Humboldt-Gymnasium Dsseldorf Hubert WiRkirchen

LK 13/1 Musik 1. Klausur 17.9. 1998
Thema: Vergleichende Analyse:
- Mendelssohn-Bartholdy: "Venetianisches Gondellied" (Aus: ,,Lieder ohne Worte) op. 19, Nr. 6, T. 1 — 25 (Schwerpunkt: T. 1 —17)
- Debussy: "(... Voiles)", T. 1 — 36 (Schwerpunkt 1 — 22)
Aufgaben:
Beide Komponisten nehmen Bezug auf eine - in etwa vergleichbare - auermusikalische Situation. Arbeite die
Gemeinsamkeiten und Unterschiede heraus.
1. Vergleiche dabei die beiden Stiicke hinsichtlich Struktur und Ausdruck. Parameter:
- "Grund"/"Figur"
Periodik, Melodik/Motivik/(Rhythmik/Metrik)
Dynamik/Artikulation (\VVortragsbezeichnungen)
Tonalitét
Harmonik/Satztechnik
2. Kennzeichne die unterschiedlichen asthetischen Positionen der beiden Komponisten. Nimm dabei Bezug auf die
Art der beiden Titel und deren musikalische Umsetzung.

Arbeitsmaterial: Notentexte, Toncassette
Zeit: 4 Stunden
Hilfe:
Debussys Stiick basiert melodisch und harmonisch auf der Ganztonleiter:
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Humboldt-Gymnasium Dsseldorf

Erwartungshorizont/L6sungsskizze

Hubert WiRkirchen

Mendelssohn:

1. Das Stlck besteht aus zwei Schichten:

deutliche melodische Konturen der Oberstimme heben
sich vom "Grund", der gleichbleibenden Spielfigur der
Begleitung, ab. Der flachenartige Charakter der
Begleitung zeigt sich an stehenden Klangen (T. 1-2, 22-
23) und an den Bordunténen (z.B. g in T. 6-14), wird
aber immer wieder aufgebrochen durch harmonische
Bewegung, die den melodischen Gesten folgt und diese
verstarkt.

Debussy:

Debussys Stiick weist 3 Schichten auf:

die gleitenden, parallel gefiihrten Terzen-Figuren der
Oberstimme,

die oktavierte (gegen Schluf doppelt ausgeterzte)
melodische Geste der Mittelstimme,

den Bordunton im BaR.

Diese 3 Schichten stehen aber nicht in einem
Verhéltnis von Figur und Grund — das konnte nur fur
den Bordunton gelten -, sondern werden relativ
beliebig in den durch die Ganztonleiter gegebenen

e i n e n Klangraum hineinprojiziert (ein- und
ausgeblendet). Sie stehen also jede fiir sich und bilden
zusammen eine in sich bewegte Flache.

Die Melodie ist periodisch gegliedert und zeigt klare
motivische Entsprechungen:

aa (8/9) - b (10/11) - aa (12/13) - c1 (14/15) - c2
(16/17)

Als charakteristische Abweichung von der 8taktigen
Periodennorm erscheint das zweimalige ¢, das beim
ersten Mal (T. 16/17) als expressiver Ausbruch
(langgezogener Achtelaufstieg, cresc., sf, Spitzenton a")
in klarer Kontur deutlich inszeniert ist.

Dieses expressive Moment scheint ganz wichtig zu
sein, denn schon im Vorspiel, das sozusagen den
"Teppich” flr den Auftritt der Melodie auslegt,
erscheint in der Oberstimme der melodische
SchluRgestus von c2 (Tone: d-f-e-d) der Melodie in
verlangsamter Form und mit der gleichen dynamischen
Kurve (T. 3-5). AuBRerdem ist auch hier die Symmetrie
gestort (7 Takte): 148t man den ,,Ausbruch® (T. 3-5)
weg, hat man ein normales 4taktiges VVorspiel.

Eine motivische Beziehung besteht auch zu a. Dieses
4tdnige Abwartsmotiv hat, vor allem auch durch seine
Abwartssequenzierung, elegischen Charakter. Das
folgende Motiv b hat dem trotz der zeitweiligen
lebendigen (16tel) Aufwartsbewegung nichts
entgegenzusetzen, weil es sofort wieder in den
Abwartssog gerat. Der NS beginnt wie der VS, bricht
dann aber spektakuldr aus, doch am SchluR steht auch
hier wieder die Abwaértshewegung von a.

Die periodische Gliederung ist von Anfang an fast
durchweg unregelméRig (T. 1-5/6 usw.) und zudem in
den einzelnen Schichten gegeneinander versetzt.

Die Vortragsanweisungen (,,nicht streng
rhythmisch* u. 4.) wollen diesen Charakter des
,,Durch-die-Zeit-Gleitens* noch verstirken.

Das Motiv der Oberstimme (a, T. 1-2), das 6x auf der
gleichen Tonstufe wiederholt wird, ist in seinem Kopf
(32-tel-Gleitfigur) stabil, die Fortfiihrung ist dagegen
variabel (Prinzip des assoziativen Weiterspinnens).
Die vorhandenen Entsprechungen sind zusatzlich
verunklart durch Verkehrung der Reihenfolge (die
Takte 1-6 kehren ab T. 12 wieder, aber mit Umstellung
der beiden Glieder) und Verschiebung im Taktgeflige
(der Einsatz liegt anfangs auf 2, ab T. 12 auf 1). Die
melodischen Gesten sind - bis auf die doppelt
punktierte Figur - sehr uncharakteristisch und
floskelhaft (Tonleiterbewegung abwarts).

Die Melodie der Mittelstimme ist &hnlich unscharf.
lhre Konturen werden zusatzlich dadurch verwischt,
daR sie durch die Vorwegnahme des Dreitonanstiegs
(b, T. 7) unmerklich eingefiihrt wird und in der
gleichen Geste - nun in der Form parallel gefiihrter
ubermaRiger Dreiklange - ausklingt.

Unscharf ist auch die Abgrenzung der beiden Motive.
Motiv b 146t sich als Umkehrung von a - vor allem von
dessen augmentiertem SchluBfall in T. 4 - deuten. Das
wird auch deutlich in T. 18ff., wo in der oberen
Schicht eine im doppelt punktierten Rhythmus von T.
2 gespielte Umkehrung von a erscheint. Die
abschlieRende ansteigende Dreitonfigur wirkt wie ein
Nachklang des Dreitonmotivs b in der mittleren
Schicht (T. 18). Auch der anfangliche Gegensatz von
Hell (a) und Dunkel (b) wird zunehmend durch die
Hoherversetzung von b (T. 15ff. und 33ff.) verwischt

Reiner Farbgrund ist die dritte Schicht, der Bordunton
B. Seine rhythmische Struktur ist nur zeitweilig stabil,
aber auch dann wegen der vertrackten
Verschachtelung mit den anderen Stimmen nur
andeutungsweise wahrnehmbar.
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Die Harmonik unterstreicht diesen Gegensatz von
elegischem "cantabile" und expressivem Ausbruch:
Normalerweise pendelt sie zwischen den
Kadenzakkorden (g, D, ¢) - auch an der Stelle, wo im
Bal der Bordunton G liegen bleibt -, aber an den
expressiven Stellen weicht sie aus diesem Schema aus:
in T: 3 zur Durparallele B, in T. 15-17 zur
Dominanttonart d-Moll.

Die Spannung wirkt in der folgenden (&uRerlich glatten,
symmetrischen 8taktigen) Periode nach: Das
zweitaktige Motiv kombiniert a und dessen Umkehrung
—a" - (die dem Aufwartsgestus von ¢ entspricht). Dabei
stockt die anfangliche Bewegung in der Wiederholung
von a". Dem entspricht wieder die harmonische
Bewegung, die nach der modulatorischen Ubergang
nach c-Moll (G-c) stagniert. Der NS (T. 22-25) steht
zundchst auf dem Krisenakkord Dv und fallt dann Uber
g und Es zur Dominante zuriick. Auch die Melodik
staut sich in dem fallenden Tritonus und I6st sich dann
in eine Variante der Abwartsbewegung von a auf.

Der Eindruck des Offenen, Flachenhaften wird vor
allem durch die Tonalitat bzw. Harmonik
hervorgerufen. Die Ganztonleiter hat wegen des
fehlenden Leittons keine eindeutige Gerichtetheit
(Grundton), und die aus ihr gebildeten Dreiklange
stehen in keiner funktionalen Beziehung wie das bei
Mendelssohn der Fall ist (Kadenz). Wenn trotzdem ein
Grundtonempfinden sich anbahnen kénnte, z. B.
moglicherweise in T. 7 (c/e = C-Dur?), wird es durch
den durchgehenden Bordunton b in der Unterstimme
sofort wieder in Frage gestellt.

Dadurch daB die Themen und Motive immer auf der
gleichen Tonstufe auftreten wird zusatzlich jeder
Gedanke an Entwicklung und expressiven
Selbstausdruck unmdglich. Alles ist von zarten,
verflieBenden Farben bestimmt (vgl. die
Vortragsanweisungen und die ganz
zuriickgenommene, aber in sich fein nuancierte

Dynamik (pp - p).

Der 2. Abschnitt (T. 23ff.) modifiziert das Material:
der Bordunton ist rhythmisch jetzt noch unprofilierter
(Ganze Noten), die Oberstimme ist eine lebendigere,
verspieltere Variante von a. Die Mittelstimme, eine 6x
wiederholte Wiegefigur, ist neu.

Ab T. 29 zerfasern die Elemente mehr und mehr und
kommen dann wieder zum ,,Stehen‘ in der neuen
Flache ab T. 31, in der die Melodie der Mittelstimme
wieder den 1. Abschnitt aufgreift. Jetzt ist die
Oberstimme neu (kreisende 16tel, die sich das d-e aus
T. 31 weiterspinnen).

2. Tonmalerisch realistisch interpretierbar sind die
Schaukelfiguren und Bordunttne der Begleitung
(schwankende Gondel, Wasserfléche). Diese &uRerlich-
situativen Elemente dienen aber — wie in Schuberts
Liedern - als Spiegel innerer Befindlichkeit und mehr
als Hintergrund und Einstimmungsmittel fir die
melodische AuRerung, die zwischen terzen- bzw.
sextensseligem Wiegen im Rhythmus der Gondel und
schmerzvoller Sehnsuchtsgeste schwankt. Wie der Titel
schon andeutet kommt es Mendelssohn auf das (vom
Gondoliere gesungene oder vom lyrischen Ich in das
Bild hineinprojizierte) "-lied" an, also auf die
menschlich-subjektive AuRerung.

Mendelssohns Musik ist poetische Musik im Sinne der
Romantik, ,,liberhcht das reale Bild und ermdglicht
eine lyrische Innenansicht, ist subjektive
Ausdruckskunst.

Tonmalerisch realistisch interpretierbar sind der
Bordunton (schwankende Barke auf der ruhenden
Wasserflache) und die Wiegefigur (schwankende
Segel). Die auermusikalische Anregung ist fir
Debussy aber nicht Folie fiir eine
subjektiv-musikalische AuBerung, sondern wird in
eine musikalische Impression transformiert, die den
Eindruck des Leichten, Gleitenden, Schwankenden,
den die Vorstellung der Segel hervorruft, in Musik
Ubersetzt. Die Art der Titelformulierung und -
plazierung (in Klammern gesetzt, am Schlu3 des
Stiickes plaziert) unterstreicht diesen katalysatorischen
Charakter des Sujets. Die Musik orientiert sich nicht,
wie Mendelssohns Stiick, an tradierten
Kompositionsstandards (Kadenz, Periodik, Liedform
u. a.) sondern I&Bt sich durch die duBeren Anregungen
zu ganz neuartigen (,,freien*) musikalischen
Formulierungen fuhren.

Die neuartige Ganztonleitertonalitét ist dafir ein
beredtes Zeugnis

Darstellung 6
Punkte 50
Prozente 100
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Unkorrigierte Schilerklausur:

1.) Das lyrische Klavierstiick von Mendelssohn mit dem Titel ,,Venezianisches Gondellied* ist beztiglich Figur und
Grund ganz Klar gegliedert. Die Bafstimme hat ein schaukelndes Begleitmotiv, daR sich harmonisch gesehen der
Melodiestimme, bis auf den Akzent in Takt vierzehn, anpaft. Uber diesem Grund, der den 6/8-Rhythmus durchklopft,
der Uber die Tarantella italienische Assoziationen hervorruft, liegt eine auftaktige, liedhafte, leidenschaftliche Melodie in
der rechten Hand, die durch Terzen und Sechsten intensiviert wird. Dieses Lied ohne Worte fangt mit der schaukelnden
Ballbewegung an, die dreimal wortlich wiederholt wird und anschlieBend einmal mit Klangreiz. Diese ersten zwei Takte,
in g-Moll mit sixte-ajouté auf c-Moll, stimmen den Horer auf die Grundstimmung des Liedes ein. Die Ostinati ziehen
den Hérer in den Strudel der romantischen Klange, so daf3 er zu trdumen beginnt. Der Reizklang (sixte-ajouté) bereitet
auf die Veranderung vor, die in Takt drei mit der einfachen Melodie beginnt. Der F-Durklang auf dem zweiten
Schwerpunkt ist ein romantisierter und unerwarteter Augenblick, der Ballbordun bewegt sich abwarts und die Harmonik
weicht schon zu diesem friihen Zeitpunkt kurz zur parallelen Durtonart B-Dur aus. Der Akkord auf dem unbetonten
Schwerpunkt ist durch mehrere Parameter gesetzt: durch Harmonik (F-Dur) und Dynamik (sf, aus dem ruhigen p
heraus). Dieser Ausbruch ist emotional zu deuten und typisch fiir die Poesie der Romantik. Die den folgenden
Melodieverlauf charakterisierende einfachste Melodie fuhrt skalisch wieder zuriick zum piano in g-Moll. In den Takten
sechs und sieben ist eine behutsam auf das eigentliche Lied hinfuhrende Kadenz, in T. sieben wird das leicht durch
staccato veranderte Balmotiv eingeflihrt. Mendelssohn beginnt also mit einer ganz krummtaktigen Intonation, die bereits
Gefuhle und Leidenschaft weckt. Auch der Grund ist eine poetische Verfremdung des gemeinen dreier-Rhythmus, die
durch die Betonung der zweiten Achtel auf Grund des Legatobogens und der zwei Téne entsteht. Die folgenden Takte ab
sieben bis einschliellich vierzehn sind mit dem BalRbordun auf g festverankert. Durch ihn entstehen immer wieder
interessante Spannungen gegentiber der dartiberliegenden Harmonik. Auf die Spitze getrieben ist dieser Effekt am Ende
von Takt vierzehn. Zunéchst setzt auftaktig zu Takt acht eine motivisch ganz klare satzartig struckturierte Melodie ein,
die Uberwiegend descendent ist und mit einem aufbrausenden Ausdruck, der durch Alterationen verstarkt ist, endet:

VS: alT.d, a‘1T.{(Sequenz), b2T. (PlagalschluR)
NS: alT.d, a‘1T.{ (Sequenz), c2T.7T (a. S nachd-Moll)
+c°2T. (Echo)

Das sf mit dem Akzent, und auf das zielgerichtet hingespielt wird, ist durch die Intonation vorbereitet. Der Ausdruck
wird durch ein Echo im piano abgemildert. Durch dieses wird auf einen neuen Teil vorbereitet. Von der Harmonik her
romantisierte Mendelssohn, die Seufzern &hnliche Melodie, indem er anstelle von HalbschluR und authentischem Schluf}
von g-Moll aus am Ende des Halbsatzes einen Plagalschluf verwendet, und am Endes des Themas nach d-Moll
(Molldominate) weiterleitet. Die gesangliche, relativ einfache Melodie ist rhythmisch durch die Bogen auch poetisiert,
da die Betonung auf den Auftakt verschoben wird. Das ruhige Stiick mit in kiirzester Zeit auftretenden Ausbriichen, und
Schwelldynamik ist ganz in der funktionalen Harmonik verhaftet. Die Ubergange der einzelnen nicht immer gradtaktigen
Teile wird vorsichtig gestaltet, um den Zuhdrer nicht aus der Gebanntheit aufzuwecken, indem man ihn erschreckt. Es
handelt sich hier ganz klar nicht um eine realistische Beschreibung eines singenden Gondoliere, sondern um subjektive
Gefiihle Mendelssohns, die er beim Anblick der Idylle hat. Es handelt sich auch nicht um Programmusik, dafir ist sie
viel zu verfremdet. Man kann hdchstens in der Schaukelbewegung die Wellen des Wassers erkennen, die aber die
Vertraumtheit Mendelssohns wiederspiegeln. Ab Takt 18 wird die Melodie weiterverarbeitet in einer Modulation nach c-
Moll, die dann in D-Dur endet. Dieser Teil ist auch durch Wiederholungen gekennzeichnet, sowie durch einzelne
Borduntone, die Ruhe in das leidenschaftliche Stiick bringen. Der abgebildete 8-taktige Teil endet im pp mit dem
Nachsatz. Dieser Anschluf? erinnert an klassische Durchfiihrungsphrasen.

Das Prélude von Debussy in ganzténigem Modus hat drei unterschiedliche Ebenen. Zuerst erscheint ein
hocheinsetzendes descendentes Motiv, das skalisch groRe Terzen verschiebt. Die als zweite auftretenden Ebene ist der
Bordungrund im immerwéhrenden pp auf B. Direkt anschlieRende erscheint die dritte Ebene, ein ganzténig aufsteigendes
Oktavmotiv. Die Frage nach Grund und Figur ist fir den Bordunton leicht zu beantworten, der einen ostinaten
Rhythmus, der kaum verdndert wird, hat. Die anderen beiden Motive treten manchmal melodisch verarbeitet als Figur
auf, und an anderer Stelle durch wortliche Wiederholung wieder in den Hintergrund. Durch ihre innere Strucktur
funktionieren sie auch auch wie Kontrapunkte (T. 15 + 17). Beide sind durch die Ganztonschritte sehr verwandt,
besonders wenn sie einen Richtungswechsel vollziehen. Die einzelnen Motive bleiben innerhalb des selben Modus, der
die ganze erste Seite nicht verlassen wird. Dadurch entsteht die starke Flachenwirkung. Der %-Takt steht im Grunde nur
zur Orientierung fur den Spieler, sowie friher Mensuren. Dieses erkennt man an den ganz unterschiedlichen Einsétzen,
die auf eigentlich unbetonten Zeiten liegen. Sie wirken zufallig und geben dem Klavierstiick den flieBenden aber auf der
Stelle verharrenden Charakter, sie unterstreichen folglich auch die Flache. Die Dynamik bewegt sich nur innerhalb des
kleinen Rahmens zwischen pp und p, der aber durchaus mit Schwelldynamik ausgekostet wird. Betont durch die
Dynamik wir vor allem das ,,Anhdngsel* in der hdchsten Lage von der ersten Ebene, wo man eher ein Echo erwarten
wirde. Zu Beginn steht ganz allein die erste Ebene. Das Motiv tritt zun&chst mit ,,Anhangsel* auf. AnschlieRend wird es
wiederholt mit anschlieBender Augmentation, leiser werdend riickt es in die Tiefe. Diese Verarbeitung scheint einer
klassischen Melodieentwicklung gleichzukommen. Dies ist aber deswegen nicht der Fall, da sie ziellos durch den Raum
irrt. Das Anhéngsel endet beispielsweise einen Ganzton hoher, als das Motiv anfangt. Der Motivkopf rutscht eine kleine
Sexte hinunter, wo man eher eine Oktave im Ohr hatte. Nach dieser Verarbeitung des Motivs ist man auch nicht eine
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Oktave, sondern sogar eine groRe Dezime tiefer. Jetzt setzt der verankernde Bordunton ein, der eine Sekundreibung zum
verklingenden Thema entstehen 1ai3t. Di e MifRachtung der funktionalen Harmonik und des darauf getrimmten Ohrs sind
typisch fir den Impressionismus. Debussy geht durch die Ganztonleiter noch einen Schritt weiter von der allgemeinen
Praxis weg, als in anderen seiner Stucke. Fir ihn sind Tone Erzeuger von Klangfarben, mit denen er malen kann, die
Assoziationen bildlicher Art wecken. Nach dem Klopfen im pp des Borduns tritt das erstenmal die dritte Ebene auf, als
Gegenbewegung. Das Motiv wird angespielt und verklingt langsam. Insgesammt ist es ruhiger gestaltet als Motiv 1. Der
erneute Anlauf des Motivs entwickelt sich auch zur Melodie, die aufsteigt, anschwillt in unregelméRigem langsamem
Tempo und relativ schnell in sich zusammenfallt. Hier sind der Anfangs- und der Endton gleich, aber durch den
synkopischen Rhythmus ist der Charakter des freistrémenden auf-der-Stelle-Verharren beibehalten. Allen
Verarbeitungen ist gleich, daf sie nicht leicht nachzuahmen sind aufgrund ihrer rhythmischen Freiheit und Ziellosigkeit.
Uber dieser figurartigen Verarbeitung erscheint wieder in ganz leichter Variation, ohne Anhangsel, die erste Ebene in
wortlicher Wiederholung. Die Redundanz macht aus der anfanglichen Figur eine Flache, einen Grund. Das
Abwartsrutschen der Figur 3 wird von dem Grund 1 unterstiitzt, wahrend der Bordun ab und an eine Basis bietet. In Takt
fiinfzehn erscheint das sehr behutsam zu spielende Motiv 1 im pp. Die Verarbeitung beschrénkt sich dabei auf das Ende.
Zuné&chst bekommt man also den flachenhaften Eindruck, der die Aufmerksamkeit auf die durch tiberméRige Akkorde
gefullten Oktaven des 3. Motivs lenkt, die mit dem Bordun abwechseln und durch dreimalige Wiederholung auch eine
Flache werden. Die Weiterspinnung des Motiv 1 ab Takt 18 kehrt die Richtung um und verwendet den Rhythmus des
Anhéngsels, der durch Synkopen noch freistromender wird. Die sich in die Hohe schraubenden Terzen laufen ziellos
aufwarts, werden zunéchst durch ein crescendo auf das Ende, den Hohepunkt gerichtet, aber zuvor knickt die Dynamik
wieder in das Diminuendo um, so dal’ der vermeintliche Ausbruch ein Fehlschlag wird. Dieser erste Abschnitt endet
nicht mit einer Kadenz, sondern mit Oktaven auf d, abgeleitet vom 3. Motiv, und zum Bal} B im Abstand einer grof3en
Terz, abgeleitet vom 1. Motiv. Der Bordun verharrt. Diese zweiundzwanzig Takte geben einen Eindruck vom Segel
wieder, mit ruhigem, verharrenden Charakter. Debussy komponierte eine Aneinanderreihung unterschiedlicher Flachen
zu diesem Bild des Segels. Die nachste neue grof3e Flache beginnt mit Takt 23. Beiden gemeinsam ist der BalRbordun B,
und die geringe Lautstérke, sowie die Flachenhaftigkeit mit seinem freien Stromen. Der Komponist verwendet allerdings
zusatzlich neue Abwandlungen und andere Motive. Die allgemeine Abweichung oder Freiheit im Rhythmischen wird
auch durch die Spielanweisung zu Beginn deutlich (,,Nicht streng rhythmisch und schmeichelnd*).

2.) Beide Komponisten verwenden ein Thema, das mit einem Boot und Wasser zu tun hat. Mendelssohns Musik entstand
durch die Auskomponierung seiner GefuihlsméRigen Wallungen beim Anblick oder der Vorstellung des idyllischen
Bildes. Er hat seine Ausdrucksmusik mit Hilfe des durchlaufenden BaRmotivs so gestaltet, dal er den Zuhdrer in den
Bann zieht, der dann im Augenblick dieser Musik alle leidenschaftlichen Gefiihlsregungen miterleben kann.
Mendelssohn fing die unterschiedlichen Stimmungen ein und setzte sie in Musik um. Er romantisierte dieses einfache
prosaische Bild durch Verfremdungseffekte. Dazu benutzte er dennoch die althergebrachte Harmonik und
Melodieverarbeitung. Bei ihm sind Figur und Grund klar getrennt in gesangliche Melodie und wellenartiges
BaRbegleitmotiv. Er schrieb keine Programmusik. Auch Debussy schrieb keine Programmusik. Sein Leitmotto war, die
Musik zu schreiben nach Ausflligen in die Natur, bei denen er unterschiedlichste Eindriicke sammelte. Er war der
Meinung, daf3 die ganze alte hohe Kunst der Entwicklung und Harmonik vom wesentlichen der Musik ablenkt und ihr
nicht gentigend Freiheit zur Neuentfaltung gewahrleistet. Seiner Ansicht nach klangen alle Komponisten, die aus dem
Conservatoire herauskamen gleich. Deswegen begeisterte sich Debussy an der balinesischenVolksmusik, in der er eine
Unberihrtheit der Musik wiederfand. Hier fand er eine Sechstonleiter, von der er zur Komposition auf der Ganztonleiter
angeregt wurde. Hier fand er die vereinzelte Weiterspinnung und haufige Redundanz, hier fand er eine Musik die
Atmosphére darstellte. Debussy verkniipfte auch die komplexe Rhythmik und verband die positiven Aspekte der
balinesischen Volksmusik mit seinen europdischen Grundvorstellungen von Musik. Er komponierte dieses Prélude unter
dem Eindruck eines Segels. Es ist nicht die Beschreibung desselben. Debussy verwendete Klangfarben, die
Assoziationen beschworen. Beiden Komponisten ist gemein, dal? der Zuhdrer nicht von dem kunstvollen Aufbau
beeindruckt werden soll, sondern von der oder den Stimmungen der Musik. Bei Mendelssohn, wie immer in der
Romantik, steht dabei der Mensch im Mittelpunkt des Geschehens und besonders seine Empfindungen. Bei Debussy ist
die Sicht objektiver und mehr auf Farben und deren Klangeindruck gerichtet. Beide Stlicke sind charakteristisch fur ihre
Epoche: Romantik — Impressionismus. Der Ubergang dieser beiden ist jedoch flieRend und deswegen sind trotz der
grundsatzlichen Unterschiede ein paar wenige Gemeinsamkeiten vorhanden. Das bannende Element ist beispielsweise in
der Romantik die durchlaufende BaRfigur, mit der Zeit wurde dieser Effekt intensiviert und am Ende der Entwicklung
steht die Fléche.

Urteil:

Du hast eine aulergewohnlich differenzierte und kreativ-selbstdndige Analyse vorgelegt. Vor allem im Bereich
Harmonik und Motivik gehen Deine Leistungen tber den Erwartungshorizont hinaus. Die Darstellung ist — von wenigen
Ausnahmen abgesehen — geschickt und klar.

Sehr gut (1+)



Humboldt-Gymnasium Dsseldorf

Erwartungshoriz‘dnt '

Hubert WiRkirchen

Mendelssohn:

1. Das Stiick besteht aus zwei Schichten:
deutliche melodische Konturen der Oberstimme
heben sich vom "Grund", der gleichbleibenden
Spielfigur der Begleitung, ab. Der flachenartige
Charakter der Begleitung zeigt sich an stehenden
Klangen (T. 1-2, 22-23) und an den Borduntonen
(z.B. gin T. 6-14), wird aber immer wieder ,
aufgebrochen durch harmonische Bewegung, die
den melodischen Gesten folgt und diese verstirkt.

Debussy: -

Debussys Stick weist 3 Schichten auf:

die gleitenden, parallel gefihrten Terzen-Figuren
der Oberstimme,

die oktavierte (gegen Schlufl doppelt ausgeterzte)
melodische Geste der Mittelstimme,

den Bordunton im Baf}.

Diese 3 Schichten stehen aber nicht in einem
Verhaltnis von Figur und Grund — das konnte nur
fiir den Bordunton gelten - , sondemn werden relativ
beliebig in den durch die Ganztonleiter gegebenen
e i n e n Klangraum hineinprojiziert (ein- und
ausgeblendet). Sie stehen also jede fiir sich und
bilden zusammen eine in sich bewegte Fliache.

Die Melodie ist periodisch gegliedert und zelgt klare
motivische Entsprechungen:

aa (8/9) - b (10/11) - aa (12/13) - c1 (14/15) - c2
(16/17)

Als charakteristische Abwclchung von der 8taktigen
Periodennorm erscheint das zweimalige ¢, das beim
ersten Mal (T. 16/17) als expressiver Ausbruch
(langgezogener Achtelaufstieg, cresc., sf, Spitzenton
a") in klarer Kontur deutlich inszeniert 1st.

Dieses expressive Moment scheint ganz wichtig zu
sein, denn schon im Vorspiel, das sozusagen den
"Teppich" fiir den Auftritt der Melodie auslegt,
erscheint in der Oberstimme der melodische

.| Schlufigestus von ¢2 (Tone: d-f-e-d) der Melodie in
verlangsamter Form und mit der gleichen

dynamischen Kurve (T. 3-5). AuBBerdem ist auch hier

die Symmetrie gestort (7 Takte): 1aBt man den
Ausbruch” (T. 3-5) weg, hat man ein normales
4taktiges Vorspiel.

Eine motivische Beziehung besteht auch zu a.
Dieses 4tonige Abwirtsmotiv hat, vor allem auch
durch seine Abwirtssequenzierung, elegischen
Charakter. Das folgende Motiv b hat dem trotz der
zeitweiligen lebendigen (16tel) Aufwirtsbewegung
nichts entgegenzusetzen, weil es sofort wieder in
den Abwirtssog gerit. Der NS beginnt wie der VS,
bricht dann aber spektakular aus, doch am Schluf3
steht auch hier wieder die Abwirtsbewegung von a.

f?dqoj

(f

Die periedische Gliederung ist von Anfang an fast
durchweg unregelmaBig (T. 1-5/6 usw.) und zudem
in den einzelnen Schichten gegeneinander versetzt.

Die Vortragsanweisungen (,nicht streng
rhythmisch® u. 4.) wollén diesen Charakter des
,.Durch-die-Zeit-Gleitens“ noch verstirken.

Das Motiv der Oberstimme (a, T. 1-2), das 6x auf
der gleichen Tonstufe wiederholt wird, ist in seinem

| Kopf ( 32-tel-Gleitfigur) stabil, die Fortfuhrung ist

dagegen variabel (Prinzip des assoziativen
Weiterspinnens). Die vorhandenen Entsprechungen
sind zusitzlich verunklart durch Verkehrung der
Rethenfolge (die Takte 1-6 kehren ab T. 12 wieder,
aber mit Umstellung der beiden Glieder) und
Verschiebung im Taktgefiige (der Einsatz liegt
anfangs auf 2, ab T. 12 auf 1). Die melodischen
Gesten sind - bis auf die doppelt punktierte Figur -
sehr uncharakteristisch und floskelhaft
(Tonleiterbewegung abwirts).

. Die Melodie der Mittelstimme ist dhnlich unscharf.

Thre Konturen werden zusitzlich dadurch
verwischt, daf sie durch die Vorwegnahme des
Dreitonanstiegs (b, T. 7) unmerklich eingefuhrt
wird und in der gleichen Geste - nun in der Form

parallel gefithrter gbermaBiger Dreiklinge -
ausklingt. L@ ) ﬁl W
Unscharf is ch?dle Img dc%l en
Motive. Motlv b 146t sich als Umkehrung von a -
vor allem von dessen augentiertem Schlufifall in T.
4 - deuten. Das wird auch deutlich in T. 18(T., wo
auch in der oberen Schicht a umgekehrt wird und
in einer ansteigenden Dreitonfigur ausklingt, die
wie ein Nachklang des Dreitonmotivs b in der
mittleren Schicht (T. 18) wirkt. Auch der
anfingliche Gegensatz von Hell (a) und Dunkel (b)
wird zunehmend duch die Héherversetzung von b
(T. 15ff. und 33ff)) verwischt

T .
Reiner Farbgrund ist die dritte Schicht, der

Bordunton B. Seine rhythmische Struktur ist nur
zeitweilig stabil, aber auch dann wegen der
vertrackten Verschachtelung mit den anderen
Stimmen nur andeutungsweise wahmehmbar.
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U EX VAN h—
Die Harmonik unterstreicht diesen Gegensatz von Der Eindruck des Offenen, Flachenhaften witd vOr
elegischem "cantabile" und expressivem Ausbruch: allem durch die Tonalitat bzw. Harmonik
Normalerweise pendelt sie zwischen den hervorgerufen. Die Ganztonleiter hat wegen des | |-

fehlenden Leittons keine eindeutige Gerichtetheit
(Grundton), und die aus ihr gebildeten Dreiklinge
stehen in keiner funktionalen Beziehung wie das bei
{ Mendelssohn der Fall ist (Kadenz). Wenn trotzdem
ein Grundtonempfinden sich anbahnen kénnte, z. B.

([{ 3 l(ﬁ.ﬂ-u_(\ L q | —| moglicherweise in T. 7 (c/e = C-Dur?), wird es

Kadenzakkorden (g, D, c) - auch an der Stelle, wo |-
im Baf} der Bordunton G liegen bleibt -, aber an den
expressiven Stellen weicht sie aus diesem Schema

aus: in T: 3 zur Durparallele B, in T. 15-17 zur |-
Dominanttonart d-Moll.

Pl——

~—

Die Spannung wirkt in der folgendeh (duBerlich durch den durchgehenden Bordunton b in der e /
glatten, symmetrischen 8taktigen) Periode nach: Das | - || Unterstimme sofort wieder in Frage gestellt.

zweitaktige Motiv kombiniert a und dessen Dadurch daf} die Themen und Motive immer auf
Umkehrung — a" - (die dem Aufwirtsgestus von ¢ der gleichen Tonstufe auftreten wird zusitzlich |
entspricht). Dabei stockt die anfiingliche Bewegung jeder Gedanke an Entwicklung und expressiven /
in der Wiederholung von a”. Dem entspricht wieder || / Selbstausdruck unméglich. Alles ist von zarten,

die harmonische Bewegung, die nach der verflieBenden Farben bestimmt (vgl. die | /
modulatorischen Ubergang nach ¢-Moll (G—) Vortragsanweisungen und die ganz

stagniert. Der NS (T. 22-25) steht zunéichst auf dem zurickgenommene, aber in sich fein nuancierte
Krisenakkord Dv und fillt dann tiber g und Es zur ~~| Dynamik (pp - p). '

Dominante zurtick. Auch die Melodik staut sich in | -
dem fallenden Tritonus und 16st sich dann in eine
Vanante der Abwirtsbewegung von a auf. -
— | Der 2. Abschnitt (T. 23ff.) modifiziert das Material:
u-‘ﬂﬂi b’& ["I—NV MLLX}' der Bordunton ist thythmisch jetzt noch
unprofilierter (Ganze Noten), die Oberstimme ist
eine lebendigere, verspieltere Variante von a. Die
Mittelstimme, eine 6x wiederholte Wiegefigur, 1st | -
neu.
Ab T. 29 zerfasern die Elemente mehr und mehr
und kommen dann wieder zum ,,Stehen* in der |
neuen Fliache ab T. 31, in der die Melodie der
Mittelstimme wieder den 1. Abschnitt aufgreift. -
Jetzt ist die Oberstimme neu (kreisende 16tel, die
sich das d-e aus T. 31 weiterspinnen).

2. Tonmalerisch realistisch interpretierbar sind die Tonmalerisch realistisch interpretierbar sind der
Schaukelfiguren und Bordunténe der Begleitung ; | Bordunton (schwankende Barke auf der ruhenden | |-
(schwankende Gondel, Wasserfldche). Diese |- [ -TWasserfliche) und die Wiegefigur (schwankende
aulerlich-situativen Elemente dienen aber — wie in Segel). Die auflermusikalische Anregung ist fiir

Schuberts Liedern - als Spiegel innerer | —| Debussy aber nicht Folie fiir eine

Befindlichkeit und mehr als Hintergrund und subjektiv-musikalische AuBerung, sondern wird in
Einstimmungsmittel fitr die melodische AuBerung, eine musikalische Impression transformiert, die den

die zwischen terzen- bzw. sextensseligem Wiegen | Eindruck des Leichten, Gleitenden, Schwankenden, || l
im Rhythmus der Gondel und schmerzvoller den die Vorstellung der Segel hervorruft, in Musik
Sehnsuchtsgeste schwankt. Wie der Titel schon ubersetzt. Die Art der Titelformulierung und - !
andeutet kommt es Mendelssohn auf das (vom | plazierung (in Klammer, ..., am SchluB} des Stiickes) | |
Gondoliere gesungene oder vom lyrischen Ich in das unterstreicht diesen katalysatorischen Charakter des

Bild hineinprojizierte) "-lied" an, also auf die {w Sujets. Die Musik orientiert sich nicht, wie

Mendelssohns Stiick, an tradierten
Mendelssohns Musik ist poetische Musik im Sinne Kompositionsstandards (Kadenz, Periodik, |
der Romantik, ,,iiberhoht“ das reale Bild und Liedform u. a.) sondern 1Bt sich durch die duBeren
ermdglicht eine lyrische Innenansicht, ist subjektive Anregungen zu ganz neuartigen (,,freien®)
Ausdruckskunst. musikalischen Formulierungen fithren.

Die neuartige Ganztonleitertonalitat ist dafiir ein

bcredtes Zeugnis GAL ({ (VI%() ’
->[ %Mﬂm(ﬁaﬁf |

menschlich-subjektive Auferung.
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