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LAMENTO  
 

ï ein wichtiger Topos in der Musik 
 

 

 

 

  

 
 

Pressefoto des Jahres 1998. 

Die Verzweiflung einer Frau, die bei einem Massaker in Algerien ihre Familie verloren hat. 

 

 

Aus meinen großen Schmerzen 

Mach' ich die kleinen Lieder  

é  
(Lyrisches Intermezzo XXXVI)  

Heinrich Heine, 1823 

 

 
Nicht selten hört man, der Ursprung der Musik sei der Schmerz. Neben der Liebesklage ist es besonders die Totenklage, die als 

existentielle Grenzerfahrung schon in Urzeiten mit Musik (Singen, Instrumentalspiel) bewältigt wurde. Die folgenden Texte von 

Wilson-Dickson und Georgiades verdeutlichen das. Die elementare affektive Eruption im Klagen und Schreien wird als wesentlicher 

Ausgangspunkt der Musik angesehen. Die Musik fasst diese Affektäußerungen  in eine ästhetische Gestalt, deren Wirkung die 

Katharsis (Reinigung, Befreiung) ist. Die unmittelbaren Äußerungen des Schmerzes, der Schrei, die Klagelaute das Schluchzen und 

Weinen sind noch keine Musik. Wenn der Schmerz sich musikalisch ï z. B. als melodische Linie ï artikuliert, ist er schon vergangen, 

wird sublimiert. 

 
Andrew Wilson-Dickson: 

Die Musiktherapie erlaubt, wovon der Analytiker abrät: das Ausagieren von Gefühlen. Aber durch die Musik geschieht dies doch 

mit einer gewissen Kontrolle, nämlich durch das moralisch neutrale Medium des nicht verbalisierten Klangs. 

Diese Sicht steht allerdings noch nicht im Einklang mit dem allgemein anerkannten Verhaltenskodex der westlichen Gesellschaft. 

Der durchschnittliche Europäer fürchtet sich eher davor, seine Gefühle zu zeigen. Ein typisches Beispiel dafür: der Umgang mit der 

Trauer. 

Westliche Beerdigungsfeiern sind so angelegt, dass Schmerz und Kummer nicht sichtbar werden. Trauer öffentlich zu zeigen ist 

peinlich, selbst da, wo sie durchaus gerechtfertigt und verständlich wäre. In anderen Kulturen ist es selbstverständlich, dass 

Verwandte und Freunde eines Verstorbenen ihre Gefühle ohne Hemmungen zum Ausdruck bringen. Das zeigt sich auch körperlich: 

man wiegt sich hin und her, man ringt die Hände, weint und klagt. Und wenn Trauergesänge angestimmt werden, dann strömt der 

Kummer aus tiefstem Herzen in die Musik ein. 

Gerade diese elementare Gefühlsbetontheit begegnet in vielen Szenen aus der Frühzeit Israels; sie begleitet (oder ermöglicht) die 

stärksten Gefühlsäußerungen.  

Doch während der Protest einer Michal, als David, der König, vor der Bundeslade tanzte, eine Einzelstimme blieb, gab es unter 

Christen immer wieder unzählige Einwände, sobald der Musik einmal zugestanden wurde, ihre eigene, besondere Macht zu entfalten. 

Bereits im Alten Testament lässt sich eine schrittweise Abkehr vom ursprünglichen ekstatischen Musikerlebnis beobachten - die 

Entwicklung ging hin zu einem kontemplativeren, formaleren, symbolhaften und ritualisierten Einsatz in der Liturgie. 
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Diese Veränderung, die auch die Form des Gottesdienstes betraf, fiel zusammen mit dem Wechsel des Gottesdienstortes: hatte die 

Zeremonie bisher im Freien stattgefunden, so feierte man nun im geschlossenen Raum. Die veränderten akustischen Möglichkeiten 

formten auch die Liturgie. 

Der Tempelgottesdienst mit seiner Farbenpracht muss für Auge und Ohr ein faszinierendes Erlebnis gewesen sein; in seiner 

Spätzeit jedoch war auch die Musik Teil eines Rituals, in dem - wie es scheint - nur wenig Raum für Spontaneität blieb. Die 

symbolische Funktion der Musik gewann an Bedeutung. Trompeten und Posaunen standen für Gottes Macht und Majestät; das 

Psalmodieren der Texte erinnerte an die Heiligkeit der Schrift. Der erhöhte Sprechton zeigte an, dass das Wort Gottes aus den 

profanen Gesprächen des Alltags herausgehoben wird. Der Sprechgesang gewann damit im hebräischen Gottesdienst eine zentrale 

Bedeutung. 

Man mag bedauern, dass die Möglichkeiten ekstatischer, impulsiver Musik dieser Entwicklung zum Opfer fielen; aber auch die 

nun immer stärker bevorzugte musikalische Symbolsprache dient der Vermittlung religiöser Wahrheit auf ihre Weise. Gerade sie 

kann abstrakte Sachverhalte in einfachen und überzeugenden Bildern darstellen oder zusammenfassen. 

Diese beiden Eigenschaften der Musik - den Menschen ganz in Besitz zu nehmen oder aber Symbol einer größeren Wahrheit zu 

sein - diese Eigenschaften haben überall dort, wo die Musik in Erscheinung trat, Wesen und Gestalt des christlichen Gottesdienstes 

entscheidend geprägt. Allzu oft allerdings fühlten sich die Anhänger des einen Aspekts genötigt, dem anderen seine Berechtigung zu 

bestreiten. Bis heute gibt es tiefe Gräben zwischen den Vertretern unterschiedlicher musikalischer Traditionen, die das Miteinander 

belasten. 
Geistliche Musik, Giessen 1994, S. 23 

 

 
 

 

Tafelbild (Pinax), Aufbahrung und 

Totenklage (Attisch schwarzfigurig, um 

510 v. Chr.). 

 

Pinakes waren als Weihegeschenke mit 

Nägeln an den Wänden von 

Grabgebäuden befestigt. - Der 

Leichnam eines jungen Mannes liegt 

aufgebahrt auf einer reich verzierten 

Kl ine. Um ihn stehen Frauen und 

Männer, die im Gestus der Totenklage 

die Arme erhoben haben.  
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Zwei Entstehungsmythen der Musik 

 
Thrasybulos Georgiades:  

 

"PINDAR sagt nun (in seiner 12. Pythischen Ode), wie das Aulosspiel 

durch ATHENA erfunden wurde: Als PERSEUS MEDUSA enthauptete, 

hörte ATHENA das Klagen der Schwestern. Und nachdem sie PERSEUS 

von seinen Mühen erlöst hatte, erfand sie das Aulosspiel, und zwar eine 

bestimmte Weise, um jenes herzzerreißende, lauttönende Wehklagen 

darzustellen. Sie übergab den Menschen diese Modellweise... Diese Weise 

durchzieht das dünne Kupfer und das Schilfrohr (nämlich das Mundstück) 

des Aulos...   

Diese Musik aber, das Aulosspiel, war nicht der Affektausdruck selbst, 

sondern seine kunstmäßige Wiedergabe. Die Göttin ATHENA war so tief 

beeindruckt vom Wehklagen der Medusenschwester EURYALE, dass sie 

nicht anders konnte, als es festzuhalten. Sie hatte das Bedürfnis, diesem 

Eindruck feste, objektive Gestalt zu verleihen. Dieser überwältigende, 

herzzerreißende Eindruck des als Wehklage sich äußernden Leides wurde 

durch die Aulosweise oder besser: als Aulosweise >dargestellt<. Die 

Wehklage wurde in Kunst, in Können, 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. 

Das eine, der Affektausdruck selbst, ist menschlich, ist Merkmal des 

Lebens, ist Leben selbst. Das andere aber, dass dem Leid durch die Kunst 

objektive Gestalt verliehen wird, ist göttlich, ist befreiend, ist geistige Tat. 

Und nur sofern die Menschen dieses Göttliche besitzen, nur sofern sie dazu 

fähig sind, es gleichsam aus den Händen der Göttin in Empfang zu nehmen, sind sie des Geistigen teilhaftig. 2. PINDAR sagt uns 

konkret, dass die Musik des Blasinstruments als Darstellung des menschlichen Affekts aufgefaßt wird. Dies ist überaus wichtig. 

PINDAR weist nämlich 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, können wir sagen, >linear<...   

 

Neben den Mythos über die Entstehung des Aulosspiels läßt sich ein anderer stellen, der 

die Erfindung der Lyra beschreibt. Der Gott HERMES soll die Lyra erfunden haben, als er 

das Gehäuse einer Schildkröte erblickte und auf den Gedanken kam, es könne Klang 

erzeugen, wenn es als Klangkörper benützt werde. Durch diesen Mythos wird also nichts 

anderes gesagt, als dass die Erfindung der Lyra der Entdeckung der Welt als Erklingen, der 

Entdeckung der >tönenden Welt< gleichkommt. In diesem Mythos findet man keine Spur 

eines Zusammenhangs von menschlich-subjektivem Ausdruck und Musik... 

Man versteht leicht, dass die Kunst, auf solchem Instrument zu spielen, nicht primär als 

Darstellung des Ausdrucks, des Schreies, des Wehklagens aufgefaßt werden kann. Der 

Zauber, den die Musik hier ausübt, ist eher mit dem Staunen vor dem Erklingen als 

solchem zu vergleichen. Was hier durch Kunst festgehalten wird, ist eben dieses Staunen 

über das Wunder des Erklingens, das Staunen darüber, dass ein Gegenstand tönt, dass ein 

Instrument Klänge - auch Zusammenklänge - erzeugen kann. Und zwar sind das Klänge, 

die zueinander passen. Grundlage des Lyraspiels ist also das Konsonanz-Phänomen. Was 

hier entsteht, ist nicht eine primär lineare, sondern, wir können sagen, eine primär 

klangliche Musik. So ist das Aulosspiel das Gestaltwerden unserer eigenen Wirksamkeit, 

unseres Ich. Das Lyraspiel aber ist das Bewußtmachen desjenigen, was uns umgibt. Es 

fängt 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 faßte man seit PYTHAGORAS und seiner Schule bis hin zu 

KEPLER die Musik als das unvollkommene, den Menschen zugängliche Abbild der dem 

menschlichen Ohr unzugänglichen Sphärenharmonie auf, jener unhörbaren Klänge, die den 

Planeten zugeordnet wurden. 

    

Die beiden ebenso elementaren wie einander entgegengesetzten Grundauffassungen von 

Musik, wie wir sie durch diese zwei griechischen Mythen kennenlernen, enthalten die 

Möglichkeiten der gesamten Musik in sich. Sie sind zwei Eckpfeiler, die die gesamte 

Musik 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 

ekstatischen, der begeisterten Haltung, das Instrument des Dithyrambos. Die Lyra ist das 

Instrument des APOLLON, der Aulos ist das Instrument der DIONYSOS-Feiern. In der 

klassischen 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 abendländischen Musik, Hamburg 1958, S. 
9-10 und 21-24 

Aulosspieler mit Phorbeia (lederner Mundbinde) und 

Tänzerin mit Krotala (Handklappern) bei einem Symposion. 

Von einer Schale des Töpfers Python und des Vasenmalers 
Epiktetos, um 510 v. Chr., London BM (MGG 5, Sp. 879) 

Kithara spielender Apollo (Gott der 

Musen) von einer schwarzfigurigen 

attischen Amphora, London B 147 
(MGG 1, Sp. 565) 
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Zeugnisse von Totenklagen aus der Antike 

 

 
 
Korinthische Hydria1 aus Cervetri - Totenklage. Gegen 560 - Paris, Musée du Louvre E 643 
 
ĂDas Gefäß, das die korinthischen Töpfer. und Malerwerkstätten als ein Meisterwerk aus hocharchaischer Zeit vertritt, trägt nur ein 
Bild an der weitesten Ausladung zwischen den beiden Griffen, und zwar ein monumentales Bild trotz seines geringen Ausmaßes. 
Der Gegenstand der Darstellung ist der großen Heldensage entnommen: Der im zehnten Jahre des Kampfes um Ilion gefallene 
Achilleus ist auf kostbarer Kline aufgebahrt. Die Schwestern seiner Mutter, die Nereiden, eine jede mit eigener Namensbeischrift, 
klagen um den unvergleichlichen Sohn der Thetis. Sie umarmen das Haupt des Toten, streicheln seinen gewaltigen Körper und 
raufen sich das Haar oder schlagen die Stirn. Eine der Nereiden hält in der Rechten eine Leier, die hier von ihrer Rückseite zu sehen 
und darum deutlich als Schildkrötenleier, und zwar in der Sonderart der Lyra, zu erkennen ist. Die Leier wird nicht gespielt, sondern 
hängt unbenutzt herab. Der Sinn dieses Verhaltens ist nicht eindeutig zu bestimmen. Soll die Leier andeuten, dass wir in unserer 
Vorstellung zu dem Bilde der Totenklage Musik, nämlich Klagegesänge, zu ergänzen haben? Oder ist gemeint, dass im Trauerhause 
die Leier schweigt, wie es im Trauerhause des Admet nach dem Hinscheiden der Alkestis gefordert wird? Oder gehört endlich die 
Leier wie Helm und Schild neben der Kline zum Besitz des Achilleus, die nun als Grabbeigabe dienen muß oder mit verbrannt wird? 
Homer erzählt uns ausdrücklich, dass Achilleus, als er sich zürnend ob der ihm angetanen Schmach vom Kampf zurückgezogen hat, 
in seinem Zelt Heldenlieder zur Leier singt, wobei Patroklos bei ihm sitzt und lauscht. Leiern als Grabbeigaben sind uns noch von 
den weißgrundigen Bildern attischer Grablekythen der klassischen Zeit bekannt.ñ 
Werner Bachmann (Hrsg.): Musikgeschichte in Bildern ï Griechenland, Leipzig 1963, S. 40 
 

Attische rotfigurige Amphora des Brygos-Malers: 
Kitharode und Zuhörer  
Um 480 - Boston, Museum of Fine Arts 26.61 
 
ĂWir meinen gar zu selbstsicher oder befangen, 
ein Bildwerk müsse betrachtet werden und die 
Musik verlange nach einem aufmerksamen Hörer; 
aber das ist entschieden ein Vorurteil des 
Kunstzeitalters mit seinen Kunstgenießern. Das, 
was wir Kunst nennen, hat in anderen, älteren 
Zeiten in erster Linie vorhanden zu sein; es gibt 
kostbare Bildwerke der Ägypter, die, nachdem sie 
einmal geschaffen waren, niemand mehr zu sehen 
bekam, und der Fries um die Cella des Parthenon 
beispielsweise, den wir zu den großartigsten 
Bildwerken der Griechen zählen, war bei hoher 
Anbringung und indirektem Licht in der engen 
Ringhalle des Tempels keineswegs gut zu sehen; 
seine Schönheit war seinerzeit nicht so zu 
bewundern, wie wir es heute in den Museen tun. 
Statt dessen war er da zu Ehren der Gottheit ... 
Auch diejenige Musik, die nicht unmittelbar den 
Göttern galt, war Festtagsmusik, Musik aus 
Anlässen, bei denen sich das alltägliche Leben 
feierlich erhöhte, Hochzeitsmusik und Totenklage, 
Reigen und festliches Gelage mit Freunden und 
Gästen. Die Musik der Griechen war in ihrer 

großen Zeit gesellig und gemeinschaftlich. Durch die Musik wird der Grieche zu einem politischen Menschen, zu einem sozialen 
Wesen, herangebildet, wie es Platon meinte, nicht vereinzelt und abgesondert. Sie schloß den einzelnen nicht ab von den anderen, 
verbannte ihn nicht in das Für-sich-sein, während in moderner Zeit der ernste Musikliebhaber allein sein möchte in ungestörtem 
Versunkensein; als Konzertbesucher empfindet er - falls er nicht neue Kleider vorzeigen will - das Publikum als ein notwendiges 
Übel. Wir müssen allerdings vorsichtig sein mit dem Verallgemeinern. Griechische Musik als ein durchgehend Gleiches und 
Übereinstimmendes gibt es natürlich nicht; sie hat wie alles Lebendige ihren Werdegang und ihre geschichtlichen Stufen. Auch in 
unseren griechischen Bilddokumenten zur Musik taucht eines Tages der in sich versunkene Hörer auf. 
Werner Bachmann (Hrsg.): Musikgeschichte in Bildern ï Griechenland, Leipzig 1963, S. 114 

                                                           
1
 Wasserkrug der alten Griechen, der auch für die Aufbewahrung von Totenasche genutzt wurde. 

http://de.wikipedia.org/wiki/Griechen
http://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Totenasche&action=edit&redlink=1
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Schreien, Klagen, lautes Weinen sind die elementarsten vorsprachlichen Äußerungen. Sie sind in verschiedenen Kulturen und Zeiten 
ähnlich. Selbst tierische Angstschreie können wir als solche erkennen und verstehen. 
 

Beispiel: klagender Wal: (mp3) 

Beispiel: Das Weinen eines Kindes: (mp3) 

 

Wie aus solchen natürlichen Äußerungen Musik wird, kann man gut an Louis Armstrongs ĂNew Orleans Functionñ studieren: 

Aus dem Tonfall des natürlichen Weinens, wie es in die Aufnahme integriert ist, (mp3) 

erwächst durch analoge Codierung die melodische Figur des Weinens: (mp3) 
 

 
Sie ist gekennzeichnet durch das Seufzermotiv (des-c)2 und den zweimaligen fallenden Quartgang vom c zum g. Dieser Quartgang 

entspricht dem phrygischen Tetrachord mit dem fallenden Leitton (as-g) und ist seit alters her als Lamentofigur definiert. Nicht nur 

der fallende Gestus entspricht dem natürlichen Weinen, sondern auch der punktierte Rhythmus. Das Anfangsmotiv in Takt 1 und das 

Motiv in T. 3 markieren mit dem punktierten Rhythmus und der Moll-Tonalität den Trauermarsch. 

 

 
Die Griechen schrieben ihre Modi von oben nach unten. Der fallende Gestus ist generell ein wesentlicher Bestandteil archaischer 

Musik (vgl den unten abgedruckten Text von Jourdain).  

 

Arrigo Polillo:  Jazz. Geschichte und Persönlichkeiten. München 1975, S. 67f.): 

Die Neger-Begräbnisse in New Orleans hatten - und haben heute immer noch - ganz besondere Eigentümlichkeiten, die nach Ansicht 

des Anthropologen Melville J. Herskovits ihre Vorläufer in bestimmten Begräbniszeremonien in Dahomey und, nach anderweitiger 

Auffassung, auch bei anderen Völkern Westafrikas, wie den Ibus und Ashantis, haben. In den ersten Jahren unseres Jahrhunderts 

marschierte in einigen der vielen »Brass Bands« - die noch keine Musik machten, die sich Jazz nannte - hinter dem Sarg oft der 

Kornettist Bunk Johnson mit, der seine Laufbahn an der Seite Buddy Boldens begonnen hatte. Johnson hat eine detaillierte 

Beschreibung eines typischen New Orleans-Begräbnisses hinterlassen: 

»Auf dem Weg zum Friedhof ... spielten wir immer sehr langsame Stücke, wie >Nearer my God to Thee<, >Flee as a bird to the 

mountain<, >Come Thee disconsolate<. Wir spielten in sehr langsamem Viervierteltakt; denn wir gingen sehr langsam hinter dem 

Sarg her. 

Wir kamen auf dem Friedhof an und, nachdem der Tote zu Grabe getragen worden war, näherte sich die Band dem Grab ..., und dann 

entfernten wir uns im Marschschritt nur zur Trommelbegleitung, bis wir ein oder zwei Häuserblocks vom Friedhof entfernt waren. 

Dann spielten wir Ragtime; das was die Leute heute >Swing< nennen, ist Ragtime. Wir spielten zum Beispiel >Didn't he ramble<? 

oder formten eins von diesen Spirituals in Ragtime um. Ein Tempo im Zweivierteltakt, wisst ihr, ein lebhafter Schritt. Wir spielten 

also >Didn't he ramble?<, >When the Saints go marchin' in<, >Ain't gonna study war no more< und andere Stücke, die wir für diese 

Gelegenheiten in unserem Repertoire hatten. 

Dann war da eine >Second Line< (eine zweite Reihe), die ein bisschen das Gegenstück zu einer Parade von King Rex im 

Karnevalszug am Mardi Gras war. Der Polizei gelang es nicht, die >Second Line< zurückzuhalten, die die Straßen, die Bürgersteige 

anfüllte und vor der Band, vor und hinter den Vertretungen der verschiedenen Bruderschaften herlief. Es waren enorme 

Menschenmassen bei den Begräbnissen. Diese Leute folgten dem Begräbnis bis zum Friedhof, nur um den Ragtime auf dem 

Rückweg zu hören. Einige Frauen trugen Bierflaschen unter dem Arm. Irgendwo blieben sie stehen und tranken die Flasche halb aus, 

um sich zu erfrischen; dann folgten sie weiter meilenweit der Band, im Staub, im Schmutz, liefen mitten auf der Straße, auf den 

Bürgersteigen. Die Polizei versuchte, Verkehrsstockungen zu vermeiden, aber ließ die Leute gewähren. Es gab niemals Schlägereien 

oder ähnliches; aber man konnte Leute sehen, die mitten auf der Straße tanzten .... 

 
Marius Schneider3 erklärt die Notwendigkeit, das Weinen zu beenden, auf folgende Weise:  

ĂOft wurden auch Klagefrauen herbeigerufen, die an der Bahre weinten, jammernd mit ihrem Kopf gegen eine Steinmauer schlugen 

und sich sogar Körperverletzungen beibrachten. Nach einigen Tagen wurde dann das Klagen eingestellt und selbst die nächsten 

Verwandten durften nicht mehr weinen, weil, wie man sagte, bittere Tränen die Seele des Verstorbenen daran hinderten, die ewige 

Ruhe zu finden. Sie kennen sicher das Märchen von dem toten Kind, das während der Nacht seiner Mutter erscheint und die bittet, 

nicht mehr zu weinen, weil sonst das Totenhemdchen niemals mehr trocknen könnte. Es heißt nämlich, dass die Seele über ein 

großes Wasser gehen muss, ohne dabei die Flut zu berühren, denn, will sie den Weg zur ewigen Ruhe finden, so muss sie trockenen 

FuÇes hin¿berkommen.ñ  

 

In Ansätzen kann man dieses Phänomen auch heute noch beobachten beim Leichenschmaus, der suggeriert, dass das Leben 

weitergeht.. 

 

Eine Version von ĂThe New Orleans Functionñ / ĂDidnôt He Rambleñ (Kid Martinós Jazzmen) im Stil Armstrongs findet man auf 
http://www.youtube.com/watch?v=dtseEgtl6Z4 

Eine moderne Jazz-Version von ĂThe New Orleans Functionñ des Wynton Marsalis Septet - NSJ 1993: 
http://www.youtube.com/watch?v=_fHj8Mc5WJ4 

                                                           
2 Aas c-des-c entspricht der weiter unten behandelten Figur des Ăplorant semitonñ. 
3
 Marius Schneider: Liebesklage und Totenklage, Rundfunksendung von 1965 

http://www.wisskirchen-online.de/downloads/klagenderwal.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/weinen1.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/armstrongdidntherambleweinen.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/armstrongdidntherambleanf.mp3
http://www.youtube.com/watch?v=dtseEgtl6Z4
http://www.youtube.com/watch?v=_fHj8Mc5WJ4
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Beispiele für Gebrauchsformen der Totenklage:  
 

Marius Schneider (1965):4 Totenklage Bsp. 1: (mp3) 

Eine nahe Verwandte besingt die guten Charaktereigenschaften des Toten. 

 

 
 

Die Melodie beginnt mit dem Ton g, dem Rezitationston im phrygischen Modus, gleitet in der 1. Phrase abwärts zum e in eine 

Tongirlande mit den Tönen e und fis. Die 2. Phrase wiederholt diesen Vorgang, bezieht aber kurz den Ton d ein. Insgesamt nehmen 

die leicht glissandierenden Tongirlanden zu. Die (wieder ähnliche) 3. Phase schließt auf dem Ton g. Die vierte Phase gleitet von dort 

abwªrts in den bisher ausgesparten unteren Tonraum bis zum h. Nach dieser ersten ĂStropheñ folgt die (wieder variierte) 2. Strophe. 

Dieses modale Musizierprinzip entspricht dem arabischen maqam (s. u.). 

 

Marius Schneider (1965): Totenklage Bsp. 2: (mp3) 

 

  
Das 2. Beispiel zeigt die gleiche Grundstruktur wie das 1., ersetzt allerdings den unteren Tetrachord durch den in slavischer und 

orientalischer Musik häufig anzutreffenden Tetrachord mit übermäßiger Sekunde. Die instrumentale Ein- und Ausleitung erinnert 

dadurch - sowie durch die mikrointervallischen Ornamente und die Glissandi - an Klezmer-Musik, deren Inhalt ja häufig auch das 

ĂWeinenñ ist: òKlezmer ist fast immer ein Lachen durch Trªnen.ò (Dimitrji Schostakowitsch). 

 
Curt Sachs:5  
"Das Urgebilde einer musikalischen Eingebung ist eine prätheoretische Gestalt - wie maqam in den arabischen Ländern und  raga in 

Indien - ausgezeichnet durch ihre Umrisskurve, Spannung und Entspannung, Schrittfolge (meist Ausschnitte einer Oktave), 

bestimmte, oft wiederkehrende Formeln, Rhythmus, Tempo und Ethos. Die Definition deckt sich ungefähr mit dem Modus. Für die 

Einzelheiten innerhalb der Gestalt bleibt ein erheblicher Grad von Freiheit. Ebenso wie keine zwei Individuen genau gleich sind, 

obgleich sie alle zu derselben Spezies Mensch gehören, so sind alle denkbaren Realisierungen einer musikalischen Eingebung 

verschieden. Diese Realisierungen nennen wir Melodien. Unsere Tonleitern sind künstliche, leblose Abstraktionen sowohl von den 

einzelnen Melodien als auch von übergeordneten Gestalten." 
 
Robert Jourdain:6  
ĂSachs bezeichnet den vermutlichen Vorläufer der Melodie als "tumbling strains" (etwa: strauchelnde Klänge). Das sind die 

einzelnen, in die Länge gezogenen, unmelodischen Schreie, die Ethnomusikwissenschaftler manchmal bei Naturvölkern gefunden 

haben: 

 

Es ist in seinem Charakter wild und gewalttätig: Nach einem Sprung zum höchstmöglichen Ton im brüllenden fortissimo gleitet oder 

fällt die Stimme in Sprüngen oder Schritten wieder hinab zu einem pianissimo und pausiert auf ein paar sehr niedrigen, fast 

unhörbaren Tönen. Dann vollführt sie wieder einen gewaltigen Sprung zur höchsten Note und wiederholt diese Kaskade so oft wie 

nötig. In ihrer sehr emotionalen und "unmelodischen" Form erinnern diese Klänge fast an tierische ungezähmte Freudenschreie oder 

wütendes Wehgeschrei und stammen ursprünglich vielleicht von wilden Ausbrüchen solcher Gefühle. 

 

Warum aber wenden Menschen für das Erzeugen solcher Töne Energie auf? Die Zivilisation hat es uns ermöglicht, allen denkbaren 

nutzlosen Aktivitäten nachzugehen, aber in Urgesellschaften diente alles in der einen oder anderen Form dem Überleben; so hat man 

viele Theorien entwickelt, welchen Überlebensvorteil die Musik bietet. Charles Darwin glaubte, die Musik diene dem Balzverhalten, 

und wies darauf hin, dass die Unterschiede im Frequenzbereich zwischen männlichen und weiblichen Stimmen viel größer sind, als 

es der Körpergröße allein entsprechen würde. Außerdem verändert sich die männliche Stimme schlagartig mit Eintreten der 

Geschlechtsreife. Aber eine solch einseitige Erklärung trägt nicht der Beobachtung Rechnung, dass Musik bei jedem Aspekt unseres 

Lebens präsent ist. 

Wenn man verstehen will, warum wir Musik entwickelt haben könnte man sich auch überlegen, warum sich unser Neocortex so 

stark vergrößert hat, denn für Musik ist ein sehr intelligentes Gehirn nötig. Immer mehr kommen die Anthropologen darin überein, 

dass wohl unsere sozialen Interaktionen die treibenden Kräfte bei der beinahe explosiven Entwicklung der Großhirnrinde waren. 

Während die Forscher früher die Bedeutung eines vergrößerten Cortex für den Werkzeuggebrauch betonten, heben sie heute vor 

allem seine Vorteile für die Kooperation beim Jagen, Fischen, Aufteilen der Nahrung und vor allem bei der Aufzucht der Jungen 

hervor. 

Kooperation ist nicht selbstverständlich, Tiere sind normalerweise eher eigennützig. Nur die Sieger im Überlebenskampf geben 

ihre Gene an die folgenden Generationen weiter, weswegen sich ihre Eigenschaften in der Art als Ganzes ausbreiten. Das 

individuelle Selbstopfer für die Gemeinschaft ist bei Tieren sehr selten, und sei es auch nur deswegen, weil es immer von Vorteil ist, 

mehr zu nehmen, als zu geben. Das Denken eines Organismus muß demnach weit in Zukunft und Vergangenheit reichen, wenn das 

"Gib-jetzt-und-empfang-deinen-Lohn-später"-Prinzip des Altruismus aufgehen soll. Nur das in Symbolen denkende Gehirn des 

Menschen ist dazu wirklich fähig.ñ 

 

                                                           
4
 Marius Schneider: Liebesklage und Totenklage, Rundfunksendung von 1965 

5
 Vergleichende Musikwissenschaft. Musik der Fremdkulturen. Heidelberg 1957, S. 29 

6
 Das wohltemperierte Gehirn, Darmstadt 1998, S. 371-73 

http://www.wisskirchen-online.de/downloads/schneidermariustotenklage1965bsp.1.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/schneidermariustotenklage1965bsp.2.mp3
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Totenklage aus Ungarn7 (mp3) 

 

Extreme Gefühlsäußerungen sind heute in vielen existentiellen Situationen tabuisiert. Besonders beim Thema Tod macht sich eher 

Verlegenheit breit. Totenklage war früher überall üblich. In manchen Gegenden Ungarns war sie zur Zeit dieser Tonaufnahme (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 überwunden. Die Klagegesänge wurden von Frauen bei einem Besuch 

am Grabe nach einem festen Formelrepertoire frei āgesungen'. Die Gesänge konservieren einen urtümlichen zwischen Sprache und 

Musik changierenden 'Sprechgesang', der im vorliegenden Fall ein pentatonisches, fallendes Melodiemodell (maqam) 

improvisatorisch ausschmückt.  

 

 

 

 

 

"O weh, mein teuerster, liebster Mann, der 1944 an  der 

Front fiel, der durch den verdammten Krieg getötet wurde! 

O weh, weh mir, als Witwe lebe ich seit 15 Jahren. Keinen 

habe ich an meiner Seite, und keinen Platz habe ich zum 

Leben außer Straßen 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!" 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

vgl. auch:  

 

  

Rumänische Totenklage (Pfingstritual): (Video) 

 

Wie im Beispiel aus Ungarn wird deutlich, dass es sich bei dieser Form der Totenklage ï allein schon wegen des großen zeitlichen 

Abstandes ï um eine ritualisierte Form der Trauerarbeit handelt. Auch sind Reste eines Totenkultes zu vermuten. Die Verstorbenen 

stehen mit den Lebenden in engerem Konnex, als es dem modernen Menschen zu denken möglich ist. Nach den Vorstellungen des 

Schamanismus sind die Geister der Ahnen wichtiger als die fernen Götter. 

 

                                                           
7 LP "Hungarian Folk Music", Hungaroton LPX 10095-98 

 

http://www.wisskirchen-online.de/downloads/totenklageungarn35sec.wav
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/totenklagerumaenien.wmv
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Steven Feld:8  
ĂDer Junge, der ein muni-Vogel wurde 

Es waren einmal ein Junge und seine ältere Schwester, die nannten sich ade. Eines Tages gingen sie zusammen zu einem schmalen 

Fluss, um Flusskrebse zu fangen. Nach kurzer Zeit fing das Mädchen einen, sein Bruder hatte noch keinen. Nach ihrem Fang 

guckend drehte er sich zu ihr, senkte seinen Kopf und weinte: ĂAde, ich habe keinen Flusskrebsñ. Sie antwortete: ĂIch w¿rde ihn dir 

gerne geben, aber er ist f¿r Mutterñ. 

Später, an einer anderen Stelle des Flusses, fing sie erneut einen, ihr Bruder blieb wieder ohne. Wieder bettelte er: ĂAde, ich habe 

keinen Flusskrebsñ. Wieder wies sie ihn zur¿ck:  ĂIch w¿rde ihn dir gerne geben, aber er ist f¿r Vaterñ. Traurig hoffte er auf einen 

eigenen Fang. Schließlich, an einer anderen Stelle, fing sie wieder einen Flusskrebs. Sofort bettelte er darum: ĂAde, ich habe wirklich 

nichtsñ. Sie war unwillig: ĂIch w¿rde ihn dir gerne geben, aber er ist f¿r den ªlteren Bruderñ. 

Er fühlte sich sehr elend. Gerade da fing er eine winzige Garnele. Er umklammerte sie fest. Als er seine Hand öffnete, war alles rot. 

Er zog das Fleisch aus der Muschel und setzte die Muschel auf seine Nase. Seine Nase wurde glänzend violett-rot. Dann schaute er 

auf seine Hände, dort waren Flügel. Als sie sich umdrehte und den Bruder als Vogel sah, war die ªltere Schwester sehr besorgt. ĂO 

adeñ, sagte sie, Ăflieg nicht wegñ. Er ºffnete seinen Mund, um zu antworten, aber heraus kamen nicht Worte, sondern der helle 

Falsettschrei des muni-Vogels, der Schönen Fruchttaube. 

Er begann wegzufliegen und stieß dabei wiederholt den muni-Schrei aus, ein absteigendes eeeeeeeee. Seine Schwester weinte bei 

seinem Anblick. Sie rief: ĂO ade, komm zur¿ck, nimm den Flusskrebs, iss sie alle, komm zurück und nimm den Flusskrebsñ. Ihr 

Rufen war vergebens. Der Junge war ein muni-Vogel und fuhr fort zu schreien und zu schreien. Nach einiger Zeit wurde der Schrei 

langsamer und stetiger: 

e-e-e-e [absteigende Tonfolge: d ï c ïa -g] 

Dann veränderte er sich zu einem gesungenen Schreien.)ñ  

 

Christian Kaden: 9 

ĂDie Musikkultur [der Kaluli, eines kleinen Gartenbauervolks im tropischen Regenwald von Papua-Neuguinea] ist eine Kultur des 

Weinens - und eine Kultur der weinenden Vögel. Sie bringt Irdisches und Ober-Irdisches, Lebendig-Diesseitiges und 

Schwermütig-Jenseitiges zu innigster Annäherung; und sie spendet hieraus denen, die an ihr teilhaben, Kraft, Trost, Zuversicht. 

Nichts geht in dieser kleinen Welt - der amerikanische Ethnologe Steven FELD (1982) hat 

sie einfühlsam beschrieben - ernstlich verloren. Wer die Erde, auf der er steht, verlassen 

muss und dahinscheidet, stirbt nicht ins Dunkel hinein. Er wird räumlich und figürlich 

erhöht und nimmt seine Wohnung auf den Wipfeln der Bäume. Mit der Stimme des Vogels 

schickt er von dorther seine Klage zu den Hinterbliebenen hinab. ĂHelft mir, ich bin einsam, 

habe niemanden, der mir beisteht", lässt aus den Rufen sich heraushören. Denn aller Tod ist 

vermeidbar; nur dort hat er seinen Platz, wo Menschen ihre Menschenpflicht versäumen, wo 

sie einander Zuwendung und Hilfe - die Kaluli nennen es Ăade" - verweigern. Dass es Vögel 

gibt, die da oben, und dass sie singen, mahnt die da unten, gut zu sein und Gutes zu tun. Die 

Vogel-Ahnen sind, gleichsam, das lebendige Gewissen der lebendigen Menschen. Aufs 

höchste ergriffen werden diese denn auch vom Schrei der Ămuni"-Taube, in dem sie das 

melodische Weinen eines Kindes erkennen... 

 

Um dies verlorene Kind kreist alles mythische Denken der Kaluli, und um den Ămuni"-Schrei all ihr musikalisches Bemühen. Genau 

besehen, kennen sie nur zwei Gattungen von Musik. Die eine umschließt Zeremonial-Lieder (gisalo), die während stundendauernder 

Seancen im Schutze der Nacht und in der Geborgenheit der Langhäuser vorgetragen werden. Zu diesen Zeremonien lädt man eigens 

Sänger, welche, mit Federn reichlich geschmückt, das Geschick des Kindvogels versinnbildlichen und deren Auftritte kein anderes 

Ziel haben, als die versammelten Frauen und Männer - allem voran die Männer - zu ungehemmten Tränen zu rühren. Dabei ist der 

Gipfel der Erregung erreicht, wenn die Zuhörer in eruptives Schluchzen ausbrechen, dem Schmerz ganz sich hingeben. 

 

Und doch ist dies Schluchzen keine Affektäußerung allein; es folgt den 

Bahnen der Ămuni"-Formel. Der Vortrag des Solisten öffnet dem Mitleiden 

der vielen die physischen Schleusen, er bereitet körperlicher Katharsis den 

Weg. Noch in der Träne aber leuchtet Singen auf. Singen und Weinen, 

zivilisiertes Leben und Ăwildes" Leben (DUERR 1985) gehºren unlºslich 

zusammen. 

Noch unverlierbarer wird dies Zusammensein in der zweiten Gattung der 

Kaluli-Musik: in der Totenklage (yelab). Sie, der allein Frauen die Stimme 

geben, ist Ăgesungenes Weinen" ebenso wie Ăgeweinter Gesang" (FELD 

1982, 129). Dass sie ins Fassungslose strömenden Gefühls sich befreit, hilft 

ihr, Fassung neu zu gewinnen. Im Weinen und durch Weinen überwindet 

sie Weinen; sie macht, dass Leid sich ertragen - und an andere weitertragen 

läßt. Nicht umsonst daher gilt die größte Zustimmung der Kaluli jenen 

Sängerinnen, die, nach eigenem Zeugnis, beim Klagen Ăwie ein Vogel" 

werden, ihr Ich abzustreifen vermögen. Von ihrem Wirken auch lassen sie sich am gewaltigsten beeindrucken. Den Grund seiner 

eigenen Erschütterung erfährt der Klagende, solange er ungeschmälert weint; andere erschüttert er, sobald er sich über die 

Ich-Verstrickung erhebt, von einem höheren Standpunkt her weint, sobald er den Selbstausdruck zum Appell aus den Wipfeln 

wendet. Gesungenes Weinen ist, nüchtern formuliert, ein Weinen mit geweitetem Sozialisierungshorizont. Und es ist ein Weinen, das 

die Todeslinie überschreitet, das, unbeschadet aller Verwurzelung im Wirklichen, Ăvon dr¿ben", aus dem Vogelreich her¿berweht.ñ 
 

sa-yelab10: (mp3) 

Die fallende pentatonische Formel: cis ï h ïgis ï(fis) ist eine Nachahmung des natürlichen Weinens. 

                                                           
8
 "Sound and Sentiment - Birds, Weeping, Poetics and Song in Kaluli Expression", Philadelphia 1982 (Übers.: Hubert Wißkirchen) 

9
 Des Lebens wilder Kreis. Musik im Zivilisationsprozeß, Kassel 1993, S. 19 ff. 

10
 (http://www.theomag.de/10/gk1.htm) 

[Ich sitze] auf dem Gogo-Baum am Mubi-Hügel:  

Komm und sieh mich! E, E, besiyo, E!  

 

http://www.gk-m.de/music-in-words/MusikundReligion/Mus-u-Rel-Footnotes.html#24
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/kalulisayelab.mp3
http://www.gk-m.de/music-in-words/MusikundReligion/MusikundReligion.html

