) diametral entgegenstehen:

"Das Componiren ist ein Arbeiten des Geistes in geistfahigem Material” (S. 35).

"Tonend bewegte Formen sind einzig und allein Inhalt und Gegenstand der Musik" (S. 32).

Als Représentanten der beiden Kunstauffassungen, der eigenen und der Hanslicks, hat Wagner in seinen Meistersingern
urspriinglich Walther von Stolzing und Beckmesser, der sogar den Namen Hans Lick tragen sollte, konzipiert. Wé&hrend
der Arbeit an dem Werk weichte Wagner allerdings die starre Lagermentalitdt mehr und mehr auf, indem er in der Per-
son des Hans Sachs eine vermittelnde Figur schuf.

4.2.1 Richard Wagner: Walthers Probesingen (1. Aufzug, Szene I1l)

- Wir untersuchen die Inhaltangabe der Oper (S. 112) hinsichtlich der in ihr erkennbar werdenden dsthetischen
Positionen.

- Wir analysieren den Anfang der 3. Szene des 1. Aufzugs hinsichtlich der unterschiedlichen Charakterisierung
der Meister einerseits und Walther von Stolzings andererseits. (Notenbeispiel 1, S. 113) Wie ist der Gegensatz
zwischen biederer Handwerklichkeit und genialischem Kiinstertum gestaltet?

- Wir horen die Szene bis zum Anfang von Walthers Probelied. Wir analysieren die musikalischen Elemente (No-
tenbeispiele 2 - 4) und versuchen ihre Merkmale als charakterisierende Mittel zu verstehen, indem wir sie dem
Text und der Handlung zuordnen. Wir nennen barocke Stilmerkmale, die zu Charakterisierung der Meister be-
nutzt werden.

- Wie unterscheidet sich das ‘Tabulatur'-Lied (Notenbeispiel 4) von Walthers Probelied?

- Wir héren mehrmals den ganzen Abschnitt und versuchen den formalen Ablauf zu charakterisieren. Wie unter-
schiedet sich Wagners Gestaltung von der konventionellen Oper? (Wir beziehen uns auch auf die schon bespro-
chenen Texte auf S. 105ff.)

— Wir untersuchen den Abschnitt noch einmal mit Hilfe der Leitmotivtabelle (S. 115).

- Welche Motive werden benutzt? Wie setzt Wagner die Motive ein? Wie geht er kompositorisch mit ihnen um?

Welche dramaturgische Funktion haben die Motive?

- Wir interpretieren den Text von Walthers Probelied (“Fanget an!”, S. 114, 1. Spalte): Woflr stehen die Meta-
phern 'Lenz' und 'Winter'?

— Wir horen das Probelied. Welche musikalischen Gestaltungsmittel entsprechen den beiden Metaphern? Wie sind
Beckmessers Kreidestriche musikalisch dargestellt? Welche Beziehungen bestehen zwischen der musikalischen
Charakterisierung des Winters, der Charakterisierung der Meister im 1. Aufzug (S. 113, Notenbeispiel 1) und
dem Beckmessermotiv (S. 115 bzw. S. 113, NB2)?

- Wir horen die Fortsetzung der Szene (Text S. 114): Was unterscheidet die Melodie von Walthers Probelied (S.
114) von der Melodik der Meister und Beckmessers? Wie reagieren die Meister auf das Probelied? Was unter-
scheidet Sachs von den Ubrigen Meistern, speziell von Beckmesser? Wie rezipieren und beurteilen sie das Frem-
de, Neue? Welche Argumente benutzen sie, um ihre 'Meinung' zu untermauern? Wie sieht Sachs das Verhaltnis
von Tradition und Innovation?

- Wir versuchen charakterisierende musikalische Mittel zu benennen und leitmotivische Zusammenhénge zu er-
kennen

— Wie sind die Leitmotive codiert? Welche strukturellen Zusammenhénge bestehen zwischen ihnen und was be-
deuten diese?
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Inhalt der Oper ""Die Meistersinger von Nirnberg"

Walther von Stolzing, ein junger Adliger aus Franken und der Letzte seines Geschlechts, hat seine heimatliche Burg
verlassen und ist nach Nirnberg gezogen, um Burger zu werden und als solcher in der Stadt zu leben. Beim Verkauf
eines Gutes, abgewickelt mit Hilfe des reichen Goldschmieds Veit Pogner, hat er dessen Tochter Eva kennengelernt;
beide haben sich sogleich heftig ineinander verliebt. Threr Verbindung steht jedoch entgegen, dal sich Pogner in den
Kopf gesetzt hat, seine Tochter mit einem Meistersinger zu verheiraten. Um zu beweisen, wie hoch das Birgertum die
Kunst schatzt, setzt Pogner seine Tochter samt seinem Hab und Gut zum Preis eines Wettsingens aus, das am Johannis-
tag stattfinden soll. Walther bleibt nichts anderes brig, als sich umgehend in die Zunft der Meistersinger aufnehmen zu
lassen, denn nur als Mitglied der Zunft kann er an dem Wettsingen um Eva teilnehmen. Der Lehrbube David, Freund
und Geliebter von Evas Amme und Vertrauten Magdalene, informiert Walther Uber die Bedingungen der Aufnahme in
die Meistersingerzunft, und Pogner, geschmeichelt durch die Tatsache, daB3 es ein Ritter ist, ein Adliger, der sich um
Aufnahme in die Zunft bewirbt, macht sich sogleich zum Fursprecher Walthers. Es stellt sich jedoch nur zu bald heraus,
dalR Walther den Voraussetzungen und den Gesetzen der Zunft nicht entspricht, auch wenn er sich bemiht, seine Ant-
worten in die bei den Meistersingern besonders beliebte >Barform< zu kleiden. Zum Probelied kommt es nur deshalb,
weil der Schuhmachermeister Hans Sachs, unvoreingenommen und neugierig zugleich, sein ganzes Prestige dafir ein-
setzt, da Walther singt. Als Merker, das heil3t als derjenige, der die Fehler des Probesangers festhalt, fungiert ausge-
rechnet Sixtus Beckmesser, der Stadtschreiber, ein Junggeselle, der sich grole Hoffnungen auf Eva Pogner macht und
nach dem Rang seiner Kunstfertigkeit der erste Anwarter auf den Gewinn des Wettsingens um Eva ist. Beckmesser
erkennt den Nebenbuhler sofort und 146Gt keinen Zweifel daran, dal’ er ihm nicht wohlgesonnen ist. Das Probesingen
fallt dementsprechend schlecht aus. Walther singt, wie ihm der Schnabel gewachsen ist, und Beckmesser l&Bt nichts
unversucht, um Walther zu stéren. SchlieRlich bricht er das Probesingen sogar ab: die Zahl der Fehler hat langst die
lbliche Vorgabe Uberschritten. Sachs erhebt zwar Einspruch und versucht, beeindruckt von der sicheren Unbekiimmert-
heit Walthers, Versténdnis fiir das Lebendig-Neuartige an Walthers Lied bei den tbrigen Meistern zu wecken, er wird
jedoch ebenso Ubertont wie Walther selbst, der sein Lied, den Meistern und ihrem L&rmen zum Trotz, zu Ende singt.
Die Zunft beschlief3t, da Walther >versungen< habe.

Nach diesem Fehlschlag bleibt fur Walther nur eines: mit Eva zu fliehen. Auch Eva ist zur Flucht bereit, und die her-
einbrechende Nacht scheint das VVorhaben zu begiinstigen. Sachs jedoch bemerkt, was vorgeht, und versucht, die >Ent-
fiihrung<, wie er die Aktion nennt, zu verhindern. Uberdies versperren der Nachtwachter und dann Beckmesser den
Weg ins Freie. Verborgen hinter einem Gebiisch miissen die beiden Liebenden einen giinstigeren Moment abwarten und
dabei mit anhdren, wie Sachs sein Spiel mit Beckmesser treibt, der gekommen ist, um Eva, wie er zuvor angekindigt
hat, das Lied vorzutragen, mit dem er beim Wettsingen um sie werben will. Um diesem >Standchen< zu entgehen, hat
Eva Magdalene an ihr Kammerfenster beordert, wo diese - in Evas Kleidern - Beckmessers Gesang anhéren soll. Sachs
18Rt Beckmesser zundchst nicht zu Wort kommen, indem er ein dréhnendes Lied auf Schusterhandwerk und Poeterei
singt, ist schlieBlich aber bereit, Beckmesser sein Lied singen zu lassen, allerdings nur unter der Bedingung, daf} er,
Sachs, dabei als Merker fungieren darf. Beckmesser ist so darauf versessen, Eva sein Lied zu Gehér zu bringen, daB er
sich sogar auf Sachs' Vorschlag einlalt, die Fehler nicht wie Ublich mit Kreide auf einer Tafel, sondern, da Sachs
gleichzeitig ein Paar Schuhe (fir Beckmesser bestimmt!) besohlen will, mit lauten Hammerschldgen anzumerken. Um
sie zu Ubertdnen, singt Beckmesser lauter und lauter und gerét schlielich ins Kreischen, das die Nachbarn und am Ende
- wie es scheint - die ganze Stadt weckt. Es kommt zu einem grofRen Auflauf, zu Tumult und Priigelei. David, eiferstich-
tig, da er auf den ersten Blick erkennt, da3 nicht Eva , sondern seine geliebte Magdalene an jenem Fenster steht, zu dem
Beckmesser hinaufsingt, maltratiert den ahnungslosen Beckmesser, bis der Nachtwéchter erscheint und dem Spuk ein
Ende macht. Walther will die Situation zur Flucht niitzen, doch Sachs trennt das Paar und holt Walther in sein Haus.

Am Johannismorgen entwickelt Walther, von Sachs aufgefordert und angeleitet, aus dem, was er in der Nacht getrdumt
hat, ein Lied, das den Regeln der Zunft Geniige tut, ohne aber Walthers Individualitat zu verleugnen. Sachs schreibt das
Lied sogleich auf und I&Bt das Blatt mit der Niederschrift auf seinem Werktisch liegen, wo ausgerechnet Beckmesser es
findet, der sich in seiner Ratlosigkeit in die Werkstatt verirrt. Selbstverstandlich hélt er es flr ein Werk von Sachs und -
als unverkennbares Liebeslied - fur das Zeugnis von Sachs' Absicht, ebenfalls um Eva zu werben. Er stellt Sachs zur
Rede. Dieser beruhigt ihn jedoch und schenkt ihm, der nach der Katastrophe des Vorabends in Verlegenheit um ein
Werbelied ist, das Blatt mit Walthers Lied. Hinsichtlich des Verfassers freilich 143t er Beckmesser in seinem falschen
Glauben. Beim Wettsingen auf der Festwiese vor den Toren Nurnbergs tragt Beckmesser Walthers Lied in einer aus
Aufregung und Verstédndnislosigkeit hervorgehenden drastischen Verballhornung vor, noch dazu zur holprigen Melodie
seines ersten Liedes. Er wird verlacht und bezichtigt nun Sachs, ihm das Lied aufgezwungen zu haben. Das ist die Ge-
legenheit fur Sachs, den wahren Verfasser des Liedes aufzurufen und zum Vortrag aufzufordern. Walther nutzt die
glinstige Situation zum engagierten Vortrag seines Liedes, iberzeugt die Meister und das Volk und gewinnt den Preis,
die geliebte Eva. Die Meisterwirde allerdings weist er zundchst entschieden zuriick, nimmt sie dann aber doch an,
nachdem Sachs eindringlich seine Meinung von der verantwortungsvollen Rolle der Meister und ihrer Kunst fur
Deutschland und die Deutschen kundgetan hat. Zunft und Volk feiern Sachs als Inbegriff des Meisters deutscher Kunst.

Aus. Egon Voss (Hg.): Richard Wagner. Die Meistersinger von Nirnberg, Reinbek 1981, S. 9ff.
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Richard Wagner: Meistersinger, aus der 3. Szene des 1. Aufzugs

NACHTIGALL

Merkwiird'ger Fall!

KOTHNER

Nun, Meister! Wenn's geféllt,

werd' das Gemerk bestellt. -

(Zu Walther.)

Waéhlt der Herr einen heil'gen Stoff?
WALTHER

Was heilig mir,

der Liebe Panier

schwing' und sing' ich, mir zu Hoff".
KOTHNER

Das gilt uns weltlich. Drum allein,

Meister Beckmesser, schliet euch ein!
BECKMESSER (erhebt sich und schreitet
wie widerwillig dem Gemerk zu. )

Ein saures Amt und heut zumal!

Wohl gibt's mit der Kreide manche Qual!
(Er verneigt sich gegen Walther.)

Herr Ritter, wildt:

Sixtus Beckmesser Merker ist;

hier im Gemerk

verrichtet er still sein strenges Werk.

Sieben Fehler gibt er euch vor,

die merkt er mit Kreide dort an: -

wenn er Uber sieben Fehler verlor,

dann versang der Herr Rittersmann.

(Er setzt sich im Gemerk. )

Gar fein er hort;

doch, daf er euch den Mut nicht stort,

séht ihr ihm zu,

so gibt er euch Ruh’,

und schlieft sich gar hier ein, -

1aRt Gott euch befohlen sein.

(Er streckt den Kopf héhnisch freundlich
nickend heraus und verschwindet hinter dem
zugezogenen Vorhange des Gemerkes
ganzlich.)

KOTHNER (winkt den Lehrbuben. Zu W.)
Was euch zum Liede Richt' und Schnur,
vernehmt nun aus der Tabulatur!

(Die Lehrbuben haben die an der Wand
aufgehéangte Tafel der >Leges Tabulaturae<
herabgenommen und halten sie Kothner vor;
dieser liest daraus. Lesend:)

>Ein jedes Meistergesanges Bar

stell’ ordentlich ein GemaRe dar

aus unterschiedlichen Gesétzen,

die keiner soll verletzen.

Ein Gesétz besteht aus zweenen Stollen,

die gleiche Melodei haben sollen;

der Stoll' aus etlicher Vers' Geband',

der Vers hat seinen Reim am End".

Darauf so folgt der Abgesang,

der sei auch etlich' Verse lang,

und hab' sein’ besondre Melodei,

als nicht im Stollen zu finden sei.

Derlei GemaRes mehre Baren

soll ein jed" Meisterlied bewahren;

und wer ein neues Lied gericht',

das Uber vier der Silben nicht

eingreift in andrer Meister Weis',

dess' Lied erwerb' sich Meisterpreis!<

(Er gibt die Tafel den Lehrbuben zuriick;
diese héngen sie wieder auf.)

- Nun setzt euch in den Singestuhl!
WALTHER (mit einem Schauer)

Hier - in den Stuhl?

KOTHNER

Wie's Brauch der Schul'.

WALTHER (Er besteigt den Stuhl und setzt
sich mit Widerstreben. Beiseite)

Fr dich, Geliebte, sei's getan!

KOTHNER (sehr laut)

Der Sénger sitzt.

BECKMESSER (unsichtbar im Gemerk,
sehr laut)

Fanget an!

WALTHER

>Fanget an!< -

So rief der Lenz in den Wald,

daR laut es ihn durchhallt:
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Hubert WiBkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
Walthers Probelied und die Reaktion der Meister
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WALTHER

>Fanget an!<-

So rief der Lenz in den Wald,

daf laut es ihn durchhallt:

und, wie in fern'ren Wellen

der Hall von dannen flieht,

von weit her naht ein Schwellen ,

das machtig néher zieht .

Es schwillt und schallt,

es tént der Wald

von holder Stimmen Gemenge;

nun laut und hell,

schon nah zur Stell’,

wie wachst der Schwall!

Wie Glockenhall

ertost des Jubels Gedréange!

Der Wald,

wie bald

antwortet er dem Ruf

der neu ihm Leben schuf:

stimmte an

das siiRe Lenzeslied. -

(Man hort aus dem Gemerk unmutige
Seufzer des Merkers und heftiges Anstrei-
chen mit der Kreide. - Auch Walther hat
es bemerkt; nach kurzer Stérung fahrt er
fort:)

In einer Dornenhecken,

von Neid und Gram verzehrt,

muft' er sich da verstecken,

der Winter, grimmbewehrt:

von dirrem Laub umrauscht,

er lauert da und lauscht,

wie er das frohe Singen

zu Schaden konnte bringen. -

(Er steht vom Stuhle auf.)

Doch: fanget an!

So rief es mir in die Brust,

als noch ich von Liebe nicht wult'.

Da fiihlt' ich's tief sich regen,

als weckt' es mich aus dem Traum;

mein Herz mit bebenden Schlagen

erfilllte des Busens Raum:

das Blut, es wallt

mit Allgewalt,

geschwellt von neuem Gefiihle;

aus warmer Nacht,

mit Ubermacht,

schwillt mir zum Meer

der Seufzer Heer

in wildem Wonnegewiihle.

Die Brust,

wie bald

antwortet sie dem Ruf,

der neu ihr Leben schuf;

stimmt nun an

das hehre Liebeslied!

BECKMESSER (den Vorhang aufrei-
Rend)

Seid ihr nun fertig?

WALTHER

Wie fraget ihr?

BECKMESSER (grell)

Muit der Tafel ward ich fertig schier!

(Er hélt die ganz mit Kreidestrichen
bedeckte Tafel heraus. Die Meister bre-
chen in ein Gel&chter aus.)

WALTHER

Hort doch, zu meiner Frauen Preis

gelang' ich jetzt erst mit der Weis'".
BECKMESSER (das Gemerk verlassend)
Singt, wo ihr wollt! Hier habt ihr vertan! -
lhr Meister, schaut die Tafel euch an:

so lang ich leb', ward's nicht erhort!

Ich glaubt's nicht, Wenn ihr's all' auch
schwort!

WALTHER

Erlaubt ihr's, Meister, daf3 er mich stort?
Blieb ich von allen ungehort?

POGNER

Ein Wort, Herr Merker! Ihr seid gereizt.
BECKMESSER

Sei Merker fortan, wer danach geizt!
Doch daR der Junker hier versungen hat,
beleg' ich erst noch vor der Meister Rat.
Zwar wird's 'ne harte Arbeit sein:

wo beginnen, da, wo nicht aus noch ein?
Von falscher Zahl und falschem Gebénd' -
schweig' ich schon ganz und gar:

zu kurz, zu lang - wer ein End' da fand"?
Wer meint hier im Ernst einen Bar?

Auf >blinde Meinung< klag' ich allein: -
Sagt, konnt' ein Sinn unsinniger sein?
DIE MEISTER

Man ward nicht klug, ich muR gestehn.
Ein Ende konnte keiner ersehn.
BECKMESSER

Und dann die Weis', welch tolles Gekreis'
aus >Abenteuer<-, >blau-Rittersporn<-
Weis',

>hoch-Tannen<-, >stolz-Jiingling<-Ton!
KOTHNER

Ja, ich verstand gar nichts davon.
BECKMESSER

Kein Absatz wo, kein Koloratur,

von Melodei auch nicht eine Spur!

DIE MEISTER (sind in wachsendem
Aufstand begriffen)

Wer nennt das Gesang?

Es ward einem bang!

Eitel Ohrgeschinder!

Auch gar nichts dahinter!

KOTHNER

Und gar vom Singstuhl ist er gesprungen!
BECKMESSER

Wird erst auf die Fehlerprobe gedrungen?
Oder gleich erklart, daB er versungen?
SACHS (der vom Beginn an Walther mit
wachsendem Ernst zugehért hat, schreitet
vor)

Halt, Meister! Nicht so geeilt!

Nicht jeder eure Meinung teilt. -

Des Ritters Lied und Weise,

sie fand ich neu, doch nicht verwirrt :
verlieB er unsre Gleise,

schritt er doch fest und unbeirrt.

Wollt ihr nach Regeln messen,

was nicht nach eurer Regeln Lauf,

der eig'nen Spur vergessen,

sucht davon erst die Regeln auf!
BECKMESSER

Aha, schon recht! Nun hort ihr's doch:
den Stiimpern 6ffnet Sachs ein Loch,

da aus und ein nach Belieben
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ihr Wesen leicht sie trieben! -

Singet dem Volk auf Markt und Gassen!
Hier wird nach den Regeln nur eingelas-
sen.

SACHS

Herr Merker, was doch solch ein Eifer?
Was doch so wenig Ruh'?

Eu'r Urteil, diinkt mich, wére reifer,
hortet ihr besser zu.

Darum so komm' ich jetzt zum SchluB,
daf den Junker man zu End' héren muR.
BECKMESSER

Der Meister Zunft, die ganze Schul’,
gegen den Sachs da sind wir Null!
SACHS

Verhiit'es Gott, was ich begehr’,

daf das nicht nach den Gesetzen war'!
Doch da nun steht geschrieben:

>Der Merker werde so bestellt,

daf weder Hal noch Lieben

das Urteil triibe, das er fallt<.

Geht der nun gar auf Freiers FuRen,

wie sollt' er da die Lust nicht buen,

den Nebenbuhler auf dem Stuhl

zu schmahen vor der ganzen Schul'?
(Walther flammt auf.)

NACHTIGAL

Ihr geht zu weit!

KOTHNER

Personlichkeit!

POGNER

Vermeidet, Meister, Zwist und Streit!
BECKMESSER

Ei! Was kimmert doch Meister Sachsen,
auf was flr FiRen ich geh'?

LieR' er doch lieber Sorge sich wachsen,
daf mir nichts driick' die Zeh'!

Doch seit mein Schuster ein groBRer Poet,
gar ibel es um mein Schuhwerk steht:
da seht, wie's schlappt

und uberall klappt!

All' seine Vers' und Reim'

lieR" ich ihm gern daheim,

Historien, Spiel' und Schwénke dazu,
brécht' er mir morgen die neuen Schuh'!
SACHS (kratzt sich hinter den Ohren)
lhr mahnt mich da gar recht:

doch schickt sich's, Meister, sprecht,
daR - find" ich selbst dem Eseltreiber

ein Sprichlein auf die Sohl',

dem hochgelahrten Herrn Stadtschreiber
ich nichts drauf schreiben soll?

Das Spriichlein, das eu'r wiirdig sei,

mit all' meiner armen Poeterei,

fand ich noch nicht zur Stund'.

Doch wird's wohl jetzt mir kund,

wenn ich des Ritters Lied gehort:

drum sing' er nun weiter ungestort!
(Walther steigt in groRer Aufregung auf
den Singstuhl und blickt stehend herab.)
BECKMESSER

Nicht weiter! Zum SchluR!

DIE MEISTER

Genug! Zum SchluR!

SACHS (zu Walther)

Singt dem Herrn Merker zum Verdruf!



Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
4.2.2 Leitmotivtabelle zu Wagners "'Die Meistersinger**

Schustermotiv (s. 60, "Knieriemschlagweis")

Leidenschaftsmotiv (s. 140, aus Walthers Probelied)
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Lenzmotiv (S. 136, aus Walthers Probelied "Fanget an”)
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Herr Wal—ther  von der Vogelweid,  der ist mein Meister ge—we—sen.

Meistersingermotiv Zunftmotiv (S. 49)

S. 70: "Merker!" (Mecker-Motiv)  "Wird euch wohl bang?"
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Stolzingmotiv (S.113, Regieanweisung: Walter tritt hervor und verneigt sich.)
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' Die Seitenzahlen beziehen sich auf den Klavierauszug der Meistersinger von Gustav F. Kogel Frankfurt a/M, 1942
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4.2.3 Richard Wagner: Die Funktion der (Leit-)Motive: Der Fliedermonolog (2. Aufzug, 3. Szene)

-
-

Wir interpretieren die Situation und den inneren Monolog des Hans Sachs (S. 117ff.)

Wir analysieren die leitmotivische Gestaltung der Szene: Welche Motive werden benutzt? Welche Funktion

haben sie?

Wie sind die Motive codiert? (Gibt es Beziehungen zur barocken Figurenlehre? Wie laRt sich die Genese und die

Bedeutung die 32tel-Tirata des Schustermotivs erklaren - vgl. T. 32 und 35 sowie das Kreidestrichmotiv aus

dem Probelied der 1. Szene -)?

Wir problematisieren den formalen Aufbau: Wie erreicht Wagner trotz des unterschiedlichen Materials und der

unterschiedlichen Ausdrucksgesten den inneren Zusammenhang? Welche zentrale Funktion hat das Leiden-

schaftsmotiv? Wie entwickelt es sich?

Welche Zusammenhénge bestehen zwischen den verschiedenen Leitmotiven? Wie nutzt Wagner sie zur Gestal-

tung der Ubergange zwischen verschiedenen Abschnitten (T. 1-16; T. 42 - 52)? Welche Zusammenhinge beste-

hen zu Beethovens motivisch-thematischer Metamophosentechnik?

Wagners Leitmotivtechnik wurde - speziell bei den groRen Filmepen der 40er und 50er Jahre (man spricht hier

sogar von der "Leitmotifschool!) - zum Standardverfahren bei der Filmmusik. Das ist sicher kein Zufall. Gibt es

Parallelen zwischen Wagners Gestaltung des Fliedermonologs und Verfahren des Films (Schnittechnik, Uber-

blendungen...)?

Was leistet die Arbeit mit Leitmotiven

- fur das Sprachvermdogen der Musik (fur die Deutlichkeit/Eindeutigkeit der Charakterisierung und nuancierten
Ausleuchtung von Personen/Situationen/psychischen Befindlichkeiten bzw. Entwicklungen, fir die Mdéglich-
keit der Benennung/Ankiindigung von Ph&nomenen/Gedanken/ldeen, fiir das eigenstdndige Kommentie-
ren/Analysieren der Szene durch die Musik selbst, fiir Beeinflussung des Zuschauers/Hdorers, die Suggestion
des Sicheinfiihlen-/Miterleben-/Verstehenkdnnens?

- flr die Darstellung einer in sich zusammenhangenden psychologischen/ideellen Entwicklung

- flr das Gesamtwerk (vgl. den Bezug zur Szene aus dem 1. Aufzug)?

4.2.4 Die Leitmotivtechnik

_)

Wir Kkléren unsere bisher gewonnenen Vorstellungen tber das Leitmotiv durch die Erarbeitung der folgenden
Texte von Kropfinger und Dahlhaus.

K. Kropfinger:

"LEITMOTIV, Bz. flr eine musikalische Pragung (melodisch, rhythmisch, harmonisch), die, mit einer
bestimmten Bedeutung verbunden und im Werk geregelt wiederkehrend, dem Hérer als Wegmarke des
Verstandnisses dient. Dieser Allgemeinbegriff bedarf jedoch der Differenzierung.

1. Auf R. Wagner bezogen, verwandte den Ausdruck L. erstmals H. von Wolzogen . .. 1877 ...

2. An Wolzogens Betrachtungen kritisierte Wagner die Uberbetonung >dramatischer Bedeutsamkeit und
Wirksamkeit< zu Lasten musikalischer Aspekte. Wagner selbst spricht nicht von Leitmotiven, sondern
von >Geflhlswegweisern< und >melodischen Momenten, in denen wir uns der Ahnung erinnern, wéh-
rend sie uns die Ahnung zur Erinnerung machen<. Damit war der formbildende Strukturzusammenhang
der Leitmotive angesprochen: Vertikale Wechselbeziehung der dramatischen Schichten (>Orchesterme-
lodie< - >Versmelodie< - szenische Aktion) und horizontale Motivbeziehungen ergeben eine Abfolge
dramatischer Konstellationen, die - von Augenblick zu Augenblick ins VVergangene und Zukiinftige aus-
greifend - Erinnerung und Ahnung im Gegenwaértigen neu aktualisieren.

3. Die Tatsache, daR Wagners Leitmotive einen spezifischen Strukturzusammenhang bilden, ist entschei-
dend als Kriterium fur die Unterscheidung und die Besonderheiten eines historischen Vorfeldes. Das wie-
derholte Erscheinen von Motiven stempelt diese noch nicht zu Leitmotiven im Wagnerschen Sinne. Ge-
wohnlich spricht man von >Erinnerungsmotiven<. . .

4. ... Demgegeniber bedeutete das leitmotivische Verfahren im Ring (1853-74), die >charakteristische
Verbindung und Verzweigung der thematischen Motive<, zwecks struktureller Integration des ganzen
Dramas, einen qualitativen Sprung. Entscheidend fiir die Ausformung eines nicht an formale Schemata
gebundenen musikalisch-dramatisch tragfahigen Motiv-Netzes war - neben der Anregung durch H. Be-
rlioz' l1dée fixe - vor allem Beethovens thematisch-motivische Arbeit, die >Ausdehnung der Melodie
durch reichste Entwicklung aller in ihr liegenden Motive zu einem groRen, andauernden Musikstiicke,
welches nichts Anderes als eine einzige, genau zusammenhéngende Melodie war>. Doch war sich Wag-
ner der Unterschiede voll bewul3t. Zwar galt fir >die neue Form der dramatischen Musik<, daR im >Ge-
webe von Grundthemen< diese >&hnlich wie im Symphoniesatze, (sich) gegeniberstehen, erganzen, neu
gestalten, trennen und verbinden<; indes blieben die >Gesetze der Scheidungen und Verbindungen< der
>ausgefihrten und aufgefihrten dramatischen Handlung< vorbehalten."

In: Marc Honegger und Gunther Massenkeil (Hg.): Das Grof3e Lexikon der Musik, Freiburg 1976, Bd. 5, S. 90f.
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4.2.4 Die Diskussion um das ‘Drama’ \Wagners

Selten hat in der Musikgeschichte das Werk eines Komponisten so extreme Auseinandersetzungen hervorgerufen wie
das Wagners. Dafiir mag es viele Griinde geben. Zunéachst denkt man an die tblichen, z. B. den Neuheitswert der Mu-
siksprache, der zundchst auf Unverstandnis stof3t, weil er den gewohnten Rezeptionsmustern widerspricht. So war es bei
Monteverdi, bei Beethoven und vielen anderen. Bei Wagner reicht dieses naheliegende Erkl&rungsmuster nicht aus
angesichts der Tatsache, daf sich teilweise auch heute noch enthusiastische Bayreuth-Wallfahrer und Antiwagnerianer
unverséhnlich gegeniiberstehen. Ein wichtiger Grund liegt in Wagners neuer Asthetik, seiner neuen Definition der Rolle
der Musik, die die endlich errungene und in der birgerlichen Musikkultur verankerte Position der Musik als einer auto-
nomen Kunst in Frage stellte. Es bildeten sich im 19. Jahrhundert zwei Lager von Komponisten (z. B. Brahms versus
Liszt/Wagner) und Musikkritikern, die sich erbittert befehdeten. Und dieser Streit hélt unter geringfligig gednderten
Vorzeichen auch im 20. Jahrhundert noch weiter an.

4.2.4.1 Das Aufeinanderprallen zweier Vorstellungen von musikalischer Form

Die strittigen Positionen kann man grob unter die Begriffe Form- und Inhaltsésthetik zusammenfassen. Im folgenden
sind Texte zu diesem Problem des musikalischen Formbegriffs zusammengestellt. Wie immer bei solch tief sitzenden
Differenzen handelt es sich um einen Normenkonflikt. Er ist als solcher nicht l6sbar, weil Normen Grundannahmen
sind, die ihrerseits letzlich nicht beweisbar sind. Es kann also nicht in erster Linie darum gehen, zu klaren, wer 'recht
hat'. Wichtiger ist bei der Bearbeitung der Texte zunéchst, die zugrundeliegenden (unbefragten) Normen Uberhaupt
einmal erst ins BewuBtsein zu heben, ihre Unvereinbarkeit und damit die Unmdglichkeit eines Kompromisses zu erken-
nen.

- Wir machen uns anhand des Dahlhaustextes (S. 121f.) die Problematik des Formbegriffs Klar.

— Wir klaren die Aussagen iibers Wagners Formbegriff (speziell tiber das Prinzip des "Ubergangs") am Fliedermo-
nolog.

- Wir erarbeiten die Ubrigen Texte, indem wir die Dissenzpunkte der unterschiedlichen Positionen einander ge-
genuberstellen.

- Wir diskutieren wertend ber die verschiedenen Positionen und machen uns dabei unsere eigenen Normen be-
wuRt. Dabei beziehen wir auch unsere Erfahrungen mit dem Wagner-Text (S. 107 -110) ein.
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Carl Dahlhaus:

"Mit der >neuen Form des musikalischen Tonsatzes<, die er
sich zuschrieb, meinte Wagner zugleich das Detail und die
Gesamtform: sowohl die Technik der Motivverkniipfung auf
engstem Raum ..., als auch die Konstruktion eines drama-
tisch-musikalischen Zusammenhangs, der sich >iber das
ganze Drama erstreckt<. Die Weite des Formbegriffs ist
verwirrend, solange man nach einer Rechtfertigung des Ver-
fahrens sucht, fest abgegrenzten Teilen des Musikdramas ein
Buchstabenschema berzustilpen, das als Grundrif} einer
musikalischen Architektur gelten soll. Der Schein eines
vagen Wortgebrauchs verschwindet jedoch, wenn man sich
das Bild des >Gewebes< als Modell des musikalischen H6-
rens zu eigen macht und die dramatisch-musikalische Form
als Entwicklung begreift, in deren Verlauf die Motive in
immer wieder andere Beziehungen zueinander gesetzt wer-
den, so daBR im Horer die Vorstellung eines stets wachsenden,
vom Einzelnen zum Ganzen sich ausbreitenden Motivzu-
sammenhangs entsteht, den Thomas Mann als >Beziehungs-
zauber< empfand...

Die >dramatisch-musikalische Form< ist primar Vorgang und
Handlung, nicht ruhendes, abgeschlossenes Gebilde.
Erscheint aber Musik wesentlich als Tatigkeit, als Energeia,
so ist der Objektcharakter, den die klassische Asthetik ihr
zuschrieb, gefahrdet oder sogar aufgehoben. DaR Musik,
nicht undhnlich einem Werk der bildenden Kunst, ein astheti-
scher Gegenstand, ein Objekt &sthetischer Kontemplation sei,
ist die VVoraussetzung des Formbegriffs, den die Architektur-
metapher ausdriickt. Allerdings zeigt sich die Gegenstand-
lichkeit weniger unmittelbar als indirekt: nicht in dem Au-
genblick, in dem Musik erklingt, sondern erst, wenn sich der
Horer am SchluR eines Satzes oder Satzteils zu dem gerade
Vergangenen zuriickwendet und es sich als geschlossenes
Ganzes vergegenwartigt. Zugleich nimmt die Musik eine
quasi rdumliche Gestalt an; das Gehdrte verfestigt sich zu
einem Gegenlber. Sofern also Musik Form im Sinne der
Architekturmetapher ist, erreicht sie, paradox ausgedriickt,
ihr eigentliches Dasein gerade in dem Moment, in dem sie
vergangen ist. Vom Gedéchtnis noch festgehalten, ruckt sie
in einen Abstand, den sie in ihrer unmittelbaren Gegenwart
nicht hatte; und in der Distanz konstituiert sie sich als rdum-
lich-symmetrische, quasi architektonische Form.

Wagners Formgefiihl aber, das in der Vorstellung von musi-
kalischer Aktion wurzelte, strdubte sich gegen Verfestigung;
es war empfindlich gegen Zasuren und Ruhepunkte, an denen
im Ruckblick der musikalische Vorgang zum Gegenstand,
zum Uberblickbaren Gebilde erstarrt. Und die d&sthetische
Distanz, die sich in der Musik des 19. Jahrhunderts insgesamt
verringerte, wurde von Wagner, mindestens tendenziell,
aufgehoben. Seine Musik umgibt den Hérer und dringt auf
ihn ein, statt sich in einem Abstand zu halten, in dem sie als
tektonische Form, als tonende Architektur auffaBbar ware...
Rhythmische Korrespondenz ist ... bei Wagner, der sie als
Schematismus, als >Quadratur der Tonsatz-Konstruktion<
empfand, eher die Ausnahme als die Regel. Die Gliederung
in regulére Phrasen, Halbsétze und Perioden, die sich zu einer
Uberblickbaren, tektonischen Form gruppieren, ist im Lo-
hengrin noch als Grundschema fiihlbar, im Ring jedoch
durchbrochen und aufgehoben...

In einem oft zitierten Brief an Mathilde Wesendonck vom 29.
Oktober 1859 bezeichnete Wagner die >Kunst des Ubergan-
ges<, die >Vermittlung und innige Verbindung aller Momen-
te des Uberganges der duBersten Stimmungen ineinander<,
als >das Geheimnis (seiner) musikalischen Form<. Das J&he
und Abrupte, zu dem er unwillkirlich neigte, sollte ausgegli-
chen werden durch eine Verkniipfungstechnik, die um so
vollkommener war, je unauffalliger sie blieb. Und der >Kunst
des Uberganges<, die den Widerpart der Tendenz zum Ext-
rem bildete, rihmte sich Wagner gerade darum, weil sie
miihsam erworben war. Das allgemein Menschliche, als
dessen Ausdruck und Darstellung das Musikdrama gelten
sollte, suchte Wagner, wie er in dem Brief an Mathilde
Wesendonck schrieb, nicht in einem juste milieu, sondern in
>&aulersten, groen Lebensstimmungen<, in den >aulersten
Gegensatzen< des Gefiihls, die aus einer dramatischen Situa-
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tion hervorgetrieben werden konnten. Die >Kunst des Uber-
ganges< ist eine Kunst der Vermittlung zwischen Extremen.
Eine Beschreibung der >dramatisch-musikalischen Forms<,
die von Wagners eigenen asthetisch-kompositionstechnischen
Kriterien ausginge, mifRte also einerseits die >&ulersten
Gegensétze<, zwischen denen sich eine Szene erstreckt, zu
bestimmen versuchen, um dann andererseits die mittleren
Teile aus der Funktion des Ubergangs, die sie erfiillen, zu
begreifen. Die Vermittlung zwischen kontrastierenden The-
men oder Motivkomplexen, die am Anfang und Ende einer
Entwicklung stehen, ist ebenso ein Formprinzip wie das
Verfahren, aus einem zu Beginn eines Satzes exponierten
Gegensatz in einer Durchfilhrung Konsequenzen zu ziehen...
Der Begriff der absoluten Musik, einer Musik, die ihre For-
men aus sich selbst heraus bestimmt, wurde von Wagner
1857, in dem Brief Uber Franz Liszts symphonische Dich-
tungen, als Unbegriff verworfen: als terminologische MifR3bil-
dung, die einen asthetischen Irrtum verrat. >Die Verfechter
einer absoluten Musik wissen offenbar nicht, was sie mei-
nen<. Musikalische Form muR, wenn sie nicht unverstdnd-
lich bleiben soll, motiviert sein, und zwar von aufen:
>Formmotive< sind der Tanz und die Sprache, die im musi-
kalischen Drama zusammentreffen; die >dramatische Akti-
on< ist in Wagners System der Kunstgattungen nichts ande-
res als eine >ideale Form des Tanzes<.

Andererseits werden die musikalischen Formen, die aus dem
Tanz und dem Drama hervorgehen, deutlich voneinander
abgehoben. Dem Formprinzip des >Wechsels< setzt Wagner
das der >Entwickelung< entgegen. Die >Regel des Tanzes<,
heiltt es in dem Brief Uber Liszt, erfordert >statt der Entwi-
ckelung, wie sie dem dramatischen Stoffe not tut, den Wech-
sel, der sich fiir alle dem Marsch oder dem Tanz entsprunge-
nen Formen - den Grundziigen nach - als die Folge einer
sanfteren, ruhigeren Periode auf die lebhaftere des Anfanges
und schlieBlich als die Wiederholung dieser lebhafteren
festgestellt hat<. Das &uflere Merkmal, durch das sich eine
Entwicklungsform, die durch einen dramatischen Vorgang
motiviert ist, von einer Form, die auf dem Prinzip des Wech-
sels beruht, sinnfallig unterscheidet, ist das Fehlen einer
Reprise...

Wagner hebt also an der Wiederkehr von Motiven nicht das
rdumlich-symmetrische Moment hervor, sondern empfindet
es als Entwicklung, daR die Motive in immer wieder andere
Beziehungen zueinander gesetzt werden. Und das Verfahren,
Motive oder Motivkomplexe dadurch >auszukomponieren<,
daR sie zunéchst sequenziert und dann durch Abspaltung
einzelner Teile fortgesponnen werden, muf? als Durchfiih-
rungstechnik, deren Vorbilder bei Beethoven zu finden wa-
ren, verstanden werden..."

In: Ders.: Vom Musikdrama zur Literaturoper,
69ff.

Miinchen 1989, S.

Th. W. Adorno:

". .. In Wagners musikalischer Faktur divergieren zwangs-
laufig deren wichtigste Elemente, Gesang und Orchester; das
Auffalligste, der Gesang, ist am Wesentlichen, dem themati-
schen Gewebe, nicht mehr beteiligt als auf die recht abstrakte
und unverbindliche Weise, dal die Singstimme nach den
Harmonien des Orchesters sich richtet. Um der Synthesis
aller Medien willen wird die Konsistenz des entscheidends-
ten, der Musik, miRachtet... Zugleich wird die Musik zum
Kommentar der Bihne, indem der Autor Stellung nimmt und
genau jene Formimmanenz verldRt, deren Ideal zuliebe das
Musikdrama ersonnen wurde. Das ist der Grund des Streifen-
haften, Mitschleifenden, eigentlich Filmahnlichen darin... Der
Musik aber werden durch ihre auslegende Funktion alle die
Kréfte fortgesogen, durch welche sie als bedeutungsferne
Sprache, als reiner Laut, der menschlichen Zeichensprache
sich kontrastiert... Je ndher ... die divergierenden Medien
(Musik, Dichtung, Schauspielkunst, Bihnenbild, Anm. d.
Verf.) einander auf den Leib riicken" ... umso mehr stéren sie
sich."

In: Ders.: Versuch tber Wagner, Frankfurt a/M 1952, S. 109f.



Eduard Hanslick:

". .. nach welchem Eva allein zu Sachs hiniibergeht, um tber
das Schicksal ihres Ritters bei dem Freisingen etwas zu erfah-
ren. Sachs berichtet ihr den ungiinstigen Ausgang. Das Duett
(wenn man diesen sich endlos hinziehenden Dialog so nen-
nen kann) schlagt mitunter einen traulichen, stimmungsvollen
Ton an, bringt auch hie und da einen vereinzelten hibschen
Zug. Trotzdem ist das Ganze von peinlicher Monotonie und
Schwerfalligkeit. Mit einem kleinen Duettsatz, allenfalls zum
SchluB der Konversation, wédre dem leicht abgeholfen, bei
Richard Wagner diirfen aber bekanntlich die Leute nur nach-
einander singen, nie zugleich; letzteres ist nicht vornehm und
kdnnte leicht angenehm klingen."

Zit. nach: Attila Csampai und Dietmar Holland (Hg.): Richard Wag-
ner. Die Meistersinger von Nurnberg, Reinbek1981, S. 219f.

Richard Wagner:

(304f.) "Die nie gleiche Individualitat der Menschen und
Umsténde erhalt durch gegenseitige Beriihrung eine immer
neue Physiognomie, die der dichterischen Absicht stets neue
Notwendigkeiten fiir ihre Verwirklichung zufiihrt. Aus diesen
Notwendigkeiten hat sich das Drama, jener wechselnden
Individualitat entsprechend, immer anders und neu zu gestal-
ten; und nichts zeugte daher mehr fir die Unfahigkeit ver-
gangener und gegenwartiger Kunstperioden zur Gestaltung
des wahren Dramas, als daB Dichter und Musiker von vorn-
herein nach Formen suchten und Formen feststellten, die
ihnen das Drama insofern erst ermdglichen sollten, als sie in
diese Formen einen beliebigen Stoff zur Dramatisierung
einzugiessen hatten. Keine Form war fur die Ermdglichung
des wirklichen Dramas aber beéngstigender und unféhiger,
als die Opernform mit ihrem ein= firr allemaligen Zuschnitte
von, dem Drama ganz abliegenden, Gesangsttickformen."

(246f.) Der charakteristische Unterschied zwischen Wort -
und Tondichter besteht darin, daB der Wortdichter un-
endlich zerstreute, nur dem Verstande Wahrnehmbare Hand-
lungs-, Empfindungs- und Ausdrucksmomente auf einen,
dem Gefiihl méglichst erkennbaren Punkt zusammendrangte;
wogegen nun der Tondichter den zusammengedréngten dich-
ten Punkt nach seinem vollen Gefihlsinhalte zur héchsten
Fulle auszudehnen hat. (274) Das Orchester ist von dieser
Vokaltonmasse ebenso unterschieden, wie der soeben be-
zeichnete Instrumentalkonsonant von dem Sprachkonsonan-
ten,... Der Konsonant des Instrumentes bestimmt ein fir
allemal jeden auf dem Instrument herauszubringenden
Ton, wahrend der Vokalton der Sprache schon allein aus dem
wechselnden Anlaute eine immer andere, unendlich mannig-
faltige Farbung bekommt... (275) Dieses Vermdgen gewinnt
das Orchester als ein vom Gesangstone und der Melodie des
Sangers losgeldstes, freiwillig und um seiner eigenen, als
selbsténdig zu rechtfertigenden Kundgebung willen, teilneh-
mend sich ihm unterordnender harmonischer Tonkdrper, nie
aber durch den Versuch wirklicher Mischung mit dem Ge-
sangstone. (276) Die absolute Melodie, wie wir sie bisher in
der Oper verwendet haben und die wir in fehlender Bedin-
gung derselben aus einem notwendig zur Melodie sich gestal-
tenden Wortverse, aus reinem musikalischen Ermessen der
uns altbekannten Volkslied- und Tanzmelodie durch Variati-
on nachkonstruierten, war, genau betrachtet, immer eine aus
den Instrumenten in die Gesangsstimme ubersetzte. Wir
haben uns hierbei mit unwillkiirlichem Irrtume die menschli-
che Stimme immer als ein, nur besonders zu beriicksichtigen-
des Orchesterinstrument gedacht, und als solches sie auch mit
der Orchesterbegleitung verwebt. (279) Dieser Nachen, auf
den Ricken des Sees gesetzt,... ist die Versmelodie des
dramatischen Séngers, getragen von den klangvollen Wellen
des Orchesters. Der Nachen ist ein durchaus Anderes als der
Spiegel des Sees, und doch einzig gezimmert und gefiigt mit
Rucksicht auf das Wasser und in genauer Erwégung seiner
Eigenschaften; am Lande ist der Nachen vollkommen un-
brauchbar,... (281) Das Orchester besitzt unleugbar ein

125

Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995

Sprachvermdgen,... das Vermogen der Kundgebung des
Unaussprechlichen... (es) spricht, als reines Organ des
Gefilhles, gerade nur das aus, was der Wortsprache an sich
unaussprechlich ist..."

In: Ders.: Oper und Drama (lIl. Teil). Zit. nach: Julius Kapp (Hg.):
Richard Wagners Gesammelte Schriften, 10. Bd. Leipzig o. .J.

Igor Strawinsky:

"Das Werk Wagners hat eine Tendenz, die (genau gespro-
chen) nicht die Unordnung erstrebt, sondern den Mangel an
Ordnung zu ersetzen sucht. Das System der unendlichen
Melodie kennzeichnet diese Tendenz eindeutig. Es ist eine
Musik des dauernden Werdens, die weder einen Grund hat
anzufangen noch aufzuhéren. So erscheint die unendliche
Melodie als eine Herausforderung an die Wiirde, ja selbst an
die Funktion der Melodie, die (wie wir sagten) der musikali-
sche Gesang einer taktmaRig abgegrenzten Periode ist. Unter
dem EinfluR Wagners wurden die Gesetze, die das Leben des
Gesangs garantieren, Ubertreten, und die Musik verlor ihr
melodisches Lé&cheln. Diese Methode entsprach vielleicht
einem Bedirfnis; aber dieses Bedurfnis war nicht mit den
Mdglichkeiten der Musik zu vereinbaren, deren Ausdruck in
dem MaR begrenzt ist wie das Organ, das sie wahrnimmt.
Eine Kompositionsweise, die sich nicht selbst ihre Grenzen
abzeichnet, wird reine Phantasie. Die Wirkungen, die sie
hervorbringt, kénnen durch Zufall unterhaltend sein, aber sie
eignen sich nicht zur Wiederholung...

Nehmen wir das beste Beispiel: die Fuge - eine vollkommene
Form, in der die Musik nichts jenseits ihrer selbst bedeutet.
Bedingt sie nicht die Unterwerfung des Autors unter die
Regel? Und findet er nicht gerade in diesem Zwang die Ent-
faltung einer schopferischen Freiheit? "Die Kraft”, sagte
Leonardo da Vinci, "entsteht aus dem Zwang und stirbt durch
die Freiheit."

Wer sich nicht unterwirft, pocht auf das Gegenteil und unter-
driickt den Zwang durch die stets enttduschte Hoffnung, in
der Freiheit das Prinzip der Kraft zu finden. Er findet nur die
Willkir der Launen und die Unordnung der Phantasie. Er
verliert jede Art von Kontrolle, verirrt sich und verlangt
schlieBlich von der Musik Dinge, die auBerhalb ihres Vermo-
gens und ihrer Befugnisse liegen. In der Tat, verlangt man
nicht Unmdgliches von ihr, wenn man erwartet, daf sie Ge-
fuhle ausdricke, dramatische Situationen schildere und gar
die Natur nachahme? Als wére es noch nicht genug, sie zu
einer illustrativen Rolle verdammt zu haben, erfand das
Jahrhundert, dem wir, wie es meinte, den wahren Fortschritt
verdanken, noch jenen monumentalen Irrsinn, der darin
besteht, jedem Requisit, jedem Geflihl und jeder Person eine
Garderobennummer zu geben, die man als Leitmotiv
bezeichnet. Dies veranlalRte Debussy zu dem Ausspruch, daf3
ihm der Ring wie ein riesiges Adref3buch vorkommit...

Es ist seltsam, daB die Skeptiker, die gern neue Beweise fur
alles fordern und sich gewdhnlich ein teuflisches Vergniugen
daraus machen, das Konventionelle in den feststehenden
Formen anzukreiden, niemals den Beweis fir die Notwen-
digkeit und selbst nur die Angemessenheit eines solchen
musikalischen Gebildes verlangen, das behauptet, sich mit
einer Idee, einem Gegenstand oder einer Person zu identifi-
zieren. Wenn man antwortet, daR die Macht des Genies in
diesem Fall gewaltig genug ist, um die Identit4t zu rechtferti-
gen, dann frage ich, wozu denn die so weit verbreiteten klei-
nen Fihrer dienen, die praktisch das von Debussy erwéhnte
Adrelbuch représentieren, und die den Neuling, der die
Gotterdammerung besucht, jenen Touristen gleichstellt, die
sich auf dem Empire Building zu orientieren versuchen,
indem sie eine Karte von New York entfalten. Man sage mir
nicht, daB3 diese Themenhefte Wagners Ideen beleidigen und
verraten; ihre weite Verbreitung beweist, daB sie einer Not-
wendigkeit entsprechen."

In: Ders.: Musikalische Poetik (1939/40). Zit. nach: Schriften und
Gespréche | (hg. von Wolfgang Burde), Darmstadt, 1983, S. 209ff.
und 213f.
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4.3 Richard Wagner: "Tristan und Isolde™ (1857-59)

Wagners Musik enthalt viel Realistisches. In seiner Leitmotivcodierung lebt indirekt die alte Figurenlehre fort - auch
das war fir Formasthetiker ein Stein des AnstoRBes. Dennoch ist er auch ein Kind der transzendierenden Romantik.
Nirgends wird das deutlicher als im Tristan. Die Realitatsflucht, das Eintauchen in eine poetische Welt, in der allein alle
menschlichen Winsche erfillbar sind, wird verkorpert in der mittelalterlichen Sage von Tristan und Isolde. Bei der
Gestaltung dieses Themas ging Wagner in der suggestiven Wirkung der Musik so weit, wie es bis dahin unerhort war.
Am Schlul® der Orchesterskizze des 1. Akts notiert Wagner am 6. 2. 1858: "So ward noch nie komponiert!" (Csampai,
S. U., S. 269) Die Handhabung der formalen und harmonischen Parameter war so auBergewohnlich fiir die Zeitgenossen,
daB eine gleichgultige Reaktion unmdglich und eine Parteinahme fiir und wider unausweichlich schien.

4.3.1 Die neue Form einer ekstatischen Musik: Das Vorspiel zu *"Tristan und Isolde""

%

%

Wir hodren das Vorspiel zu Tristan und versuchen das Besondere dieser Musik zu erfahren und auf bestimmte
Merkmale zurlckzufihren.

Wir versuchen die im folgenden mitgeteilten Reaktionen von Zeitgenossen zu verstehen. Was an der Musik hat
sie gestort? Was war flr sie neu und befremdend? Welche Norm hat Wagner in dieser Musik verletzt? Dabei un-
terschieden wir deutlich zwischen den beschreibenden und den wertenden Anteilen dieser AuBerungen, denn die
gleichen Beobachtungen kdnnen zu unterschiedlichen Urteilen fuihren.

Schelle: [in der Wiener »Presse« vom 13. Juni 1865]

"Die Musik (zum Tristan) selbst gewahrt den Eindruck einer wiisten Orgie zur Feier des Sinnengenusses; sie wirkt durch
den Stimulus der Chromatik, in der sie sich vorzugsweise bewegt, durch die Aufregung, in der uns die endlosen Ketten
von Modulationen, Trugschliissen, Vorhalten und dissonierenden Tonverhéltnissen fortwahrend halt, prickelnd auf das
Nervensystem, und hélt dieser Stimulus nicht mehr her, dann greift der Meister zu materiellen Larmeffekten, um die ab-
gestumpften Sinne zu neuen, homogenen Eindriicken aufzuriitteln. Die Phantasie, welche dieses Werk hervorbrachte, hat
bereits die Empfanglichkeit fur ideale Eindriicke verloren; sie ist krank und dem D&mon des Unorganischen verfallen; in
diesem Zustand kann sie nur Krankhaftes schaffen."

Zit. nach: Werner Kliippelholz und Hermann Josef Busch (Hg.): Musik gedeutet und gewertet, Miinchen 1983, S. 156

Deutsche Musiker-Zeitung (1860 Karlsruhe) tiber das Vorspiel zu Tristan:

"In der Tat eine grauenvolle Musik. Der Eindruck I43t sich schwer beschreiben, den dieses chaotische Tongewirr von
herzzerreiRenden Akkorden, dieses Meer von sich dahinwdlzenden Dissonanzen ohne einen gesunden melodischen Fa-
den, der das verletzte Ohr einigermalien wieder versdhnen kdnnte, dieser Rattenkdnig unaufgel@ster, sich selbst morden-
der Tonfolgen auf den verbliifften Zuhdrer gemacht haben. So ungefahr mag die Musik lauten, womit in der ewigen Ver-
dammnis musikalische Bosewichte zur Strafe gepeinigt werden. Wer aber hier schon die Hélle durchmacht, der mag dort
frei ausgehen oder ist wenigstens auf die seiner wartenden Qualen gehérig vorbereitet. Mich ergriff ein heimliches Grau-
sen, als die dumpfen Schauertdne des VVorspiels meinen armen Kopf wie einen Schraubstock einklemmten und folterten:
es war mir zumute, wie wenn jemand mich an den Haaren eine Leiter hinauf und hinunterzoge."

ebda S. 157

Eduard Hanslick (Aus dem Konzertsaal, Wien 2/1886, S. 251):

"Uber die in einer Wohltatigkeitsakademie aufgefiihrte Instrumental-Einleitung zu R. Wagners »Tristan und Isolde« wol-
len wir nach einmaligem Anhdren und ohne Kenntnis des Ganzen nicht urteilen. Glnstig war der Eindruck durchaus
nicht, welchen diese ruhelos wogende, unterschiedslose Tonmasse mit ihrer unaufhérlichen Wiederholung desselben
Motivchens machte. Das Ohr findet nirgends einen Ruhepunkt oder Abschluf?, was ungefahr dieselbe peinliche Empfin-
dung erregt, als muBten wir eine lange Reihe von Vordersatzen vorlesen horen, deren Nachsatze wegbleiben. Unwillkiir-
lich fielen uns jene franzdsischen Gerichtsurteile ein, die einem kurzen Schlufsatz seitenlange »considéré que« voraus-
schicken. Das Publikum blieb mehrere Sekunden nach dem SchluRakkord vollkommen still, dann wurde (vielleicht in
Folge einer raschen Abstimmung) applaudiert.”

ebda. S. 159

Hector Berlioz (1860 nach der 1. Auffihrung des Tristan-Vorspiels in Paris):
"Ich muR gestehen, daf3 ich noch nicht den geringsten Begriff davon habe, was der Komponist damit gewollt hat."
Zit. nach: Attila Csampai/Dietmar Holland (Hg.): Richard Wagner. Tristan und Idolde, Reinbek 1983, S. 270
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- Wir ziehen als &sthetisches Paradigma die Rezension Uber Beethovens 3. Klavierkonzert aus dem Jahre 1805
heran (Arbeitsbuch 11, S. 128). Hier sind die &sthetischen Normen, die hinter der Wagnerkritik stehen, sehr
deutlich formuliert.

— Wir prifen den inhaltsasthetischen Zusammenhang der Musik mit Wagners Intention, wie er sie in dem fol-
genden Text formuliert hat.

Richard Wagner (am 19. 12. 1859 an Mathilde Wesendonck tiber das Tristan-Vorspiel):

"Ein altes, unerldschlich neu sich gestaltendes, in allen Sprachen des mittelalterlichen Europa nachgedichtetes Ur-
Liebesgedicht sagt uns von Tristan und Isolde. Der treue Vasall hatte fir seinen Konig diejenige gefreit, die selbst zu lie-
ben er sich nicht gestehen wollte, Isolden, die ihm als Braut seines Herrn folgte, weil sie dem Freier selbst machtlos fol-
gen muBte. Die auf ihre unterdriickten Rechte eifersiichtige Liebesgdéttin récht sich: den, der Zeitsitte geméaR fiir den nur
durch Politik vermahlten Gatten von der vorsorglichen Mutter der Braut bestimmten Liebestrank 4Rt sie durch ein erfin-
dungsreiches Versehen dem jugendlichen Paare kredenzen, das, durch seinen GenuB in hellen Flammen auflodernd,
plétzlich sich gestehen muB, dal nur sie einander gehdren. Nun war des Sehnens, des Verlangens, der Wonne und des
Elends der Liebe kein Ende: Welt, Macht, Ruhm, Ehre, Ritterlichkeit, Treue, Freundschaft - alles wie wesenloser Traum
zerstoben; nur eines noch lebend: Sehnsucht, Sehnsucht, unstillbares, ewig neu sich gebarendes Verlangen, Diirsten und
Schmachten; einzige Erlésung: Tod, Sterben, Untergehen, Nichtmehrerwachen!

Der Musiker, der dieses Thema sich fiir die Einleitung seines Liebesdramas wahlte, konnte, da er sich hier ganz im ei-
gensten, unbeschranktesten Elemente der Musik filhlte, nur dafiir besorgt sein, wie er sich beschrénkte, da Erschépfung
des Themas unmdglich ist. So lieR er denn nur einmal, aber im lang gegliederten Zuge, das unerséttliche Verlangen an-
schwellen, von dem schiichternsten Bekenntnis, der zartesten Hingezogenheit an, durch banges Seufzen, Hoffen und Za-
gen, Klagen und Winschen, Wonnen und Qualen, bis zum méchtigsten Andrang, zur gewaltsamsten Mihe, den Durch-
bruch zu finden, der dem grenzenlos begehrlichen Herzen den Weg in das Meer unendlicher Liebeswonne eréffne. Um-
sonst! Ohnméchtig sinkt das Herz zuriick, um in Sehnsucht zu verschmachten, in Sehnsucht ohne Erreichen, ja jedes Er-
reichen nur wieder neues Sehnen ist, bis im letzten Ermatten dem brechenden Blicke die Ahnung des Erreichens hdchster
Wonne aufddmmert: es ist die Wonne des Sterbens, des Nichtmehrseins, der letzten Erlésung in jenes wundervolle Reich,
von dem wir am fernsten abirren, wenn wir mit stlirmischester Gewalt darin einzudringen uns miihen. Nennen wir es
Tod? Oder ist es die néchtige Wunderwelt, aus der, wie die Sage uns meldet, ein Efeu und eine Rebe in inniger Um-
schlingung einst auf Tristans und Isoldes Grabe emporwuchsen?"

Zit. nach: Attila Csampai/Dietmar Holland (Hg.): Richard Wagner. Tristan und Idolde, Reinbek 1983, S. 157f.

—  Wir schérfen unsere Wahrnehmung fir des Spezifische des Vorspiels zu Tristan, indem wir das Tristanmotiv des
Anfangs - die Kombination des Liebes- und des Todesmotivs (T. 1 - 3, S. 126) mit der folgenden 08/15-Version
desselben vergleichen - zugegebenermafen ein Akt der Barbarei, aber vielleicht erkennntnisfordernd.
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— Wir untersuchen den Notenausschnitt auf S. 125 hinsichtlich seiner motivischen und harmonischen Gestaltung.
Welche Rolle spielen die Leitmotive?

Welcher Zusammenhang besteht zwischen den Leitmotiven und der barocken Figurenlehre?

Wie hat Wagner seine in dem obigen Text formulierte Intention musikalisch umgesetzt?

Wir versuchen die in den kritischen Texten (S. 121f.) enthaltenen Charakterisierungen am Notentext festzuma-
chen.

RN
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Richard Wagner: Einleitung zu ""Tristan und Isolde" Nach dem Klavierauszug von Richard Kleinmichel, Leipzig o. J., S. 3
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Bei Nietzsche versammeln sich die widersprichlichen Reaktionen auf Wagner in einer Person: anfangs ein enthusiasti-
scher Verehrer Wagners, wird er spater zu dessen scharfsten und scharfsinnigsten Kritiker.

%

Wir erarbeiten und problematisieren die folgendenTexte:

Friedrich Nietzsche (1888):

"Von dem Augenblick an, wo es einen Klavierauszug des >Tristan< gab - mein Kompliment, Herr von Blilow! -
war ich Wagnerianer. Die alteren Werke Wagners sah ich unter mir - noch zu gemein, zu >deutsch< - ... Aber ich
suche heute noch nach einem Werk von gleich geféhrlicher Faszination, von einer gleich schauerlichen und si-
RBen Unendlichkeit, wie der >Tristan< ist - ich suche in allen Kiinsten vergebens. Alle Fremdheiten Leonardo da

Vincis entzaubern sich beim ersten Tone des >Tristan<."
Zit. nach: Attila Csampai und Dietmar Holland (Hg.): Richard Wagner. Tristan und Isolde, Reinbek 1983, S. 179

Friedrich Nietzsche:

"Womit kennzeichnet sich jede literarische décadence? Damit, dal das Leben nicht mehr im Ganzen wohnt.
Das Wort wird souveran und springt aus dem Satz heraus, der Satz greift Uber und verdunkelt den Sinn der Seite.
Die Seite gewinnt Leben auf Unkosten des Ganzen - das Ganze ist kein Ganzes mehr... Das Ganze lebt Uber-
haupt nicht mehr: es ist zusammengesetzt, gerechnet, kiinstlich, ein Artefakt. - Bei Wagner steht am Anfang die
Halluzination: nicht von Tdnen, sondern von Gebérden. Zu ihnen sucht er erst die Ton-Semiotik. Will man ihn
bewundern, so sehe man ihn hier an der Arbeit: wie er hier trennt, wie er kleine Einheiten gewinnt, wie er diese
belebt, heraustreibt, sichtbar macht. Aber darin erschdpft sich seine Kraft; der Rest taugt nichts. Wie armselig,
wie verlegen, wie laienhaft ist seine Art zu >entwickeln<, sein Versuch, das, was nicht auseinander gewachsen
ist, wenigstens durcheinander zu stecken!... Da Wagner seine Unfahigkeit zum organischen Gestalten in ein
Prinzip verkleidet hat, daB er einen >dramatischen Stil< statuiert, wo wir blof3 sein Unvermégen zum Stil iber-
haupt statuieren, entspricht einer kiihnen Gewohnheit, die Wagner durchs ganze Leben begleitet hat;... Nochmals
gesagt: bewunderungswiirdig, liebenswurdig ist Wagner nur in der Erfindung des Kleinsten, in der Ausdichtung
des Details, - man hat alles Recht auf seiner Seite, ihn hier als einen Meister ersten Ranges zu proklamieren, als
unseren groRtens Miniaturisten der Musik, der in den Kleinsten Raum eine Unendlichkeit von Sinn und SiiRe
dréngt. Sein Reichtum an Farben, an Halbschatten, an Heimlichkeiten absterbenden Lichts verwdhnt dergestalt,
dal} einem hinterdrein fast alle andern Musiker so robust vorkommen... War Wagner tUberhaupt ein Musiker? Je-
denfalls war er etwas anderes mehr: ndmlich ein unvergleichlicher histrio, der groite Mime, das erstaunlichste
Theater-Genie, das die Deutschen gehabt haben, Szeniker par excellence... Wagner war nicht Musiker von Ins-
tinkt. Das bewies er damit, daB er alle Gesetzlichkeit und, bestimmter geredet, allen Stil in der Musik preisgab,
um aus ihr zu machen, was er notig hatte, eine Theater-Rhetorik, ein Mittel des Ausdrucks, der Gebdrden-
Verstarkung, der Suggestion, des Psychologisch-Pittoresken. Wagner dirfte uns hier als Erfinder und Neuerer
ersten Ranges gelten - er hat das Sprachvermdgen der Musik ins UnermeRliche vermehrt -
Er ist der Victor Hugo der Musik als Sprache. Immer vorausgesetzt, da man zuerst gelten 1aBt, Musik durfe un-
ter Umsténden nicht Musik, sondern Sprache, sondern Werkzeug, sondern ancilla dramaturgica sein. \Wagners
Musik, nicht vom Theater-Geschmacke, einem sehr toleranten Geschmacke, in Schutz genommen, ist einfach
schlechte Musik, die schlechteste tiberhaupt, die vielleicht gemacht worden ist. Wenn ein Musiker nicht mehr bis
drei z&hlen kann, wird er >dramatisch<, wird er >wagnerisch< ... ... Das Elementarische genuigt - Klang, Be-
wegung, Farbe, kurz die Sinnlichkeit der Musik. Wagner rechnet nie als Musiker, von irgendeinem Musiker-
Gewissen aus: er will die Wirkung, er will nichts als die Wirkung."

In: Ders.: Der Fall Wagner, Miinchen 1964, , S. 20ff.

Friedrich Nietzsche:

"Die Absicht, welche die neuere Musik in dem verfolgt, was jetzt, sehr stark, aber undeutlich, >unendliche Me-
lodie< genannt wird, kann man sich dadurch klar machen, daf man ins Meer geht, allméhlich den sicheren
Schritt auf dem Grunde verliert und sich endlich dem Elemente auf Gnade und Ungnade (bergibt: man soll
schwimmen. In der &lteren Musik muBte man ... etwas ganz anderes, ndmlich tanzen. Das hierzu nétige
Mal, das Einhalten bestimmter gleich wiegender Zeit- und Kraftgrade erzwang von der Seele des Horers eine
fortwéhrende Besonnenheit, - auf dem Widerspiele dieses kiihleren Luftzuges, welcher von der Besonnen-
heit herkam, und des durchwérmten Atems der Begeisterung ruhte der Zauber aller guten Musik. - Richard
Wagner wollte eine andre Bewegung, - er warf die physiologische Voraussetzung der bisherigen Musik um.
Schwimmen, Schweben, - nicht mehr Gehn, Tanzen... Vielleicht ist damit das Entscheidende gesagt. Die >un-
endliche Melodie< will eben alle Zeit- und Kraft-EbenmaRigkeit brechen, sie verhdhnt sie selbst mitunter - sie
hat ihren Reichtum der Erfindung gerade in dem, was einem &lteren Ohre als rhythmische Paradoxie und Lé&ste-
rung klingt. Aus einer Nachahmung, aus einer Herrschaft eines solchen Geschmacks entstiinde eine Gefahr fiir
die Musik, wie sie groBer gar nicht gedacht werden kann - die vollkommene Entartung des rhythmischen Ge-
fuhls, das Chaos an Stelle des Rhythmus ... Die Gefahr kommt auf die Spitze, wenn sich eine solche Musik
immer enger an eine ganz naturalistische, durch kein Gesetz der Plastik beherrschte Schauspielerei und Gebar-
denkunst anlehnt, die Wirkung will, nichts mehr ... Das espressivo um jeden Preis und die Musik im Dienste,
in der Sklaverei der Attitlide - das ist das Ende..."

In: Ders.: Wagner als Gefahr, Minchen 1964, S. 132
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4.3.2 Zukunftsmusik und Tradition: Die Genese des Tristan-Motivs

Wenn auch die konkrete Bedeutung der Leitmotive sich erst im Kontext der Oper selbst definiert, so sind sie dennoch
auch von auflen bestimmt. Auch die Sprache der Musik ist nur dann allgemein verstandlich, wenn sie 'Vokabeln' be-
nutzt, deren Bedeutungshorizont in der Tradition irgendwie umschrieben worden ist. Von den zahlreichen Vorformulie-
rungen, die im Tristan-Motiv in eine spezifische Form gebracht und damit auch mit einer speziellen Bedeutung verse-
hen wurden, seien einige vokale Beispiele genannt, weil sie eindeutiger als instrumentale Fassungen - etwa der Anfang
von Beethovens Pathetique - eine Semantisierung erlauben.

J. S. Bach: Kantate 60, Schlufichoral, T. 7f.  J. S. Bach: Kantate 60, Schlufichoral, T. 1f. Johann Rudolf Ahle:

+ + + & Anabasis - Uber die Sehnworte des Elias (1692)
Qus - Suspiratio Qo | I 0l | | .
At e A A e
O——2— o < — GRS e—+~ —=
T T LI i o
Mein | Je — sus kommt: Es ist f - nif Es ist ge - |nug,
v,y s
4 ‘; J " J J Y ‘; J iy H7 R 1[ 2
S T i i— T [ B i 7 L B - f | | 7
7 ‘% } } } } [ 7 ‘% } } } T [3 Z ‘% } T T [3
o . o
X x x x Katabasis
Passus duriusculus
(Lamento)

Die im SchluRchoral von Bachs Kantate Nr. 60 in T. 7f. verwende- Johann Sebastian Bach: Schlufichoral der Kantate 60

ten Figuren sind: Ao L "‘\ || ‘ ‘ ‘
- Anabasis = "aufsteigen", e —e e e —*
- Katabasis = "hinabsteigen", o r - 1 7 T i
- Passus duriusculus = "etwas harter Gang", als chromatischer 5 1-:[ Lt %r_ nlung ]_‘[err lvenn o ’ f gekf
Abwartsgang Uber den Quartraum wurde er damals Lamento (= J '
"Klage™) genannt, g é : B 2 2 1[
- Suspiratio = "Atmen, Seufzen". )t e = i e e e

- Der am Ende erhdhte Dissonanzgrad in Harmonik und Melodie ' o ‘ = = E

(Tritonus a-dis) verweist auf einen "gespannten”, unbefriedi- ~ ~ ~

genden Zustand. % S v N 0 O O S R
Die konkrete Bedeutung ergibt sich einmal aus dem Worttext, den ([{OF—f¢—8 & "®  ® s o o o & *
die Musik "darstellt": S v =TT T

"Es |St genug Herr wenn es dlr gefa”t, SO Spanne miCh dOCh fillt, so | span — ne mich goch aus! Mein | Je— sus kommt;

aus. Mein Jesus kommt: nun gute Nacht, o Welt! Ich fahr ins Z 4 d % 4 J J 4 J | ]

Himmelshaus, ich fahre sicher hin mit Frieden, mein groBer [y 4—— "o — 4o # — e

Jammer bleibt darnieden. Es ist genug, es ist genug." — s — — e
Zum anderen aus dem musikalischen Kontext: Bach semantisiert L | id v
mit zwei gegensétzlichen Figurenkomplexen (vgl. nebenstehendes mw ‘ ) | ‘ "‘\
Notenbeispiel): konsonante Stellen mit weich flieRender Bewe- ([AF —ie——e 2t 1) Jts o ot 0
gung symbolisieren die positiven Aspekte (“Frieden", "Himmels- S\,jl L’H‘ D’D 1 \“U i Lmt
haus" usw.), dissonante wie die obige den "Jammer", bzw. das -

. . . . oo " nun gu—te Nacht, o Welt! Ich fahr ins Him—melshaus,

sehnsuchtige Verlangen, aus diesem "Jammer" ins "Himmelshaus E J
zu kommen. Dabei geht Bach nicht jedem einzelnen Wort nach, L J ) J e 4 QE e J
Ubersetzt nicht alle Details der Reihe nach in Musik, sondern bildet P e e —
eine musikalische Struktur (Gesamtfigur), die den scopus des Tex- e e Y — s
tes, seinen tieferen Sinn, verdeutlicht. Die Stelle "Mein Jesus
kommt" 48t sich nun aus diesem Gesamtzusammenhang entschlis-  ge 4 | | | | | | A L
seln: Grtgerrto 82 S 5 4.5 Loee
Der BaR stellt den "Jammer" (Lamento) dar, vielleicht auch die S B N L R NN |
"Silinde", die - theologisch gesehen - diesen Jammer verursacht. Die ich fah-re |si—cher jn mit | Frie — den, | mein grofier
gegenléufige Sopranstimme bildet die aus dem "Jammer" geborene
Sehnsucht  (Tritonusspannung) nach dem "Auffahren" ins "Him- Z Yt %;%;%, %}-%,;,% % #J % ; ##% te
melshaus” (Anabasis) analog ab. - In T. 1 ("Es ist genug") ist dieser R S S e =t ; T
Sog nach oben noch deutlicher dargestellt: die Balstimme dréngt v
ebenfalls nach oben, und zwar mit zwei fast krampfhaft hochalte- Aus | 1|1 | ~ G LA
rierten Stufen. - Die Suspiratio bedeutet nicht nur "Seufzer”, ist (A g 2o g e g2 o g o
auch nicht nur eine 'sprechende’, rhetorisch bedeutsame Pause, S‘.)" T u'#rr ff 'u" f i F
sondern unterstreicht dadurch, dal sie die harmonische Spannung o tr . .

. . o . . Jammer bleibt hignie — den. | Esist ge — |nung, es |ist ge— nung.
verlangert, die Intensitdt des Verlangens. (Die Auflésung erfolgt J JE Jlt
erst im nachsten Takt, nachdem der Spannungsakkord noch einmal - hlf 4] TP J - - ﬂli
wiederholt worden ist.) Die Musik stellt also nicht den Text "Mein I A
Jesus kommt" direkt dar, sondern 'zeigt', vergleicht man sie mit Tt =0 T

einem Prediger oder Rezitator, in der bildhaften Melodiebewegung w
die verlangend dem kommenden Jesus entgegengestreckten Hande und in der harmonischen Affektfigur die Intensitét des Sprechens,
die ein Indiz fur Verzweiflung und Hoffnung ist. Die Verknlpfung von chromatischem Abwartsgleiten im BaR und ansteigender
Skalenfigur in der Oberstimme macht die Einheit von crux und gloria - "im Kreuz ist Heil" (vgl. S. 81) 'sichtbar' und erlebbar.
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Wie sehr solche Figuren und Figurenkomplexe in den allgemeinen Sprachschatz eingegangen sind, zeigen folgende Beispiele:

Die Sinnfigur ist in der Einleitung zu Haydns Schépfung ("Die
Vorstellung des Chaos") ahnlich: die chromatischen Abwaérts-
génge in den Streichern, die in zweitdnige Seufzer mit an-
schlieBender Suspiratio zerschnitten sind, malen das haltlose
Geschiebe der formlosen Materie, zugleich affektiv das trostlo-
se Gefiihl, das sich dabei einstellt. Ein markanter Gegenzug
stellt sich dem amorphen Gleiten entgegen: eine dreitonige,
rhythmisch prégnante Oboenfigur sucht in klarer Diatonik
ziestrebig den Weg nach oben (zum Licht, zur 'Gestalt'), aber
dieser Versuch, dem Chaos den Kosmos der Form abzuringen,
scheitert vorldufig: der letzte (unbetonte) Ton der Figur ist
nicht Ziel, sondern Ende der Bewegung, er versinkt in der
Pause ins Nichts. Die Sechzehntelbewegung der Klarinette
greift den Gegenzug zwar noch einmal auf, erstirbt aber in
einem Aufwartsseufzer. Als Umkehrung der Seufzerfigur der
Streicher ist er (wie schon bei Bach) eine Sehnsuchtsgeste. Die
Vergeblichkeit des Bemiihens ist an den Pausen und an der
Abwartssequenzierung des gesamten Motivkomplexes ables-
bar.

Wie sehr Wagner in dieser Tradition steht zeigt das Pendant
zum Haydn-Beispiel aus dem Tristan. Mag das noch eine
unbewul3te Sprachiibernahme sein - auch in der Wortsprache
benutzt der Sprecher laufend irgendwie schon Vorformuliertes
-, s0 ist die folgende Ubereinstimmung des Tristan-Motivs mit
einer Stelle aus einem Lied seines Schwiegervaters Liszt mit
Sicherheit kein Zufall:

In Liszts Lied ist Wagners Tristanmotiv wdrtlich (1) vorweg-
genommen. Die Figur bedeutet zundchst "Schmerz" (fallende
Seufzersekunde im Bal, Suspiratio), und zwar Schmerz dari-
ber, dal der Mensch zwar wie die Sterne hingehen wird "ohne
Spur”, aber nicht wie diese "stille versinken" kann, sondern
vorher vom Elend geschwécht und "stiickweis" "gebrochen"
wird. Andererseits bedeutet sie "vergebliches Verlangen™: sie
l6st sich in nichts (Pause) auf, "verschwindet" "stille" (chroma-
tisch  steigendes  Motiv  der  Oberstimme,  offener
dominantischer SchluB3, Pause).

Mit seinem Figuren-Komplex erfallt Wagner wie in einem
Brennpunkt die Grundaussage der gesamten Oper: die vergeb-
liche Sehnsucht nach Liebeserfullung, die Erkenntnis, dai
wahres Liebesgliick erst im Tode erreichbar ist. Die Kongruenz
mit dem Liszt-Vorbild zeigt, dal das "Versinken ins Nichts' die
Grundbedeutung des Tristanmotivs ist. Die Aussage kommt -
mutatis mutandis - auch der Bachschen sehr nahe. Aber es gibt
einen groRen Unterschied. Bei Wagner wird der Motivkomplex
zum Keim der ganzen Oper. Aus ihm entwickelt sich organisch
ein ganzer Kosmos. Durch fortwdhrende Metamorphose der
Leitmotive ensteht ein dichter, zusammenhdngender Prozel},
bei dem in allen Details der eine Kerngedanke mit &uBerster
Konsequenz verfolgt wird. Gab es bei Bach - gerade, weil er
auch belehren will - noch eine Spannung zwischen Musik und

J. Haydn: Die Schopfung (1798):
Einleitung (Die Vorstellung des Chaos), T. 50ff.
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Text, jedenfalls keine véllige Kongruenz, so verschmelzen bei Wagners Drama, das nun als Gesamtkunstwerk aufgefaf3t wird, alle
am Drama beteiligten Elemente (Text, Musik, Gebdrden der Sanger, Blihnenbild usw.) zu einem untrennbaren, bruchlosen Ganzen,
und das umso mehr, als sie alle einem Hirn entsprungen sind. Die Biindelung flhrt zu einer bis dahin unvorstellbaren Suggestions-
kraft, wie sie in den oben abgedruckten zeitgendssischen AuBerungen zum Ausdruck kommt.

Nietzsche (s. u. Csampai, S. 179) spricht von der "geféhrlichen Faszination" des Tristan. Wagner tut, Uber das Kompositorische
hinaus, noch ein Ubriges, indem er im Bayreuther Festspielhaus das Orchester in die "mystische Héhle" des Orchestergrabens ver-
setzt, der Zuschauerraum und Bihne trennt, und so "das Reale vom ldeellen" trennt, die Figuren des Dramas "in Ubermenschliche
MaRe" vergroRert. Das "Tableau", wie Wagner es ausdriickt, "zieht sich vom Zuschauer zuriick wie im Traum" (vgl. Frederic Ewen:

Bertolt Brecht, Frankfurt 1973, S. 185).
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4.3.3 Wagner: Tristan und Isolde, 2. Aufzug, 2. Szene

So stiirben wir, um ungetrennt,
ewig einig ohne End’;

ohn' Erwachen, ohn' Erbangen
namenlos in Lieb' umfangen,
ganz uns selbst gegeben,

der Liebe nur zu leben!

Wagners Text ist durchdrungen von der romantischen Vorstellung des Liebestodes. Weltvergessen der Prosa des "Ta-
ges" entriickt, trdumt das Liebespaar den Traum von endloser Liebeswonne in der "besseren”, poetischen Welt der
"Nacht", des Todes - nur er bringt endgultige Erlésung aus den Widrigkeiten des Lebens. Mit ihrer Alterationsharmo-
nik, den Tremoloeffekten, der schwebenden Rhythmik, den ausgreifenden, endlos sich steigernden melodischen Gebér-
den und Gefiihlskurven nimmt die Musik den Zuhérer mit. Ihrer Suggestion kann man sich, 1aft man sich einmal auf sie
ein, nur einfihlend hingeben. Der Zeitgenosse Nietzsche charakterisierte die Wirkung Wagnerscher Musik so (vgl. S.
126): "Die Absicht, welche die neuere Musik in dem verfolgt, was jetzt, sehr stark, aber undeutlich >unendliche Melo-
die< genannt wird, kann man sich dadurch klar machen, dal man ins Meer geht, allméhlich den sicheren Schritt auf
dem Grunde verliert und sich endlich dem Elemente auf Gnade und Ungnade lbergibt: man soll schwimmen ."
Thematisch ist die Stelle aus dem Tristanmotiv entwickelt (vgl. Motivtabelle auf S. 128). Entsprechend der inhaltlichen
Verénderung werden die einzelnen Figuren modifiziert: Die unsichere Kleine Sext der Exclamatio wird zur sicheren
Quart, das chromatische Gleiten kommt auf dem dritten Ton zum Stehen, die Chromatik des Sehnsuchtsmotivs wird zur
klaren diatonischen Linie aus grofen Sekunden, deren letzter Ton jetzt als (vorlaufiger) Zielton sich etabliert: er steht
auf betonter Taktzeit, die Suspiratio-Pause ist verschwunden, die Harmonik ist nicht mehr dominantisch offen.

Der "erldsende” Tristanschlul? mit seiner erstmals klaren harmonischen Form und dem Zielcharakter des letzten Motiv-
tones ist hier vorbereitet.

— Wir versuchen diese Interpretation beim Horen und Mitlesen des Notenauszuges (S. 130) nachzuvollziehen und
evtl. durch eigene Beobachtungen und Wertungen zu erganzen.
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5 Die Trennung der Elemente

5.1 Mimesis und Gestus

Bertolt Brecht (1898-1956) wendet sich als Angehdriger der antiromantischen Generation der Neuen Sachlichkeit gegen
die aristotelische Konzeption des Theaters und der Oper, vor allem gegen ihre (seiner Meinung nach) hypertrophe Rea-
lisierung durch Wagner. Nach Brecht kann der Zuschauer bei einem solchen Theater nur so reagieren:

"Ja, das habe ich auch schon gefiihlt. So bin ich. Das ist nur natirlich. Das wird immer so sein. Das Leid
dieses Menschen erschuttert mich, weil es keinen Ausweg fir ihn gibt. Das ist grole Kunst: da ist alles
selbstverstandlich. Ich weine mit dem Weinenden, ich lache mit dem Lachenden." (Frederic Ewen: Ber-
tolt Brecht, Hamburg 1973, S. 187)

Eine solche Haltung ist fiir Brecht einem "Publikum des wissenschaftlichen Zeitalters" unangemessen. Der Zuschauer
soll ernst genommen werden, er soll als selbstandig urteilender Beobachter reagieren. Die Reaktion eines solchen Zu-
schauers stellt sich Brecht so vor:

"Daran hatte ich nicht gedacht. So sollte es nicht sein. Das ist sehr seltsam ... fast unglaubhaft. Das muf3
aufhoren! Die Leiden dieses Menschen beriihren mich tief, weil es einen Ausweg fiir ihn gibt. Das ist
groRe Kunst - nichts ist hier selbstverstéandlich. Ich lache tber den Weinenden und weine (iber den La-
chenden.” (Ewen, s. 0., S. 188)

Nicht zuletzt waren es die Erfahrungen, die Brecht seit den friihen 20er Jahren mit der meisterlichen Handhabung der
Suggestion durch Hitler machen konnte, die ihn zur Entwicklung seines nichtdramatischen, epischen (‘erzdhlenden’)
Theaters veranlaliten. An die Stelle des mimetischen sollte das gestische ('zeigende’) Verfahren treten. Der Zuschauer
soll nicht in eine Traumwelt entfiihrt, sondern tiber wahre Sachverhalte aufgeklart werden, nicht nur genieRen und erle-
ben, sondern auch und gerade kritisch beobachten und Schliisse ziehen. Die Verschmelzung der Elemente wird
durch deren Trennung ersetzt, die Einflihlung durch Verfremdung, die organische Entwicklung durch Montage hete-
rogener Bruchstiicke (nach Art der damaligen Stummfilme), das Individuell-Charakteristische durch das Sozial-
Allgemeine und Typische, das Innere/Psychologische durch das AuRere, das personliche Schicksal durch die Verhalt-
nisse. Das entspricht seiner damaligen anarchistisch-nihilistischen Weltsicht: Die Verhdltnisse sind es, die alles
Menschliche verformen und beschmutzen. Der Schauspieler/Sanger verhalt sich wie der Zeuge eines Verkehrsunfalls,
der das Verhalten der Beteiligten demonstriert: Er schlupft nicht voll in seine Rolle, wird mit ihr nicht eins, sondern halt
(partiell) Distanz zu ihr, 'fihrt sie vor' und macht sie dadurch, daf er ihr gegeniiber einen bestimmten Gestus, eine be-
stimmte Haltung einnimmt, fremd und beurteilbar. Auch die Musik ist, wie die anderen Elemente des Theaters, eigen-
sténdig, auch sie fixiert einen Gestus, der einen bestimmten Aspekt der Sache Uberdeutlich zeigt. Die Ublichen musik-
sprachlichen Regelungen, nach denen die Musik den Text unterstitzt, erganzt, analog abbildet, mit ihm eine Symbiose
eingeht, werden weitgehend aufgegeben. Es geht nicht darum, den Zuhdérer zu Gberwéltigen, sondern ihn zu befremden.

Der Desillusionierung und Verfremdung dienen auch viele andere MalRnahmen auf der Buhne. Brecht sagt dazu in ei-
nem Gedicht:

"... sperrt mir die Bilhne nicht ab!

Zuriickgelehnt, werde der Zuschauer

Der geschéftigen Vorkehrungen gewahr, die fir ihn
Listig getroffen werden, einen zinnernen Mond
Sieht er herunterschweben, ein Schindeldach

Wird da hereingetragen, zeigt ihm zuviel nicht
Aber zeigt etwas!

Und laBt ihn gewahren

DaR ihr nicht zaubert, sondern

Avrbeitet, Freunde" (Zit. nach Ewen, s. 0., S. 207)
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Ganz in diesem Sinne wird in der Dreigroschenoper auch das Orchester wieder aus dem "Graben" geholt und auf der
Biihne sichtbar plaziert. Der Schnitt, der durch die Songs in der Handlung entsteht, wird dadurch noch verstarkt, daf
das Licht zum Orchester wechselt und auf der Leinwand im Hintergrund der Titel der jeweiligen Nummer erscheint.
Brecht setzte mit solchen Verfahren in theaterspezifischer Weise Gedanken um, die 1916 der Russe Sklovsky - von ihm
hat er auch wahrscheinlich den Begriff Verfremdung Gbernommen - und vor diesem 1907 Weills Lehrer Feruccio Bu-
soni geduRert hatte:

"So wie der Kinstler, wo er rithren soll, nicht selber geriihrt werden darf - soll er nicht die Herrschaft tiber seine Mittel
im gegebenen Augenblicke einbuRen -, so darf auch der Zuschauer, will er die theatralische Wirkung kosten, diese
niemals fir Wirklichkiet ansehen, soll nicht der kinstlerische Genuf® zur menschlichen Teilnahme herabsinken. Der
Darsteller 'spiele’ - er erlebe nicht. Der Zuschauer bleibe unglaubig und dadurch ungehindert im geistigen Empfangen
und Feinschmecken." (Ferrucio Busoni: Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, Hamburg 1973, S. 21)

5.1.1 Bertolt Brecht/Kurt Weill: Liebeslied aus der ""Dreigroschenoper’ (1928)

— Wir héren im Vergleich Wagners "So stiirben wir" und Weills "Liebeslied"”, indem wir die Texte (s. u. und S.
129) mitlesen. Wir benennen die Unterschiede in Text und Musik.

- Wir analysieren anhand des Notentextes (S. 133f.) und der Materialien (S. 135) Weills "Liebeslied":
Welche Beziehungen bestehen zwischen dem Wagnerstiick (vgl. Motivtabelle auf S. 135 bzw. Notentext S. 130)
und dem Liebeslied?
Welche Boston-Elemente benutzt Weill?
Welche Mittel der Verfremdung wendet Weill an (Instrumentation, Vortragsart, Wort-Ton-Verhaltnis)?

— Welche der auf S. 131 genannten Stichworte (Montageprinzip, Trennung der Elemente, gestisches Verfahren
u.a.) lassen sich nachweisen?

Tristan und Isolde, 2. Aufzug, 2. Szene

So stiirben wir, um ungetrennt,
ewig einig ohne End';

ohn' Erwachen, ohn' Erbangen
namenlos in Lieb' umfangen,
ganz uns selbst gegeben,

der Liebe nur zu leben!

Brecht/Weill: Dreigroschenoper (Nr. 8), Liebeslied

Macheath: Und jetzt mul? das Gefiihl auf seine Rechnung kommen. Der Mensch wird ja sonst zum Berufstier. Setz dich,
Polly!

Musik

Macheath: Siehst du den Mond (ber Soho?

Polly: Ich sehe ihn, Lieber. Fuhlst du mein Herz schlagen, Geliebter?

Macheath: Ich fuihle es Geliebte.

Polly: Wo du hingehst, da will ich auch hingehn.

Macheath: Und wo du bleibst, da will auch ich sein.

BEIDE singen:

Und gibt's auch kein Schriftstlick vom Standesamt

Und keine Blume auf dem Altar

Und weiB ich auch nicht, woher dein Brautkleid stammt
Und ist keine Myrte im Haar -

Der Teller, von welchem du issest dein Brot,

Schau ihn nicht lang an, wirf ihn fort!

Die Liebe dauert oder dauert nicht

An dem oder jenem Ort.
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Ausziige aus der vorhergehen

den Handlung:

Moritatensanger (gesprochen):

Sie werden jetzt eine Oper flir Bettler héren. Und
weil diese Oper so prunkvoll gedacht war, wie
nur Bettler sie ertrdumen - und weil sie doch so
billig sein sollte, dal nur Bettler sie bezahlen
kénnen, heilt sie die Dreigroschenoper. Zuerst
horen Sie eine Moritat (ber den R&uber
Macheath, genannt Mackie Messer.
Moritatensénger (gesprochen):

Jonathan Jeremiah Peachum hat einen Laden
eroffnet, in dem die Elendesten der Elenden jenes
Aussehen erhielten, das zu den immer verstockte-
ren Herzen sprach.

Moritatensénger (gesprochen):

Polly Peachum ist nicht nach Hause gekommen.
Herr und Frau Peachum singen den

ANSTATT-DASS SONG

Peachum:

Anstatt dal3,

Anstatt dal3

Sie zu Hause bleiben und im warmen Bett
Brauchen sie Spal3, brauchen sie Spal

Grad als ob man ihnen eine Extrawurst gebraten
hatt.

Frau Peachum:

Das ist der Mond uber Soho
Das ist der verdammte
schlagen" - Text

Das ist das "Wenn du wohin gehst, geh ich auch
wohin, Johnny!"

Wenn die Liebe anhebt und der Mond noch
wachst.

"Fihlst-du-mein-Herz

Moritatensanger (gesprochen):

Tief im Herzen Sohos feiert der Bandit Meckie
Messer seine Hochzeit mit Polly Peachum, der
Tochter des Bettlerkénigs. Drei Mann erheben
sich und singen, z6gernd, matt und unsicher:

HOCHZEITSLIED FUR ARMERE LEUTE
Chor:

Bill Lawgen und Mary Syer

Wurden letzten Mittwoch Mann und Frau.
Hoch sollen sie leben, hoch, hoch, hoch!
Als sie drin standen vor dem Standesamt
WaufBte er nicht, woher ihr Brautkleid stammt
Aber sie wuBte seinen Namen nicht genau.
Hoch!

Wissen Sie, was lhre Frau treibt? Nein!
Lassen Sie ihr Lasterleben sein? Nein!

Hoch sollen sie leben, hoch, hoch, hoch!
Billy Lawgen sagte neulich mir:

Mir gentigt ein kleiner Teil von ihr!

Das Schwein.

Hoch!

MAC: Ist das alles? Karglich!
MATTHIAS verschluckt sich wieder:
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Ralph Benatzky: Valse boston (1921)
Sang und Klang im 19. — 20. Jahrhundert, Leipzig o. J., S. 211
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Kurt Weill: Dreigroschenoper,
Nr. 3: Morgenchoral des Peachum (T. 91.)
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Ver — kauf del—nen Bru—der du Schuft

P.
NS

Die Melodie stammt — wie die Handlung der Dreigro-
schenoper — aus John Gays "The Beggars Opera” (1728).

Kaérglich, das ist das richtige Wort, meine Herren, kérglich.

MAC: Halt die Fresse!

MATTHIAS: Na, ich meine nur, kein Schwung, kein Feuer und so was.
POLLY: Meine Herren, wenn keiner etwas vortragen will, dann will ich selber eine Kleinigkeit zum besten geben...

MAC: Ich danke euch, Kameraden, ich danke euch.
WALTER: Na, und nun der unauffallige Aufbruch.

Alle ab.

MAC: Und jetzt muR das Gefiihl auf seine Rechnung kommen. Der Mensch wird ja sonst zum Berufstier. Setz dich Polly!
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Zum Verfremdungsverfahren:
Brecht parodiert im Liebeslied der Dreigroschenoper die vielen Liebesduette in romantischen Opern (vgl. auch die
Aussagen zum Wagner-Text auf S. 129). Gleich in der ersten Frage ("Siehst du den Mond (ber Soho?") beschwdrt er
mit den beiden Substantiven romantische Naturmystik und moderne GrofRstadt - der Londoner Stadtteil Soho ist von
Bars und Bordellen gepragt - und zugleich die Unvereinbarkeit dieser beiden Welten. Damit ist das Thema klar gesetzt.
Der Text karikiert alle romantischen Vorstellungen von Liebe und Ehe. Zunachst wird die Gefiihlssphare noch ver-
schiedentlich angesprochen (“fuihlen", "Herz", "Lieber", "Geliebter", "Geliebte"), wenn auch in etwas abgegriffener
Form. Die néchste Stufe auf der Abwartsleiter ist das Zitat des "Wohin du gehst ... ", eines bei Trauungsriten verschlis-
senen Versatzstiickes. Dann wirds noch platter: An die Stelle abgehobener Gefiihle und Innenwelten tritt die (umgangs-
sprachlich-umstandliche, "und"-Sétze reihende) Beschreibung einer banalen Mangelwirtschaft. AuRere Requisiten und
Institutionen im Umfeld von Trauung und Hochzeit werden angesprochen, und am SchluB steht bei der Frage nach der
Dauer der Liebe ein spottisches Achselzucken. Starke Verfremdungselemente liegen auch auBerhalb des Textes selbst.
Der Ré&uber Macheath pal3t Giberhaupt nicht in die Rolle des 'Liebhabers' im Sinne der Oper. Er ist ein Schirzenjager
und notorisch untreu. Polly steht die Rolle der Liebhaberin schon eher an, sie scheint im Moment Macheath wirklich zu
lieben und ist Uberhaupt ber weite Passagen als 'liebes Madchen' charakterisiert. Aber ganz eindeutig ist das auch
nicht. Im weiteren Verlauf wird diese Rolle abrupt konterkariert. Im epischen Theater gibt es eben keinen 'Charakter’,
keine individuelle und in sich geschlossene Person. Gerade die romantischen Elemente der Stelle sind durch den Kon-
text schon im vorhinein desavouiert. Im "Anstatt-da-Song" (Nr. 4) hat das Ehepaar Peachum, voller Arger dariiber, daf
Polly iber Nacht weggeblieben und bei Macheath gewesen ist, die Liebesgefiihle junger Leute verspottet und dabei
héhnisch die ganze Szenerie und die Liebesworte des spéteren Liebesliedes vorweggenommen: "Das ist der Mond tber
Soho, das ist der verdammte >Fihlst du mein Herz schlagen<-Text. Das ist das: >Wenn du wohin gehst, geh ich auch
wohin, Jonny!< Wenn die Liebe anhebt und der Mond noch wéchst." Im "Hochzeitslied flr &rmere Leute" (Nr. 5) wird
die Ehe zynisch entlarvt, und auch hier gibt es eine VVorwegnahme des Liebesliedes: "Als sie drin standen vor dem
Standesamt, wuRte er nicht, woher ihr Brautkleid stammt, ..." Irritierend wirkt auch Nr. 6 ("Seerduberjenny"), wo Polly
seltsam zweideutige, revolutiondre Tone anschlagt, auch wenn sie dabei nur ‘demonstriert’, wie das "Abwaschmédchen
aus einer Vier-Penny-Kneipe" - des 'Zeigens' ist kein Ende - in der Rolle der Seerduber-Jenny seinen Traum von der
Zukunft 'gezeigt' hat. Nicht nur der Polizeiprasident Brown ist eine moderne gespaltene Persdnlichkeit - etablierter
Birger und Gangster -, auch Polly scheint beide Frauentypen der zwanziger Jahre in sich zu vereinen, den erotisch-
romantischen Typ zwischen Gretchen und Vamp im offenem kurzen Kleid und den niichtern-sportlichen oder ge-
schaftstichtigen Typ mit strengem Kostim und Bubikopf (vgl. das Titelbild der "Berliner Illustrirten Zeitung" vom 13.
November 1927).
Den gr6Bten distanzierenden Effekt hat aber zweifellos die —— Rerliner prels
Ankindigung des Macheath: "Und jetzt muR das Geflhl auf s 1ahrgang 20 prensiy
seine Rechnung kommen. Der Mensch wird ja sonst zum Be-
rufstier. Setz dich, Polly!" Die Szene erscheint als bloR 'ge- ll rll' Q Ql u
spielt’, als nicht fiir bare Miinze zu nehmen, nicht zuletzt des- inbdhirgy
halb, weil ihr der "Kanonensong" voraufgeht, in dem sich eben- ¥* 4
dieser Macheath - groRer kann der Schnitt nicht sein - zusam-
men mit seinem Kumpanen Brown, dem Polizeiprasidenten, in
brutaler Weise als imperialistischer und rassistischer Rohling
prasentiert hat. Verfremdend wirkt (berhaupt die ganze grotes-
ke Szenerie: Die Hochzeit findet im Kreise von R&ubern in
einem leeren Pferdestall statt. Das Inventar ist durch Raub und
Mord zusammengekommen.

. v,>.~,§’

Weill spiegelt in der formalen Anlage seiner Musik (opernhaf-
tes Melodram - Schlager) in parodistischer Verzerrung die
Konstellation 'Accompagnato-Rezitativ - Arie'. Im 1. Teil be-
schworen die Tremoli, die chromatisierte Harmonik mit dem
chromatisch absinkenden Lamentobal3, die schwebenden Melo-
diegesten und der offene dominantische SchluR die Atmosphére
von Wagners Tristan. Verfremdet wird diese durch die Instru-
mentation: Klavier bzw. Harmonium spielen die Tremoli, ge-
stopfte Trompete und Saxophon im Wechsel die Melodie
(Wagner gerat so in die Nahe des Blues). Erniichternd wirkt,
daB nicht gesungen, sondern gesprochen wird. Dieser Aura der
'Kunst' tritt nun nach einem harten Schnitt (Montageprinzip) die - .l o
Welt des 'proletarischen’ Schlagers gegeniiber. Die Angabe stperoen.
"Boston-Tempo" verweist auf den aus Amerika stammenden ;’ﬁ“i f“gj“ f’f'{i«ﬂ :"I"fpmi‘:”?‘u'ﬁ:‘ji'"p[Krf‘:?
Boston, der Anfang der 20er Jahre sehr beliebt war. Er ist ein

langsamer, gleitend vorwérts getanzter Walzer. Er ist sentimental und harmonisch reicher als andere Walzertypen, eig-
net sich also besonders zur 'Installierung eines Gefiihlstons'. Haufig kontrastieren 2/4- oder 4/4-Rhythmen mit den
durchlaufenden Dreierrhythmen.
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Weill verfremdet den Boston. Die hemiolischen Taktverschleierungen entfallen, die Chromatisierung wird hauptséch-
lich in die Begleitung verlagert. Die Melodie bewegt sich (berwiegend diatonisch und ist auf einen Schlager-
Moritatenton getrimmt (die "Moritat" bildet ja den Rahmen firr die ganze Dreigroschenoper, ja man kénnte diese sogar
als eine einzige, riesige Moritat verstehen).
Die Pausen an den Phrasenenden sind nicht nur schlagerhaft, sie karikieren auch nicht nur die 0blichen
Fermatendehnungen der Moritat, sondern markieren, entsprechend der leiernden "und"-Reihung des Textes, einen
grundsatzlichen Defekt: Bewegung kommt gar nicht richtig auf, selbst die als grundlegendes Einstimmungselement
fungierende Walzer-Begleitfigur wird unterbrochen - ein schabiger Effekt wie bei einer Drehorgel, auf deren Walze
einige Stifte fehlen. Gleichzeitig wirkt es wie eine hdhnische Distanzierung von Wagners ‘endlosen’ Melodiebdgen,
deren ausgreifendem Schwung stockender Leerlauf entgegengesetzt wird.
Und noch etwas ist bemerkenswert: Der Tonfall am Anfang ist der aus Peachums Morgenchoral: Das Nlchtern-
GeschaftsmaRige der menschlichen Beziehungen wird offenbar. Das Unisono zeigt: Darin sind sich beide einig (nicht in
der Liebe). Fur den "R&uber" Macheath gilt: Er hat Polly, die Tochter seines Konkurrenten Peachum nicht aus Liebe,
sondern als Siegestrophée entfiihrt und geheiratet. Er ist also nicht anders als der "Unternehmer" Peachum, der seine
Tochter nur deshalb nicht verheiraten will, weil sie in seinem "Unternehmen" als Animierdame unentbehrlich ist. Weill
gibt der Musik den Gestus (die 'Gebéarde") der Geflihlsseligkeit und komponiert eine vom 'schabigen’ Kontext sich abhe-
bende 'schéne’ Musik, um durch den Kontrast dem Zuschauer zu verdeutlichen, dal’ solche schonen Gefiihle nur Mas-
ken sind, hinter denen sich handfeste Interessen verbergen. Der Widerspruch liegt in vielfaltiger Weise schon in der
Musik selbst, und zwar nicht nur - wie gezeigt - im Kontrast zwischen musikalischer Primérstruktur und Instrumentati-
on oder in der Verquickung von schlagerhaftem Gefiihlston und kaufménnisch berechnendem Choralton. Weill geht
weiter: Er setzt in seiner Musik zwei verschiedene musikalische Gefiihlsgesten, die kunstméRige und die schlagerhafte,
und spricht durch deren scharfe Kontrastierung etwas Gesellschaftliches an - zum Brechtschen Gestus gehért die soziale
Dimension immer dazu - : das 'Oben' und 'Unten’. Aber auch die eigentliche Aussage der Dreigroschenoper, daf beides
identisch ist - Macheath ist Rduber u n d Birger, Polly Birgerméadchen u n d Rauberbraut - wird musikimmanent unge-
wohnlich differenziert umgesetzt. Weill entlarvt die burgerliche Ideologie, indem er die beiden heterogenen Sphéren
(Wagner und Boston) nicht - wie in einer Collage - beziehungslos nebeneinanderstehen 1&Rt, sondern vielfaltig
ineinanderarbeitet und einander angleicht: Der LamentobaR von T. 1-6 findet sich wieder in T. 32-35. Uberhaupt weist
die an manchen Stellen sehr komplizierte Harmonik auf den Wagner-Teil zuriick.
Der 'zértliche' Hohepunkt der Melodie - fast ein Wagner-Zitat - trifft - ganz im Sinne der Brechtschen Trennung der
Elemente - mit dem zynischen Tiefpunkt des Textes zusammen: "Die Liebe dauert oder dauert nicht”". Wahrend der
Text sich kontradiktorisch zum Wagnerschen Text (“ewig einig ohne End™) verhalt, webt die Musik in den Schlager
Tristanmuster ein. Mit feinsinniger Ironie ist das "dauert nicht" gestaltet: es entspricht diastematisch wértlich dem "oh-
ne End"™ bei Wagner, Gibernimmt aber von dem ‘originalen' Sehnsuchtsmotiv die Suspiratio-Pause und fiihrt das wiede-
rum ad absurdum, weil eigentlich nichts anderes geschieht, als daB das "dauert nicht" 'wortlich' in Musik Ubersetzt wird.
Der Anzuglichkeiten sind aber noch mehr. Der auffallige Dur-Moll-Wechsel (T. 38) verweist auf das romantische Kla-
vierlied von Schubert, die Schluwendung scheint sogar - in stockender Verfremdung - ein Schubertlied zu zitieren (s.
S. 135).
Man sollte solche Verfremdungsverfahren auch im Sinne der romantischen Ironie (etwa eines Heine) begreifen. Die
unsentimentale, ironische Distanz zu Gefuihlen, ja das Lachen tber Geflihle, ist auch eine Methode, ihnen nachzugeben.
Im vorliegenden Falle handelt es sich um eine Gratwanderung, bei der es sehr von der Interpretation durch die Schau-
spieler und Musiker abhéngt, ob man den zweiten Teil dieses Liebesduetts eher als zuckersiiRe Parodie rezipiert oder
darin auch einen echten menschlichen Unterton von Zartlichkeit, von Sehnsucht nach romantischer Liebe vernimmt.
Fur letzteres konnte auch sprechen, dal? die zentrale Stelle "Die Liebe dauert oder dauert nicht an dem oder jenem Ort"
bei ihrem nochmaligen Auftreten in Nr. 11a in der kargen Begleitung (Gitarre mit einfachen gebrochen Dreiklangen der
Hauptstufen) - nach Art der gefrorenen Gefiihlsgesten im Walzer von Strawinskys Petruschka - aller Romantik entklei-
det wird, und zwar deshalb, weil dort Macheath Polly endgultig verlafit.
Das Verhaltnis von mimetischem und gestischem Prinzip ist also komplexer, als es nach der provokant- pointierten
Brechtschen Theorie scheinen mag. Das Liebeslied ist eine Montage und gleichzeitig nach dem &sthetischen Prinzip des
Zusammenhangs vielfaltig verklammert. Weill birstet die Musik gegen den Strich der ublichen Verschmelzung von
Wort und Ton und findet doch zugleich eindringlich suggestive Formulierungen, die den herkdmmlichen Verfahren der
Semantisierung folgen. Zwei Beispiele fiir solch ambivalente Bedeutungskonstituierung: Die stockenden Pausen sind
auch tristanhafte Sehnsuchtsgesten, das zeigt besonders der 'Uberbriickungsversuch' in T. 30f., und die Stelle "Die Lie-
be dauert oder dauert nicht” ist auch eine (im Schubertschen Sinne) textverdeutlichende Mollversion des "Wohin du
gehst, will ich auch hingehn".
In diesem komplexen &sthetischen Anspruch der Weillschen Musik liegt zweifellos ein wichtiger Dissenspunkt zwi-
schen Weill und Brecht, der ihre gemeinsame Arbeit auf wenige Jahre beschrankte. Die Wendung zum ideologisch
fixierten, die Kunst instrumentalisierenden Lehrtheater hat Weill nicht mitvollzogen.
Gestische Musik ist notwendigerweise 'Musik ber Musik' in dem Sinne, daf? sie auf bekannte Klischees zurtickgreifen
muB: Je bekannter das Modell, umso deutlicher die Verfremdung und damit die Aussage. AuBerdem verweisen Kli-
schees auf das Typische und das Sozial-Allgemeine, auf das es Brecht ankommt.
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5.1.2 Bertolt Brecht/Kurt Weill: **Zu Potsdam unter den Eichen' (1927, 1929)

Zu Potsdam unter den Eichen
im hellen Mittag ein Zug,

vorn eine Trommel und hinten eine Fahn,

in der Mitte einen Sarg man trug.

Zu Potsdam unter den Eichen,
im hundertjéhrigen Staub,

da trugen sechse einen Sarg
mit Helm und Eichenlaub.

Und auf dem Sarge mit Mennigerot
da war geschrieben ein Reim,

die Buchstaben sahen haglich aus:
>Jedem Krieger sein Heim!<.

Das war zum Angedenken

an manchen toten Mann,
geboren in der Heimat,

gefallen am Chemin des Dames.

Gekrochen einst mit Herz und Hand
dem Vaterland auf den Leim,

belohnt mit dem Sarge vom Vaterland:
Jedem Krieger sein Heim!

So zogen sie durch Potsdam

fir den Mann am Chemin des Dames,
da kam die griine Polizei

und haute sie zusamm.

Am 1. August 1926 fand in Potsdam eine genehmigte Antikriegsdemonstra-
tion des Roten Frontkdmpferbundes mit 6000-7000 Teilnehmern statt. Sie
verlief friedlich bis auf einen Zwischenfall, der im Polizeibericht so be-
schrieben wird:

"Das Verbot des Mitfiihrens des Sarges, der mit den Aufschriften >Je-
dem Krieger sein eigenes Heim< und >Des Vaterlandes Dank ist Euch
gewiR< versehen war, wurde aber unbeachtet gelassen und es mufite
daher auf dem Alten Markt hiergegen eingeschritten werden. Da die
Kommunisten sich der Wegnahme des Sarges widersetzten und den
einschreitenden Beamten Widerstand leisteten, konnte nur unter An-
wendung des Gummiknippels und unter Androhung des Gebrauchs
der SchuBwaffe die Wegnahme des Sarges und die Sistierung einiger
Téter erfolgen. Bei dem Einschreiten mit dem Gummiknuppel sind
etwa 200 Kommunisten verletzt worden. Sie wurden aber s&mtlich
von ihren Genossen weggeschafft. Die Polizei blieb Herr der Lage."
(Quelle: Staatsarchiv Potsdam)

Nach Zeitungsberichten hatten auf dem Sarg ein Artilleriehelm bzw.
Kampfwaffen und Kriegsauszeichnungen gelegen. Die Sargaufschrift war
eine sarkastische Anspielung auf das Versprechen der Obersten Heereslei-
tung, den Soldaten nach Kriegsende Grund und Boden zuzuteilen sowie auf
die Benutzung dieser Parole als Durchhalteappell durch Hindenburg im Jahre
1917. Funf Festgenommene wurden zu bis zu 7 Monaten Geféangnis verur-
teilt. Die Revision wurde im Oktober 1927 vom Reichsgericht in Leipzig
verworfen. Wahrscheinlich aufgrund von Presseberichten aus diesem Umfeld
verfalite Brecht 1927 ein Gedicht, das im August 1927 in der kommunisti-
schen satirischen Zeitschrift Der Kniippel unter dem Titel Die Ballade vom
Kriegerheim verdffentlicht wurde.

—  Wir vergleichen die Informationen uber die Demonstration mit der Gestaltung in Brechts Gedicht. Mit welchen
Mitteln spitzt Brecht die Darstellung auf die beabsichtigte politische Wirkung hin zu?
- Wir singen das Gedicht auf folgende fiktive Moritatenmelodie und beurteilen die Wirkung.
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Potsdam,

Lange Bricke,
1. August 1926

Antikriegsdemonst-
ration des Roten-
Frontk&mpfer-
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Wir vergleichen das fiktive Moritatenmodell mit Brechts Moritat " Apfelbdck™ und der Drehorgelmusik (S. 140).
Wir untersuchen anhand des Notentextes (S. 139f.), wie Weill das (aus seiner Komposition 'riickiibersetzte)
fiktive Modell (S. 138) einsetzt und verandert. Welchen Gestus verkorpert diese Musik? Welche Absicht ver-
folgt Weill mit diesem Gestus und seinen Veranderungen?
Wir beschreiben und deuten in dhnlicher Weise das 'Gegenmodell’, das Weill in anderen Strophen verwendet.
Welche Funktion hat das Zitat des "Ub immer Treu und Redlichkeit "?
Wir reflektieren - auf dem Hintergrund der folgenden Analyse des Gedichts - die musikalische Form. Welches
Konzept verfolgt Weill in seiner Musik?

Brechts Gedicht tragt die Zeitungsnachricht im balladenhaften Moritatenton vor, davon zeugen hilflose Formulierungen wie
"geboren in der Heimat", "die griine Polizei", umgangssprachliche Wendungen wie "gekrochen... auf den Leim" oder "und
haute sie zusamm" sowie verschlissene Floskeln wie "mit Herz und Hand" (nach dem bekannten Lied: "Ich hab mich ergeben
mit Herz und mit Hand, dem Vaterland zu leben..."). Das Reimschema ist, wie haufig in Moritaten, fast durchgehend ab c b.
Am Schluf? wird es modifiziert: in der vorletzten Strophe herrscht Kreuzreim (a b a b), in der letzten reimen sich sogar drei
Zeilen (a al b al), dadurch sticht die "Polizei" als isolierter Eindringling besonders hervor. Uberhaupt zielt die Dramaturgie
des Gedichts ganz auf die Uiberraschende Wendung am Schluf, allerdings nicht in einer linearen Spannungskurve. Die Erzdh-
lung schleppt sich eher spannungslos, immer wieder neu ansetzend, die (meist duBeren) Elemente des Geschehens mithsam
zusammentragend, dahin. Dahinter versteckt ein genaues Konzept. Umstandlich wird zundchst der traurige Zug beschrieben,
penibel werden - wie in der Moritat tblich - die &ueren '‘Daten’, vor allem die militarischen Requisiten und Symbole aufge-
zdhlt, und unterschwellig spielt ein 'vaterlandischer' Ton hinein ("Eichen", "hundertjéhrig"). Stérend, im Sinne von Aufmerk-
samkeit auf sich ziehend, wirkt innerhalb der Szenerie der "Sarg". Die Beschreibung schlieft in der dritten Strophe mit der
Nennung der Sargaufschrift: "Jedem Krieger sein Heim!". Sie ist der Clou des Ganzen und steht deshalb genau in der Mitte
des Gedichts. Die folgenden beiden Strophen reflektieren das Geschehen, erlautern den Hintergrund und laufen, geladen mit
Entristung Uber den MiRbrauch von Treue und Vaterlandsliebe und das Verheizen von Soldaten im Krieg, noch einmal auf
den zentralen Satz "Jedem Krieger sein Heim!" zu, der nun ungeheuer zynisch klingt: Gekdmpft hat der Krieger fir die
"Heimat". Das "Heim", das er dabei als "toter Mann" erringt, ist der "Sarg". Der gefiihlsmaRig nun stark involvierte Leser
wird in der letzten Strophe zunéchst wieder abgelenkt. Das "So zogen sie durch Potsdam” greift den Anfang der beiden ersten
Strophen auf, das Gedicht scheint restimierend auszuklingen, denn auch die zweite Zeile wiederholt ja etwas schon Bekann-
tes; selbst die vorletzte Zeile mit dem neu eintretenden Ereignis (“da kam die griine Polizei") wirkt noch harmlos, weil das
Adjektiv "grin" nur das duRere Erscheinungsbild charakterisiert und im Sinne einer volksliedmaRig-floskelhaften Wendung
("der griine Wald") aufgefal’t wird. Umso brutaler wirkt der (iberfallartige Staccato-Schluf "und haute sie zusamm".

Dieses Verfahren (Ablenken - Zustechen, Aufbau einer Erwartunghaltung - Zerstérung dieser Erwartung) bestimmt das ganze
Gedicht. Alle Teile sind von ihm geprégt: Die 1. Strophe beginnt im feierlich-vaterl&ndischen (vgl. "Zu Mantua in Banden")
oder volksliedhaften Ton (vgl. "Zu StraBburg auf der Schanz"), das "im hellen Mittag" &Rt nichts Schlimmes erwarten, der
daktylische Trommelrhythmus der 3. und 4. Zeile klingt eher lustig: da tritt am Schluf mit dem Wort "Sarg" eine Verfrem-
dung ins Negative ein, die sich auch deshalb deutlich ins BewuRtsein hebt, weil hier nach dem substantivischen Stenogramm-
stil der 3 ersten Zeilen zum erstenmal ein Prédikat auftritt, allerdings ein unpersénliches, nicht von der Sache "Sarg" auf die
handelnden Personen ablenkendes. (Uberhaupt bleiben die Personen im ganzen Gedicht auffallend anonym, sie erscheinen
nur als Neutrum - "man" - und als numerische GroRRe - "sechse" -. Das kennzeichnet sie als Opfer.) Sofort folgt ein Retardie-
rungsmoment: die 2. Strophe beginnt wie die erste. Wieder geht es um den Sarg. Der Akzent der SchluBzeile liegt diesmal
auf den militérischen Symbolen "Helm" und "Eichenlaub”, also dem Stahlhelm mit Eichenlaubschmuck des Ritterkreuzes,
der eine Kriegsauszeichnung darstellt. Dadurch wird der Leser wieder auf eine falsche Fahrte gesetzt, er assoziert ein feierli-
ches miltarisches Begrébnis ('Ein Krieger wird zu Grabe getragen’). In der 3. Strophe kommt der Sarg noch schérfer in den
Blickpunkt: Er riickt in die 1. Zeile. Inhaltlich wird das Verfahren umgekehrt: zunéchst werden schabige Vorstellungen ge-
weckt ("mit Mennigerot"”, “sahen haRlich aus™), dann folgt die pathetische Formel "Jedem Krieger sein Heim!" - wieder wird
der angeschlagene Ton also in der Schul’zeile effektvoll gestdrt. An dieser Stelle ist der Leser nun zundchst ratlos: Der an
sich positive Slogan wirkt durch den Kontext irritierend, wirft Fragen auf. Der Moritatenton der folgenden beiden Strophen
attackiert die Feierlichkeit des Slogans. Nach (wieder) moderatem Auftakt miindet die 4. Strophe in das schreckliche Vorstel-
lungen beschworende "Chemin des Dames". (Das ist ein Hohenrticken in Nordfrankreich, der von April 1917 bis Oktober
1918 verlustreich umkampft war.) Die scharfen Antithesen zwischen 3. und 4. Zeile ("geboren" - "gefallen”, "Heimat" -
"Chemin des Dames") und die weinerliche Larmoyanz der Formulierung kiindigen eine sehr ungute Lésung des Rétsels vom
"Kriegerheim" an. Die 5. Strophe zwingt das antithetische Muster sogar jedem einzelnen Vers auf. Hehr-pathetische und vul-
gér-aggressive Vokabeln werden einander konfrontiert (“gekrochen” - "Herz und Hand", "Vaterland" - "Leim", "belohnt™ -
"Sarg" - "Vaterland"). Die SchluBwendung "Jedem Krieger sein Heim!" ist nun in ihrer Doppeldeutigkeit und Absurditat ent-
larvt und zu einer bitteren Anklage geworden. Die effektvolle Inszenierung dieser Stelle als Hohepunkt und das Gefihl, dai3
hier das Rétsel geldst ist, lassen den Leser am Ende dieser Reflexionsphase vielleicht erwarten, daf im Sinne der Moritat nun
'die Moral von der Geschicht' verkiindet wird. Uberrascht, daf stattdessen die Erzéhlung wiederaufgenommen wird, glaubt
er, nach seiner bisherigen Erfahrung mit dem Gedicht, an eine letzte Retardierungschleife, aber nicht, daR nun noch eine - die
eigentliche - Katastrophennachricht kommt.

Das groRte Kunststiick des Gedichts besteht darin, daB der Leser mit diesem "Hammer" am Schluf? allein gelassen wird. Die
Brutalitat des Ereignisses entzieht sich dem Wort, 188t sich nicht erkldren, bedarf keiner zusétzlichen moralisierenden Bewer-
tung, schreit lauter als alle noch so aggressiven Analysen und Anklagen. Die ist vielfaltig gebrochen, pref3t die Dinge nicht in
eine linear-zwangslaufige Entwicklung, tberformt sie nicht mit einer "spannenden”, psychologisierenden Dramaturgie. Wie
in der Dreigroschenoper wird der Zuhdrer auch hier mit heterogenen Einzelbildern, Briichen, Spriingen konfrontiert, die ihn
zur Stellungnahme herausfordern. Unprétentios ist dieses Verfahren nur scheinbar. Wie geschickt die 'Bildfiuhrung', die Pla-
zierung der 'Schnitte’ und die Lenkung von Gefiihlen und Assoziationen dennoch ist, hat die Analyse gezeigt.
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Der landlaufigen Auslegung der Brechtschen und Weillschen Theorie nach soll die Musik nicht im Sinne des romanti-
schen Kunstliedes oder des romantischen Gesamtkunstwerks mit dem Text verschmelzen, ihn nicht verdoppeln und
illustrieren, sondern nach dem Prinzip der Trennung der Elemente sich auf selbstandige Weise zu ihm verhalten. Das
wird aber weder der Theorie (vgl. die Anmerkung des Brecht-Textes unten) noch der Wirklichkeit des Werks gerecht.
In Weills Vertonung finden wir beides, das Verdoppeln und den eigenen Kommentar, die Illustration und die selbstan-
dige Haltung. Als Grundgestus fixiert er (wie Brecht) den Moritatenton, also die Musikform, in der aus der Perspektive
des 'kleinen Mannes' aktuelle Greueltaten geschildert und als Exempel fur moralische Belehrung genutzt werden. Als
Gegen-Gestus erscheint ein larmoyanter Empfindungston, der sich sowohl fur suggestive Vereinnahmung als auch fir
héhnische Distanzierung und Verspottung eignet.

— Wir reflektieren noch einmal die Brecht-/Weillsche Theorie anhand des folgenden Textes.

Bertolt Brecht:
"... Das moderne Theater ist das epische Theater. Folgendes Schema zeigt einige Gewichtsverschie-
bungen vom * dramatischen zum epischen Theater.

Dramatische Form des Theaters: Epische Form des Theaters:

handelnd erzahlend

verwickelt den Zuschauer in eine Blihnenaktion macht den Zuschauer zum Betrachter, aber
verbraucht seine Aktivitat weckt seine Aktivitét

ermoglicht ihm Gefiihle erzwingt von ihm Entscheidungen

Erlebnis Weltbild

der Zuschauer wird in etwas hineinversetzt er wird gegenubergesetzt

Suggestion Argument

die Empfindungen werden konserviert werden bis zur Erkenntnis getrieben

der Zuschauer steht mittendrin, miterlebt der Zuschauer steht gegenber, studiert

der Mensch als bekannt vorausgesetzt der Mensch ist Gegenstand der Untersuchung
der unverénderliche Mensch der veranderliche und verandernde Mensch
Spannung auf den Ausgang Spannung auf den Gang

eine Szene fir die andere jede Szene flr sich

Wachstum Montage

Geschehen linear in Kurven

evolutiondre Zwangslaufigkeit Springe

der Mensch als Fixum der Mensch als Prozel}

das Denken bestimmt das Sein das gesellschaftliche Sein bestimmt das Den-
ken

Gefiihl Ratio

Der Einbruch der Methoden des epischen Theaters in die Oper fuhrt hauptséchlich zu einer radikalen
Trennung der Elemente...Solange >Gesamtkunstwerk< bedeutet, da das Gesamte ein Aufwa-
schen ist, solange also Kiinste >verschmelzt< werden sollen, missen die einzelnen Elemente alle
gleichmaRig degradiert werden, indem jedes nur Stichwortbringer fir das andere sein kann. Der
SchmelzprozeR erfalit den Zuschauer, der ebenfalls eingeschmolzen wird und einen passiven (leiden-
den) Teil des Gesamtkunstwerks darstellt. Solche Magie ist natiirlich zu bek&dmpfen. Alles, was
Hypnotisierversuche darstellen soll, unwirdige Rausche erzeugen muB, benebelt, muR aufgegeben
werden.

Musik, Wort und Bild mufRten mehr Selbstdndigkeit erhalten.

Fur die Musik ergab sich folgende Gewichtsverschiebung:

Dramatische Oper Epische Oper

Die Musik serviert Die Musik vermittelt
Musik den Text steigernd den Text auslegend
Musik den Text behauptend den Text voraussetzend
Musik illustrierend Stellung nehmend
Musik die psychische Situation malend das Verhalten gebend

'Dieses Schema zeigt nicht absolute Gegensitze, sondern lediglich Akzentverschiebungen. So kann innerhalb eines Mittei-
lungsvorgangs das gefuhlsméaRig Suggestive oder das rein rationell Uberredende bevorzugt werden."

Ders.: Das moderne Theater ist das epische Theater. Anmerkungen zur Oper Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny. In: B.B.:
Schriften zum Theater, Frankfurt 1957, S. 19ff.

- Wir horen vergleichend verschiedene Interpretationen des Stlickes und beziehen uns bei der Charakterisierung
und Bewertung auf folgende Texte und Informationen:
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Bertolt Brecht:
Anmerkungen zur "Dreigroschenoper".
"Der Schauspieler muR nicht nur singen, sondern auch einen Singenden zeigen. Er versucht nicht so sehr, den Gefiihls-
inhalt seines Liedes hervorzuholen (darf man eine Speise andern anbieten, die man selbst schon gegessen hat?), sondern
er zeigt Gesten, welche sozusagen die Sitten und Gebréuche des Korpers sind. Zu diesem Zweck benditzt er beim Ein-
studieren am besten nicht die Worte des Textes, sondern landlaufige, profane Redensarten, die &hnliches ausdriicken,
aber in der schnoddrigen Sprache des Alltags. Was die Melodie betrifft, so folgt er ihr nicht blindlings: es gibt ein Ge-
gen-die-Musik-Sprechen, welches groRe Wirkungen haben kann, die von einer hartnackigen, von Musik und Rhythmus
unabhéangigen und unbestechlichen Nichternheit ausgehen. Miindet er in die Melodie ein, so mul§ dies ein Ereignis sein;
zu dessen Betonung kann der Schauspieler seinen eigenen Genuf3 an der Melodie deutlich verraten. Gut fiir den Schau-
spieler ist es, wenn die Musiker wahrend seines Vortrags sichtbar sind, und gut, wenn ihm erlaubt wird, zu seinem Vor-
trag sichtbar VVorbereitungen zu treffen (indem er etwa einen Stuhl zurechtriickt oder sich eigens schminkt usf.). Beson-
ders beim Lied ist es wichtig, dal >der Zeigende gezeigt wird<".
In: B. B.: Stiicke fiir das Theater am Schiffbauerdamm, Frankfurt 1958, S. 154ff.

Wolfgang Ruf:

"Der Song ist als Kristallisationspunkt der Bemuhungen Weills um eine zeitgerechte Kunstform anzusehen, wobei frei-
lich der Songbegriff nicht undifferenziert auf alles liedhaft Gestaltete in den Stuicken ausgedehnt werden darf, sondern
auf die aus Strophe und Kehrreim bestehende und musikalisch wie textlich kunstlose Gesangsform ziindenden und
aggressiven Charakters einzugrenzen ist. Zwar ist die Entstehungsgeschichte des Songs, genauer gesagt, der Zeitpunkt,
zu dem das im Englischen inhaltlich weitgesteckte Wort unter Bedeutungsverengung und -modifikation in den deut-
schen Sprachgebrauch eingeht, noch ungeklart. Doch ist unstrittig, dafl der Song der Sache nach dem Umkreis des deut-
schen Kabaratts entstammt und von vornherein mit dem Merkmal eines schauspielerisch akzentuierten, auf ein Publi-
kum gerichteten Vortrags verknupft ist und dafi? die englische Wortbildung vor dem Hintergrund eines modischen Ame-
rikanismus die Konnotationen von Sachlichkeit, Realittsbezogenheit, Modernitat und grof3stadtischer Attitiide vermit-
teln soll. Im Song findet Weill die Qualitaten vor, die er von einer Gebrauchskunst fordert: BihnenmaRigkeit und damit
verbunden eine rhetorische Haltung, Knappheit, Pointierung, Aktualitdt und Engagement. Seine selbstgestellte Aufgabe
ist es, den Song fir eine gréRere musiktheatralische Form zu nutzen."

In: Ders.: Gebrauchsmusik in der Oper. Der "Alabama Song" von Brecht und Weill. In: Analysen, Festschrift fir Hans Heinrich Eggeberecht, (hg.
von Werner Breig, Reinhold Brinkmann und Elmar Budde), Wiesbaden 1984, S. 413f.

Zur Funktion des Moritatentons:

Was Brecht am Bénkelgesang interessierte, waren die Elemente, die seiner Auffassung eines epischen oder, wie er spa-

ter sagte, dialektischen Theaters entgegenkamen. Dazu gehéren:

1. Die (tatsachliche oder vorgetduschte) Aktualitat, das Aufgreifen von "jiingst geschehenen”, "traurigen” oder
"erschricklichen" Begebenheiten, das Bemiihen um mdglichst grofle Genauigkeit hinsichtlich der &ul3eren "Daten".

2. Der Realismus und die Banalitat. Hier fuhlte sich Brecht in seiner antiromantischen Haltung angesprochen, die er
mit einer ganzen Generation von Kinstlern der Neuen Sachlichkeit teilte.

3. Die Trennung der Elemente, der unbeteiligte, kalte, marktschreierische Vortrag (notwendig durch die laute Umge-
bung auf dem Marktplatz und den starren Ton des Leierkastens), der die vulgarpsychologischen Analysen und ge-
fihlvoll-moralisierenden Wertungen und Ratschldge letztlich zerstort. ("Einfuhlung™ ist vor einer Schaubude
schwer mdglich.) Die Ubertrieben deutliche Artikulation (vor allem das rollende 'R") hatte es Brecht angetan, wie
man seinem eigenen Vortrag von Songs aus der Dreigroschenoper entnehmen kann.

4. Die (wenn auch ungewollte, durch die Unangemessenheit der Darstellung gegentber den tragischen Inhalten er-
zeugte) kritische Distanz zur kultiviertcn burgerlichcn Welt, der Blick aus der Perspektive des ,kleinen Mannes'.

5. Das zeigende (gestische) Verfahren, die illustrierenden Bildtafeln, auf die wéhrend des Vortrags mit einem Stab
hingewiesen wird, die gesprochenen Ankindigungen und Zwischentexte. Das findet man auf der Brechtschen Biih-
ne in &hnlicher Form, aber anderer Funktion (als Mittel zur Desillusionierung) wieder.

6. Das Parodieverfahren: Die Melodien sind (u. a. aus Kostengriinden) entlehnt und werden umtextiert. Das war not-
wendig, weil die meist als Begleitinstrument dienende Drehorgel nur ber wenige Walzen verfugte. Die Nutzung
des schon abgegriffenen, gesellschaftlich zugerichtetcn Bekannten ist fiir Brecht vor allem deshalb wichtig, weil so
ein eindeutiger, in einem konkreten sozialen Hintergrund verankerter 'Gestus' fixierbar wird.

7. Die Verbindung von Unterhaltung und Belehrung. Brecht spricht spéter in bezug auf sein Lehrtheater von der M6g-
lichkeit und dem Ziel des "amusanten Lernens".

8. Die Offentlichkeit, das Auftreten vor der 'Masse' auf 6ffentlichen Platzen. Wie viele andere Kiinstler seiner Genera-
tion suchte auch Brecht aus der splendid isolation auszubrechen und in einer Gebrauchskunst die Menschen aller
Schichten anszusprechen.

Was Brecht nicht Gibernehmen konnte, waren:
- die (an der aristotelischen, "dramatischen", "organischen™ Poetik orientierte) Spannungsdramaturgie,
- das Streben nach sensationellen Enthiillungen sowie

- das Bemuhen um psychologische Deutungen und moralische Bewertungen.

Einspielungen von "Zu Potsdam unter den Eichen": Gisela May: Bergen-Festival 1971, Gesang und Klavier (Rundfunkmitschnitt) Gisela May: DG
144 035 ("B. Brecht Songs", 1968?), instrumentierte Fassung. Identisch mit DG 27 55 005 (Aufnahme 1968)? . Gisela May: Capriccio 10 180 (Brecht
Weill Songs, 1987), instrumentierte Fassung Staats- und Domchor Berlin, CTH 2043 ("Die 20er Jahre"), Ménnerchorfassung
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5.1.3 Franz Josef Degenhardt: *"Tonio Schiavo™ (1966)

Zu Zeiten der ersten 'Gastarbeiter'-Welle, wie das damals hief, schrieb der Liedermacher Degenhardt sein Lied gegen
Fremdenfeindlichkeit.

Schiavo (it.) heit Sklave. Ob der Vorname Tonio, der so in Italien nicht vorkommt (dort Antonio) eine Anspie-
lung auf Thomas Manns "Tonio Krdger" ist (vgl. S. 144), sei dahingestellt. Der in der ersten Strophe im Text (S.
144) exponierte Gegensatz zwischen Schlecht und Gut, zwischen mieser Realitat im Mezzo-giorno (Stditalien,
Sizilien) und dem Traum vom Paradies bei Herne wird intern schon attackiert - das "irgendwo bei" verweist auf
das Irreale dieses Traums, und der Name der Ruhrgebietsstadt Herne war damals mit ganz anderen Assoziatio-
nen besetzt, auch ohne die ironische Diktion Degenhardts. In den folgenden Strophen gerét er inhaltlich und
formal vollig ins Wanken. Noch stérkere Irritationen entstehen dadurch, dall Degenhardt die strophische musika-
lische Struktur beibehalt. Die dadurch provozierten Widerspriiche zwischen Musik und Text kénnen dem Hérer
nicht verborgen bleiben. Und das ist natiirlich Absicht.

Das Konzept Degenhardts entspricht weitgehend dem Brechtschen antiaristotelisch-epischen Ansatz: Suggestion
- Verschmelzung von Text, Musik und Vortrag - findet nie ungestort statt. Selbst der "Traum vom Paradies" wird
schon gleich beim ersten Mal mit Elementen der Desillusionierung versehen. Dennoch arbeitet Degenhardt (wie
Brecht) gleichzeitig auch mit dramatisierender Suggestion, die den Zuhdorer zur Einfiihlung, hier: zur Identifika-
tion mit Tonio zwingt. Nur eine vorher aufgebaute Suggestion kann man durch Verfremdung wieder zerstdren,
und nur die Identifikation mit einer 'Wahrheit' I6st eine Haltung aus.

Wie Weill benutzt auch Degenhardt bestimmte Klischees:

1. "italienisch’: 'Mandoline’, "O sole mio"-Zitat (‘Urlaub im Suden’, 'Sonne’, ‘bella Iralia’...)
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—  Wir analysieren die 1. Strophe (Noten S. 145): Wie ist der Gegensatz zwischen mezzo-giorno und Paradies dar-
gestellt? Welche Funktion haben dabei die genannten Klischees? Wie werden die Klischees verfremdet (Beglei-
tung, Vortrag)? Wodurch unterscheidet sich die Melodie des 1. von der des 2. Teils? Wie wird die Perioden-
struktur verfremdet? Welche zusétzlichen Verénderungen erfahrt die Melodie beim Vortrag Degenhardts?

—  Wir analysieren die harmonische Anlage (die Plazierung der Kadenzakkorde B, Es. F, B): Welche Bedeutung hat
das B-Es-Pendel im 1. Teil? Warum erscheint die Dominante F (erst) in T. 10, die vollstdndige Kadenz erst im 2.
Teil?

- In welchen Strophen entstehen, allein schon durch die Beibehaltung der musikalischen Strophenform Wider-
spriiche zwischen Text und Musik?

- Welche Modifikationen nimmt Degenhardt in den einzelnen Strophen vor? Welche Bedeutungsvarianten entste-
hen dadurch? Wo verliert z. B. die Mandolinenfigur endgdltig ihre folkloristische ‘Unschuld™?
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Ferne — aus dem Mezzogiorno — ins Pa—ra — dies, und das liegt ir-gendwo  bei Her — ne.
1. Das ist die Geschichte von Tonio Schiavo, und das war gar nicht mehr so ferne.
geboren, verwachsen im Mezzo-giorno, 5. Und das ist das Ende von Tonio Schiavo,
Frau und acht Kinder, und drei leben kaum, geboren, verwachsen im Mezzo-giorno:
und zweieinhalb Schwestern in einem Raum. Sie warfen ihn zwanzig Meter hinab.
Tonio Schiavo ist abgehaun. Er schlug auf das Pflaster, und zwar nur ganz knapp
Zog in die Ferne, vor zehn diinne Ménner, die waren mude und schlapp,
ins Paradies, die kamen grad aus der Ferne - aus dem Mezzo-giorno -
und das liegt irgendwo bei Herne. ins Paradies,
und das liegt irgendwo bei Herne.
2. Im Kumpelhduschen oben auf dem Speicher
mit zwolf Kameraden vom Mezzo-giorno
fur hundert Mark Miete und Licht aus um neun, Thomas Mann: "Tonio Kréger':
da hockte er abends und trank seinen Wein, ">Ich nenne dich Krdger, weil dein VVorname so verriickt ist,
manchmal schienen durchs Dachfenster rein du, entschuldige, aber ich mag ihn nicht leiden. Tonio ... Das
richtige Sterne ist doch uberhaupt kein Name. Ubrigens kannst du ja nichts
ins Paradies dafiir, bewahre!< >Nein, du heif3t wohl hauptsachlich so, weil
d das li t dwo bei H es so auslandisch klingt und etwas Besonderes ist ...< sagte
und das fiegt Irgenawo bet Herne. Jimmerthal und tat, als ob er zum Guten reden wollte. Tonio's
o ] ] Mund zuckte. Er nahm sich zusammen und sagte:
3. Richtiges Geld schickte Tonio nach Hause. >Ja, es ist ein alberner Name, ich mochte, weill Gott, lieber
Sie z&hlten's und lachten im Mezzo-giorno. Heinrich oder Wilhelm heiRen, das kénnt ihr mir glauben.
Er schaffte und schaffte fir zehn auf dem Bau. Aber es kommt daher, daB ein Bruder meiner Mutter, nach
Und dann kam das Richtfest. und alle waren blau dem ich getauft worden bin, Antonio heilt; denn meine Mut-
; : ' ) ' ter ist doch von driiben ...<" (driiben = Brasilien)
Der Pgller, dv_er nannte ihn >ltaker-Sau<. "Gegen den Herbst sagte Tonio Kroger zu Lisaweta
Das hort er nicht gerne Iwanowna:
im Paradies, - _ >Ja, ich verreise nun, Lisaweta: ich muf mich ausliften, ich
und das liegt irgendwo bei Herne. mache mich fort, ich suche das Weite.< >Nun, wie denn,
Vaterchen, geruhen Sie wieder nach Italien zu fahren?< >
4. Tonio Schiavo, der zog sein Messer, Gott, gehen Sie mir doch mit Italien, Lisaweta! Italien ist mir

das Schnappmesser war's aus dem Mezzo-giorno.
Er hieb's in den dicken Bauch vom Polier,

und daraus floR sehr viel Blut und viel Bier.
Tonio Schiavo, den packten gleich vier.

Er sah unter sich Herne,

das Paradies,

147

bis zur Verachtung gleichgltig! Das ist lange her, daB3 ich
mir einbildete, dorthin zu gehéren. Kunst, nicht wahr?
Sammetblauer Himmel, heiBer Wein und siie Sinnlichkeit ...
Kurzum, ich mag das nicht. Ich verzichte. Die ganze bellezza
macht mich nervés. Ich mag auch alle diese fiirchterlich
lebhaften Menschen dort unten mit dem schwarzen Tierblick
nicht leiden. Diese Romanen haben kein Gewissen in den
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Augen ... Nein, ich gehe nun ein bichen nach Danemark.<" Ausgabe: Frankfurt 1973, S. 14f. und S. 41.
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5.2 Gustav Mabhlers 'vokabulares Sprechen'’

Briichig wurde die romantische Verschmelzung der Kinste und die einheitliche Durchformung des Werks schon im
ausgehenden 19. Jahrhundert im Werk Gustav Mahlers. Das Leiden an der Realitat, das schon fir Schubert zentrales
Thema seiner Lieder war, wird bei Mahler nicht mehr in kiinstlerische Harmonie gefat. Die Unvereinbarkeit von Rea-
litdt und idealem Entwurf spiegelt sich unverséhnlich im Werk. Die Doppelgesichtigkeit des Lebens war bereits fiir den
neunzehnjéhrigen Mahler ein unertragliche psychische Belastung:

Gustav Mabhler:

"Lieber Steiner! Seien Sie mir nicht bdse, dal3 ich Sie so lange ohne Antwort gelassen habe; aber es ist alles so
6de um mich herum, und hinter mir knacken die Zweige eines dirren, ausgetrockneten Daseins zusammen ...
Wenn mich der scheuRlliche Zwang unserer modernen Heuchelei und Ligenhaftigkeit bis zur Selbstentehrung
getrieben hat, wenn der unzerreibare Zusammenhang mit unseren Kunst- und Lebensverhaltnissen imstande
war, mir Ekel vor allem, was mir heilig ist, Kunst, Liebe, Religion, ins Herz zu schleudern, wo ist dann ein ande-
rer Ausweg als Selbstvernichtung. Gewaltsam zerreif3e ich die Bande, die mich an den eklen schalen Sumpf des
Daseins ketten, und mit der Kraft der Verzweiflung klammere ich mich an den Schmerz, meinen einzigen Trds-
ter. - Da lacht die Sonne mich an - und weg ist das Eis von meinem Herzen, ich sehe den blauen Himmel wieder
und die schwankende Blume, und mein Hohnlachen 16st sich in das Weinen der Liebe auf. Und ich muR sie lie-
ben, diese Welt mit ihrem Trug und Leichtsinn und mit dem ewigen Lachen."

Brief aus dem Jahre 1879. Zit. nach: Hans Heinrich Eggebrecht: Die Musik Gustav Mahlers, Miinchen 1982, S. 12f.

Eine andere Seite der Romantik, die Sehnsucht nach dem Urspringlichen, Reinen, wie sie in der leidenschaftlichen
Hinwendung zu Volkslied und Volksmarchen deutlich wird, spielt ebenfalls eine groRe Rolle in Mahlers Schaffen, das
belegen nicht zuletzt seine vielen Vertonungen aus der Liedersammlung "Des Knaben Wunderhorn" (1806/08). Fur
Mabhler sind diese Lieder aber nicht nur Zeugnisse einer vorindustriellen ‘heilen' Welt, sondern auch Dokumente eines
entfremdeten Lebens, das sich in den Zwéngen der Gesellschaft verfangt.

5.2.1 ""Zu StraBburg auf der Schanz': Das Volkslied und Mahlers Vertonung

Mahler beschaftigt sich in seinem Lied mit einem Thema, das in vielen Volksliedern immer wieder variiert wird: dem
Deserteur. Man mulB dabei an die im 18. Jahrhundert verbreitete Praxis der Werbung bzw. Zwangsrekrutierung von
jungen Bauernburschen denken, die dann in Soldnerheeren jahrelang Dienst tun mufBten. Meist kamen sie in firchterli-
che Loyalitatskonflikte zwischen ihrem Fahneneid und der Sehnsucht nach Hause, wo oft die alten Eltern ihrer Hilfe
dringend bedurften.

- Wir singen die verschiedenen Varianten des Volksliedes "Zu Straburg auf der Schanz™ (S. 147) und reflektieren
den Wort-Ton-Bezug. Spiegeln das Lied bzw. die Varianten, die aus dem umgangsmaRigen Singen resultieren,
eine Interpretation des Textes? Werden Kernbegriffe ("Trauern™) oder Haltungen (Protest, Resignation u. a.) in
der Musik zum Ausdruck gebracht? Wie deuten wir den Befund?

Wie sahen die jungen Deserteure sich selbst und ihr Schicksal (vgl. das Lied "Der Schweizer" auf S. 147)?

Wir untersuchen Mabhlers Gestaltung dieses Themas (S. 148f.). Welche Stellen seines Liedes sind volksliedhaft?
Was wird dadurch zum Ausdruck gebracht? Welche kunstliedmaRigen Verfahren wendet er an? Worin besteht
der Unterschied im Wort-Ton-Verhéltnis zum Volkslied einerseits und zu Liedern von Schubert oder Schumann
andererseits?

— Wir ordnen unsere Beobachtungen nach den Kategorien des Eggebrecht-Textes auf S. 150.

1
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Fliegendes Blatt

J  # e
I Zu StraBburg auf der Schanz, da  ging mein Trauern an, da Zu StraRburg auf der Schanz,
- — —t— — N r— Daging mein Trauren an,
wﬁ——o‘:ﬁt@:ﬁd—d—w—‘—d—d—{ Das Alphorn hért ich driiben wohl anstim-
. . . men,
II Zu StraBburg auf der Schanz, da ging mein Ungliick an. Da Ins Vaterland muBt ich hiniberschwimmen.

Das ging nicht an.

L1

I Zu StraBburg auf der Schanz, da ging mein Trau—ern an;  dasAlphorn Ein Stunde in der Nacht
Sie haben mich gebracht;

Sie fuhrten mich gleich vor des Hauptmanns
Haus,

Ach Gott, sie fischten mich im Strome auf,

Mit mir ist's aus.

Friihmorgens um zehn Uhr

Stellt man mich vor das Regiment;
Ich soll da bitten um Pardon

Und ich bekomm doch meinen Lohn,

N—h &k Dasweill ich schon.

i e e Ly
o r Ty ' ' o Y Y Brider allzumal
hort ich drilben wohl an - stim - men,ins Va-terland muBt ich hiniiber- | - oo alizumal, ,
Heut seht ihr mich zum letztenmal,
Der Hirtenbub ist doch nur schuld daran,
Das Alphorn hat mir solches angetan,
nl | - i T f—-m | ] i T | Das klag ich an.
T I & u i
biern, das ging nicht an, das ging nicht an. Ihr B_r Uder alle c_:irel, . . L
Was ich euch bitt, erschiefit mich gleich;
—] s i e —H—1—1 Verschont mein junges Leben nicht,
v Schieft zu, daB das Blut rausspritzt,
biern,Ei das ging nicht an, ei das ging nicht an. Das bitt ich euch.
[ QI IL\ I I'AI I I I | - Py
: ! O Himmelskénig, Herr!
o 1 H i ' . Nimm du meine arme Seele dahin,
schwim-men: das ging  nicht  an! Nimm sie zu dir in den Himmel ein,

. . LaR sie ewig bei dir sein
I: Variante aus Franken (Nach: Alexander Sydow: Das Lied. Ursprung, Wesen und Wandel, Und vergi® nicht mein!

Géttingen 1962, S. 375)
II: Variante aus er Frankfurter Gegend (Nach: Ernst Klusen: Volkslieder aus 500 Jahren,

Frankfurt a/M 1978, S. 69) Aus: Des Knaben Wunderhorn (1806/08)
IIL: Friedrich Silcher (1835, nach. Wolfgang Steinitz: Deutsche Volkslieder demokratischen ~ gesammelt von Achim von Arnim und Clemens
Charakters aus sechs Jahrhunderten, Bad. I und II, Berlin 1979, S. 426) Brentano Miinchen 1963, Bd. I, S. 94 (dtv)

Ernst Klusen:

Die Tatsache, daR das Deserteur-Lied »Zu Stralburg auf der Schanz« seit seinem Aufkommen gegen Ende des 18.
Jahrhunderts zu den verbreitetsten Liedern des 19. Jahrhunderts gehdrt, scheint der These zu widersprechen, dal Sozi-
alkritik im Lied unterdriickt wurde, behandelt es doch sein Thema mit durchaus kritischem Akzent. Ein ndheres Studi-
um der Uberlieferungsgeschichte jedoch stoRt auf interessante Einzelheiten. Urspriinglich war es zu Ende des
18.Jahrhunderts in der apokryphen mindlichen Tradition, unterstiitzt durch Flugblatter, in singenden Gruppen verbreitet
und enthielt als vierte Strophe die Klage tiber den Korporal, der den jungen Soldaten dem Militargericht auslieferte.
Diese Fassung kam nie in die Gebrauchsliederbiicher und findet sich, wenn tberhaupt, nur gelegentlich in wissenschaft-
lichen Sammlungen. Erst als die Dichter Arnim und Brentano 1806 ihre berihmte Sammlung >Des Knaben Wunder-
horn< herausgaben und die Korporalstrophe dahingehend abénderten, dal? in poetisch verschleiernder Form der Klang
des Alphorns und das dadurch erweckte Heimweh fiir die Desertion verantwortlich gemacht wurde, fand das Lied - vor
allem auch in der Komposition Silchers - Aufnahme, wobei man die realistische fiinfte und die religiose sechste Strophe
fortlieR. Auch hier eine Verharmlosung des Textes »ad usum delphini«.

Volkslieder aus 500 Jahren, Frankfurt a/M 1978, S. 160
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Hans Heinrich Eggebrecht:
(S. 23f.)

"Mahler vermag beide Seiten der gegebenen Welt musikalisch zu benennen, auf der einen Seite die widerliche Zivilisati-
onswelt, Heuchelei und Ligenhaftigkeit, oder (wie spater im Scherzo der Il. Symphonie) das Gefangensein des Menschen
in der Sinnlosigkeit des Weltgetriebes (in dem er zappelt wie eine Miicke im Spinnennetz), und auf der anderen Seite das
>Andere<, das so unberihrt ist, so ohne Zeit und jenseits von Geschichte, wie in der gegebenen Welt nur Natur es sein
kann, musikalisch benennbar zum Beispiel durch Volksweise, Vogelstimme oder Herdenglocken. Beide Seiten, die eine
und die andere, sind in der gegebenen Welt, in der Wirklichkeit, nicht zueinander zu vermitteln, und auch dies widerspie-
gelt Mahlers Musik. Fur die bisherige Musik war die Frage der Vermittlung nicht akut, weil sie das HaRliche der Welt,
obwohl auch sie es zu ihrer Verursachung hatte, musikalisch nicht abbilden wollte und konnte und weil sie den Naturlaut
nicht als das >Andere< setzte und definierte, sondern ihn nur in der Weise der Einebnung ins Artifizielle der Tonkunst be-
nutzte. Indem Mahlers Musik der gegebenen Welt insofern addquat ist, als sie deren beide Seiten benennt, entspricht sie
ihr auch darin, daf sie die beiden Seiten nicht miteinander zu vereinen vermag. Deshalb erscheint bei Mahler das >Ande-
re< in der reinen Form nur als Episode, als Einbruch, als ein musikalisch anderes selbst - weil es nicht anders erscheinen
kann.

(S.38)

Mahlers Musik will nicht autonom sein, sondern sie will mit jeder Faser die Welt benennen in ihren Widerspriichen, in-
dem sie selber zu dieser Welt sich macht, das heiRt indem sie bestandig selber dasjenige ist, was sie benennt, und dabei die
Widerspriiche und das Suchen nach Lésungen und das unendlich Unlésbare in ihre Welt, die insgesamt >andere Welt< der
Kunst, hineintragt. Darin hat Mahlers Musik ihr Besonderes, ihr Eigenart und Schénheit, ihre Gelungenheit und Wahrheit
in eins.

Gleichwohl hat Mahler bestandig nach einer Vermittlung der beiden Seiten gesucht, nach einer Losung der Gespaltenheit,
die die gespaltene Welt in ihm erzeugt, man kann auch sagen: nach einer Uberlebenschance...

(S.707)

Die Vokabeln als aus dem Kontext analytisch isolierbare Ankniipfungsgebilde ... sind nicht das Ganze der Musik Mahlers,
aber sie sind deren auffallendstes Merkmal. Und sie wirken sich auf das Ganze aus, indem sie zumeist als Themen oder
Motive fungieren, wodurch sie nach Form und Gehalt - wenn auch in standiger Variantenbildung - das Ganze substantiell
durchdringen. Doch das vokabulare Sprechen der Musik Mahlers beschrénkt sich nicht auf deren thematische und motivi-
sche Hauptsachen, sondern betrifft ... alle Dimensionen der Komposition: die Harmonik, zum Beispiel VVorhaltsbildungen,
Trugschliisse, harmonische Riickungen, Dur-Moll-Wechsel, Kadenzen, wo die auf ihnen geschichtlich abgelagerten Be-
deutungen reflektiert hervorgekehrt werden; ...

(S. 145f.)

In unserer Vokabelterminologie ausgedriickt, bezieht sich der Mahlersche Begriff des Naturlauts in diesem weiteren Sinne
auf jene Arten und Klassen von Vokabeln, die ihre Ankniipfungspunkte in den Bereichen jenseits der gewordenen, der ge-
schichtlichen, der modernen Kultur- und Zvilisationswelt haben. Hierher gehdren neben den Tierlauten zum Beispiel der
Hornruf und der Hornergesang, Jagdfanfaren und Schalmeienton, Posthorn und Herdenglocken, Tanzlied und Volksweise
usw., auch elementare, urtimliche, von der Kunst noch unangetastete Gebilde wie Quarte, Haltetone, Echobildungen und
&hnliches. Hingegen sind keine Naturlaute in diesem Sinne zum Beispiel das Trauermarsch- und das Choralidiom,
Miltérsignale, Trommelwirbel usw., dazu alle die postartifiziellen und allerweltsméRigen Gebilde, auch die in der Kompo-
sitionstradition beheimateten Seufzermotive, Ganz- und Halbtonschritte abwarts, chromatischen Génge, Doppelschlagfi-
guren usw., auch das emphatisch Kunstschdne des Adagiogesanges.

Um die Welt, wie er sie sieht und empfindet, musikalisch abzubilden, sie Ereignis werden zu lassen in der Welt des
Werks, teilt Mahler das kompositorisch Préexistente, an das er bei der Bildung der VVokabeln anknlipft, in jene durch
Kunst weitgehend unberiihrten Laute und jene der Kunsttradition zugehérigen, aus ihr stammenden oder von ihr verwor-
fenen Idiome und Gebilde. Zwischen beiden gibt es einen potentiellen Uberschneidungsbereich und eine je nach den Kon-
textdefinitionen flieBende Grenze. Und doch stehen sich die beiden Arten von Vokabeln in ihrer Herkunft und so auch in
ihren Grundbedeutungen als >Naturlaute< und >Kunstlaute< gegendber...

Damit wird Mahlers Musik féhig, in der insgesamt >anderen Welt< der Kunst die Weltendualitat musikalisch widerzu-
spiegeln, die Mahlers Welterfahrung und sein LebensbewuBtsein durch und durch bestimmt...

(S. 147f.)

Die Naturlaute-Musik 18Rt das Andere vernehmen, sie besagt, daB es dies Andere gibt, von dem wir nicht wissen und nie
wissen werden, was es ist. Mahler benennt es, indem er zwei Arten von Musik gegeneinander ausspielt als Welt und Ge-
genwelt, zwischen denen es - auch musikalisch - keine Vermittlung gibt. Dieser Dualismus der Welten und seine Synthe-
selosigkeit verursacht Mahlers Kunst, die selbst insgesamt eine Gegenwelt ist, jedoch ihre Verursachung nicht in dem vor-
kiinstlerischen Bereich beldRt, sondern sie - mit Hilfe der Trennung der Laute in Musikarten - in die Kunst hineinnimmt,
um die Auswege plausibel zu machen, die keine sind: das Choralische und Triumphale, oder um - wie in dem Verzweif-
lungsgestus der V1. oder im Verstummen der Adagio-Innerlichkeit in der IX. Symphonie - zu zeigen, daf es keine Auswe-
ge gibt.

In: Ders.: Die Musik Gustav Mahlers, Miinchen 1982

153



Hubert WiRkirchen: Arbeitsbuch 3, 1995
5.2.2 Gustav Mabhler: ""Der Tamboursg'sell'* (1901)

In einer an Eggebrecht (Text S. 150) angelehnten Form lassen sich die Mahlerschen Vokabeln nach drei Kategorien
ordnen und am Lied "Zu Stralburg auf der Schanz" (s. 0.) belegen:

1. Naturlaute, die die 'andere' Welt symbolisieren:

- Naturtonreihe: Alphornmelodie mit Naturquart (T. 1ff.)

- Volksliedton: einfache, uberwiegend skalische Melodieftihrung mit einfachen Melismen; einfache
Kadenz-Harmonik (Dur); Terzenfiihrung und Hornquintensatz (T. 9ff.); Bordun (angedeutet in T.
9-12)

2. Zivilisationslaute, die das Weltgetriebe (hier den verha3ten Kriegsdienst) darstellen:
- Marschelemente wie Signalquart, punktierter Rhythmus, staccato, Trommelfiguren, deklamatori-
sche Melodik

3. Empfindungs- oder Kunstlaute, die mit den semantischen Moglichkeiten der traditionellen
Kunstmusik subjektive Gefiihle zum Ausdruck bringen:

Moll (im Gegensatz zum Dur und den leeren Quinten der Naturlaute), Dur-Moll-Wechsel (T. 12)
langsames Tempo, tiefe Lage (‘Trauermarsch')

- 'Stohnfigur' (T. 12/13): fallende Quart (als Umkehrung der Signalquart), decresc. vom f zum p

- dissonante Harmonik (T. 15-16)

- Perspektivendynamik (T. 36-37): 'Abgefiihrt werden'? Resignation? u.v.a.

Im Gegensatz zum Volkslied a3t Mahler in seiner Musik also die innere Befindlichkeit des Deser-
teurs nicht auRen vor, zeigt aber auf der anderen Seite - durch das Uberwiegen der 'allgemeinen’
(nicht-individuellen) Natur- und Zivilisationslaute - das lyrische Ich als Opfer und als unfahig zur
klaren Beurteilung und Meisterung seiner Situation. Deutlicher noch kommt diese Hilflosigkeit im
"Tamboursg'sell” zum Ausdruck, wenn z. B. das "Ich schrei mit lauter Stimm" (S. 153, T. 138ff.)
im schonsten Dur-Volksliedton daherkommt.

Mabhler hat das Sujet so sehr fasziniert, dalt er es im "Tamboursg'sell" spéter noch einmal gestaltet hat.
— Wir untersuchen den Notenauszug (S. 152ff.) hinsichtlich der oben zusammengestellten \VVokabeln.

— Wir untersuchen, welche Bedeutung die auf S. 154 angefiihrten VVorlagen von Silcher und Chopin in dem Stiick
haben.

Beide Vorlagen spielen bis heute eine groRe Rolle bei Beerdigungsriten und Totengedenkfeiern. Uhlands
"Ich hatt einen Kameraden" ist offensichtlich unter dem Eindruck der wenige Jahre zuvor erschienen
"Wunderhorn"-Sammlung entstanden. Es verwendet eine &hnliche dialektméRig-schlichte Sprache und
zeigt eine vollig unheroische, unkriegerische Haltung. Fir seine unriihmliche Geschichte im deutschen
Militarismus kann das Lied nichts. In dieser Hinsicht ist es ebenso Opfer wie die beiden "Kameraden"
selbst, denen die Maschinerie des Krieges nicht einmal die einfachsten Gesten der Menschlichkeit gestat-
tet.

- Wir horen das ganze Lied. Wir untersuchen seinen formalen Aufbau und seine ausdrucksméRige Entwicklung.
Wie setzt Mahler Form und Inhalt des Textes um (vgl. die folgenden Informationen)? Wie erlebt das lyrische Ich
seine Situation?

Der Text - von Mahler modifiziert - ist von Spannungbdgen gepragt, innerhalb der Strophen und stro-
phentbergreifend. Die drei ersten Strophen gehen jeweils von der &uferen Realitét aus, zeigen dann die
psychische Reaktion: das Sich-Bewuf3t-Werden und den Ausbruchsversuch (Flucht in die Illusion, Ver-
drangung, Beschworung der Vergangenheit) und minden schlieRlich in eine (ernlichterte) Wiederannahe-
rung an die Realitét. (In der dritten Strophe fehlt diese letzte resignative Phase. Mahler ergénzt deshalb
diesen Aspekt in einem den Trauermarschgestus wiederaufgreifenden Instrumentalteil.)

Nachdem in der vierten Strophe das lyrische Ich sich mit seinem Schicksal abgefunden zu haben scheint,
nimmt es doch von allen Abschied, bricht pl6tzlich in der flinften unvermittelt der Schrei der Verzweif-
lung aus, der aber sofort wieder in resignierendes Abschiednehmen zurtckfallt.
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6 Auch die Rockmusik kann 'sprechen'

Rockmusik unterliegt ganz anderen kulturellen Einflissen und Rezeptionsweisen als die bisher behandelten Musikfor-
men. Dennoch &Rt auch sie sich nicht, sozusagen als Musik aus dem Bauch, generell auf rein emotionale und moto-
risch-reflexive Muster reduzieren. Manche Rockstiicke lassen sich durchaus - mutatis mutandis - mit den bisher geiibten
Verfahren analysieren und interpretieren.

6.1 Beatles: A Day in the Life (1967)

%

Wir analysieren den Text des Songs (S. 155 und 156):
- Inwelcher Realitétlebt das lyrische Ich? Welche Realitatsebenen lassen sich unterscheiden?

- Welche Probleme hat das lyrische Ich mit seiner Umgebung? Wie versucht es, diese Probleme zu bewalti-
gen? Wir beziehen uns auch auf die unten folgenden Texte und Informationen.

- Wie ist der Text aufgebaut?

Siegfried Schmidt-Joos/Barry Graves:

"Hippie: zundchst selbstgewéhlte Bezeichnung junger Leute, die in Kleidungsstil, Haartracht, Lebensfiihrung
und politischer Einstellung ihre Losgeldstheit von iberkommenen Verhaltensweisen dokumentieren und Befrei-
ung von den Normen der Leistungsgesellschaft in Stadtflucht, Drogenerlebnissen und religidser Mystik suchten.
Mit dem Namen >Hippie< deuteten sie eine Geistesverwandtschaft zur Lebensphilosophie der >Hipsters< an, die
sich in den vierziger und funfziger Jahren als eine Gemeinschaft von Leuten begriffen, die >durchblicken<, also
hinter die Kulissen der bilrgerlichen Gesellschaft schauen konnten. >Hippie< wurde in der Birgersprache als-
bald zum Schimpfwort fir >langhaarige Nichtstuer< entwertet."”

In: Siegfried Schmidt-Joos/Barry Graves: Rock-Lexikon, Reinbek 1973, S. 314f.

Reinhard Flender/Hermann Rauhe:

"Der politische Protest, der aus der Burgerrechtsbewegung heraus entstanden war, verfliichtigte sich in Kalifor-
nien Ende der 60er Jahre. An seine Stelle trat eine Drogenepidemie, wie sie das Land zuvor niemals gekannt hat-
te. Sie war die Konsequenz aus der Pattsituation zwischen den revoltierenden Jugendlichen, die nicht mehr in die
Gesellschaft integriert werden wollten, und den neu erstarkenden konservativen politischen Kréften (Lyndon B.
Johnson, Richard Nixon).

Rockmusik und Drogen bildeten eine Symbiose, die im Zentrum der Hippiebewegung stand und bald die politi-
schen Aktivitaten ersetzte. (S. 113)...

Die wichtigste Institution, die die Hippies in aller Welt bekannt machte, waren die Human Be-ins 1967 in San
Francisco. 20000 und mehr versammelten sich unter freiem Himmel. Sie nannten sich new people und riefen
San Francisco zur free city aus. Prof. Timothy Leary 'predigte”: "Turn on to the scene; tune in to what is happen-
ing; drop out - of high school, college, grad school, junior executive, senior executive - and follow me, the hard
way."

Die Human Be-ins waren die Vorlaufer jener groRRen Festivals unter freiem Himmel, die dem Ruf nach Paradise
now am néchsten kamen. Man hatte das Gefiihl, bei einem Ereignis dabei zu sein, das historische Dimensionen
hinter sich lie und zu einem kosmisch-transzendentalen Happening wurde. Die Botschaft hie3: Wir haben alle
Widerspriiche iberwunden und leben in Liebe und Frieden miteinander. Die Festivals waren Symbol einer sol-
chen konflikt- und autoritatsfreien Gesellschaft. Hier trafen sich Tausende von Individualisten fur ein paar Tage
und gaben sich der Musik hin, tanzten und rauchten ihre Joints. Dabei sind es besonders die Mittelstandskinder,
die den 'harten Kern' dieser Drogenkultur darstellen. (S. 114)...

Der Lebensstil der Hippies war durchdrungen mit weltanschaulichen und philosophischen Fragestellungen. Einer
der von ihnen bevorzugtesten Autoren war Hermann Hesse. Seine Erzéhlung von >Siddharta< wurde zum 'Sze-
ne'-Buch. AuRerdem wurden >Narzif3 und Goldmund< sowie >Steppenwolf< bevorzugt gelesen. 1967 formierte
sich sogar eine Rockband unter dem Namen Steppenwolf in Los Angeles. Ihr Tophit Born to Be Wild 18Rt das
Steppenwolfthema durchklingen, mit dem sich Hippies wie Motorradjungs vom Typ Easy Rider identifizieren
konnten. Ihnen allen gemeinsam war die Flucht vor der Normalitat. Ein weiterer Szene-Autor war der Psycho-
analytiker Erich Fromm, dessen Buch >Die Kunst zu lieben< zu einer Bibel fur die Hippies wurde und der sich
auch ferndstlichem Gedankengut 6ffnete. (S. 118)...

Mit der Suche nach dem veranderten BewuBtsein ging auch ein Boom indischen Lebens, indischer Kultur und
Kunst einher. Eine der ersten Gruppen, die den Sitarsound in ihre Musik aufnahmen, waren die Byrds (Eight Mi-
les High, 1966). Aullerdem setzte sich George Harrison von den Beatles seit 1966 intensiv mit der Sitar, einem
der wichtigsten Instrumente indischer Kunstmusik, auseinander. Harrison nahm Unterricht bei Ravi Shankar, ei-
nem der bedeutendsten Virtuosen auf der Sitar. 1967 holte Harrison Ravi Shankar auf das Monterey-Pop-
Festival. Seitdem avancierte Shankar zum Popstar wider Willen. (S. 119)...
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Der durchschlagende Erfolg des Monterey-Festivals 1967 war der Auftakt fur das Anwachsen der Hippiebewe-
gung zu einer Massenkultur gewesen. Hier hatte Janis Joplin ihren entscheidenden Durchbruch, hier wurde Jimi
Hendrix beriihmt, hier spielten die Grateful Dead und Jefferson Airplane sowie Ravi Shankar u. v. a.

Drei Jahre spater, am 6. 12. 1969, fand das Altamont-Festival statt. Es war von den Rolling Stones lanciert wor-
den, um die letzten Aufnahmen fiir ihren Tourneefilm >Gimme Shelter< zu machen. Wegen organisatorischer
Schwierigkeiten wurde das free concert innerhalb von 25 Stunden von San Francisco nach Altamont verlegt. Es
kamen 300000, und es wurde zu einem Alptraum. Die amerikanischen Hell's Angels (eine Rockerorganisation)
schlugen wild auf die Zuhdrer ein. Der 18jahrige Farbige M. Hunter wurde erstochen, nachdem er eine Pistole
gezogen hatte. Mick Jagger versuchte vergeblich, die Menge unter Kontrolle zu halten. Es waren auch massen-
weise LSD-Pillen verteilt worden, die chemisch eine unreine Konsistenz aufwiesen, und Tausende landeten auf
dem Horrortrip.

Dies war das Signal fur das Ende der Hippiebewegung. Im Jahre 1970 starben Janis Joplin und Jimi Hendrix am
Rauschgift, die Beatles l6sten sich auf, 1971 starb Jim Morrison von den Doors und Jefferson Airplane I6ste sich
auf. Die Euphorie des Drogenjahres 1967 war einer Erniichterung gewichen. (S. 131f.)

In: Reinhard Flender/Hermann Rauhe: Popmusik, Darmstadt 1989

Schlagworte der Hippiebewegung:

"Flower Power"; "Make love, not war™; "turn on": dreht euer innerstes Wesen an; "tune in": stellt auch auf Verande-
rungen ein: "drop out": verlaf3t die alte Ordnung

Ein Tag im Leben

- Wir analysieren die Musik:

- Mit welchen Mitteln werden die verschiedenen
Realitatsebenen dargestellt (Melodik, Harmo-
nik/Satztechnik, Aufhahmetechnik)?

- Wie werden die “Fluchtversuche' musikalisch ge-
staltet? Wir skizzieren diese Stellen grafisch.

- Wie wird zwischen den kontrastierenden Teilen
vermittelt? (Ein bloRes Nebeneinanderstellen hete-
rogener Teile ergibt ja keine Form!) Wir markieren
in dem Wort-Text die Stellen, in denen sich
“Flucht'-Vokabeln ankiindigen.

- Wir reflektieren die verschiedenen Arten des Sin-
gens mit Hilfe der Aufstellung Uber "Formen des
Singens™ auf S. 29.

- Was bedeutet der auffallende, im Nichts verklin-
gende Schlul®? (Ein Vorbild gibt es in Pendereckis
"Threnos" (1966), einem Klagelied auf die Opfer
von Hiroshima, das mit einem ebenso endlos ver-
klingenden Klang, allerdings keinem Akkord, son-
dern einem Geréduschcluster endet - bzw. nicht en-
det -. Ob die Beatles das Stiick gekannt haben, ist
fraglich.)

Ich las heut in der Zeitung, Jung,

von einem tucht'gen Mann, hat's weit gebracht,
wenn auch die Nachricht keine Freude macht,
bin ich herausgeplatzt

beim Blick aufs Bild im PaR.

In einem Auto ging er heim,

er merkte 's nicht, die Ampel war inzwischen rot,
'ne Menge Volk stand da und sah ihn tot,

sie kannten sein Gesicht,

doch niemand war ganz sicher sich,

ob er nicht vom Oberhaus kam.

Ich sah heut einen Film, mein Jung,

die Truppen Englands hatten grad gesiegt.
'ne Menge Volk kehrte sich ab,

aber ich mufRte 's sehen.

ich kannte 's vom Lesen.

Wie gern flhrt ich dich ein.

Erwachte, fiel aus dem Bett,

fuhr mit dem Kamm durch mein Haar,

fand den Weg runter, trank 'nen Schluck,
sah zur Uhr und merkte, 's wurde Zeit,
nahm den Mantel, griff zum Hut,

eins, zwei, drei, und war beim Bus,

fand den Weg hinauf und rauchte eins,
jemand sprach, und ich fiel in tiefen Traum.

Peter Schuster:

"Jetzt wird auch der Kontrast zwischen den Liedern
McCartneys und denen Lennons immer deutlicher. Zu-
gleich arbeiten die beiden auf dieser LP zusammen wie
schon lange nicht mehr (und wie nie mehr in der Zu-
kunft). "A Day In The Life" besteht aus zwei Teilen.
Im ersten Teil ("l read the news .. .") besingt Lennon
Zeitungsmeldungen. Das Verkehrsopfer, von dem er
spricht, ist Ubrigens der 21j&hrige Guinness-Erbe Tara
Brown, der mit den McCartneys befreundet war. Der
zweite Teil ("Woke up.. .") stammt von Paul {und wird

Ich las heut in der Zeitung, Jung,

viertausend Lécher in Blackburn, Lancashire,
waren auch die Locher ziemlich klein,

man stellte doch Leute, sie zu zéhlen, ein.

auch von ihm gesungen}. Zusammengesetzt und durch
ein Orchester unterstlitzt ist das Lied ein Hdhepunkt
der LP."

Aus: Ders.: Four Ever. Die Geschichte der Beatles, Stuttgart 1991, S.
48.
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Wieviel man braucht, bis voll ist die Albert Hall,
weill man jetzt genau.
Wie gern flhrt' ich dich ein.

Ubers. aus: Georg Geppert: Songs der Beatles. Texte und

Interpretationen, Miinchen 1968, S. 79ff.
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