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Musik und Sprache
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HumboldtGymnasium Dusseldorf, Leistungskurs 12/11, 1998 Hubert Wikirchen
Referat Giber Jaques Brel (C. S.: &® 12/I, Jan. 1994)

1. Definition, Geschichte des Chansons / 2. Lebensgeschichte Brels / 3. Philosophie Brels, Hauptthemen

1. Rousseau: Chanson ist Divertissement flir Wohlhabende bzw. iEfiasirme (gilt allerdings eher fir Schlager, da das soziale

und politische Chanson nicht beachtet werden). Ch. Mischung aus Poesie und Musik, daher Auf3enseiterposition als Litgraturgatt
Ch. zielt auf Textaussage; Textpoesie ist Mittel zum Zweck. &gesellschaftlich elitare Kunstform, da Text nicht gelesen werden
muf3 und somit auch von Analphabeten verstanden werden kann.

Chanson und Schlager .

Produktionsbedingungen sind &hnlich, beide wollen méglichst breite Schichten ansprechen. AhnlichkeitimudaldText
moglichst verstéandlich ist, jedoch ist beim Chanson eine aktive Rezeption erforderlich, d. h. das Textverstandnis erfordert
Nachdenken. Standpunkt des Erzéhlers eher distanziert, reflektiert (Chanson); Reflexion flie3t ins Chanson eBeiiviusik
Chanson unterstitzt die Musik die Textaussage, wahrend beim Schlager die Aussagelosigkeit des Texts Uberdeckt wird.

Geschichte des Chansons

Das Chanson entstand in

Caveaux: Gesellschaften, in denen unpolitische, epikureische Lieder zieSigasungen wurden; aristokratiggbRburgerliche
Kreise

Goguettes: Gesangvereine, oft politisch; Handwerker und Arbeiter; wegen drohender Zensur "Schmuggeldichtung”; 185hdie meiste
endgultig von L. Napoleon geschlossen

Caféconcert: Langsame Komerzialisierung d. Ch., spater Musichall (ohne Verzeffanson als Show
Krit.-satir. Chanson in Cabarets d. Montmartre, doch auch hier als Ware, fiir die gezahlt wurde.

Hieraus resultiert eiGlaubwirdigkeitsproblem der Chansonniers: Sie singeom Nonkonformismus, gehen aber konform mit den
Regeln des Marktes und den Winschen des Publikums. Der Chansonnier versteht sich selbst als bescheiden, anspruchslos, als
Reprasentant seines Publikums ==> Chansonnier wird zur diilDarbietung, nicht nie das Chanson an sich steht im
Vordergrund, "créer une chanscrgin Chansointerpretieren

Ein Chanson will eine Botschaft GUbermitteln, muf3 sich dabei der Medien bedienen und alle Nachteile in Kauf nehmen.

2.*1929 in Brissel als Sohn einer wohlhadbem Industriellenfamilie; Vater besall Kartonfabrik. Brel verlafit vorzeitig die Schule,
arbeitet in der Fabrik des Vaters. Er tritt aus Langeweile in eine christl. Jugendbewegung ein, wo er mit Musik undriiteratur
Kontakt kommt. Er lernt, Gitarre zu sfge, nimmt eine Platte auf, wird "entdeckt" und geht mit 24 Jahren nach Paris.

Dort erwarten ihn 6 Hungerjahre. Der Grund: sein unvorteilhaftes Aueres ("Mit einer Fresse wie Deiner schafft marcteS)hier ni
1961, als M. DietrickErsatz im "Olympia"unerwarteter Erfolg.

1966, auf dem Hohepunkt seiner Karriere, kiindigt er seinen Rucktritt von der Bihne an; seine Abschiedskonzerte zishen sich bi
1967. Er beginnt eine Laufbahn als Schauspieler und schlieRlich auch als Regisseur.

1968 schreibt er diklusik zum Musical "L'Homme De La Mancha" und spielt auch die Hauptperson Don Quichotte mit grol3em
Erfolg.

Im Frihjahr 1969 wird bei ihm Lungenkrebs diagnostiziert. Er lernt das Fliegen. 5 Jahre spéter wird ihm eine Lunge letausoper
Er begibt sichm selbstgebauten Segelschiff auf eine halbe Weltreise, die auf den Marquisen (Polynesien) endet. Dort lebt er,
schreibt, fliegt das Postflugzeug, bis er 1977 heimlich nach Paris zurtickkehrt, um an "Brel" zu arbeiten. Am 9.10.1Br&8 istirbt
Paris und wd auf HivaOa, einer Marquiseninsel, begraben.

3. Brels Philosophie: "Der Mensch ist dazu da, sich fortzubewegen, "Kind" zu bleiben." ("Kindheit": das Recht zu traumen)

Hauptthemen der Chansons:

Flandern

Brels Heimat. Er beschreibt einerségeine Melancholie, seine Unschuld und sein Schweigen", andererseits das Flandern, "das mit
beiden FufRRen in den Realitaten des Lebens steht, wo fur Traume und Lachen wenig Platz ist."

Freundschaft

Die Freundschatft ist bei Brel "wie ein Leuchtturm, stieht flir das Vertrauen ohne Grenzen und das\&ecstehen ohne Worte".
Freundschaft empfand Brel in seinen Chansons fur Betrogene, fur Verlierer, "denen das Leben zu viele Ful3tritte gegeben hat, f
"Amputierte des Herzens", wie er sich auch selbstaeds

Liebe, Frauen

Brel sieht die Liebe als Spiel, bei dem er immer verliert, weil die Spielregeln der Frauen nicht die seinen sind. Aul{d#ndéeat em

er sich nicht als schon, was allerdingaiBer in der Liebedurchaus den Vorteil der Desillosiierung hat.

Die Art, wie er Uber Frauen sang, brachte ihm den Vorwurf ein, frauenfeindlich zu sein; jedoch stehen die Frauen eher fiir die
Erwachsenenwelt, die sich auch in der Liebe gegen ihn stellt. Dal} es auch anders geht, beweist das Lielissapasonnes

Vieux Amants", das seit 20 Jahren zusammenlebt und "viel Talent brauchte/Um alt zu werden, ohne erwachsen zu sein".
"Erwachsensein"

Oberbegriff fir das, was sich der Bestimmung des Menschen, sich zu bewegen, entgegensetzt. Esaisteligtssarrsinn und
Steifheit, fiir Unehrlichkeit und letztendlich auch fiir den Krieg, der alle betrifft, auch die, die noch nicht "erwacltsatersm
"Kindheit" aber zerstort wird.

"Kindsein"

Das Recht, zu traumen. Die meisten Menschen venlidire Kindheit dadurch, daf sie in den Bann des Gelds geraten.("Man altert
durch das, was man hat, nicht durch das, was man tut.")

Alter, Tod

Fur Brel war der Tod nichts erschreckendes, eher eine Konsequenz der stdndigen Bewegung, in der degiMsaoltteh("Leben

ist wunderbar, aber nicht wichtig:="Der Tod ist die einzige Gewil3heit, die ich habe.") Trotzdem blieb ein wenig die Furcht vor dem
Unbekannten, das ihn selbst ereilte, bevor er 50 war.
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1. Das Herz voller Warme

Die Augen im Bier

Bei der dicken Adrienne aus Montalant

Mit Freund Jojo

Und Freund Pierre

Begossen wir unsere zwanzig Jahre

Jojo hielt sich fir Voltaire

Und Pierre fur Casanova

Und ich der der stolzeste war

Ich hielt mich fir mich selbst

Und als gegen Mitternacht didotare vorbeigingen

Die aus dem Hotel "Drei Fasane" kamen

Zeigten wir ihnen unseren Arsch und unsere guten Manieren

Und sangen ihnen zu:

Die Burger sind wie die Schweine

Je Alter sie sind desto bléder

2. Das Herz voller Warme
Die Augen im Bier
Bei der dicken Adrienne aus Montalant
Mit Freund Jojo
Und Freund Pierre
Verabschiedeten wir uns von unseren zwanzig Jahren
Voltaire tanzte wie ein Vikar
Und Casanova traute sich nicht
Und ich der immer noch der stolzeste war
Ich war fast so besoffen wieh
Und als gegen Mitternacht die Notare vorbeigingen
Die aus dem Hotel "Drei Fasane" kamen
Zeigten wir ihnen unseren Arsch und unsere guten Manieren
Und sangen ihnen zu:
Die Biirger sind wie die Schweine
Je alter sie sind desto bléder

3. Das Herz vokr Ruhe
Die Augen fest auf dem Boden
An der Bar des Hotels "Drei Fasane"
Mit Herrn Anwalt Jojo
Und Herrn Anwalt Pierre
Verbringen wir unsere Zeit mit Notaren
Jojo spricht von Voltaire
Und Pierre von Casanova
Und ich der ich der stolzeste geblielisn,
Ich rede noch immer von mir
Und wenn wir gegen Mitternacht gehen, Herr Kommissar,
Zeigen uns jeden Abend von der Montalant heruber
Junge >Arschgeigen< ihren Hintern
Und singen uns zu:
Die Burger sind wie die Schweine
Je alter sie sind destddaler

"Les Bourgeaois ist das bekannteste Chanson Brels gegen digeBie und zugleich®é Art Exorzismus des Bogeois in sich
selbst. Mit zwarig Jahren bginnt das >age idiot< (L'Age idiot), dech akzelgert die Zeit in Richtung Tod, den Verbiindeer sie
ist. Entsprechend istde der drei Strophenrer anderen Z&bene zugeortt. Strophe | gehdrt noch zur Zeit der lllusionen (V. 7
ff.), der Opposition gegen die Bourgeois, Uiber die hemmungslos gespottet werden kann. Strogifiert idea Wedepunkt. Noch
ist das Establishent Ziescheibe des Hohns, doch disten Zeichen des >draurgeasement< sind nicht zu J@nnen. Strphe llI
bezieht sich auf die Zeit nach der vollkeranen Intgration in das Establishent der Haoraioren, die sich nur mit Hilfe der
Vertreter der 6ffedichen Ordnung gegen die Xenglimpfung durch eine neue Geration von >peignreuls< wehren zu kénnen
glauben. Auffallend ist, dal? sich von fang an zwei Kollekiie ->nous< und >ils< gegenlibestehen. Das Chanson beschreibt, wie
die >nous< zu >ils< welen. Kolektive sind bei Brel von vornhein negativ besetzt. Der Inddualisnus des >moi<, das in dieser
Art Rollenchanson (V.-B0) vesucht, sich von den ateren Gliedern de>nous<Gruppe abzheben, ist lediglich Formshe,
Egozentrik, die den Kdarmismus kenesvegs vehindert. Der Ortswechsel von den $then /11 zu Strophe 11l ist nur folgerichtig.
Der Bruch zwischen den Sghben Il und Ill ist vorprogramiert.

Dieses Chanson ist insofern ein dramatisches, als es auf verschieddsleengai >spielt< und der tipret in den Versen 5%4
gezwungen ist, eine ande>Rolle<zu lGberehmen. Brel gelingt es in seiner Intetpt®n vorziglich, diese dramsatihen Elemete
durch besondere Alente (Rhythmus, Artikulation, Miulationen) und deren Variation von Strophe zu @tezur Geling zu brin
gen. Die drei Purtk am Schlul} des Refrains sind von der Reimung und dem Rsmalle zum zweén Vers @s Refrains her durch
das Wort >con< (vulg&prachich: >saudumm<) zu ersetzen.

Dietmar Riger (Hg.): Framdsische Chansons, Stuttgart 1988, Reclam UB 8364, S. 410f.
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Inhalt der Oper Fidelio (Nach der letzten Fassung von 1814)

Als Opfer willkiirlicherGewalt halt Don Pizarro, der Gouverneur eines Staatsgefangnisses in der Nahe von Seuvilla, politische
Gefangene vérorgen, darunter auch seinen persénlichen Widersacher Florestaan[@zttin Leonore hat sich, als Mann verkleidet
und unter dem Namend®lio, bei dem Kerkermeister Rocco anstellen lassen und hilft ihm bei seiner Arbeit. Marzelline, Roccos
Tochter, hat sich in den vermeigtien Mann Fidelio verliebt. Sie weist daher gleich zu Beginn der Oper das Werben des SchlieRers
Jaquino um ihre Hanzuriick. Leonore sieht sich konfrontiert mit dem Widerspruch zwischen ihrer angenommenen Rolle in der
Stube des Kerkermeisters und ihrer wahren Absicht: Sie will Florestan unter den Gefangenen suchen, finden und befieggn. Es ge
ihr, Rocco dazu zu beagen, dal er sie mit in den geheimsterk&enimmt, wo sie Florestan vermutet, da sie ihn beim Auftritt der
Gefangenen vergeblich gesucht hat.

Rocco hat indessen von Pizarro den Auftrag erhalten, fiir Florestan in dessen Kerker ein Grab zu schautebelBsz will
Florestan enorden, denn es hat sich Giberraschend der Staatsminister Dondeesingekiindigt, das Gefangnis zu besichtigen. Er
hat erfahren, daf? ege politische Gefangene unrechtmafigerweise festgehalten werden. Leonore hat dah @esgehen Pizarro
und Rocco belauscht und ist jetzt zu allem entschlossen. Sie grébt mit Rocco im Kerker Florestans das Grab und edtdnnt entset
dem Gefangenen ihren Gatten Fkiem, den sie, koste es, was es wolle, befreien will. Auf das veesdiZeichen hin schleicht
Pizarro mit gezticktem Dolch herbei. Leonore setzt nun alles auf eine Karte: Sie gibt sich zu erkennen, wirft sich vianjdemGat
ihn vor dem Dolch Pizarros zu schiitzen und schreckt nicht einmal davor zurlick, auf PizarstotbezRirichten. Sie wiirde ihn
sogar erschiefRen, erklange nicht in diesem Augenblick das Tremsgnal, das die Ankunft des Ministers ankiindigt. Damit ist die
aulere

Handlung zu Ende. Der Schluf3, die allgemeine Befreiung aller Gexfian, hier stellrgretend fur die Menschheit,

ist ein «Wunschbild des erfilllten Augenblicks» (Ernst Blobletmar Holland: Ludwig van Beethoven: Fidelio, Reinbek 1981, S.
32f.

Beethoven: Fidelio (1805): N? 1. MELODRAM und DUETT.
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Gestaltungsiibung nach Parts Arinuschka
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Hubert Wikirchen

Sprache

"So pocht das Satksal an die Pforte
(Beethoven angeblich zu seinem Adlatus
Schindler auf dessen Frage nach der Bedeut
des Anfangs der 5. Sinfonie)

1. klangsinnliches Erlebnis

(2. Kérperreflexe)

3. DENOTATION

Entschliisselung der konkreten,
begrifflich saubererBedeutung
(konkrete Vostellungen: Pforte, die
Hand, die dagegen schlagt usw.)

4. KONNOTATION

Sprache und Musik

Prosodie ("Beigesang") / Parameter
Hoéhe
Lange

Starke
Farbe

®

®

KONNOTATION

Musik

Al ~
T &3 | |
gL Ay | |
| £an Y 72N A | |
ANV > 3 1 |
D) 349 3
t’ii? z

1. klangsinnliches Erlebnis

2. Korperreflexe
(3. DENOTATION)

4. KONNOTATION

(je nach KONTEXT: Angst, Emotionen

Schadefreude, Verachtung, Assoziationen (a
Erinnerung an eine mit diesem Satz alberfalld)
verbundene i®uation oder Person...)

digitale Codierung (digitale Codierung)

willkrrliches Zeichen ("Pforte™) =

konkrete Bedeutung

(Vorstellung eines Tores)

analoge Codierung: analoge Codierung

"pocht" (akustische Nachahmung des
Der Sprachlaut ahmt des reale Klopfrhythmus)

akustsche Pochgerausch nach

(Onomatopoeie = Lautmalerei

4. FORM: 4. FORM:

Prosa, ohne Wortwiederholungen; Wi ederholungen (
Wiederholungen und Klangmalerei neuen Varianten
treten allerdings als rhetorisches odi Beziehungsspiel

lyrisches Mittel auf, besonders in

Gedichten, die musikalischer sind al

Alltagssprache.

Der Klopfrhythmus des Beethovenschen Motivs wurd&meiten Weltkrieg von den Briten als Signal fur
deut schsprachigendeagendgdemehaaFeitndse di ent auch

Schifes.

heut e
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Arnold Schénberg: Der Mondfleck (Pierrot lunaire, op. 21, 1912)

Hubert Wikirchen

Ei - nen wei Ren Fleck des hel-len Mon-des auf dem Rik - ken sei-nes schwar-zen Rok - kes,
I 1
0 A ° A 8
b’ 4 . \ A Y \ \ N
_ g -I-( -lIl-l-T'_ F_IEI-E_\‘_\_\‘-
I . I b .. l-—l--l-\-!-!'- 1

le} spa-ziert Pier rot im lau-en

Der Mondfleck

Einen weil3en Fleck des hellen Mondes

Auf dem Riicken seines schwarzen Rockes,
So spaziert Pierrot im lauen Abend,
Aufzusuchen Glick und Abenteuer.

Pl6tzlich stort ihn was an seinem Anzug,

Er besieht sich rings und findet richtig

Einen weiRen Fleck des et Mondes

Auf dem Rucken seines schwarzen Rockes.

Warte! denkt er: das ist so ein Gipsfleck!

Wischt und wischt, dochbringt ihn nicht herunter]
Und so geht er giftgeschwollen weiter,

Reibt und reibt bis an den frihen Morgen

Einen weil3en Fleck des et Mondes.

Johann Gottfried Walther:

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

Arnold Schénberg:

"Die in der Sprechstimme durch Noten angegebene Melodie ist (bis auf
einzelne besonders bezeichnete Ausnahmen) nic ht zum Singen
bestimmt. Der Ausfiihrende hat die Aufgabe, sie unter guter
Beriicksichigung der vorgezeichneten Tonholiereine Sprechmelodie
umzuwandeln. Dasegchieht, indem er

I. den Rhythmus haarscharf so einhdlt, als ob er sénge, d. h. mit nicht mehr
Freiheit, als er sich bei einer Gesangsmelodie gestatten dirfte;

II. sich des Unterschiedes zwischenGesangston unct8pre genau

bewuf3t wird; der Gesangston hélt die Tonhéhe unabénderlich fest, der
Sprechton gibt sie zwar an, verlafit sie aber durch Fallen oder Steigen
sofort wieder. Der Ausfilhrende muR sich aber sehr hiten,in eine
>singende< Sprechweise zu verfallen. Diat absolut nicht gemeint. Es

wird zwar keineswegs ein realistisohtirliches Sprechen angestrebt. Im
Gegenteil, der Unterschied zwischen gewdhnlichem und einem Sprechen,
das in einer musikalischen Form mitwirkt, soll deutlich werden. Aber es
darf auchnie an Gesang emern."

Vorwort zum Pierrot lunaire

"Recitatif (gall.) ist eine Sing=Art, welche eben so viel von der Declamation als von dem Gesange hat, gleich ob deatamirte
singend, oder sdnge declamirend; da man @@glich mehr befliessen ist die Affectus zu exprimiren, als nach dem

vorgeschriebnen 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 vem@nghd selbige langer und kirtzer zu machen; also ist néthig, daf3 die
recitirende Stimme Uber den G.B. geschrieben werde, dafl? der Accompagnateur dem Reciterdasenridirtnge."

Musikalisches Ledkon, Leipzig 1732, S. 515

Orlando di Lasso: Matthauspassion (1575):

Et venerunt in locum qui dicitur Golgotha, quod est

n Calvariae locuskt dederunt ei vinum bibere cum felle

é$ & O & !_! i > O

o—* o | mistum.Et cum gustasset, noluit bibere.

Heinrich Schitz: Matthéuspassion (um 1666):

[o]
- I I & !
8 Und dasie an die Stit-te ka-men mit Na-men Gol-ga-tha, das ist verdeutschet: Schéadel - stét-te,
[o] ]

] \ ]
\.Jv @
8 gaben sie ihm Es-sig zu trinken mit Gal-len vermischt. Und da er es schmeckete, wollte er es nicht trinken.

Arvo Part: Passio Domini nostri Jesi Christi secundum Johaxnem (1982):

Evangelist:

Tunc ergo tradidit eis illum ut crucifigeretur.

Susceperunt autem Jesum et eduxerunt.

Et baiulans sibi crucem exivit in eum, qui dicitur Calvariae | Und er nahm das Kreuz auf sich und ging hinaus zu dem O

locum, Hebraice autem Golgatha,

ubi crucifixerunt eum, etuam eo alios duos hinc et hinc, mediu| Dort kreuzigten sie ihn und mit ihm zwei andere zu beiden

autem Jesum.

Da Uibergab er (Pilatus) ihn (Jesus) ihnen, damit er gekreuzig
wirde.

Sie aber nahmen Jesus und fuhrten ihn hinaus.
Schéadelstatte heilt, tiéisch Golgatha.

Saten, in der Mitte aber Jesus.




Hubert Wikirchen
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Singen und Sprechen
Melodram und Reztativ

Als die Menschen anfingen, sich akustisch zu auf3ern, haben sie wahrscheinlich noch nicht zwischen Musik und Sprache
unterscheden, nicht in Begriffen und Satzen gesprocmicht Melodien gesungen. (Wir kennen heute noch solche unbegrifflichen
AuRerwngen, z. B. "oh!", "ah!", "ssst!", "auweia!" usw.) Erst in einer langen Entwicklung haben sich Sprache und Musik als
eigenstandige Kommunikationssysteme herausgebildet: dielgpatcein Instrument fir exakte Mitteilungen, die Musik als ein
Medium, das mehr die gefiihlsmaRigen, die kdrperbetonten und die spielerischen Komponenten akustischer AuRerungen kultiviert.
Noch bei den Griechen gab es kein Wort fur 'Musik': Ihr Begritfsike' meinte eine Verbindung von Vers, Gesang, instrumentaler
Begleitung und Tanz. Ihre Dramen wurden nicht gesprochen wie ein modernes Theaterstiick, aber auch nicht gesungen wie eine
Oper. Die akustischen Aktionen der Schauspieler bewegten sich in#inens nicht mehr rekonstruierbaren Zwischenbereich
zwischen Sprechen undr§en.
Selbst heute, wo die Sprache in erster Linie als denotatives (‘bezeichnendes') Zeichensystem fungiert, dessen Zeitiven mit rel
eindeutigen Vorstellungen gekoppelt siahd das sich deshalb besonders zum Austausch exakter Mitteilungen digielie
gesprochene Sprach&vie die Musik- noch einen Klangleib (Prosodie = 'BBesang'), der durch die 4 Grundparameter (Tonhohe,
Tondauer, Tonstarke, Klangfarbe) sowie diusgntaktische Gliederungselemente ('Satz', 'Periode’ u.a.) gekennzeichnet ist. Er
Ubetragt speziell konnotative (‘'mitbezeichnete’) Inhalte, z. B. die Erregung des Sprechers, seine Resignation, seineErdtriistung
Gerade diese 'musikalischen’ Spracimelete sind fiir die Wirkung des Gesprochenen von grof3er, wenn nicht sogar entscheidender
Bedeutung. Der gleiche 'Text' nimmt so ganz unterschiedliche 'Bedeutungen' an: Das "Komm mal her!" des Lehrers ist fir den
Schiiler freundliche Einladung oder finst€mhung; die Unterscheidung erfolgt aufgrund der 'Sprachmelodie’ und anderer
nonverbaler 'Zeichen', z. B. der Kérpersprache.
Die 'musikalischen’ Sprachelemente sind nicht nur im affektiven Bereich wirksam, sie dienedaethdie Betonung zentraler
Begiffe, durch sinnvolle Zasuren, durch die Herstellung von Fernbeziehungenderdbesseren Verstandlichkeit. Wer es nicht
glaubt, hore einmal in Thomas Manns "Joseph und seine Brilgel¢sen von Gerd Westphaiinein: die Kunstfertigkeit der
verschachtelten Satzefir das Auge eine hohe Barrierairkt durch die plastische 'Satzmelodie' unerwartet natirlich, Uberschaubar
und gewinnend.
Kein Wunder also, dafd auch das Spracherkennungssystem eines Computers ein Prosodiemodul enthalt, wiechaiv@srdie
verschieden Bedeutungen von

"Jazur-Not-gehtesauchSamstag”

(AJa, zur Not ge"Sa zurd\st! Geht eslauctsSamstag?d) g . i

unterscheiden.

Leserbrief in der FAZ vom 26. 4. 1994, S. 13:
"...Als jemand, der 30 Jahre aktiesl Fernsehen nur live mitgestaltet hatte, kam mir so mancher Lapsus wieder in Erinnerung} den
auch ich friiher in den Sprachkritiken der GfdS nachlesen konnte. Da wiederholte sich der Arger, den man meist schon empfunden
hatte, als einem der Werdder Satkriippel wahrend der Sendung in der Hitze des Gefechts herausgerutscht war. Das von Fgrster
angeschnittene Sprachproblem bei Nachrichtensendungen ist aber nur ein@ecidieinem Verstandnis von
Informationsjouralismus im Fernsehendie eher leichtezu nehmende Seite dieses Faches. Die ernster zu nehmenden Seiter] sind
die Auswahl der Nachrichten selber, die Gewichtung ihrer Inhalte und die Art des Vortrags durch den Sprecher oder die. Spreche
Ein Beispiel zur Vortragsart: In >tv< vom 18. Aprilverlas die Sprecherin eine Nachricht, die phonetisch so wiederzugeben is:
>Runeine Woche vornem Walnim @lafrika. T'Staatpraseden de Klerk, tberraschenneue Gesprache minem Zuluchef Buthelezi
aufgenomm, der Anzeeh, nahm anem Gespréach teil s'wohl, zterVtrsuch des Prasidenten Buthelezi, doch noch fir eine
Teilnahme anen Waln zu Gberreden.< Gemeint war wohl: >Rund eine Woche vor den Wahlen in Sudafrika hat Staatsprasident de
Klerk uberraschend neue Gesprache mit dem Zuluchef Buthelezi aufgenommAN®erahm an dem Gesprach teil. Das ist wohl
der letzte Versuch des Prasidenten, Buthelezi doch noch flir eine Teilnahme an den Wahlen zu Giberreden.< Selbst wenn man davon
absehen wollte, da® durch N&seln und Nuscheln, viel zu schnelles oder gekingstettesrSfalsche Wortzusammenziehungen
oder-trennungen der Sinn solcher Nachrichten kaum mitzubekommen ist, wird durch Trennung der Satze an falschen Stellen meist
sogar der Sinn verfélscht (hier hat also ein >Prasident Buthelezi< versucht, jemandemexieiipe
Ganz allgemein vermittelt die heutige deutsche Fernsehlandschaft Gibrigens den Eindruck, als liege der Schwerpunktldifises Gesc
tiberhaupt nicht mehr im >Dienst am Kunden<, also in der verstéandlichen und exakten Vermittlung von Nachdchten un
Informationen, sondern in der Selbgbder gar selbstgerechten) Darstellung seiner Akteure."

Fritz Schenk, Frankfurt am Main

Wenn man den notierten Satz aus dem "Mondfleck" exakt gemaf dem fixierten Rhythmus und den fixierten Tonhdhen realisiert,
singt man ihn. Wenn man entsprechend der Alltagssprache Rhythmus und Tonh&henverlauf stark nivelliert, wird der Bereich der
Musik verlassen. Am geringsten ist der Unterschied zwischen Singen und Sprechen im Rhythmischen. Man kann den Satz exakt im
notiertenRhythmus sprechen, ohne dal er seinen Sprechcharakter ganz verliert. Er wirkt dann lediglich im Sinne der Buhnensprache
zugespitzt. Vollzieht man gleichzeitig den Tonhdhenverlauf glissandiemramie genaue Tonhéhemach, verstarkt sich dieser

Effekt. Bne solch 'singende’ Sprechweise wirkt heute leicht komisch, auf alten Schallplatten aus der ersten Jahrhunderthalfte kann
man sie aber bei Schauspielern noch héren. (Damals spielten auch die Geiger noch mehr Pedamistigin glissandoartiges

Ziehen der Téne von den Sangern ganz zu schweigen.) Schonbergs Stiick gehort in dieses Umfeld. Es ist es fiir die Leipziger
Diseuse (Vortragskunstlerin) Albertine Zehme geschrieben, deren Doméne die damals beliebten Meloznameisik

gesprochene Textewaren. Schdonberg mdchte allerdings im Unterschied zur gangigen Praxis in seinem Pierrot lunaire die
Sprechstimme néher an die Musik heranfiihren, um eine bessere Integration mit dem Instrumentalpart zu erreichen.

Das Gedicht "Mondfleck" stammt aus dem Getligklus 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 Schénberg mitvlrtonung beauftragte. Die Gedichte spiegeln die Decadence einer
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ausgehenden Epoche, die Abkehr von einer als verbraucht und einengend empfundenen Tradition. Sie stellen in der Figur des
mondsitichtigen, hysterischen Clowns das Gegenbild des Normalen insnZebie Gesetze der Phantasie, die Ungebundenheit

bzw. Selbstgesgtchkeit des expressionistischen Kinstlers und die kiinstliche Konstruktion stehen gegen das naturalistische und
rationalistische Daken der Zeit. Nachtigraumhafte Innenwelt wird gegerichterne AuRenwelt ausgespielt. Schénberg war von
diesen sentimentdtonischen Gedichten fasziniert und fihlte sich von ihnen zu einer neuen gestischen Ausdruekslgpratht

davon, daR die Kfige hier "ein geradezu tierisch unmmittelbarer Ausdrirmhlisher und seelischer Bewegung" werdeaber auch

zu hochartifiziellen konstruktiven Ideen inspiriert:

Die charakteristischen Figuren des ungewéhnlichen Instrumentalparts veranschaulichen

- durch die Repetitionen der Streicher die unablassigenhésvegungen,

- durch die kanonische Fihrung der Stimmen (Piccoloflote/Klarinette/Klalgerteres rhythmisch augmentiegowie
Violine/Violoncello) das Zwanghafte der Situation und

- durch das skurrtndurchsichtige Gesamtbild den exzentriscBbarakter des Pierrot.

Dem Gipsfleck als Spiegelung des Mondlichts entspricht die vertikale Achsenspiegelung der Gesamtform, die von der Mitte an (T
10,3) rickwarts in den Anfang zuriicklauflitte und Ende minden ja auch im Text jeweils in die Anfaeilsz

Commedi a ,cuechCordnfedid imaprovvisdranzésisclCo m®di e -~ Mifte despl6Jahmhpridarts in Italien

ertstandenes Stegrdikater bei dem professionelle Schauspieler\Al@nderbiihneiandlungsablaufe und Szenenfolgen

darstelltendie, durch Anweisungen aseenariolediglich grob skizziert, aus der jeweiligen Situation weiterentwickelt werden

mussten. Dabei konnte ein bestimmtes Repertoire an Monologen und Dialogen immer wieder abgedifariierti werden. Die

Co mme d i Aste edhitstdndl \@rmutlich in Norditalien, wo im Rahmen von AkrobafBanz und Gesangsdarbietungen dialektal
eingefarbtdrarcenzur Auffihrung kamen. Sie hatte entscheidenden Einfluss auf die Entwicklung des européischen Theaters und
wurde in Frankreichnter dem Name@omédie italienndekannt. Innerhalb eines fest vorgegebenen Rahmengeschehens
entwickelten einZee Schauspieler aus dem Stegreif komische Slapstickszenen. Bei diesen so géamzikéen auch die

Narrenpritsche zum Einsatz, mit der didh&aspieler zur Erheiterung des Publikums aufeinander einschlugen. Seit 1947 versucht das

Mailander Piccolo TeatrasigheGirgio Strehlefy er f ol grei ch, die Commedia dell 6Arte neu

Das Ensemble der Commedi a d e lhsBisfwdf8chduspielerma inrd-igdreprepertpieewar istremgi ¢ h
festgelegt. Dabei zentrierte sich das Geschehen um ein junges Liebespaan(atioderamorosi,oftmals Isabella und Florindo
genannt), das als einzige Figurengruppe keine Masken trug. Demigpegavar das Gesicht des Arlecchis@fie auchHarlekin)

des clownesken, immer aber auch gierigen Dieheng einer schwarzen Maske verdeckt. Au3erdem trug der Arlecchino einen
Flickenanzug. Sein Charakter war durch Bauernschlaue und anarchischagelvigt. Der leichtglaubige Handlertypus Pantalone
wiederum versuchte, trotz seines hohen Alters fiir Frauen attraktiv zu sein: Seine enge, turkische Kleidung indes widtie lache
Als Parodie auf alle Wissenschaftler skandierte Pantalones Freurdisd®ologna stammende Pedant Dottore (Doktor), sinnlose
Phrasen in Latein und verschrieb (oftmals gefahrliche) Arzneien fir die eingebildeten Krankheiten der anderen Charaktere. Der
Capitano (Kapitan) hingegen riihmte sich seiner Siege in der Liebe uddra8chlachtfeld, entpuppte sich im Verlauf der

Handlung aber als geistloser Feigling und Liigner. Dem grausamen Pulcinella stand die Dienerin Columbina entgegen, die durch
Witz und Menschlichkeit gekennzeichnet war. Ein weiterer tollpatsehiger Dienewar Pedrolino (Pierrot). Auch die Brighella

aus Bergamo und der bauerliche Truffaldino gehérten zum Perstcrakoft® Encata® 98 Enzyklopadie® 19931997

Imanuel Geis (Hg.): Chronik des 19. Jahriderts,Augsburg 1996, S. 215:

1826, Paris. Das Volkibelt einem Kiinstler zu, der bisher nur stumrfgatreten

ist und nun zu sprechen scheint - mit unhérbarer, doch betérend gefihlvoller
Stimme. Es ist der Schauspieler J&aspard Deburau, genannt Jean-Baptiste
(1796-1846). Mit der von ihm kreierten Riet-Figur hat er die aus der Antike
Uberlieferte Pantomime zu neuem Leben erweckt und zu héchster Vollendung
gefihrt.

Nach einem ungeschriebenen Gesetz agiert der Darsteller einer paistinim
Szene nur mit Gebarden, Mienenspiel und téanzerischer BeweBishgr hat es
auch Detburau so gehalten. Jetzt présent er erstmals @lng-Bantomime ohne
Worte und begriindet damit ein neues Genre desl@@n Theaters.

Deburau wurde als Sohn einer franzdsischen Artistenfamilie im béhmischen Kolin
geboren und ttsseit 1816 im Pariser Théatre des Funambules zumeist in kleinen
Rollen auf.

Sein Pierrot mit kalkweiRem Gesicht, in ebenso weil3em, weitem Gewand mit
groRen Kndpfen und einer kleinen schwarzen Kappe auf dem Kopf, imitiert nicht
nur eine der bekannten lugin Personen der Commedia dell'arte, sondern ist ein
Typ fur sich: Er verkorpert die Trauer in der Komik, die Frechheit aus
Hilflosigkeit, die Einsamkeit in der Menge.

Nicht nur Schauspieler und Téanzer nehmen sich Deburaus unvergleichliche
Ausdruckskraft am Vorbild. Schriftsteller, Komponisten und Philosophen lassen
sich von ihm inspirieren.

Jean-Gaspard Deburau als Pierrot, 1835
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Bertolt Brecht Das Zentrum des Gedichtes bildet die dritte Strophe, die mit
Schlechte Zeit fur Lyrik sieben Versen die langste darstellt und auch optisch den Mittelpunkt
einnimmt. Hinter dem lyschen Subjekt kdnnen wir nun kiden
Ich weild doch: nur der Gliickliche Autor erkennen, und mit ihm sehen wir aus dem Fenster seines
Ist beliebt. Seine Stimme Hauses am Svendborg Sund in die LandschaftneneiFragesatz,
Hort man gern. Sein Gesicht ist schén. von dem aus das Gedicht sich organisiert, werden wir nun Zeugen
eines qualenden Zweifels: warum nur mischt man sich eiiein d
Der verkruppelte Bam im Hof Geschicke der Welt und uberlafit sie nicht ihrer blinden
Zeigt auf den schlechten Boden, aber Bestimmung.
Die Vorubergehenden schimpfen ihn einen Krippel Er, der hier mit sich selbst spricht, si@ie griinen Boote und die
Doch mit Recht. lustigen Segel des Sundsshr wohl, auch weil er, ddi& Briiste
der Madchen warm sind wie ehedaifarum also rededr nur da
Die griinen Boote und die lustigen Segel des Sundes von /Dal} die vierzigjahrige Hauslerin gekriimmt gdhif? die Zeit
Sehe ich nicht. Von allem eines Strphensprunges sind wir allein. Naturlich ist er weiter als
Sehe ich nur der Fischer rissiges Garnnetz. wir und hat seine Zweifel nur konstruiert, um sie fiir uns zu verwer
Warum rede ich nudavon fen. Die Begeisterung tUber den bluttem Apfelbaundréngt nicht,
DaR die vierzigjahrige Hauslerin gekrimmt geht? Sprache zu werden. Abdas Entsetzen Uber die & des
Die Briiste der M&dchen AnstréchersHitler, die Empdung also, die mehr wiegt als die
Sind warm wie ehedem. betédulpende Lust am schdnen Text, sie ist die Energie, die dem
Autor Stimme verleiht. Das Gedicht kommt undhgkeise. Klar und
In meinem Lied ein Reim kihl spricht es aus, was es weif3. Kein dunkler, metaphysischer
Ké&me mir fast vor wie Ubermut. Grund, keine &sttische Verrenkung mit veteckt gehaltenem Sinn,
keine Sprache, die sich einem zu starken Interesse an Poesie
In mir streiten sich unterwirft. Fast scheint es, als waigertees seine lyrische Gestalt,
Die Begeisterung tiber den blihenden Apfelbaum ware nicht der Wille des Verfassers zu einem Gedicht dadurch
Und das Entsetzen Uber dReden des Anstreichers erkennbar, daf er Sgben und Verse gesetzt hat. Geradsalie
Aber nur das zweite Absichtslosigkeit aber ist es, die das Gedicht eindringlich macht. Es
Dréangt mich zum Schreibtisch. will fast nichts, deshalb errdites fast alles.

"Die Gedichte Bertolt Brechts in einem Ban8uhrkamp Verlag,
Frankfurt am Main 1981.1391 S., geh., 32,80 DM.
Kurt Drawert

Gute Zeit flr Lyrik Arnold Schénberg:
Kunst ist der Notschrei jener, die an sich das Schicksal der
Wer schlechte Nachrichten bringt, hat Zuspruch nicht zu Mensdheit erleben. Sie tragen die Bewegung\dlt in sich, und

erwaten. Warum aber Uberbringt er sie dann? Kénnte er nicht auchach auf3en dringt nur der Widerhall. Und dieser Widerhall ist das
die Botschaften tauseh und verkiinden, was gerade gewiinscht ~ Kunstwerk.

wird? Zumal er, wie im Falle des Brechtschen Gedichtes, selber

entschalet, welche Nachricht seinen Schreibtisch verlat? Es mufd/ideo: VHS 142: 2:18:08: Mahlers Tod 1911, Umzug nach Berlin,

also ein Motiv geben, das starker ist als das Begehren, geliebtund®i errot |l unaire: ANachtid und AMor
geehrt zu werden. Werfahren es mit dem lgen Satz: es ist die Boulez
Empdrung.
Zunachst aber beginnt das Gedichsajgieben 1939 im Schaurig schon (FAZ 26. 71982)
darischen Exil, mit einem Zeichen von Resignation. Ich bin Anmerkungen zur Gattung des Melodramas
ungliicklich, sagt das lyrische Ich, und meine Stimme wird man Wenige Kunstgattungen haben einen so fragwirdigen Ruf, daf sie

nicht hdren wden. Es rechnet damit, kein Souveran auf einem sogar uber das eigentliche Medium hinaus fiir asthetische

Podium zu sein mit einem geberten Anspruch auf Wirkung. Eher Verwefflichkeit stehen wie gerade das Melodrama. Zumindest liegt
steht es auf verlenem Posten gleich dem Verfasser, der aus der im allgemeinen Sprachgehrch das Wort melodramatisch auf einer
Ferne mit seiem Land spricht. Aber Sprache rsagit sich nur im Linie etwa mit: unerhort sentimental, hysseh, aufgedonnert

Dialog, und eiriText findet seinen Sinn erst in dem, den er an tragisch, unertréliich bedeutungsschwangekurzum als Synonym

spricht. fur jegliche schlechthin degoutante Aufwuchtung maf3los-tiber
So erklart sich das Ich, das zu undate einverstanden mit dem  triebener und darin ja wolaluch umvahrer Gefuihle und fur die

Bedurfnis des Lesers nach Harmonie. Allerdings nur fur den Kunstsphée, in der hohe Tragik gleichermalRen in das Komische

Augenblick, den es braucht, ihn zu gewinnen, um sofort, schon in und Kitschige umund abkippt. Ja, ein ganzes Filgenre ist als

der zweien Strophe, den Glanz des Hamiszhen, Schénen, radikal Melodrama bezeichnet worden; und an Werken von Griffith,

in Frage zu stellen. auch wenn die Voribergehenden den Sternberg, Sirk, Losey, Visconti, foeter und Fassbinder a3t sich
verkrippelten Baum einen Kriippel schimpfen, so gibt er doch eineo unterschidlich wie einheitlich der Kult der ibethensgrofzen
Hinweis auf die Beschaffenheit des Bodens, auf dem er steht. Diegasotionen sidieren.

grandio® Bild vesperrt jeden Fluchtweg. Selbst das mpsshellte Darin ist das Melodram dem Horfibm gewif3 verwandt, der ja
Doch mit Rechflas noch eimal den fremden Blick imitiert, hat ebenfalls mehr oder minder kunstvoll mit dem aufRersten Schrecken
nicht mehr die Kraft, die Dialektik des Bildes aul3er Kraft zu setzeroperiert,und wie dieser die Frage aufwirft, wie weit man in der

Er, dessen Glick gebrochen und dessen Gesicht héRlich geword Darstellung des Entsetzlichergentlich gehen dirfe: wo etwa die

ist, er spricht zugleich Uber die Verhéaltnisse, wenn er Gber sich  schier physische Bedrohlichkeithwelle erreicht werdeaber auch
spricht, und seine Einzelheit wird exemplarisch. So darf auch das wo der Umschlag ins L&cherliche drohe. In beiden Féllen gaithes
Gedicht, wo es wahr werden méchte, nicht schén sein wollen. AllelRecht wie Grenze des Asthetischaiso auch um die

deshalb jeder Verzicht auf Eieente der hohen, lyrisen Rede, auf  Fragwuirdgkeit des schénen Scheins gegenuber der Grausamkeit des
Glamour und poetische Raffinesse, dammeinem Lied ein Reim  Lebens; wobei allerdings zu bedenken bleibt, daf? selbst im

/Kéme mir fast vor wie Ubermut. Ausdruck gréafichsten Leidens Stereotypen, Rituale, Stilisierungen,
Das ist auch ein Bekenntnis und ein literarischer Standort. Der also deah gewissermafen paradsthetische Phanomene mit im Spiel

Dichter ist kein Lieferant von Bestétigungssderif, und er kann sind.

nicht frei Uberdie Stofe verfiigen, die ihn zum giltigen Text Die musikalische Gattung des Mdlamas (Deklamation zu

bringen kénnen. Eher gleicht er einem Spiegel, der reflektiert, wasinstrumentaler Begleitung), von der das anriichigeogenre
ohne ihn usichtbar ware, und er spricht aus, wadanfalls stumm  Herkunft wie schlechten Ruf hat, ist ihm in der Tendenz zur Kelpor

und damit abwesend bliebe. Was nicht in der Spracuheint, tage, jazur Moritat verwandt. In der Tat sind etwa die

dartbe kann nicht gesprochen, und es kann nicht veréandert werdedorror-Stummfilme Melodramen: (BilJErzahlungen mit

Diese Tatsache ist ebenso simpel, wie siadge Diktaturen ihr musikalischer Begleitung; nicht selten gruselige Balladen nach dem
Fundament gibt. Dren Bedingung ist es, Sprache und damit Vorbild der JahrmarktsimenMoritatensanger.

Bewul3tsein zu zerstdren, um sich selbst am Leben zu erhalten, undGegeniiber der Oper (dramatischer SzA&nie, Rezitativ), dem

so kegriindet sie ihre Macht im erzwungenen Schyeei Aber das  Oratorium und vollends dem Lied bildet das Mikm ein

Schweigen ist keine Leere, sondern Sprache, die ihre VerlautbaruBSgandalon; vertraut es doch nicht der so wohlfeil beschworenen
sucht. Je gréRer und damit bedriakenes wird, um so starker wird Einhetlichkeit des geschlossenen Werkes. Melodramen sind allemal
auch das Wort, das daraus erwachst. Kann die Zeit fur Lwigk, malos: sie mi3trauen dem nur gesprochenen Wortegsen

der Titel des Gedidhs sagt, also tatsachlich schlecht sein? musilalischrauratscher Verklarung im Gesang, gar der untilgbaren
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Verschmelzung etwa im Schumannschen Klavierlied. Melodra beiden- vielleicht Giberhaupt bedeutendsteielodramen
sind demnach zugleich utopisch als auch resignativ. Sie zielen auHorror-Erzahlungen Schmanns und Liszts sind. Und bei beiden

die afekt- wie effektreichste Verkniipfung des Drameahen und kommt einem gewif3 nicht zufallig das Stichwort "Film" in den Sinn.
Musikalischen, verzagen aber vor der sei es lyrischen sei es Schunannsspéte "Ballade vom Haidekban" verdeutlicht dies als
musikdranatischen Synthese. Ein Rest von krudem Naturalismus Auskompostion von Hebbels unerhérter Schebkamaturgie: "Der
bleibt in jedem Maddram bestehen. Knabe traumt, man schicke ihn fort mit dreiRig Talern zum

DaR Wagner, der Visionar des saentkunstwerks, das Melodram Haideort; er ward drum erschlagen am Wege ..." Und das, was der
ablehne (und dennoch Greftens "Ach neige, du Junge trAumtegreignet sich nicht nur: Die reale Mordszene
Schmerzensiehe" so eindrucksvoll vertonte), versteht sich; aber rekapituliert sogar im Dialog von Opfer und Moérder die des Traums.
auch, dafl Mzart, Verfechter einer offeneren Asthetik, die Und der Epilog des Erzéhlers spaltet sich zusétzlich auf in den Be
Méoglichkeiten des Meldrams zu schatzen wuldte, sich sehr richt der MarcherBymbolfiguren Rabe (Mérder) und Taube {Kind)
beeindruckt von Georg Bendas Duadea"Medea" zeigt. Wer und miindet ifrommen Legendentonfall. Verggenheit,

dieses einmal gehért oder gar auf der Bilhne gesehen hat (so beibegenwart und Zukunft sind nach Art filmischer Vond Riick
Holland-Festival 1978), kann dies nachvollziehen: Man begreift dablenden matiert, kompositorisch von Schumanns Klavierpart durch
plétzlich, daR etwa der style fldomayant des "Don Giovanni" nicht  einen fast leitmotivisch vereinheitlichten chromatischen

aus heiterem Himmel kam. Es ist allerdings aucleisbnend, daR  QuasiQuartettsatz veahnt: & Schreckensstiick von wdtaft

sich die Kompaisten dem Melodram gerade in Krisemd furchteinfléRender Dichte.

Umbruchzeiten widmeten: der nicht recht geheuren Gattung in Auch in Lenaus Ballade "Der trage Monch" geht es um die
Situdionen, in denen sie auswohnten Bahen ausbrachen, das Erfullung ener grauenvollen VerheiBung: ein tRiterliegt dem
AuRerste riskigen. Bendas "Md e a " und , AAirdema d BaniieinsstGeistdsldnchés, dessen diustere Erscheinung und
explosiven Ubergang von gparocker Empfindsamkeit zu fném stummer Klgeausdruck so beredt von allem Leid der Welt zeugen,
Sturm und Drang, die Kerkeene des "Fidelio", die daR, wer seiner ansichtig wird, unauswéathden Tod sucht. Liszt
Wolfsschluchtszene des "Freischiitz" wie die Briefszene der hat ebefalls durch knappen Klaviersatz und die konsequente, darin

todesnahen Violetta oder die disteren Monologe in Marschners revolutiondre Vewendung von Ganztonleitern und Giméf3igen
"Vampyr" und 'Hans Heiling" fir eine Giber gepflegten schonen  Akkorden das Entsetzliche Klangsymbol werden lassen unasp ei
Schein hinausschieRende Dramatik. Da? Schumann seinen Manfreehtralen Gefahr des Melodrams wveygugt: der beliebigen, nur auf

zerrissene ldentifikationsfigur der Rantiker, als Sprépartie atmospharische Wirksamkeit hin ahggten, tonenden Draperie um
anlegte, a3ersten Schrecken in Hebbels "H&idabe" die draende BardeiDeklamation herum. Stléte wie die von
hervorkehrte, Liszt die dgparde Melancholie von Lenaus "Der Sdillings', Richard Strauss' "Das Schlof3 am Meere" nach Uhland
traurige Monch" melodramatisch ausdriickte, belegt die sogartig und "Enoch Arden" nach Tennyson zeugen auf unterschiedlichem
gefuihlte Analogie von exzessivem Sujet unichigem Genre. Niveau ebenso davon wie Carl Reineckes "Schelm von Bergen"

Nicht minder einleuchtend ist, daf? die auch komponierenden nach Heine oder Ferdinand Hillers "Vom Pagen und der
Literaten von der Verbindung von Wamd Musik fasziniert waren. Kénigstochter" nach €ibel- oder vollends Felix Dahns

So finden sich in E. T. A. Hoffmanns "Kreislers musika bombastisch deutschnationale Ball
lisch-poetischer Klub" inmitten Krelsrs Schilderung phantastischer in den afigedonnerten Adaptionen Ferdinand Hummels oder Viktor
Geisterwelten als Notenzitate die von ihm angeschlagenen von Wolkowsky-Biedaus.

Klavierakkorde. Und Nietzsche hat EicherfilofDas zebrochene DafR die neudeutsche Schule sich bevorzugt der Gattung

Ringlein" als Dekdmation zur Klavierbegleitung vertont. Melodrama annahmyon der Eignung des Genres fur patriotische

Aufbruchstimmung und &uRRerste Anspannung fihren vollends bei Schaulider gar eine textlich wie kompositorisch anonyme "Schlacht
Schonberg zum "Sprhgesang”, dem rhythmisch exak Sprechen  bei Leipzig" zeugt, ist auch als Ergebnis rascher Verfuhrbarkeit zu

auf eindeutig zu intonfenden Tonhdhen: in "DeBmerwirdes patriotischen Ergtissen und propagandistischen Demonstrationen
wilde Jagd" aus den friilhen "Geiliedern”, im "Pierrot Lunaire" durch die alleral effektvolle Koppelung hochténender Deklamation
und mit prophetischer Emphase in "Moses und Aron". Der und rauschender Klaviervirtuositéat zu werten. Fur die Gegenwelt
schwerziingige Moses ist eine Sprechpartie (der gleisnerische asthetizistischer Verfremdung steht um so bestechender das
Verfuihrer Aron ein Heldentenor)und mit tiefer, verzweifedir ironische Décadend@anoptikum von Schonbergs "Pierrot Lunaire”.
Symbolik lautet dariiber hinaus Moses' letzter Satz: "O Wort, du  Wie stark dieses bdell ist, &Rt sich an einem Kuriosum ablesen:
Wort, das mir fehlt!" Fast alle Melodramen ergeben sich aus der musikalischen

Es mag demnach symptomatisch sein daf3 derzeit, und unter gatunterlegung eines Texteslas Gegenstiick hierzu sind hiibsch
verschiedaen Aspekten, das Melodram wiedeftaucht, sei es im geistreichelnde Gedichte des Schwabinger Literaten Peter Paul
Kino, sei es auf dem Theater. So présehdas kleine Minchner Althaus, angeregt und nachién zu sprechen von den einzelnen
Studiotheater eine szenische Adaption des einst gelaufigeren"He S2t zen von Debussys Klaviersuite
xenlieds" von Max von Schillings (nach Wildenbruehind die Melodram eine asthetisch ohnehin prekére Gattung so stellt die
Frankfurter Oper hat fur die nchste Spielzeit gleich zwei Projekte Auffihrung oft vor betrachitthe Probleme, deren nicht geringstes
angekindigt, die vermutlich viel minelodramatischen Modellen die Synchronisation von Text diMusik ist. Zudem ist es leicht
und Praktiken zu tun haben werden. So soll unter dem Thema moglich, und sei es unfreiwillig, die Stiicke der Lacherlichkeit

"Angst" € penédie Asbhauemper Hafenbahn mit Furcht preiszugeben: allein schon etwa durch prezidse oder suffisante
und Schrecken im Dickicht der Stadte nach dem Vorbild des Ankundigung des Titels, oder aber auch durch
"Haideknaben" kofontieren- und Alexander Kige dreht eine Art  ibercharakterisiererklrikierende Sprechweise. Dakiatoische
Opernfilm "Die Macht der Geflihle". Von der neuerlichen Virtuositat wird vorausgesetzt, kann aber durch eitle
Wertschétzung des Melodrams zeugt | nicht zuletzt, daB ein Versebstandigung gefahrlich werden. Dietrich Fiscibseskau hat
renommieter Schauspieler wie Stefan Wigger und der avantgarde in seinen Schumanmind LisztKassetten das Heikle der
und kanmermusikefahrene Pianist David Levine ihm einen identifikatorischen Uberidentifikation spurbar werden lassen. Stefan
kompletten Abend vdmen. Wigger vertraute allzu selbstsicher auf bravourdse

Auffallig ist die Analogie des Meldrams zur Filmmusik und SprechlageiWechsel: hin zum Hokbchaurigen oder
Uber diese auch zum Musikfilm: in seinem fadmn RheinischkHumorvollen, brachte so ein persiflierendes Moment ins
Zeichentrikf i | m AFantasia" hat Wal t CGhusetspiet ¥u fdsderh wabeein Regibngsth, dez deMar i a "
als Klargfolie fir die Vision eines unahbrlichen Hhersteigens, schreckensvollen Ernst der Skécangemessen ist, sie nie ins

eines Hherfluges in wolkige Entriicktheit benutzt. Aber Schubert Lacherliche wendet, stets das vorgetragene Geschehen als grausame
hat &hnilches auch eirigartig als Melodram komponiert: Adolf von Wahrheit und Wirklichkeit erfahren |&Btind dennoch durch hohe
Pratoleveras "Abschied von der Erde" eine sanfte Meditation Uber Kunstlichkeit, die nicht gespreizt wirken darf, sich vom plumpen,

die verklarende Macht der Liebe tUber ein@nuhigem darin latent komischen Natlismus fernhélt. Die fast unlésbaren
Triolen-Gleichmal dahinschwebenderDir-Klavierstiick. Auffliihrungsschwierigkeiten der Melodramen verweisen so auf den
Aber das melodramatische Schlugselre bleibt doch die unmdglichen und darin eben utopischen WechselBalgrakter der

romantische Schauerballade: Ware Schuberts "Der Zwerg" (Collin) Gattung. Man sollte sieicht vergessen.
nicht so ein grandioses Lied, man kdnnte es sich auch géspro GERHARD R. KOCH
eindringlich vorstellen. So ist es kaum verwunderlich, daR die
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Bachs Rezitativ ist wirkungsvolle Rede, musikalische 'Predigt' mit deklamatorischen Mitteln, wie sie im dramatischem Opernsti
entwickelt wurden. Bach laf3t den Evangelisten die Schafitmhehr im unpersonliehituell psalmodierenden Lektionston, sondern

mit plastischer Satzmelodie vortragen. Er will den Horer nicht in eine abgehobene meditative Stimmung versetzen, siondern ihn
seiner sinnlichen und assoziativen Erlebnisfahigkeit @gacikn mit eindringlichen rhetorischen Mitteln in die dramatische Handlung
hineinversetzen, ihn das Geschehen unmittelbar miterleben lassen, ihn erschiittern. Darin ist Bachs Musik vergleickbsctder dra
suggestiven Bildersprache der Barockkirchen. B6a6nbergs Sprechmelodie ist Bachs Rezitativ von grof3en Intervallen und einem
weiten Ambitus geprégtbei Schénberg Zeichen expressionistischen Ausdrucksstrebens, bei Bach (ahnlich) Mittel, die "Affectus zu
exprimiren”, d. h. die 'Gemltszusténde' herasgellen und auf den Zuhérer zu Ubertragen. Bei Orlando di Lasso wurden die
Evangelistenrolle und die Jesuspartien noch vom Priester im gregorianischen Psafbeldiens)Ton ('Leseton’) vorgetragen,

dessen Tonrepetitionen am Anfang, in der Mitte umdSzhluf3 der einzelnen Glieder mit bestimmten melodischen Floskeln
angereichert sind, die die Sabzw. Versstruktur verdeutlichen, aber keine affektive Komponente in den Vortrag bringen. Bei
Schitz ist dieser Leseton noch zu spiren, andererseits sorddsmlitliche Textbeziige in der melodischen Gestaltung zu erkennen.
In Bachs Rezitativ gibt es zwar auch noch traditionelle Floskeln ("Redewendungen’), z. B. den (offen wirkenden) Begimn mit de
Sextakkord, die "Pluaplum™-Schluf3floskel (VI-Kadenz) und beésnmte Gesangsmanieren wie

@ (notiert) @ (gesungen)

aber insgesamt sind das Floskelhafte degjigohen Lektionstons und die melodische Weichzeichnung der Schiitzschen Fassung
einer scharf konturierten Bewegung gewichen.

Bach versteht das Rezitativ weniger als feierlich 'vorlesenden’, vielmehr als gestenreich 'vortragenden' Stil. Seinéstdieodie
tonhdhenmaRige Fixierung eines affektiv gesteigerten Sprechduktus. Alle genuin musikalischen Merkmale barocker Melodiebildung
fehlen: klare Gestaltbildung, korrespondierende Figuren und Abschnitte, Wiederholungen, Sequenzierungen, Fortspinfsing u. . A
reine Melodie auf dem Klavier gespielt, ist die Tonhéhenkurve seines Rezitativs sinnlos.

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

Christian G. Gerber (1732):
"Al's in einer vornehmen Stadt diese Padiisic mit 12 Violinen, vielen Hautbois, Fagots und anderen Instrumenten mehr, Zum
erstenmal gemacht ward, erstaunten viele Leute dartiber und wuf3ten nicht, was sie daraus machen sollten. Auf einer Adelichen
Kirch-Stube waren viele Hohe Ministri und Adeliche Damen beysammen, die das erste Pagsiddes Passionsgottesdienstes am
Karfreitag) aus ihren Biichern mit groRer Devotion sungen: Als nun diese theatralische Music angieng, so geriethen alle digse
Persnen in de grof3te Verwunderung, sahen einander an und sagten: >Was soll daraus werden?< Eine alte Adeliche Wittwe sagte:
>Gott behute, ihr Kinder! Ist es doch, als ob man in einer Gperaddie ware.«"
Geschichte der Kirche@eremonien in Sachsen aus dem Jahr@.1M&geteilt bei Carl Heinrich Bitter: Johann Sebastian Bach, Berlin 1881, Bd| Il,
S. 58 Anm.

Bei Telemanns Rezitativ hat man das Gefiihl, daR er starker die rein gesamgbclische Komponente berlicksichtigt.

Bach artikuliert prononcierter als Telanm oder die angefihrten Schilerlésungen, z. B.:

-"gaben sieihmEssig(!)zu trinken {Man stelle sich das vor!

- "mit Gallen vermischet": plétzlicher starker Stimmabfall, tiefste Stelle des Stiickes; Darstellung des 'Unappetittidherjateys
durch dunkle Stimmféarbung: Man 'sieht’ férmlich, wie der Sprecher angewidert das Gesicht verzieht.

-"wollte (I)- unwirsche Abwehr er's (!) nic h t (I auf keinen Fall* trinken.”

Ratselhaft ist zundchst die unerwartete Hervorhglaes "kamen". Die Melodielinie Iaf3t sich hier nicht rhetorisch, sondern nur als
abbildende AnabasigAufstiegs')Figur deuten, die den Weg nach Golgatha darstellt.

Arvo Part benutzt archaische Praktiken zur Erzeugung einer abgehobenen mystischaur&ldey Text wird nicht eigentlich

deklamiert, sondern in formelhafte, frei schwebende Wendungen eingehdllt (steigende und fallende sowie engmelodisch kreisende
Tonfolgen, die Uberwiegend aus Sekundintervallen bestehen). Durch Modifikationen desiartprofdaterials (z. B. Dehnung und
Verlangerung des Ansteigens bei "crucifigeretur”, plétzliches Springen zum Hochton bei "crucifixerunt”) und durch Betamderhei
der satztechnischen Fuhrung der Vekald Instrumentalstimmen (z. B. Sekundreibungen Geidgatha") erreicht er trotz des

Verzichts auf &uRBere rhetorische Gestik intensive Gefiihlswirkungen und eindringliche Schattierungen des Textes.
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Zwischen realistischer Darstellung und meditativer Versenkung:
die Gestaltung der Sterbeszenkei Webber, Penderecki und Bach

Wir beschreiben die Gestaltung der Sterbeszene ("The Crucifixion" und "John Ninetee@katyaus Andrew LLoyd Webbers
Rockoper "Jesus Christ Superstar" und halten den Ablauf in einer grafischen Horskizze fest.

God forgivethem- they don't know what they're doing
Who is my mother? Where is my mother?

My God My God why have you forgotten me?

| am thirsty

It is finished

Father into vour hands | commend mv spirit (Joh.410.

Wir ordnen das verwendete Material:
konkrete Klange (Umweltklange wie z. B. Gelachter)
technische Manipulation solcher Klange
Klangflachen und Klangfelder u. a.
Warum singt Jesus nicht? Wie spricht er?
Welche Intention verfolgt der Komponist mit seiner attang (realistische Darstellung? meditative Versenkung)?
Welche Funktion hat das Streicher-Nachspiel, in dem die Gethsemane-Nummer instrumental zitiert wird?

Penderecki, Krzysztof(*1933), polnischer Komponist. Er wurde in Débica geboren und studierder Musikhochschule in

Krakau. Von 1966 bis 1968 war er Dozent an der Folkwidaghschule in Essen und ab 1972 Direktor der Krakauer
Musikhochschule. Seine Werke haben ihre Wurzeln sowohl in den Instrumentaltechniken der Avantgarde, der aleatosigchen M
und der Vierteltamusik, als auch in iberlieferten Harmonien und dem Kontrapunkt der Renaissancemusik. In seinen friihen
experimentellen Orasterwerken, wie 2B. Threnodie fiir die Opfer von Hiroshin&961) fir 52Streicher wird mittels Cluster
Glissande, Vibrato- und Verfremdungseffekten die Grenze zwischen Klang und Gerausch tGberschritten. Dafiir entwickelte
Penderecki auerdem neue Nimasformen, wie auch fur die Sinfonie Nrvon 1973. Zu seinen weiteren bedeutenden Werken
zahlenDimensionerder Zeit und Still€1961) fur Chor und Orchester, das OratoriDies Irae(1967), das im Gedenken an die

Opfer von Auschwitz geschrieben wurde, undldikaspassiof1966), in der di€Zwolftontechnikneben Stilelementen der
Gregorianik und des Barock eiegptzt wird. Eine Fortsetzung darkaspassion, Utreni@l970-1971), ist an das orthodoxe Ritual
angelehnt. Zu seinen Opern zahzie Teufel von Loudu(l968, nach einer Vorlage vaXidous Huxley undParadise Los{1978,

Das verlorene Paradies), das aufem Text des Englandefshn Miltonbasiert. In weiteren Werken wie déra Deunfur vier

Solisten, zwei gemischte Chdre und Gester und der Sinfonie N2 (beide 1980) verwendet er ein neotonales Harmoniesystem. Zu
seinen wichtigsten Werken z&hlen daen dag’olnische Requierf1984) fur vier Soli, gemischten Chor und Orchester, die Oper
Die schwarze Maskid 986, nach einem Schauspiel W@arhart HauptmarnrundDer unterbrochene Gedank&988) fiir

Streichquartett. Im Januar 1997 wurde aiséhluss deB 000-JahrFeier Jerusalems als der Stadt Davids PenderecRisfénie

Die sieben Tore von Jerusaléemn der Hei |l i gen Stadt wuraufgef¢ihrt. Das Wer k wal
gegeben worden und wurde zusammen mit dem Sympi@neleeser des Bayerischen Rundfunks und der Rundihére aus
Minchen, Stuttgart und Leipzig unter der Leitung von Lorin Maazel aufgefillutosoft® Encarta® 98 Enzyklopadie

Wir untersuchen in ahnlicher WeiBendereckisGestaltung der Szene.

Welche Rolle pielen 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?

Welche Arten von Clustern (‘Tontrauben’) kommen vor (ruhender Clusterhibeieegter 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 Zwdlftontechnik? Wir untersaotdaraufhin die Orgelstimme (A), die Evangelistenstelle (C) und die
Knabenchorstelle (C).

Wir ordnen die einzelnen Stiind Ausdrucksbereiche den bisher behandelten Modellen (Gregorianik, Schiitz, Bach, Webber) zu.

Psalmodie:rituelles (liturgisches = gtesdienstliches) Singen aefi n e mTon (Priestergesang), wobei lediglich Anfang,
Binnengliederung(en) und Schlul® des Satzes bzw. Psalmverses durch melodische Floskeln verdeutlicht, bzw. geschmiickt werden.
Die Melodiefloskel dient also sozusagen als akalsédnterpunktion.

Rezitationston Rezitationston

b b E
Initium Mediatio Finalig
(Anfann) (Korma) (P1inkt

- Der Verzicht auf die normale fASprachmel odied hebt di
- Dadurch wird auch jede Affektwiedergabe und jede subjektiwv

unantastbar.
- Indiesem liturgischen Singen kommt die Ehrfurcht zum Ausdruck, die dem Worte Gottes gebihrt. (Es ware blasphemisch, es
ins Weltliche ahinabzuziehend.)

- Die Gleichformigkeit des Ablaufs fordert die Konzentration, die meditative Versenkungyelgmach innen.

Altere Vorbilder und Parallelen der gregorianischen Psalmodie sind: jiidische Kantillagigrsernische Shomyogesange (VHS 210
0:15:00), indische Vedenrezitationen.
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Kreuzigungshilder
Quelle fur die Bilder: HanRuedi Weber: Und kreuzigten ihn,
Bis zum 5. Jahrhundert gibt es erstaunlicherweise UberhauptGoéttingen 1982, S. 17, 19, 21
keine Kreuzigungsdarstellungen. Ein Grund dafir ist einmal
das nachwirkende Bildnisverbot des Alten Testamentes. (Wit
man Gott in seiner GréRe nicht anschrakkann, so soll man
ihn auch nicht, wie die 'Heiden' das in ihren 'Gotzenbildern'
tun, in eine bildliche Darstellung 'zwingen'.) Zum anderen
wirkt sich das Problem der zwei Naturen Christi (Gott
Mensch) aus, das in den ersten christlichen Jahrhunderten z
immer neuen interpretatorischen Akzentuierungen fuhrte.
Mehrere Konzilien beschéaftigten sich mit dieser Frage und
erst das Konzil von Chalkedon (451) fiihrte zu der
verbindichen Festlegung der Zweinaturenlehre (wahrer Gott
T wahrer Mensch). Fur die Kihst bestand ein zuséatzliches
Problem: In der heidnischen Antike wurden die Gotter als
Uberirdisch schone, starke oder kluge Wesen dargestellt, unc
der grieclische Philosoph Celsus hatte im 2. Jahrhundert das
sogar als Argument gegen die Géttlichkeit Clrist
ausgespielt, indem erunter Anspielung auf die
Kennzeichnung des Messias bei Jesaija (JesH3EX hatte
keine schone und edle=§alt, und niemand von uns blickte
ihn an. Er sah nicht so aus, daf? er uns gefallen hatte. Er
wurde verachtet und vored Menschen gemieden, ein Mann
voller Schmerzen, mit der Krankheit vertraubehauptete,
wenn ein gottlicher Geist in Jesus gewesen ware, dann hatte
sich auch sein Kdrper von den anderen unterscheiden
mussen. Vielleicht war auch diese Bildtradition (depds
des asch°®nenfi Gottes) ein i

Darstellung des Aschandlich ielt
sich lieber an andere Bibelstellen, wo vom Messias als dem

AHel denfi gesprochen wird, d hkeit
ge Kl ei det ﬁenismelchenda Sijjetma It e Romanisches Kreuz aus Katalanien

Die friihen Kreuze®arstellungen des 5. Jahrhunderts zeigen
dementsprechend die Heilsbedeutung der Kreuzigung, aber ,
keine Spur von Leiden. I
In der Ikonenmalerei der Ostkirche lebt diese Tradition
weiter. Es Uiberwiegen die symbolischEélemente. Golgatha
wird zum Berg der Verklarung, der Goldhintergrund
symitplisiert die Herrlichkeit Christi am Kreuz.

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

Die Gotik betont demgegeniiber bis an die Grenze zur
Brutalitat den leidenden Christus. Zeichéafur sind die
Dornenkrone, die Nackheit des Gekreuzigten und seine
qualvoll verzerrte Kérperhaltung. Das gotische Kreuz
vermittelt nicht mehr eine Aura des Friedens und der stillen
Meditation, sondern fordert mit seiner Dramatik den
Betrachter heraus. D&ekreuzigte ist weniger als Gott,
sondern deutlich als geschundener Mensch dargestellt. Die
nunmehr starkere menschliche Anteilnahme kommt in der
Folgezeit vor allem dadurch zum Ausdruck, da®zusagen
stellvertretend fir den Betrachter und als
Identifikationspersonenimmer mehr Menschen unter dem
Kreuz dargestellt werden. Neben Maria und Johannes erfillt
diese Funktion vor allem die BuRRerin Maria Magdalena, die
sich vor dem Kreuz niedergeworfen hat und die Fll3e Jesu
kaft.

Der flamische Maler Memlin¢l435i 1494), der schon die
Renaissance berlhrt, stellt ein ganzes 'Passionsspiel’ dar. Je
Leiden wird in die spatmittelalterliche Stadt versetzt. Es gibt
keine transzendente Symbolik mehr (Goldgrund,
Himmelsblau, Kathedralen), Jesus hat auch keinen
Heiligenschein mehr: Die Betonung liegt auf dem
Menschlichen des &chehens.

Gotisches Kreuz: "Der Gott ergebene Christus von Perpignan”
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Das Kreuzjungsbild von Konrad Witz, um 1430 gemalt (Berlin,
Gemaldegalerie in Dahlem), ist eine der ersten Dérsgn, die
dem neuen Denkenne Uberzeugende Form gibt.

Kultur - und geistesgeschichtlicher Kontext:

Dante Alighieri verfasste sein erstes Werd,vita nuova(1292i

1295), imDolce stil nuovoder der neuen Gefuhlskulturtsprach.

In von lyrischen Passagen durchsetzter Prosahkiebeer in
idealisiertem und idealisierendem Pathos die Liebe zu der von ihm
angebeteten Beatrice, die bereits friihzeitig verstorben war. Dieses
Ideal der hohen Minne bildete auch den Inhalt der Lieder der
mittelalterlichen Minnesénger. Gro3en Einfluteéatuch der

Cantico delle creaturézw. Cantico di frate Sol¢Sanengesang)

des hl.Franz von Assisiderdie Liebe zur gesamten Schdpfung
Gottes preist. Es entstand die umbrische Ladigatung (von
Laudes:Lobgedicht).Im 13.Jahrhundert folgten weitere
franziskanische Dichter, darunter lacopone da Todi, der Schopfer

von Kirchenliedern wie AMari a, Du
Mat er fi.
DasA St a b at wunde ¢irerdér beriihmtesten und sehr haufig
vertonten Texte. In ihm dokumentiert sich die neubjektive
Religi®©°sit?at, die sich in das Heil
Gekreuzigten mitleidet, sich mit ihm identifiziert. Die Aufhebung
der Distanz zeigt sich in dem Bild auch in der Ezibhung der
Landschaft und der (knieenden) Stifterfigur im Vergiund. Es geht
um die Vergegenwartigung des Heisghehens, das Mitleiden
(compassio), deshalb wird auch die historische Distanz aufgehoben:
die Landschatt ist die dasdiérs und die Geb&ude sind die
zeitgendssischen. Solche Lieder entstanden zundghst f
Privatandachten und drangen erst dann in digdigein.
Konrad Witz, um 1430 (Berlin, Gemaldegalerie Dahlem)
- Geistliches Drama:Der Ursprung liegt in den Sequenzen, die um 1000 verstéarkt
Stand die Mutter voller Schmerzen in die Liturgie eindrangen. Die langen Melismen der Allelujagesidnge wurden mit
weinend mterm Kreuz von Herzen Texten unterlegt. Die OsteraggnzA Vi ct i mae paschali | audesh

wo ihr Sohn im Sterben hing. Dialog zwischen den zum Grab eilenden Jiingern und der Maria Magdalena, der
Jesus erschienen war. Aus dem Singen mit verteilten Rollen entwickelte sich das
Osterspiel als erste Form des geistlichen Dramainlicher Weise entstand aus
dem Singen der Passion, welche tber das Leiden und Sterben Christi berichtet,
das Passionsspiel. Nur vereinzelt blieb in katholischen Gegenden die Tradition
erhalten. Bedeutendstes Beispiel ist das Passionsspiel in Oberammeifgzin.
Gellubde der Gemeinde zur Pestzeit (1633) zuriickgehend, kommt es noch heute
alle zehn Jahre unter Beteiligung einheimischer Laienspieler zurtkuffg.

Durch die Seele voll Verzagen,
trauernd tief mit Seufz&lagen
ihr das Schwert des Leidens hing.

O wie triib und traurig weihte
Tranen die gebnedeite
Mutter ihrem Sohne da.

Die folgenden Beispiele, frihe Formen des geistlichen Dramas im Gottesdienst,
zeigen die gregaanische Bindung der Musik, aber in dem 1. Beispiel auch

Hilflos flehend, schmerzvegyend,
realistische theatermaRigéfékte:

zitternd stehend, angstvoll sehend,

T Einzi h.
dafs der Tod dem Einzigen na Mors Ihesu Christi Domini Nostri

Fragor et strepitus (A sexta autem hora)
Magna et terriblis conturbatio Naturae ob mortem lhesu Christi
Anti phona: ABeccécée uquomesda s

Wo der Mensch, der hier nicht weint,
wenn ihm solche Quakscheint,
darin Chisti Mutter weilt?

Planctus Mari(a)e et aliorum in die Parasceven (= Karfreitag)
Maria Magdalena

O fratres! et sorores! Ubi est spes mea?

Ubi consolatio mea? Ubi tota salus?

Wer richt fiihlte Mitleidschauer,
bei der armen Miter Trauer,
die des Sohnes Schmerzen teilt?

Sieht fiir seines Volks Versclien,
Jesus bittre Marter dulden,
Geil3elhieb sein Fleisch zerreil3t.

Sieht den lieben Sohmtdassen,
sieht ihn sterben trostvessen,
und aufgben seinen Geist.

Lal mich Mutter, Quell der Ebe,
unter gleichem G&elhiebe,
mit dir trauern wehmuvoll.

LafR, um liebend zu erkennen
Gottessohn, mein Herz entbreen,
wie es ihm gefallen soll.

0 magister mi?
Maria Major
O dolor! Proh dolor!
Ergo quare, fili chare,
pendes itam sis vita
manens ante secula?
Johannes
Rex celestis pro scelestis,
alienas solvis penas,
Agnus sine macula.
Maria Jacobi
Munda caro mundo chara
cur in crucis ares ara
pro pecetis hostia?

Manuskript Cividale ClI (143h.)
CD Mysterium Passionis... (René Clemencic), 1992
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Basso continuo , auch Generalbass genannt, systematisierte Bassbegleitung in der Musik der Barockzeit (um
1600 bis ca. 1750), die auch als Generalbasszeitalter bezeichnet wird. Er bestand aus einer vom Komponisten
festgelegten, ununterbrochenen Melodielinie im Bass, die in der Regel von Cello, Viola da Gamba oder Fagott
gespielt wurde. Nach dieser Basslinie wurden von einem Tasteninstrument (Cembalo, Orgel) oder auch von Laute
und Harfe harmonische Fullstimmen und -akkorde improvisierend ausgefiihrt. In den meisten Fallen wurden die
entsprechenden Akkorde durch Zahlen und Symbole bezeichnet. Das Generalbassspiel entstand um 1600 in der
italienischen Kirchenmusik, und das Zeichensystem war urspriinglich als einfache Schreibweise fir den im
Gottesdienst mitspielenden Organisten gedacht. Im Barockzeitalter wurde in fast allen Gattungen die
grundlegende Funktion des Basso continuo vorausgesetzt.

Microsoft® Encarta® 98 Enzyklopadi®. 19931997

J. 3. Bach: AT ===
Orchestersuite Hr. 2,
BWY 1067, Badinerie
{Anfang)

Einfache und

komplexere Basso continua
Adusfiihrung eines

bezifferten Basses

Flite [t

Bazzo continuo

-
- - F T I .
1 | - = 1
Bezifferter Bass ...-L-l""" ."'-J :L"'J'-J
8 i =
£

Microsoft-llustration

Beispiel: Schtz Bringt her dem Herren

la)

g &)
\4;“ =

ANSV |

| 1 | |
)2 I ] AR —= i t - O E—hé o
d 1 O [#) [ ) 1T [#) ~F | I I | | —1 I ¥
1 S— I P=Y = A\_/ | I ! i L ' ! | P
4

Regeln:

Die ziffern bezeichnen die Intervalle, vom Baf3ton her gezéhlt. (Der Bal} ist nach dainakgeri Vorstellungdas Fundament
der Musik.)

Nicht beziffert wird die Normalkonstellation {35 = Dreiklang). Uber einem Ton, der nicht beziffert ist, spielt de
Continuospieler also die Téne 3 und 5 dazu (Dreiklang). Die Lage des Dreiklangs kann er selbst bestimmen.

Bei der Ziffer 6 (Sextakkord) ist die selbstverstéandlichgegler Klang ist aus Terzen aufgebaat ergénzen. Er muf3te also
eigentlich Terzsextdkord heiRen (analog zum Quartsextakkord).

Bei schneller BaBbewegung werden nicht alle Téne harmonisiert, sondern nur die Kernténe (meist also die auf vollen
Takizeiten stehenden).

Ein Kreuz, b oder Auflésungszeichen bezieht sich, wenn es ohne weitenedzfiteht, auf die Terz (vom Bal3 aus gezahlt).
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Concert QIL
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Das Titelblatt der Schizschen Kleinen Konzerteenthalt das alte Paradigma mittelalterlicher Musikauffassung und
steht damit in (zumindest partiellem) Widpruch zur neuen Bildind Affektsprache der Musik selbst:

Harmonia = Tonordnung (reine Intervalle, Ordnung der Modi),$iic h ¢t z auch schon Aharmoni s
Zusammenkiag e f Prima parte. 3 ALTO

Mensura = Maf3 in der Musik (Gott hat die ganze Welt . L 1
B T e heoor e

nach AMaC, Zahl und Gewi clipk

Zahlenproportionen der Intervalle; spater auch: <22 \ % B =gt -ttt
Mensuralmusik (Notation der verschiedenen Noteneert fof PR Pf""’":‘Ll__ piosen & de Fanno
als Vorform der taktgebundenen Musik). In seinen friihe NE Eﬁi ¥ ﬁﬂmﬁz
Werken hat Schutz sie noch benutzt (1. Madrigalbuch v (e B e = B Bt . A s

Bella madre di fiori  D'herbenouelle

1611):

AEn g e | ndiesrdisch® Musik ist ein Abbild der himmlischen. Noch heute ist in vielen Kirchen die Orgelempore
im Riicken der Kircanbesc her und Ain der H°hefdi ein 2uCeres Zeichen
Die Musik dient der Ehre und dem Lobe GottesNoc h Bach schrieb unter viele sei.
Gloria = Gott allein die Ehre):

Dreifaltigkeit (Dreiecksaureole), Vater, Sohn (Lamm)

Evangelsten: Lowe = Markus; Mensch = Matthaus; Stier = Lukas; Adler = Johannes

Hi mml i sche AHe enensundiHarfere(nghi Konig Davidkmit der Harfe)

Wol ken als Sykmboginder AEntr ¢

Dieses Bildprogramm verdeutlicht die mittelalterliche VorstellungMesik als einer Disziplin des Quadriviums. Es

gab sieben Aartes |liberalesid (Afreiefi, d. h. Anicht pr
Bildung eines Menschen galten. Man bindelte sie in ein Grundstudium (Trivium = 3 Déggiplidd in ein

Hauptstudium (Quadrivium = 4 Digdinen):

Trivium

- Grammatik

- Rhetorik

- Dialektik

Quadrivium

- Arithmetik

- Geometrie

- Astronomie

- Musik
Die Musik z2hlte also zu den h?° hé nosheheuteisgreehen Mathatiteu r wi s s e
von trivialen (= billigen) Lésungen. F¢ér uns i st das ¢berraschend, denn Mu:
Aufgabenfeld der Richtlinien. Und jeder verbindet heute
ASinnbild kogmi sbamal  rdhanbte man an die Korresponden
Ordnungen (ASph2aarenharmonief). 1609 vr °f f eHatmonicesht e der

Mundi (WetharmoniR. Die polyphone Komplexitat der Musik der altbliederlander des 15. Und 16. Jahrhunderts
spiegelt diese Amauwsihhemati sched Seite der M
Die Auffassung der Musi k als einer rhetorischen Kunst
von Schitz befordert.
I n seinem StegmkHABrengt(heéB6Yd zeigt sich das
- inder plastischen, dem natirlichen Sprechduktus entsprechenden Melodik
- in Verwendung rhetorischer Sprachfiguren wie Wiederholung, Steigerung (Klimax durch Hohersequenzierung)
- inder Verwendung von Topoi (lustige Tanzmedoiin ¥ Takt als Symbol fur jubilierendes Alleluja;

choraldhnliche Wendgen als Zeichen der Ehrfurcht)
- in der Bildsprache (aufsteigendes Mel i sma-KoeriaturAbet et

bei Wledbsi afreudi gyer BEwegdea$i ch cberschlagende Stim
- inder homophonen Schlichtheit des Satzesr{e Stimme und basso continuo)
Vor allem in dem Aufgreifen musikalischen Strukturen der weltlichen (J&hsik - Periodik, Wiederholungen,
Taktrhythmik-, di e K¥spdem Rommen, wird die neue Haltung deut
in den Hintergund. Wie bei der Rhetorik wird der ganze Mensch mit all seinen Sinnen angesprochen. Die musikalischen
Bilder (= Tonmalereien) wecken Assoziationen und |6$taktive Reaktionen aus. Das ansteigende Melisma z. B.
macht das Abetet ani st2rker und tiefer erlebbar als d
Gleichwohl sieht Schiitz keinen Gegensatz zwischen dem Titelbild und seiner neuen Musiksprache. Das @dttliche u
das Menschliche siridwie in der Person Christikeine Gegensétze. Und so ist auch die Musik fir ihn und auch noch
fur Bach sowohl ein quasnathematisches Klangspiel als auch eine menschliche AtfadtBildsprache. Der
beriihmte barocke Philosophibmiz (1646i 1 716) schrieb: AMusica est exercitiu
numerare animifiA = Musi k ist eine verborgene arithmetis
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EVANGELIST

Und von der sechsten Stunde an ward Einsternis tber
das ganze Land, bis zu der neunten Stunde. Und um die
neunte Stunde schriee Jesus laut, und sprach :

JESUS
Eli, Eli, lama asabthani?

EVANGELIST
Das ist: Mein Gott, mein Gott, warum hast du mich
verlassen?

Hubert Wikirchen

CHORAL

Wenn ich einmal soll scheiden,
So scheide nicht von mir!
Wenn ich den Tod soll leiden,
So tritt du dann herftr!

Wenn mir am allerbangsten
Wird um das Her sein,

So reil mich aus den Angsten
Kraft deiner Angst und Pein!

EVANGELISTA

Etliche aber, die da stunden, sla das héreten, sprachen sie: Und siehe da, der Vorhang im Tempel zerrif3 in zwei Stlick, von

CHORUS |
Der rufet dem Elias!

EVANGELIST

oben an bis unten aus. Und die Erde erbebete, und die Felsen
zerrissen, und die Graber taten sich auf, und stuadewiel

Leiber der Heiligen, die da schliefen; und gingen aus den Grébern
nach seiner Auferstehung, und kamen in die heilige Stadt, und
erschienen vielen.

Und bald lief einer unter ihnen, nahm einen Schwamm, und Aber der Hauptmann, und die bei ihm waren und bewahreten

fullete ihn mit Essig, und steckete ihn auf ein Rohr, und
trankete ihn. Die andern aber sprachen:

CHORUS I
Halt, l1aR sehemob Elias komme und ihm helfe?

EVANGELIST
Aber Jesus schriee abermals laut, und verschied.

J. S. Bach: Matthéuspassion, Nr. 73

Jesum, da sie sahen das Erdbeben und wgssdaah, erschraken
sie sehr und sprachen:

CHORUS I &1l
Walhrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen.
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Vietnam, 1. 2. 1968

dem gerechnet, was passieren wiirde. Dann driickte ich instinktiv ab."

Hubert Wikirchen

FAZ 18.2.1998, S. 9:

Es ist der 1. Februar &8, der dritte Tag der
Tet-Offensive, der bis dahin
umfangreichsten militarischen Aktion des
Vietcong und der reguléren nordvietna
mesischen Armee gegen die amerikahin
Truppen und ihre stdviethamsshen
Verbundeten. Auf dem Héhepunkt der
Schlacht weden zwei Kamerateams der
amerikanischen Fernsehgesellschaften ABC
und NBC, der Fotograf Eddie Adams von
der Associated Press sowie eindguaf der
sudvietnamesischen Aee an einer
Stral3enecke in Saigon Zg&n eines
dramatischen und in der &ehichteder
Medien bisher einmaligen Vorgangs:
Siidvietnamesische Soldaten haben einen
mutmalfilichen Offizier des Vietcong ,
gefangengenommen, entwadt, gefesselt
und sind im Begriff, ihn atufihren. Da tritt
Brigadegeneral Nguyen Ngoc Loan hinzu,
der Chef deri&dvienamesischen Polizei. Er
befiehlt den Salaten, beiseite zu treten,

zieht seinen Relver, setzt ihn an die Stirn

des Gefangeen, driickt ab. "Es ging so schnell", eente sich Fotograf Adams spéter, "daf ich zu dem Bild nur durch eine intuitive
plétzliche Reaktion gkommen bin. Loan hatte keinerlei Anzeichen erkennesetgsdal® er den Mann erschie3en wirde. Ich stand
nur wenige Meter davon datnt, meine Kamera war bereit. Als Loan die Pistole erhob, setzte ich die Kameca &atte nibt mit

Selten hat ein Foto solche weltpolitischen Auswirkungen gehabt wie dieser Zufallstreffer von Eddie Adaniir det dem
Pulitzerpreis ausgezeichnet wurde. In den Nachrichtehs®en der drei groRen amerikanischen Geselkschafurde das Bild

noch am gleichen Abend gezeigt, am folgenden Tag prangte die Exekutionsszene auf den Titelseiten vieler amerikanischer
Zeitungen, aber auch der internationalen Presse. Einen Tag gpétetesNBC den Film eines der beiden Kamerateams, die bei der

ErschieBung anwesend gewesen waren.
Die amerikanische Heimatfront gerat ins Wanken

Dies waren schockierende Bilder, die das Fernsehen bisher niemals in amehi&Vohnzimmer geliefert hatied in ihrer
Wirksamkeit kaum zu Uberbieten war€filir die damalige Zeit ein gerazie unerhértes Geschehen. Der ameriketme Historiker
Alan Brinkley hat vermtet, daR kein Ereignis mehr dazu beiggéra hat, die Unterstiitzung der amerikahien Ofentlichkeit fiir

den VietnarKrieg zu untergraben, als diese Ersieg in Saigon.

Schon seit Tagen hatte die Weltdffiisttkeit gebannt die Ereignisse in Vietnam verfolgt. Sie standen in Kontrast zu der Mitte 1967
angelaufenen Propaganda der amerildr@s Regierung, die der amemischen Bevdlkerung den Eindruck wétteln sollte, da
der Sieg in Vietnam greifbar nahe sei. Die-Ddfensive, beannt nach einem hohen viethamesischen Feiertag am 30. Januar, strafte

diesen Opmismus Ligen.

Trauer einer Algerlerm wurde Pressefoto des Jahres

Die Verzweiflung
einer Frau, die bei
einem Massaker
in Algerien ihre
Familie verloren
hat. In Algerien
sind seit 1991
Zehntausende
durch Anschlage
islamischer Extre-
misten ums Leben
gekommen. Das
Bild des Fotogra-
fen Hocine wurde
von einer interna-
tionalen Jury zum
Pressefoto des
vergangenen Jah-
res gekurt. An
dem 41. World
Press Photo-
Wettbewerb be-
teiligten sich 3627
Fotografen aus
115 Landern.
Foto: ap

Kélnische Runschau
14.2.98

Katharsis (theater),
(griechisch: Reinigung,
Befreiung), in dePoetikdes
Avristoteles als zentraler Begriff
seiner Dramentheorie die
Bezeichnung fur eine innere
Lauterung des @schauers als
Wirkung der Tragtdie. Nach
Avristoteles soll die Katharsis
durch die Errgung von
AFurchtf und AMit]l
Ubersézung Lessings) eine

von Erleichterung begleitete
innere AReinigunght
Betrachters Uber die durch die
Handlung erzeugten seelischen
Regungen bewirken... Das
Durchleben hefger

psychischer Affekte wie Trauer
oder Angst (soll) zu einer
Lauterung bzw. Ubsvindung
dieser Zustande fuhren. In der

Psychologie wurde dieses Pranlp in Form Kathartischen Methoderstmals 1895 eingesetzt, um die therapeutische Freisetzung
starker Emotionen wie Spannung oder Angserzaichen und so letztlich die Befreiung von krankmachenden Bsein8zustanden

zu bewirken. Bei ihrer frithen Arbeit mit Hysteriepatienten setzten Sigmund Freud und Josef Breuer Hypnose als
Behandlungsmethode ein. Unter Hypnose waren einige der PatientenLage, verdrangte Konflikte oder traumatische Erlebnisse
noch einmal zu durchleben. Indem solche Erfahrungen (unter zum Teil dramatischen seelischen Eruptionen) an die Oberflache
gebracht wurden, waren die Patienten in der Lage, ihre Spannung@senwind psychisch zu gesunden. Spater erreichte er diesen
Effekt ohne Hypnose, indem er bei seinen Patienten die auf der Assoziationspsychologie basierende Methode der frei@m Assoziat

anwendeteMicrosoft® Encarta® 98 Enzyklopadie
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Was bewirken die obg e n

Kunst als Mittel der Beeinflussurg / 6 Bi | dungo

aBi
aufritteln
Botschaft verinnerlichen
Mitleid erwecken
Sicheinfuihlen, ldentifikation

®

| der

nachdenken, Meinung bildven/éndern
aL2ut esriwrhgeo A(Kaverhatenssinderding (zumindest kurzfristig)

des

Jahreso?

des

Menschen

Konkrete Poesieist eine seit etwa 1950 existierende, an den Dadaismus (ca. 1915) ankniipfende Literaturrichtung, die die
akustschen (musikalischen) und die optischen Aspekte von fiéxtden Vordergrund des Interesses riickt. Besonderen
Sprachwitz entfaltet dabei der 6sterrésdine SchriftstelleErnst Jand| (*1926)

Ernst Jandl: schtzngrmm
schtzngrmm
schtzngrmm

t-t-t-t

t-t-t-t

grrrmmmmm

t-t-t-t

S-----C------ h

tzngrmm

tzngrmm

tzngrmm

grrrmmmmm

schtzn

schtzn

t-t-t-t

t-t-t-t

schtzngrmm
schtzngrmm
1SSSSSSSSSSSSSSSSSSSS
grrt

grrrrrt

grrrrrrrrrt

scht

scht

t-t-t-t-t-t-t-t-t-t

scht

tzngrmm

tzngrmm

t-t-t-t-t-t-t-t-t-t

scht

scht

scht

scht

scht
el
t-tt

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

Musikalische Merkmale:

(syntaktische Ebene):

- Spiel mit Klangen, Vermeidung von Wortbegriffen

- Formbildung durch Wieelr hol ungen,
bzw.

Ft-t-t-t-t-t-t-t-t, SchluBpointe-tt)

- Motivische Arbeit (Entwicklungsprinzip):

aThemabod: schnt z

aGegent-fite mgadust einem versteckten

entwickelt)
Abspaltunge: scht, tzngrmm u. a.
permutative Veranderungen: grrt

Hubert Wikirchen
(Schiller: Theater al
AReprisendéttt Gruppi
ngr mm
El eme

Entwicklungen: grrt, grrrrrt, grrrrrrrrrt

Augmentation: s----¢c------ h

(semantische Ebene):

Sinn und Bedeutung wird durch Klangmalerei gewonnen:
Die Gerausche erinnern an Kriegsgerauscie-{t= Maschinengewehrsalve), grmm =
aufheulende Motoren, tssss = zischende Geschosse). Diese Assoziationen werden durch
die Lautmalerei (Ononmatopoeie), d. h. die Imitation von realen Geréuschen

hervorgeuf e n .

Durch das

Fehl en

aggressiver Eindruck, der Assoziationen an den Feldwebelton (vgl. Chaplin: Der grof3e
Diktator) weckt. Erst in der Schluf3pointe Uberschreitet das Gedicht die Grenze der zur
Begriffssprache. Vor dem bis dahin aufgebauten Assoziationshoridgontian nun das

-t ot

Idee:

Antikriegsgedicht: Inhumanitat (Regression der Sprache aufs aggressive

al s

At ot f.

Konsonsantepotential)
Sprachmaterial als musikalisches Material (Sprachi&latsk)

Ergebnis:
Im Gegensatz zur Sprache kennt die Musik keine denotative (von lat.

notar e

= bezeichnen), d. h.

I m R¢gckbl

i ck

ent ploempi .

a ekonkrdte ut i g

sich

be

Bedeutung, bei der zwischen dem bezeichnenden (Sprachlaut) und dem
bezeihineten Gegenstand/Vorllungsinhalt eine fest definierte, fir alle
nachvolziehbare intellektuelle oder emotionale Verkniipfung besteht,

sondern

nur ei ne

konnot at i

vV e

(amitbeze

durch Nachahmung (Imitation, Prinzip der Mimesis) Assoziationen

(Verknipfungen mit anderen Vorstellungsinhalten) und Gefuhle

hervor ruft.
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LR Cathy Berberian:
Stripsody (1966)
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Zu AStri psodybenam (Morika $triahy, 1987

Die Komposition "Stripsody" staminvon der bekannten amerikanischen Sopranistin Cathy Berberian, die sich
besamders durch ihre exzellente Darbietung neuer Vokalwerke einen Namen gemacht hat. Die auRerordentliche
Flexibilitdt und Weite ihrer Stimme haben unmittelbar Kompositionen bedenepdgendssischer Musiker veranlafit,

wie Berio und Cage. Die Urauffihrung erfolgte 1966 auf dem Festival fiir zeitgenéssische Musik als Auftragswerk von
Radio Bremen. Die grafische Partitur stammt von dem Caiwichner Roberto anarin.

Der Begriff "Strpsody” ist in Anlehnung an "Rhapsody” gebildet worden und augenscheinlich eine Synthese aus
Comic-Strip und Rhapsody. Rhapsody heif3t in diesem Sinne soviel wie "geflickter Gesang", bildet also ein
aufgelockertes Potpourri von lose aneinandergereihten Biiekten. In Form einer Collage sind die unterschiedlichen
Laute, Gerésche und AuBerungen mit der Stimme aneinandergereiht. Innerhalb der Collage werden kurze Szenen
eingefugt, die in einer Lautmalerei wie im "Cor8trip"” bildhaft dargestellt werden. Diese aneinandergereihten
Gerauschworter oder Sequenzen sind einmal sogenannte Onomatopdien aus dem Comicstrip odétatéornion

anderen Szenen aus dem amerikanischen Leben.

Dieses Gerauschwortmaterial ist jedoch nicht willkiirlich aneinandergereihtiesn nach dem kompositionellen
Schema einer strengen Reihung aus drei Elementen aufgebaut: Eine alphabetische Folge von Onomatopoéien wird in
unteschiedlichen Abstanden von insgesamt drei Cefitiaten (zwei aus Charles Schulz "Peanuts”, S. 2 und $hs, e

aus "Superman”, S.15) und 6 Szenen, erkennbar an den seitlichen Taktstrichen, unterbrochen. Die erste Folge von
Onorretopdien beginnt mit dem beriihmten TarzanscA®AAAAA, die letzte endet mit dem SchnarchizZZZZ und

einem aufgesetzteBANG! Alle Gerdusche sind auf drei Notenlinien eingetragen, die eine hohe, mittlere und tiefe
Stimmlage repréasentieren.

Die erste Szene (S. 3) stellt eine Gerauschsequenz von Essen, Kauen, Schliirfen und SchluckefldayRPéasg in
verkehrter Leserichtung mit aulen Kopf stehenden Buchstaben gezeichnet. Das bedeutet, dal Luftstrom zur
Arti kul ati on auch Avngezdgentverdeimug.e handhabt, al so ei

Die zweite Sequenz (S. 5) gibt das Gezanke von Katze und Hund wieder. Die dritte (S. 8f.) ist die grofe
Erwartungs-Szene. Sie beginnt mit dem Schlagen der Uhren, dem Seufzen, dann wird am Radioknopf gedreht: es ertont
ein Liedbruchstiick aus "La Traviata", dann eins von den Beatles, dann folgt der Wetterbericht. Es klopft an die Ttr, der
Geliebte kommt, die Szene atdn Liebesgeflister (S. 10). Die vierte Szene ist eine Pause. Die flinfte Szene (S. 11) ist
das dynamische Gegenteil zur dritten: Auf der Farm sind viele Tierstimmen zu héren, Brahms Schlummerlied wiegt ein
Kind in den Schlaf, im Fernsehen lauft ein Westaurch die Knallerei wird das Baby wach und muf3 wieder getrostet
werden. In der 6. Szene (S. 13) kommt der groRe Unbekannte, eine Maschinenpistole rattert, der Leiche auf der
Mittellinie entweicht der letzte Atemzug und die Mannchen (vom Marsekeui

Die typographische Gestaltung der Gerduschworter in der Partitur ist durch zusatzliche kleine Zeichnungen fast
eindaitig interpretierbar. Voraussetzung fir das Erfassen dieser Partitur sind neben dem genauen Hinsehen
ComicKenntnisse und zwar bezogen cdide Zeichenrepertoires: Sprache und Schrift (bzw. Typographie). Die
Zeichnungen sind witzig und ironisch gemeint, was bei der Interpretation durch dieekiiredienfalls deutlich wird.

Die Komposition umfaf3t konventionelles Singen und Artikulieraim®en, Flistern bis hin zum expressiven Schrei,
sowie Gerdusche mit der Stimme, die der Darstellung von Umweltgerauschen dienen. Sie konfrontiert den Horer mit
einer Erweiterung des konventionellen Stimmgebrauches. Die verschiedenen Stimmaktionen twelidemyia in

Sequenz Il von Berio, bei haufig extremen Tempo und abruptem Wechsel miteinander kombiniert.
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Der Text von Kutter ist sehr verschliisselt. Schodenaul3eren Prasentation erschwert er dem Leser den Zugang, tut er doch so, als
sei er kein Satz, sondern eine Ansammlung von Versatzstiicken, die beliebig versuthiebmbinierbar sind, was teilweise in der
Komposition auch geschieht. Dadurch behattieneinzelnen Satzelemente, auch wenn der Zusammenhang erkannt ist, ein gréReres
Eigengewicht, fordern den Leser auf, bei der Sinnerschlieung mehr Eigenes beizutragen, hinter den sehr einfachen, scheinbar
umgangssprachlich formulierten Sprachbildern déete Bedeutung selbst zu erschliel3en.

Alle Formulierungen sind natiirlich Metaphern. Das wichtigste Wort swibtlockere Fligung ist also auch ein Element der
Tauschung kunstvoll genau in der Mitte: truth (Wahrheit). Die in der Partitur abgedriitéesetzung 14Rt esauch ein Zeichen
des Versteckensunberiicksichtigt. Statt "von einer Welt" hatte die Ubersetzung also genauer "von einer wahren Welt" lauten
missen. Wahr, das meint hier nicht eine logisegriffliche Wahrheit, sondern eine erlelitn Sinne von ‘wahrem' Leben. Das
zeigen die anderen Begriffe:

- "Haus" suggeriert Sicherheit, Schutz, Bestéandigkeit,

- "singen fur eine Frau" meint Liebe, innere Sicherheit, Geborgenheit.

- In dem "ohne Kummer" ist ein weiterer positiver Wunaolsgesprochen, aber er ist schon negativ formuliert und
leitet damit Uber zu der lapidaren, bedrohlichen SchluRwendung:

- "bevor die Nacht kommt". Das ist das letzte Wort, es laf3t alles Vorherige als lllusion erscheinen. Was "Nacht"
genau ist, bleibt dePhantasie des Lesers oder Horers Uberlassen. Jedenfalls ist das Gegenteil des vorher Beschworenen gemeint: also
Unsicherheit, Lieblosigkeit, vielleicht sogar Untergang, Tod.

Das Gedicht formuliert die Lebensangst des Menschen und seinen Traum vomD&8ek Gliick 'gelingt' aber nicht in der
Realtat, sondern nur in der Kunst, in der Musik (to sing).

Berio dekomponiert den sprachlichen Satz bis hinunter zu seinen einfachsten akustischen (phonetischen) Elementen und baut ihn
dann- allerdings nur pdiell - als 'Text' wieder auf bis zur Ebene der verstandlichen sprachlichen Artikulation. Die Stufen sind:

Q) Gerausche, Konsonanzen, Vokale,
2 Silben,
?3) Worter und
4 Teilsatze.
Das Grundmaterial ordnet er auf einer zweiten Ebene nach
1) sprachlichen Elementen,
2) Vokalen (als Briicke zwischen 1 und 3) und
3) in engerem Sinne musikalischen Elementen (Tonen, Tonverbindungen, 'Melodien’).

Das Stiick aktiviert vor allem vorsprachliche Ausdrucksformen in ander grof3en Spannoveggzentrischen LautaufRerungen bis

zu intimen Formen der Beruhigung, wie wir sie als Kinder etwa erlebt haben ("in den Schlaf summen") oder auch spéter erfahren
habe ("Singen im finstern Wald oder im dunklen Keller"). Die Horeinstellung erfordert alsdJeistellung und Weitung der
Wahrnehmungsbereitschaft.
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Figurentabelle
Figurennamen Beispiele von barocken Theoretikern Grundbedeutung
und aus Kompositionen tibertragene Bedeutung
o |
Anabasis/ Ascensus i —+—T—— "ansteigen”, "aufsteigen”,
% Auferstehung, Erhéhung ...
. 0 | .
Katabasis/Descensus 7 I } } — . "absteigen",
- f iedri
—— sterben, Erniedrigung, Grab,
m? Holle ...
Ti 0 i E Z Strich
irata .4 T " l]gll, " tric u,
1) . Ld | } SchuB3, Pfeilwurf, Schwert—
J - @ ! - streich, Blitz, stiirzen, fallen...
n n Lassus |
Kyklosis/Circulatio pr——— ofel Ao lpe P e |'umkreisen',
% - ANE YA L —— umschlieflen, herumgehen,
& J quae cir-cum-da-bit me | Fessel, Ring, Rad, Krone,
(die mich umzingeln wird) Schlange, Erde ...
/
Fuga (1) / I I "Flucht",
ANV 7 t fliichtige Bewegung, File,
o | — Augenblick ...
Bach: Johannespassion
A ~ A
Fuga (2.) 7\ Feol A—H "Flucht" (vom Verfolger aus
o e = e h
NV LH — - I ——— 1 gesehen),
J ] ) 4 ) ] ) r Verfolgung, Nachfolge,
n Ich |fol - ge dir [gleich- falls mit | freu-di - gen Sc'llrltften Nachahmung (‘Tmitation’) ...
, 7 -
0ot o —m 7
o S !
J Y
n Haydn: Die Schopfung (Nr. 19)
H o
Extensio A | - z z —e "Ausdehnung",
" — Ewigkeit, unablissig, Ruhe ...
J und e - - - - - - - - - - - - wg
0 I N W
Climax/Gradatio _‘_m $ 'T@W'_ "Treppe", "Leiter",
@j I 1] ' T *Steigerung’ (durch sequen—
N — — = zierende Wiederholung)
n Bononcini (1688) n u Bach: Matthauspassion =
Ekphonesis/ i { - ——F 1| "Ausruf"
Exclamatio @ I 6—6 @ T i ‘ lV Tt = iv i' — (Moll-Sexte: negativ),
.') Sgnﬂ?(-) Di - o (Grofier Gott) .') er - bar - me dich
Mozart: Zauberflote .
0. I*? .- ‘ — (Dur- Sexte: positiv)
S T ——E
AN VA lV ] ’ 4
’-) Dies Bild - nis ist (bezaubernd schon)
Mattheson Schubert: Wohin?
W G G
Interrogatio " 4 i "Frage",
S i r} g ﬁ :1 I I T o H 8 )
NI AN 4 A ANEY ﬁ#ﬁ_‘ i eben der Stimme,
cr mon ce- dis? N s . (meist grofie Sekunde und
[¢] Bach*lem, spnch, wo - hin? hauﬁg pthglsche Kadenz)
Bach: Matthduspassion
Ni N
VE:] N—IS o
& N
R T
Was diin - ket euch?
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pv
Tmesis/Suspiratio ﬁ% ) "Seufzer", "Trennung"
P CT ¢ 7 I/} c Plage, Ermattung, Sehnsucht,
r [ Alter ...
sus — pi — ro ad te
(ich  ’seuf — ze’ nach dir)
Schiitz
R e S i I A | 2P i
AL T . S I . S I —{® H- I I
¢ C ] I < i lV ] I I
so ist es Mih und Ar—beit ge-we - - - — - sen
Schiitz
[ \ .
V- K AN N yi) o o)
T K v T o Tem o (eml [em H -
fes IV o @ ® X = il i T
T R A S
Es ist voll-bracht, es ist voll — bracht
Mozart: Das Veilchen
>
b e bio, Z
— (Seufzermotiv) A e i :
i~
Es sank und  starb
/ | 1 1 =] 1 | éf j L~ 1 |
Dubitatio e g g ts e 5 "Zwei - ',
)@ P il N7 = Unsicherheit, Gespaltenheit
!) r | \/| ‘ ’— | \/| | | ’U f (Ligaturen, ungewohnliche
I - & I | Ia'-i- - Modulation, Imitation) ...
o )-* -
e e i T
[ I [ o
L]
Stillstand, Zogern,
(’stehender’ Akkord, Fermaten)
0 f - 0 I T
Passus duriusculus/ y, G| 1 f f i e - T "etwas harter Gang"
. fes 0 a1 1 1 feSher 1 28 R = D7 " "
Saltus duriusculus RO UT T S h T T ST I i ZE 7] etwas harter Sprung
’-) Lamentobaf (Klage’) '-) _d- i _8_
—
,ﬁ\ I I Tritonus (diabolus in musica)
ANIY) "7
._) = 0
n 44 Bach: Matthéuspassion — ’_ —
m - g T - I -
o g8 el B bt T bt
NI D1 —1te 7 T M 1P L) T+
o - | ’ o v 4 »
Buff’ und Reu, Buff’ und Reu, Bufi’ und Rew
n Bernhard
A A
/—~ N N AN T Y
—a'pp i —h
o i F' 9 &
und dein Herz falsch, falsch ge—we — sen ist
Tremolo = :i = - ! "Zittern",
## = —.t Beben, Donnern, Angst ...
n Bach: Matthéuspasssion
| | |
1/ \ I K I
Kreuzsymbol w | griech. X (Chi):
._) a | v # Anfangsbuchstabe von Christus,
LaB ihn  krew - — - - vgl. auch Chiasmus: abba
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Horen - Sehen- Fiuhlen

Musik ist nicht ein Reich fiir sich, das fernab unserer sonstigen Erfahyiagd<, und Empfindungshorizonte liegt.
Wir héren Musik

- assoziativ, d. h. wir verbinden bildlichind gedankliche Vorstkengen mit ihr,

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

- motorischreflexiv, d. h. wir reagieren korpech auf sie.
Immer sprechen wir analog (griech.: 'ahnlich’, 'entsprechend’) von der Musik, d. h.: imméebegir sie auf
AuBeamusikalisches, selbst da, wo wir scheinbar nur Sachbeschreibungen geben. Wir sprechen von 'hohen' und 'tiefen'
Tonen (die es rein akustisch nicht gibt), von 'wellenférmiger' Melodiebewegung, von 'hellen’ und 'dunklen’ Klangen,
'vollen Akkorden usw. Der Grund liegt darin, daR die Musik von allen AuRerungsformen des Menschen die
unanschaulichste, abstrakteste, realitatsfernste ist, die Sprache aber, um einigermaf3en eindeutig zu sein, auf
gemeinsame und konkrete Vorstellungsinhalte betiehen muf3. Auch bei der Kennzeichnung des Gefiihlsgehalts
nach landlaufiger Meinung d i e Doméane der Mudiknnen wir analog reden, ob wir die Wirkung der Musik nun
'aggressiv', 'zértlich', 'traurig' oder sonstwie nennen. Besonders viele sokalogeariuRerungen beziehen sich auf
Visuelles, 'Anschauliches', Raumli&eitliches. Das liegt einfach daran, dafl3 unser gesamtes Vorstellungsvermégen auf
der Raumund Zeitaaschauung beruht. Durch die Notation von Musik, die ja den musikalischen Abksingim
zweidimensionalen Zeit/RawRaster darstellt, wird diese Tendenz noch verstarkt, und zwar Uber die genannten
nattrlichen aber auch kulturell bedingterEntsprechungen hinaus. Wenn man in der Anfangsphase des
Musikunterrichts z. B. mit Kindern kleé Musikdiktate macht, in denen sie einfache Melodieverlaufe mit Linien
nachzeichnen sollen, wird man in Eitfalen immer wieder erleben kénnen, dal3 die Tonh6henbewegung (aufwérts,
abwarts) genau umgekehrt wahrgenommen wird. Was wir tGber das Horenrwdmwelt wahrnehmen, ist weniger
anschaulich etwas ist laut, dumpf usw. Wir beziehen es direkt auf GefiihlsmaRiges oder assoziieren es oaliVis
Ré&umlichem.

In der Tierarie aus Haydns Schopfung gibt es viele genaue Analogien (Entsprechungemrzwer Musik und
einzelnen Begriffen oder Vorstellungen des Textes, z. B.:

Tonleiter aufwarts: '‘kommt hervor', 'tritt auf'
Marschrhythmus und unisono: ‘kraftvoll', ‘straff'

Dreiklang aufwarts, staccatthnlich: 'stolz' ('zackig'), 'erhobenedauptes
tiefer Triller, Kontrafagott: ‘Brullen’ (akustische Nachahmung)

Neben deAnalogcodierungverwendet Haydn als weitere Moéglichkeit, der Musik Bedeutung zu gébenj
(aAllgemeinplatzeod). Das sind duMadchmisikgdleiintbestnmtege f est i g
Zusanmenhangen gebraucht werden und von daher mit einem fest umrissenen Bedeutungshorizont versehen sind.
Wenn ein solcher Topos iinaioenieeirnte,- iradhboekiebeatspééchenden d | erze
Bedaitungskontext. Zur Charakterisierung benutzt Haydn einige konventionalisierte rhythmiscigeMok

Auf akustischer Nachahmung beruhen der Trab

und Galopprhytmus. 6 " J D

Der Siciliano geht auf eine Musizierpraxis Siciliano < : oo |
(sizilianische Volks- bzw. Hirtenmusik) ziick:

durch die Pifferari (die auf der Hirtenflote

blasenden Hirten), die zu Weihnachten in Rom

einzogen und solche Weisen spielten, wurde deTrabrhythmus 6

Siciliano zum Synonym fiir 'Pastoralmusik’

('Hirtenmusik', Weihnachtsmusik). Den

Sicilianorhythmus im 6/8-Takt m#infacher,
volksliedartiger Begleung kennen wir z. B. aus  Galopprhythmus 6
dem Weihnachtslied "Stille Nacht".

Der Marschrhythmus driickt durch die

Punktierung etwas Gestisch-Affektives aus:
'straff', 'zackig', ‘krafoll'. Marschrhythmus 4. J J j J ] ] ]
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Joseph Haydn: Arie Nr. 21 aus der "Schiopfung"

) A h I) Gleich offnet sich der
- [ 1711 ! & Erde Schof3, und sie
GF P s e g 8 e e
S He 1 7 » ”: ] gebiert auf Gottes Wort
bw. b h \ 1 Geschopfe jeder Art, in
Fa XN - t— . P e I vollem Wuchs und
7 rhe- i 1 IP * * Ihdl_ ohne Zahl
Zy VW | | | v .
N Lomamam= [ 4 V I)#
b4 117 | P N 1 y [
f~— L P 7 7 12 A A ] . s H
Do e we® J b e Vor Freude briillend
be b‘ I Adlk 2 steht der Lowe da.
S I — : )
7 l‘l}d & bo z'r & ‘I P
N\ = = a4
= =
) —_— ==, ebeeef
4 i i e e O-UFII' = 3 Hier schieft der
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\_/ * st 3 o empor.
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[Y) b— - o= = o | .
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Al T RN s N
[ = Al],4 = JI,A
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L0
9 i —— ™ e ‘.' —
— | i g ® i | I | = i 5
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Joseph Haydn: Rezitativ (Nr. 11) aus "Die Jahreszeiten” — Modellanalyse

reduzierte Partitur
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Schlisselwort Konnotationen

"steigt herauf"

Hubert Wikirchen

musikalische Figuren

Anabasis

'langsam’, 'kontinuierlichthromatisch (in kleinstmdglichen Schritten)

‘wird groR3er'

durchgehende Achtelbewegung (Komplementarrhikhm

legato

zunehmende vertikale Dichte (immer mehr Stimmen), wachsender Ambitus
abT. 4

"sie strahlt" ‘erste Strahlen’ eingestreute Staccatotone
Tonwiederholung und Portatofigur (T. 2) als Vorstufe desribio
0 A ‘ N N
(OER P —p—p i —F "%
e . das leich - te Ge -wolk ~ 32t€kFigur (ab T. 2)
o
r e} <] ="verfliegendes Gewolk",
vgl. voraufgehendes Rez. Nr. 10
1& (V] (Y} { (Y]
iy L

16tetTremolo ... 32tellremolo ...
'immer breiter'

‘immer gewaltiger'

L
1

i mmer intensi
32telTriolen-Brechungen

Die Lichtfiguren dehnen sich nach oben und unten aus:

Alles ist vonLicht durchflutet.

p - cresc- ff

‘immer klarer' Die 'tribe' Chromatik weicht zunehmend der Diatonik,
die dissonanzgescharfte Harmonik mindet nach dem 'Durchbruch’in T. 6
in einfache Kadenzmeonik (A-D-A).
"Pracht” 'Masse' Choreinsatz, schnelleres Sprechtempo
"flammend" 'Zenit erreicht’ langgehaltener Spitzenton a" (extensio)
'stechend’, 'gleiRend’  unisono
aKreiseno circulatio der Arpeggien = Kreis = Sonne?
az¢ngelno circulatio der Arpeggien = Nachzeichnéer Flammen
"Majestat" ‘gewaltig’ Klangmassierung
'riesig grof?' breiter Ambitus
groRRe Intervallspriinge (Oktave in T. 7)
'koniglich’ musikalisches K 6 nigssymb ol (nach der alten Zunftordnung):

'mit Pauken und Trompetem¢pos)

- Fanfarenmelodik (Dreiklangsmelodik im Sopran)

- punktierter, marschager Rhythmus

- "Geschmetter" (schnelle Tonrepetitionen mit daktylischem Rhythmus
(lang, kurz, kurz). Es kindigt sich schon in den Tonrepetitionen des
Choreinsatzes in T. 6 gn.

- Signalquarte im Bal3 (Pauken), Paukenwirbel

-D-Dur als aK°nigstonart o6, ( TreihsKohigh en do,

Die Rolle der Musik:

Der Text selbst hat geht schon tber die Funktion blo3er Mitteilung ("Die Sonne g&hhan#fus und versucht, den

Naturvorgang durch dichterische MitteKlangmalerei (sie... sie... sie...), Wiederholungen gleicher oder verwandter

Begriffe, Metaphernbildung (Pracht, Majestain Gemut des Horers tief zu verankern, seine tber das AuBere

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 Gottheit schéress Bild! dich griRen dankbar wir."

Die Musik verstarkt und erweitert die im Text angelegten BeweguRgsim und Helligkeitsvorstellungen, durch

abbildende Figuren (Anabasis, Tremolo u.&.)

Die Musik verstarkt und erweitert die gefihlsméaRige Wirkung diifééktfiguren (chromatisch aufsteigender

passus duriusculus, Konsonaiissonanzfiguren, crescendo).

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

Tradition gebildete 'Vokabeln'/Symbole (z.'B6nigsmusik’).

Gegeniber einer bloRen Rezitation des Textes erhoht sich die Komplexitat der Darstellung durch die Vertonung

aufgrundder Sinnenfalligke it musikalischer Zeichen (Analogcodierung) die suggestinegyVi

aufgrund der Mogtihkeit zu haufiger Wiederholung bzw. Sequenzierung die Intensitat der

Einstimmung,

aufgrund der Modifizierbarke it musikalischer Zeichen (vgl. z. B. die verschiedenen Formen des

Tremolos) der Nuancenreichtum,

augrundder Kombinierbarkeit von Zeichen (vertikale Schichtung verschiedener Zeichen, Bildung

zusammengesetzter Zeichen, z. B. die Verbindung von Anabasg&eigende Figurund passus duriusculus

‘etwas harter', chromatischer Gaing
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Gliederung:

| Sonnenaufgangecitativo accompagnato

Il MondbahnJiedhafte Gestaltungmit durchgehender Begleitung
Il Hi mme | srecitativm seccdi-ahnlich)

Figuren im Orchester.

"steigt":
Tonl eiterifaiug dé &of\gol)d 6B
aufsteigender Dreiklang D bis fisoo6 (T. 17f., BagC)
cresc. (pp ff)
zunehmende vertikale Dichte (1st., 3st., 4st...), B8
legato, Uberbinduren, lange Notenwerte (langsames Gleiten)

“strahlend":

hohe Streicherlage am Anfang, aber keine "Licht"figur (wie Tremoli bei der Parallelstelle aus den ahreszeiten). Allerdings
kénnte man die durch die Vorhalte entstehenden Sekundreibungen und diatidfuten Durchgénge als "Brechungen”
des Lichts in der Dammerung deuten. Auf dem Hintergrund solcher Tribungen wirkt dann der in der Kadenz erreichte
klare D-Dur-Akkord auf dem Hohepunkt (T.10) als sieghafter Durchbruch. Uberhaupt gehért zur Lichtmédtaiehori
Aufkldrung gerade auch der Aspekt, daf? das Licht die Nacht verdrangt. Das kénnte auch hier mit den "Triibungen" gemeint
sein.
"voller (Glanz)":
Erweitern des Klangraums nach oben und unten (aufgehender gewaltiger Facher)
"(Glanz") im Sinne von "Mgestat":
volle, repetierte Akkorde
punktierter Marschrhythmus + Trompeten und Pauken als "K&nigssymbole".
"wonnevoller Brautigam":
absteigende, legato gespielte Streicherfigur (T. 18),
decrescendo: liebevolle Zuwendung zur Erde, sich schlieReéadber
"Riese", "stolz":
unisono (= kraftvoll, drahtig, zackig); aufsteigende Akkordbrechung; energisches Staccato (T. 20f.); sich
gewaltig 6fnender Facher
"Mond", "Nacht":
tiefe Lage; (Subdominante)
Auf und Ab der Mondbahn nachgezeichnet (Anahasatabasis)
"leise", "sanft", "still":
pp, liedhafte Melismen
"still":  Pausenfigur (T. 34)
"Schimmer":
Die Vorhalte verwischen (wie schon in der Einleitun
"schleicht":
vorherrschend Sekundbewegung (T. 28 sogesrohtisch)
Adagio
"helle Sterne":
Streichertremold in hoher Lage (Glitzern des Lichts
"Macht": punktierte Akkordrepetitionen, Heroldszeichen (fanfarenhafte Ankiindigung)
(Freude): Allegro

Singstimme:
Sie zeiclmet den Sprachduktus rhythmisch meist genau nach.
Ausnahmen: T. 19 "ein" und T. 24 "zu" (Viertel statt Achtel)
Melodisch wird teilweise gegen die Sprachmelodie versto3en, um etwas abzubilden:
- T. 16 "Steiget"
-T. 22 "Riese":
gebrochener Nonenakicbabwarts (Umkehrung der vorhergehenden Orchesterstelle): Riese

"Informationen”, die die Musik vermittelt:
Musik bildet visuelle Szenerie nach (steigen, hell usw.) und macht so das im Text Angesprochene auch
sinnfallig, d.h.: Gber analoge Darstellusgnnlich erfahrbar.
Musik verdeutlicht die zugrundeliegenden Affekte (Majestat, Ruhe, Freude) und verstarkt dadurch die
konmotative Seite der Textaussagen.
Musi k akzentuiert durch die Verwendung von Topoi di
Im Unterschied zur Pafalstelle in den Jahreszeiten geht es hier weniger um Schilderung (Strakden
Flammenfigiren z.B. fehlen), sondern mehr um einen Appell ans Gefihl.
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Zum Kontext:

Haydn behandelt die Erschaffung des Firmaments. Das vorausgehezitd6\R(Nr. 11) hafolgenden 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
geben, und es sei'n diese flir Zeichen und fiir Zeiten, und fir Tage und fur Jahre. Er machte die Sterne'gleichfalls.

Dieser Text ist als einfacher Bericht in der Form s citativo s e cc @trockenes Rezitativ') vertont, bei dem die

Begldtung (basso continuo) sich auf Stuitzakkorde beschrankt.

Darauf folgt das vorliegende Stiick in Form eifreRg citativo accomp agnat dbegleitetes Rezitativ'), bei dem die
Begleitung reicher ausgestattet ist und eine eigene Bedeutung hat.

Dieses mindet seinerseits in einen grofen Preisgesang fur Chor und Soli (Nr. 13): "Die Himmel erzéhleidigeShténd seiner
Héande Werk zeigt an das Firmament."

Zur Interpretation:
Die Natur bekommt bei Haydmach der vorherrschenden (pantheistischen bzw. naturmystischen) Vorstellung deirigeit
gottliche Weihe, wie sie damals auch in dem beriihmtdler@®ehen Gedicht "Die Ehre Gottes aus der Natur" zum Ausdruck
kommt, wo es in der 2. und 3. Strophe heif3t:

"Wer tragt der Himmel unzahlbare Sterne?

Wer fuhrt die Sonn aus ihrem Zelt?

Sie kdmmt und leuchtet und lacht uns von ferne

und lauft den Weg gleichls ein Held.

Vernimm's und siehe die Wunder der Werke,

Die die Natur dir aufgestellt!

Verkundigt Weisheit und Ordnung und Stéarke

Dir nicht den Herrn, den Herrn der Welt?"
Die Emphase, mit der die Entstehung des Lichts gefeiert wird, erklart sich aes detaphorischer Bedeutung fir die Aufklarung.
Eine neue optimistische Welind Menschensicht wendet sich ab von den disteren Jamiiersallungen des Barock und
vertraut darauf, die Erde mit Vernunft in ein irdisches, humanes Paradies verwandéimeua.lDiese Idee ist der zentrale Inhalt
von Haydns Schopfung. Das Werk ist damit vollkommener Ausdruck des Zeitgeistes und verdankt dieser Tatsache seine ungeheure
Wirkung auf die Zeitgenossen. Es wird ein Paradies ohne Suindenfall und eine Theolog¢iseakestod beschworen. (Nicht
umsonst wurden damals Auffiihrungen der Schépfung in Kirchen verboten.) DalR Haydn selbst sein Werk als ein religiéses
verstanden wissen will, belegen eigene Aussagen:
"Seit jeher wurde die Schépfung als das erhabenste, @bndaneisten Ehrfurcht einfléRende Bild fiir den Menschen angesehen.
Dieses grof3e 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 ilme inéehst empfindsame Lage fur die Gute und Allmacht des
Schopfers hinzustimmenUnd diese Erregung heiliger Gefiihle sollte Entweihung der Kirche sein?"
Brief aus Eisenstadt vom 24. 7. 1801 an Karl Ockl in Plan. Zit. nach: Victor Ravizza: Joseph Bigyichdpfung, Miinchen1981,
S. 63.
Haydn benutzt als zentrale Figur dertil e antic galso den alten KirchenstiT¢pos), der im 17. und 18. Jahrhundert neben
dem modernen Stil weiterexistierte und, wie der Name sagt, vor allem in der Kimesigrseine Domane hatte. Als sogenannter
‘reiner Satz' spielt er bis heute bei der Ausbildung der Musiker eine Rolle. Man erkennt ihn meist &u3erlich schoratin den rel
langen Notenwerten, der reinen Diatonik und der kontrapunktischen Fuhrung der igtoffertgufig einen cantus firmus (‘fester
Gesang'), d. h. eine 'ehrwiirdige Melodie' eines alten Meisters oder gregorianischen Ursprungs umranken. Dabei wird der cantus
firmus wie das soggetto einer Motette oder Fuge durchimitiert.

Georg Philipp Telemann: Der Schulmeister (Kantate) In dem nebenstehendBeispiel aus seiner komischer
ce — ci—de-runt, ce—ci—de — runtin pro—fun — dum Kantate "Der Schulmeister" karikiert Telemann die
) N [ Kontrapunktiibungen, die die Kompositionsschiiler damals
Gt °) 2.2 2 ¢la, ee5 ® = & o in Anlehnung an den Palestrinastil absolvieren muften.
o I L [ Zugleich spielt er in der skalisch fallenden Bewegungsfigur
. ce ;ci —de — runt in pro[fun — gum (Katalasis/Descensus) auf die Figolehre an.
5 —— | |
ce —ci — de — runt in pro — fun — dum

Sie fielen in die Tiefe.

An Haydns Oratorien entziindete sich eine heftige Diskussion Uiber Nachahmmh@gisdruckasthetik. Schiller schrieb in einem
Brief an Kérner (am 5. 1. 1801): "Das ist ein Middlasch ohne Charakter. Haydn éh Komponist, dem es an Inspiration fehlt.

Das Ganze ist kalt." Argernis waren fiir ihn und seine Zeitgenesswhzwar spatestens seit Johann Jakob Engels Schrift "Ueber
die musikalische Malerey", Berlin 178@lie tonmalerischen Schilderungen. (Auakehoven schiitzt sich ja in seiner 6. Sinfonie

mit dem "Mehr Ausdruck der Empfindung als Malerei" vor solchen Anwirfen.) In einer Zeit, in der man die Tonkunst als autonome
nach eigenen natiirlichen Gesetzen sich entwickelnden Zusammenhang verstandinvrgesnis, wenn die Musik sich durch ein
Programm oder eine Textvorlage fremdbestimmen liel3. DaR Haydn allerdings nicht nur malt, sondern die 'realistischexis Figuren
Elemente einer Empfindungssprache benutzt, wird ganz deutlich an der @teiid’ Die Katabasis wird in T. 33 nicht

(tonmakrisch folgerichtig) weitergefiihrt, sondern durch eine kadenzierende BaRfiihrung abgeltst, die Ruhe und Sicherheit
suggeriert. Auch die Pausenfigur bei "stille” ist nicht nur malend, sondern wird im Kontext degrafiuren, vor allem auch im
Zusammenhang mit dem liedhaften Melisma und dem 'Kirchenstil', zu einer Wendung nach innen, zu einem Zeichen von
Herzensfrieden und Natwommigkeit (im Sinne eines ‘andachtigen Schweigens'). Dal es Uberdies bei alésxAentlang
Komponieren auch einheitsstiftende Momente gibt, die dem Stiick Charakter im Sinne der 'Einheit inmnitgfaM@  geben, laft

sich ebenfalls belegen.
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LK Musik 12/II Klausur Nr. 1 6.2.1998

Thema: Analyse und I nterpretatiomr: EDitd ;PRedmigl laasr ide ma

Aufgabe: Untersuche das Stuck hinsichtlich der Rolle, die die Musik bei der Darstellung des inneren Konflikts
spielt.

1. Untersuche zunéchst die Takté 38 auf abbildende und affektive Figuren sowie auf die
Verwendung vorTopoi. Welche Schlusselbegriffe des Textes haben Mozart zu den
musikalischen Figuren veranla3t?
2. Wie spiegelt sich in der Musik der psychische Konflikt Pedrillos? Welche musikalische Figuren
kénnten sich auf die szenische Darstellung (Mimik/Gebéardenspdash8angers) beziehen?
3. Fertige unter Verwendung der im Notentext eingetragenen Buchstaben eine Formschema des
Stiickes an. Was sagt der formale Aufbau tber die innere Entwicklung Pedrillos aus?
4. Wie deutest Du den SchluB3 (T. 97ff.), vor allem das Naclpitressant konnte es sein, die
Tonleiterfigur, die hier eine grof3e Rolle spielt, im Stiick zu verfolgen. Wo trittisi@nderer
Form- im Stuck auf und was bedeutet sie?
5. Charakterisiere zusammenfassend die Rolle der Musik? Was fiigt sie dem gesprdahen
bzw. der schauspielerischen Darstellung hinzu, was diese von sich aus so nicht leisten?
Arbeitsmaterial: - Notentext
- Toncassette (Harnoncourtaufnahme von 1985, Wilfried Gamlich Tenor)
- Figurentabelle
Arbeitszeit: 4 Unterrichtsstunden

Zur Situ ation:
Pedrillo, der Diener Belmontes, ist zusammen mit Konstanze, der Geliebten seines Herrn, und deren Zofe Blonde in der
Gewalt des Bassa Selim. Belmonte hat nach langem Suchen ihren Aufenthaltsort entdeckt und sich unter falschem
Namen Zugang zum Patverschafft. Mit Pedrillo hat er alles fur den Fluchtversuch um Mitternacht abgesprochen.

Nun wird es ernst. Besondere Angst hat Pedrillo vor seiner ersten Aufgabe: er soll den mifdtrauischen Haremswachter
Osmin auszuschalterDarauf bezieht sich
dasi 4€h z um-, Kna mnvarfmit !

Figurentabelle

) A _ Figurennamen | Beispiele von harocken Theoretikern Grundhedeutunyg
Hilfe eines Rausches. Das Problem ist nt und aus Kompositionen
daf’ Osmin als Moslem gar keinen Wein | anabasi ,Q ————— o
trinken darf und aulerdem ungewdhnlich LESSSSssssn ansteigen”, "aufsteigen

schlecht auf Pedrillo zu sprechen ist, weil
der hinter Blonde her ist, die Osmin als |Katabasis — 7 .

X 8 "absteigen”
Sklavin zugespro@n worden war. Das ist T
die Situation kurz vor dem Eintreffen des| A
seine Runde machenden Osmin. Tirata % "Zug", "Strich"
Pedrillo (allein)- gesprocheii Fuga (1) 4 Flucht’

— T T
M P a— fliichtige Bewegung
N =
Ah, dal es schon vorbei ware! dafd wir

schon auf offener See wéren, unsre Extensio WM  Ausdehmune”
Madels im Arm und das verwiinschte T | e

=
5
=9
£l
g
w
5
g
S
=
)
z
z
z

. . -~ . o d

Land im Riicken hatten! Doch sei's e e
gewagt, entweder jetzt oder niemals! . ) Mattheson
Wer zagt, verlert R =SS ST s Spmedkus

Lo 'J cur non (:e dis?
Nr. 13- Arie i e

Swpreio | ZHr fyme ot “Soutier”

Frisch zum Kampfe, e
frisch zum Streite! s piroad te

(ich 'seufze’ nach dir)

Nur ein feiger Tropf verzagt.

Sollt ich zittern, Tremolo % - % % - % "Zittorn","Beben"
f

sollt ich zagen,

nicht mein Leben mutig wagen? saltus g . N Abweichung von d
; ; ; duriusculus e T weichung' von der
Nein, ach nein, es sei geagt! +verm 7-akk, | P H P “normalen’ Grdmug

Nur ein feiger Tropf verzagt.
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Lésungsskizze/Bewertungsbogen LK Musik 12/11, 1. Klausur, 6. 3. 1998

V: forte + Fanfarendreiklang: heldische Gegea
unsisono: kraftvoll -
Anabasis Uber 2 Oktaven (Allegro con spirito): sich aufraffen, vosstimmen &
Tiratafiguren: sozusagen mit afuchtel ndega

Fanfarentopos T. 5/6 (punkt. Rhythmus, Geschmetter/Akkordrepetition, Tr. + Paukenwirb| ase
aMachtia, aKrafté, AfrischiA, AKampfin

T.3u.a.
extensio (aFe
e

A ~V (2xT.34), -
durch Wiederholung wirkt Vorw2rtsste¢gr mena
AStreitedA umgebogen;

Pause in der Sgst.: aStockené, aVerstumn-
pi f: Hemmungi Hervorbrechen -
Generalpause (GP) in T. 11: Innehalten, pl6tzliche Bederkeng s t aDas Worle
steckeno

absteigende Tonleiter im BaC (schon in Tee
insgeheim mePchte er adavonl aufeno

B p, tiefere Lage (am Anfang)Fei AWWesirtzingt h g a
viele Tonwiederholungen + Staccatoakkor de

C Tremol o (Achteltriolenrepetition) Azittlee
Katabasis im BacgC: dt o. (sozusagen aden K &
kurze, wiederholte Phrasen der Sgst. Pausen dazwischen, Sprechduktus (interrogatio): | e
angstvoll, unruhig, hektisch
Sgst. am e6d6 afesth@ngendo: Unent schosseg-
GP s.o.

D Triolentremolo (s.o.y Tirata + Pauaangua)kreqot. | iacdhdessaa nae
GP s.o.

E TremoloBor dun im BaC: _akrampfhaftes Sichzusjee
Streichertremolo: AZitternd (verkrampfte a
anfangs Fanfarendreiklang (asich aufraf fla
unter Uterwindung von gegenstrebigen Kréaften (chromatischer Abwartsgang a¢8j30)i | -
g (32)i fis (34), unsicher (Wechsel extremer Auhd Abbewegungen); dann aber &
aDurchbruchdé: Anabasis (Tonleiter) T. 8§ e

&

end) auf38)d EamfaréniassT&r h
inantischer Halbschlu3, GP

Rolle | Die Kontraste in der Musik (V, A versiBCD) spiegeln das Hiund Hergerissensein zwische a
der Mut und Feigheit. Die Generalpausen signalisieren Inkonsequenz und Ratlosigkeit (dauey &
Musik | Abbrechen, Stocken). Die Verquickung beider RafeV und A noch versteckt vor allem in E | e
verdeutlicht seinennere Zerrissenheit.

Form (gespielter) MUT  G.P. VERZAGTHEIT aee
Einleitung (Elemente von A u. a.)
A "Frisch zum Kampfe"
11
B (T. 1217) “feiger Tropf"
C (17-24) "Sollt ich zittern?"
D (25-27) 'Zusanmenzucken'
I
E (T. 288) "Es sei gewagt!"

o0Ow

A/E "Frisch zum Kampfe"
I1f

(A1) "Frisch zum Kampfe"
Coda

Eo

B (instrument3l

B
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Das Formschema zeigt, dal3 dasiohere Hinund Herschwanken sich in immer neuen &
Wiedeholungsschleifen und immer wiederkehrenden Generalpausen fortsetzt.

In der 3. Schleife scheint zundchst der endgultige Durchbruch zu gelingen: &
Auf B (T. 66ff.) folgt soforti d i e a Zi t t entfallee- eihed&/ébinBuBdvon A und E (T|
73ff),deinach extremem Hochton héo6 und af¢r d-
Septakkord in T. 79) zum aechten Schl ugC
- straffes, heldisches Unisono -
- ar i es en h aDteikldngstarfane®audemsTonikaakkord D -
- kadenzierende Fanfarenklange -

Aber wieder folgt nach der GP eine weitere Wiederholungsschleife mit noch extremerem
Kontrast: -
B erscheint zunachst rein instrumentah e s ver schl 2 gt i hm die
noch gesteiger, dann folgt die gesungene Wiederholung. -
Gegeng¢gber der au sTgieBdstdemSchiuR selar kueziarggébanden.s 6

Der Umschl ag -Figur (B.i9% erlolgt aabnypf die GP entfallt. Die schne
wiedeholten, kurz abgerissenen Dreiktas f i gur en wi r ken wi-&h-|a
z i t tMelodie iT. 1819). Es hat den Anschein, dal’ er mit dieser abrupten Hektik vor we
Bedaken (Wiederholungsschleifen) davonlaufen will. Das verdeutlicht das Nachspiel
Tiratafiguren (Sech#mteltonleitern abwarts), die Varianten der friherer Katabasisfigu| ae
Fluchtfigur in T. 3 u.a., BaRgang in-Gind

Rolle | Aufgrund der Analogcodierung und der haufigeredérholbarkeit von Figuren und Formteile| &
der macht die Musik die Stimmungsschwankungempdifikationen und umbriche intensiver
Musik | erlebbar.

Die Musik macht die inneren Vorgange sehr deutlich, indem sie Abstraktes (Mut, Feigheit g
durch abbildende Figuren (Anb a s i s, Katabasis, Tirata) 4
macht. Diese bildlichen Figuren sind teilweise metaphorisch zu verstehen, teilweise aber | ge
Unterstreichung der Bihnengestik des Sangers (Zusammenzucken, wild fuchtelnd, vor A
sichzusammensinken u.a.)

Durch die Modifizierbarkeit musikalischer Zeichen kdnnen Entwicklungen/Zusammenhéan( e
besser und nuancenreicher verdeutlicht werden (vgl. unterschiedliche Katabasis
Anabassfiguren)

Durch die Mdglichkeit der Kombinierbarkeit vateichen kann die Musik die &
Gefuhlsverstgkungen viel differenzierter darstellen, als der Text, der mit genau definierter
Begriffen immer nur Eines sagen kann. Das geschieht z. B. in der Kombination von Anab
(Oberstimme) und Katabasis (Unterstimme).

Die Musik fugt auch Eigenes hinzu: Das wird besonders deutlich am Schluf (s.0.), wo erg &
Musik die Vertracktheit der inneren Vorgange bloRlegt. Dem Text selbst kann man nicht
ertnehmen, daf3 die schluf3endliche Entscheidung in Wirklichkeit ein Davonleoifeler
eigenen Courage (eine Flucht nach vorne) ist.

Darstellung 6
Punkte 50
Prozente 100
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Inszenierungen der Pedrilloarie

Hubert Wikirchen

Mut G.P.  Feigheit

V(orspiel)
(Elemente von A u. a.)

Michael Hampe,
Schwezingen 1991

Pedrillo stellt entschlosse
die grof3e und die kleine
Weinflasche auf den Bode
breitet ein Tuch aus, nimm|
die beiden Flaschen in die
Hande und kniet nieder.

Harald Clemen,
Drottin gholm 1990

Pedrillo macht eine
drohende Geldrde zum Bild|
Osmins im Hintergrund,
dreht sich um und kommt
nachdenklich nach vorn.

Frangois Abou Salem,
Salzburg 1997

2 Gartenstuhle; Pedrillo
sitzt, unentschlossen auf
seinen Spaten gestitzt,
neben Blonde. Sie bemerk]
seine Unsicherheit und gib
ihm das Schlafmittel. Er
stellt das Flaschchen nebg
sich, nimmt dann doch die
Hacke hoch

Klaus Everding (Dir.:
Karl Béhm) 1980:

Vor dem Palast. Auf der
Biihne ein Schubkeen.
Pedrillo geht uber die
Bihne und holt hinter dem
Pflanzenbeet zwei
Weinflaschen heror.

A
"Frisch zum Kampfe"

Er halt die beiden Flasche
hoch und blickt
entschl@sen nach vorne.
Auf der letzten Tirata setzt
er die kleine Flasche ab u
schaut sich, die Hande
sinken lassend, ruckartig
um.

Er gestikuliert sehr
ertschlossa.

und singt. Dabel steht er a|
und macht ein paar Schritt
bleibt dann unschlissig
stehen und guckt
naddenklich zur Seite bz
zu Boden.

Er halt sie vor sich hin.

Er stockt kurz.

B | Er senkt den Blick auf die | Mit selbstgefalliger Gestik | Er dreht sich um, geht Dann wie vorher.
"feiger Tropf" Flasche, die er miieiden | und Mimik druickt er seine | zuriick und setzt sich
Handen vor sich halt. Verachtung fur feiges wieder.
Verhalten aus.
C | Er driickt die Fasche vor | (&hnlich) Er legt die Hand aufs Herz| Er guckt vorsichtig mher.
"Sollt ich | seine Brust. Dann nimmt er (bei Bei Awagenh
zittern?" Awgenfi) ei ne|Gestenimmer
aus der Hoseasche und | entschlosaner. Er kommt
trinkt. nach vorn und setzt die
Weinflaschen auf den
Boden.
D | Er schaut sich angstlich urlf Wegwerfende Synchron zu den fuga Knieend entkorkt er

a Z u s enzncken

Handbevegung. Er geht
seitwarts und holt die in ei
Tuch gehiten Flaschen.

Figuren steckt er die
Flasche wieder weg und
halt den paten hoch..

ertschlossen die Flaschen

E (T. 2838)
"Nein - es sei gewagt!"

111

Er blickt entschlossen auf
die Flasche, richtet sich ay
und entfernt den Korken.

Er zeigt sich auR3erst
erntschlossen.

Er steht auf, sie guckt
ewartungsvol
ich!fA), be
holt sogar mit der Hacke
aus.

Zunachst kniet er noch,
dann erhebt er sich, zieht
das Schlafmittel aus der
Tasche und halt es
triumphierend hoch.

Er knickt ein.

Erschrocken kniet er wiedg
nieder und héltlie Flasche
mit beiden Handen vor der
Brust.

Er kniet nieder und nimmt
die Flaschen aus dem
weilRen Tuch.

Gebuickt streicht er mit der|
Hand tber die
Zierbaumchen, wahrend sig
sich an den Kopf fal3t.

Unsicher das Schlafmittel
haltend.

C | Er setzt die Flasehab, Er holt das Flaschchen mif Sie schiittelt verzweifelt | Er steckt den Schlaftrunk
greift in den Bausch seine§ dem Schlaftrunk aus seine den Kopf, er geht in die weg, rappelt sich wieder al
Gewandes und nimmt das| Mantel. Knie. und ballt die Fauste.
Schlafmittel heraus.
D | Erschreckt schaut er sich | Er entkorkt die Er lauft weg und versteckt | Er rennt zum Pflanzenbeet
um. Weinflasche. sich in einer Vertiefung. |(und Arei Ct e
1[Il Er richtet sich auf. aus.

El Er schaut auf das Er fullt den Schlaftrunk ein| Er taucht aus der Er h2&lt den
Flaxchchen und richtet sichl und dreht die Flasche im |a Venksie@ g 6 wi € Wurzel zu Boden, dann
auf. Takt der Musik. und hebt die Hacke. hebt er ihn hoch.

Il Er kniet nieder und setzt d| Er taucht wieder unter. Er senkt ihn wieder zu
Flasche ab. Boden.
B | Er senkt Kopf und Schter. | Er steckt das Flaschchen | Angstlich lugt er ein wenig| Er legt ihn ab.
ein. aus der Vertiefung hervor.

VIE Er greift die golRe Er steckt das Flaschchen | Er kommt heraus, steigt a Er stiirzt zur Weinflasche

"Frisch zum Kampfe" Weinflasche, hebt die ein. einen Stuhund hebt Hacke| und trinkt sich Mut an. Er
Hande, richtet sich auf und Er steht auf, zieht den und Weinflasche hoch. zieht das Schlafmittel aus
fullt das Schlafmittel ein. | Mantel aus und krempelt der Tasche, 6ffnet das

sich die Armel hoch. Flaschchen und riecht
daran. Mit dem letzten
I Nachdenklich senkt er den| In die Pause hinein macht | Akkord féahrt er erschrocke|
Kopf. si e ABumi u n|aufund entflieht durch die
herunter. Tar.
B | Im Rhythmus der Er guckt sich angstlicum | Er kauert sich in den Stuhl| Zwei patrouillierende
instrumental] Suspisgtio-Figur 'schlagt’ er| und setzt sich auf den und blickt sich &ngstlich | Wachter kommen vorbei.
'Es veschlagt| die letzten Tropfen aus def Boden. um. Sie macht verzweifeltq
ihm die Spache'| Flaschchen heraus und Gesten.
Ml steckt es wieder ein.
B | Er halt, noch stehend, die | Er nimmt beide Flascimein | Sie kommt zu ihm mit dem| Pedrillo kommt zurick.

Weinflasche mit beiden
Handen.

die Hande.

Schlaftrunk und der zweite|
Weinflasche.

(A1)
"Frisch zum Kampfe"

Er steckt entschlossen de
Korken auf die Flasche.

Er springt auf und hebt,
taktweise wechselnd, die
Héande.

Sie beugt siclzu ihm und
muntert ihn auf.

Er rennt zur Weinflasche,
fullt des Schlafmittel ein
und schittelt die Flasche.

Coda (‘Wegrennen')
(Elemente von A u. a.)

Er schittelt die Flasche
Uber dem Kopf, damit sich
Wein und Schlaftrunk
mischen, kniet nieder und

guckt zur Seite.

Er geht in die Knie, 6ffnet
die kleinere Weinflasche

und trinkt sich hastig Mut
an.

Er schmeil3t den Spaten
weg (16tel), sie fullt den
Schlaftrunk in seine Flasch
und gibt ihm die andere.

Er springt auf, greift sich
den ABaumfi hu
wie eine Lanze fur sich
haltend, eine Attacke auf
die Palasttir.
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Queen: Bohemian Rhapsody, 1975

Mercury

Is this the real life

Is this just fantasy

Caught in a landslide

No escape from reality

Open your eyes

Look up to the sies and see

I'm just a poor boy, 1 need no sympathy
Because I'm easy come, easy go,

A little high, little low,

Anyway the wind blows, doesn't really matter to me,

- to me,

Mama, just killed a man,

Put a gun against his head,

Pulled my triggernow he's dead,

Mama, life had just begun,

But now I've gone and thrown it all away
Mama, 000,

Didn't mean to make you cry

If I'm not back again this time tomorrow
Carry on, carry on, as if nothing really matters

Too late, my time hasome,

Sends shivers down my spine

Body's aching all the time,

Goodbye everybodyl've got to go-

Gotta leave you all behind and face the truth
Mama, ooo

| don't want to die,

| sometimes wish I'd never been born atall

| see a little Bhouetto of a man,

Scaramouch, scaramouch will you do the Fandango

Thunderbolt and lightningvery very frightening me
Gallileo, Gallileo,
Gallileo, Gallileo
Gallileo figaro- Magnifico -
But I'm just a poor boy and nobody loves me
He's just a poor boy from a poor famiy
Spare him his life from this monstrosity
Easy come easy gowill you let me go-
Bismillah ! No-, we will not let you ge let him go-
Bismillah ! We will not let you ge let him go
Bismillah ! We will not let you go let him go

Will not let you go- let me go

Will not let you go- let me go
No, no, no, no, no, no, no
Mama mia, mama mia, mama mia let me-go
Beelzebub has a devil put aside for me, for-me

for me-
So you think you can stone me and spit in my-eye
So you think you can love me and leave me to- die
Oh Baby- Can't do this to me baby
Just gotta get oujust gotta get right outta here

Nothing really matters,

Anyone can see, Nothing really matteraothing really matters to me,

Anyway the wind blows...

Operatic VocaldRoger, Brian and Freddie
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Perzept zu Henry V. (10. 3. 1998)
1 2 3 4 5 6

7 8 9 10 11 12 13
Tromme | Angriff | Komma | Aufruf | reiten, | Trompet | Wichtig | (Marsch | Militartr | Russsch| Western | - Angriff | -
Iwirbel / | einer ndo zur Feinde |en+ e Leute |), ommeln |er/ / Burg? | der Planung
Spanun | Kavaller Jagd, ricken | Pauken | kommen| Verfolg mongpli Kavaller | des
g ie Einzug, | an,es |(Topos) | ( A ma | ungjag scher/ ie oder | Angriffs
Angriff / | FluR kommt | = hier e n|di Horn: tartaisc | Militéris | US- i Musik
Horizont zur Schlacht| Giber Bedmhu | Jagd her che Army zielstreb
Gefahr /I Gefahr Ausena | ruf der | Bergkup | ng wird Volkssta| Anlage | marschi |ig,
droht/ | Gefahr |- (unhem | ndesetz | Angréefe | pe immer mm taucht | ert, berittene
Warnun | (Indiane | Vorahnu | lich), ung r deutich | Vorberei | zieht auf kommt |s Heer
g r) ng Jagd mit schoner | er tung auf | nomede auf (moglic
Pferden Ausblic einen nhaft herwease
- k Kampf |weiter |Jemand arabisch
Westen feindlich Aufbrec | Angst Rennen, | (die schleicht] - ) in der
musik Ab° s|eArmeel|Lauern |hen, und erkenne | Angst, |zwei sich ein | Flugzeu | Wiiste
Indianer | « - reiten, | Furcht | n Gefahr| Verfolg | Gruppen| Militéris ge
A« - gute Kavaller | der ung auf | werden | che fliegen
Pferde |Agut |Armee |Nahern |ie Verfolge | riicken | Pferden | A v st | Macht/ |Idylle/ |durch -
galgopie |We i G n(?)- | weiter el | t|Gewalt |Hoffnun |die Luft, | Gefahr-
ren/ versteck | vor - Horn | (Tromm | g Topos | Hinterha
hektisch Reiten -etwas |t Kampf, |« - eln/ Trompet | |t
Umkreis | Bedrdli man Hektik, Geigen Fanfare) en
reiten ender |chesist berat Verzwei Verfolg | Signal
Herde / | (iber Pfercthe | beute in der sich flung ung zu -
duster | Prarie / | rr(?) Nahe | Immer Pferde | Teilweis | Pferde anschlé
Angriff dramais | man ist e ein - Panzer| chend in
Briillen che eilig kdniglic fahren | mehere
Staub/ | Verfolg | Kampf |der -es Armee |A A mik | h auf n
Sand ung Tiere schleicht Gefahr | schwirrt |a ni s | erhaten Truppen
wird Ausbruc sich an naht aus, er
aufgewir h Der Suche Charakt -
belt Salven Kampf es nach Pfercege | er Schlacht| _
stehen | dem trappel schiffe | paradf
Zwei Feind in | hort auf: werden | glgende
Entferne Gruppen| dunklem| Kampf | Bedohu gezeigt | perittene
n geg@mei | wald | beginnt | ng Armee
nander, Angriff
die auf eine
feindlich | Feind Stadt
e scheint gesidtet Nahkam
Uberkge | | pf
nim Undche zweier
Kampf | rheit, Méachte
Ungewi
Bheit
Verfolg
ungsiag
d,
GroiZauf
nahme
des
entschlo
ssenen
Helden

Zu Queen: Bohemian Rhapsody:

Ein Rhapsodie im klassischen Sinne ist ein mehrteiliges, in der Form freies, potpourriartiges Stick (griech.: rhaptein=
nahen, flicken; ode= Gesang; franz.: Potpourri= urspriinglich ein Ragout aus verschiedenen, in einem Topf verriihrten
Fleischresten). In dekntike trug der Rhapsode Bruchstiicke aus den Epen vor, die er improvisatorisch verband. Er
begleitete sich dabei auf der Kithara. Im 19. Jahrhundert Gbertrug man die Form auf die Instrumentalmusik. Sehr
bekannt sind z. B. Liszts "Ungarische Rhapsodientaénen er die Idee eines "Zigeunerepos" verwirklichte.
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mcourt

Die Schlacht von Agi

Filmmusik von William Walton aus dem Film "Henry V" (1944)
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Beginn der Schlacht durch die franzdsischen Krieger

ein dunkler Weiher, Pferdehufe, Schatten von Pferden;
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englische Linien (Pflocke)

King Henry

englische Bogenschiitzen
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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
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1
Becee 3, Kinothek I1I, 41 (11)
Andante mosso.

4
Becce 3, Kinothek I, 35 (5)
Andante largo.

J

Erdmans 1, Fant. romant. Suite | E

Largo maestoso.
Anft. Tfl. 3.

4

Leusebner §, Ton und Bild Nr 10
Vive e feroce. Largamente ma
non lenfo.

Evil. Aat: Lrgmte. ma. 0. He. — <Vive o
frroce S. 3>.

5
Leaschner 12, Werwolt S. 9
Grandioso. L'istesso tempo.

é
Massenet 3!, Phadra Ouv S. 1
Andante molio sostenuto. Pitt vive.

And. sost.
Buchst. A—»D - Bucst. E—1I.

7

Massenet 40, Werther (Tavan} S. 1
Andante. Maestoso Plus lenf
Evtl - And T 8.20_ .

dayselbe 41, Prélude, Nr. 1
Modere.

Erwas verindert. — 1% Min.

8
Mevensen, Barque tragique S 3
Méme mourement. Poco piit. Anim

Pt vivo. Lrg. path. Lrghto
S 1. Z. I+ Lt B oder L. 17

Pacciol 3, Madchen sus dem gold.
Westen (Tavan) S. 21

{Un poco meno). Andante mosso
Andante.

dasseibe 2, (Gauwin) S 2

Anadante mosso.

10
Rachmaeinofl 4, Prelude

Lento.
Vgl Nr.286 - Bearbeiteng Mareas D-moll

n
Becce 3, Kinothek Ill, 37 (7)
Agitate

12
Becte 3, Kinothek 1L, 38 (8)
Allegro agitato

HOHEPUNKT

Katastrophe.

Tregisdier Einschlag. Ge-(9

witter.

Erscheisung des Todes.

Katastrophe (uud\velhnd-@
mit Abklang).

Kata-*raphe. Entfesselte
Leidcaschaft.

Elementarer Ausbruch. Tra- @ g
gische Zerrissesheit. p

Tragischer Hohepunkt.

Tragudier Hohepunkt E@

Katastrophe.

PRY 1

(4 42)

Nad: der Katastrophe. Tra- @ xS
gacher Hohepunkt.

Hochdramatisches Agitato.

{3108}

Katastrophe. @ ﬁ 3

Ka mlrophc.

Aus: Becce: Kinobibliothek, Berlin 1919
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Filmmusik. Als Filmmusik kann die Gesamtheit der einem Film in kompositorischer Absicht hinzugefuigten Ton
Klang- und Gerauschkonstellationen gelten. Filmmusik umfaf3t damit auch die in drasdweirgiunktion verwendete
optisch motivierte Musik. Die seit den KitieekenArrangements des Stummfilms durchgangige Verbindung von Film
und Musik ist nicht schlissig zu begriinden. Die Theorien, Filmmusik sollte den Larm der Projektoren tiberténen (Lon
don),die Angst vor dem stummen Leinwandleben mindern oder ddangem nach Gerduschen beseitigen statt zu
befriedigen (Kracauer), treffen auf den Tonfilm nicht mehr zu. Die Funktionen der Filmmusik sind im-Stigrnim
Tonfilm (der sie nur differenziertainsetzt) die gleichenunderscoring'also lllustrierung und Erganzung des Bildes
durch Imitation oder Stilisierung von Gerauschen und Bewegung$abliis zu den auf Sekundenbruchteile
ausg@messenen Bewegungsparallelen (,mickeymousing'’) des Tonéftrizef M. Steiner); Ausprégen von Metsern
fur filmische Tableaus; Beglauging von Zeit, Milieu und Schauplatz durch Genrezitate und Stilanklénge. Die
Darstellung von Gefiihlen intensiviert Filmmusik, indem sie deren Verlawsiurachzeichnet odenfmen nicht
sensorischer Wahrnehmung (Traumsign) paraphrasiert. Ihidramaturgschen FunktionefAkzentuierung des
Handlungsgefuiges und der Charakeerstellationen, psychologischer Karentar, Antizipation und Enthillung) hat
die Filmmusik des klagschen HollywooeKinos mit der Leitmotivtechnik zu Isien versucht. Dal3 die sinfonische,-mo
tivisch-thematische Behandlung der Leitmotive (bei Korngold, Newman, Steiner, Waxman) Kontinuitat meint und
damit gegen die medispezifische Montage des Filrsteht, hat dazu bgétragen, daf3 die sinfonisch gearbeitete
Filmmusik heute bereitsé&chichte ist. Leitmtiv, Genre oder Stilzitat und Anklang, ob gleichsinnig oder
kontrapunktisch zum Bild, kdnnen den Komplexigral filmischer Aussagen erhéhen. Rihnsik leistet mit ihnnen
eineCodierung von Informationewje Uber eine Verdopypng der optischen hinausgehen und im Verein mit dem Bild
ein dichtes Bezieungsnetz herstellen kann. Die Zitallagen in den Filmen von A. Kluge setzen damit freilich
besomnlere Rezegonsformen sowie ein zu Wissenserb und-aktualisierung bereites Plikum voraus. Andererseits
zielt Filmmusik auch auf diaffektive Veeinnahmungles Zuschauers, auf die MinderungiseiDistanz zum
Geschehen. Die unsrfische Bedeutug von Musik pragt neutralen Bildern eine Bedeutung auf oder verschiebt deren
Sinn (Pauli: Polasierung), manipuliert damit gleichzigj die Wahrnehmung des Betrachters. Vor allem die Musiken B.
Herrmanns, J. Carpenters, J. Williams setzen statt audtéstie Konstrukte auf die Kunst der Stimulation, der
physischen Uberwéltigung des Horers. Zu gemiaktischen Funktione(de la Motte) von Filmmusik gehért es, der
Bilderfolge eine weitere Struktur aufzupragen, die die Wahrnehmung erleichtert. Filnghedd«t interpunktierend
groflere filmische Zusammenhange und stiftet ihrerseits Zusammenhang, indem sie Montagen unmerklich macht,
Sequenzen miteander verbindet. Von den Problemen, Kiionale Bindung und &sthetischen Anspruch miteinander zu
vers6hnenzeugen die Filmmusik von Copland, Dessau, Henze, Hindemith, Honeggefrfiéffo&atie,

Schostakowitsch, Thoson, Walton. In theoretischer und ptiakher Arbeit haben vor allem Adorno und Eisler
Modelle einer an autonomer Musik orientierten Filmrkuggliefert. Weitere FilnkKomponisten: W. Alwyn, G. Auric,
E. Bernstein, G. Delerue, A. Deutsch, G. Duning, W. Eisbrenner, H. FfexddoGoldsmith, F. Grothe, F. Hahder,
G. Huppertz, M. Jarre, B. ka&r, M. Legrand, M. Mancini, J. Mdel, E. Meigl, E. Morricone, A. North, P. Piccioni,
A. Previn, P. Raaben, D. Raksin, L. Rosenman, N. Rota, M. Rozsa, L. Schifrin, D. Tiomkin, V. Young, W. Zeller.
Hans Emons. In Lexikon der Musikpadagogik. Regensburg1984, Bosse, S. 78f.
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Friedrich Reichardt: Jagers Abendlied

Langsam und leise

Hubert Wikirchen

Johann Wolfgang von Goethe:

Jagers Abendlied

1.

Im Felde schleich' ich still und wild,
Lausch mit dem Feuerrohr,

Da schwebt so licht dein liebes Bild.
Dein siiRe Bild mir vor.

Du wandelst jetzt wohl still und mild
Durch Feld und liebes Thal,

Und, ach, mein schnell verrauschend Bild,
Stellt sich dir's nicht einmal?

Des Menschen, der die Welt durchstreift
Voll Unmut und Verdruf3,

Nach Osten und naché&8ten schweift,
Weil er dich lassen muR3.

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.
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Johann Wolfgang von Goethe:

"Brauchbar und angenehm in manchen &olvar Ehlers als Schauspieler

und Sénger, besonders in dieser letzten Eigenschaft geselliger Unterhaltung
hochst willkommen, indem er Balladen und andere Lieder der Art zur

Gitarre mit genauester Prazision der Textworte ganz unvergleichlich

vortrug. Er wa unermidet im Studieren des eigentlichsten Ausdrucks, der
darin kesteht, daf? der Sanger nach einer Melodie die verschiedenste
Bedeutung der einzelnen Strophen hervorzuheben und so die Pflicht des
Lyrikers und Epikers zugleich zu erfiillen weil3. Hiervonathagrungen, liel3

er sich's gern gefallen, wenn ich ihm zumutete, mehrere Abendstunden, ja
bis tief in die Nacht hinein, dasselbe Lied mit allen Schattierungen aufs
punktlichste zu wiederholen: denn bei der gelungenen Praxis Uiberzeugte er
sich, wie vewerflich alles sogenannte 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 Sangers Eduard Genast, Januar 1815:

. wahrschkinlich 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 sal dabei im
Lehnstuhl und bedeckte sich mit der Hand die Au@sgen 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 Verowie der dritte missen 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 bezeichnete er, Zoglgic
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 schomklverden, wie man solche

Strophenlieder vorzuagen hat.>"
In: Goethes Gedanken tber Musik, Frankfurt a/M 1985, it 800, S. 144f.
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Franz Schubert: Jigers Abendlied, op. 3, Nr. 4 (Goethe)
Sehr langsam, leise. (ﬁ =63)
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Musikalische Formen als Rahmeniir die Textvertonung

Die Sprache ist die eine Wurzel der Musik. Die andere ist der Tanz. Vom Tanz her werden die spezifischen 'rein’
musikalischen Qinungsfaktoren bestimmt:

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

- die periodische Zeitgliederung,

- die Materialreduktion (motiviscthematische Durchbildung im zeitlichen Ablauf und in der vertikalen

Dimension des musikalischen Satzes)

- die artifizielle Entfaltung der musikalischen Mdglichkeiten (Variationitdtiron, Koloratur usw.).
In den groRen 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
Arien spricht sie sich selbstandiger aus. Das kommt &uRerlich schon dadurch zur Geltung, daf? 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
beschraken, an der erfolgreichen Regntation 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 starker als in den rezits¢iven Formen bildet sich in der Arie die musikalische Form
nach genuin musikalischen Rzipien, wie sie auch in der Instrumentalmusik gelten.
So ist die Arie meist dreiteilig gegliedert (8 - A), und ihre Struktur ist von nur wenigen musikalischemtgleten
bestimmt, die nach den Regeln der Kompositionstechnik ausgearbeitet werden. In der barocken Oper wechseln sich
Rezitative und Arien ab, wobei in den Rezitativen der Handlungsfaden weitergesponnen, in den Arien besondere
Situationen und Charaktere wrerdichteter Form und in teilweise virtuoser Manier ausmusiziert werden. Mozarts
PedriloAr i e i st in diesem Sinne keine arichtigedé Arie, wei
spricht in diesem Fall gelegentlich von AktieAse.

Strophenlied

Wie unmdéglich ein bloRBes Afiext-entlangKomponieren ist, wird deutlich, wenn man sich das konkret an einem
Beispiel vorstellt. Bei Goethes Gedicht "Jagers Abendlied" mufiten gleich in der 1. Zeile Figuren und Affekte dauernd
hin- und herspringn: "schleichen= "still" - "wild" - "schwebt"- "licht" - "su3", denn flr alle diese Begriffe sind

adaquate musikalische Formulierungen leicht vorstellbar. In der durch die Liedform vorgezeichneten engen Raum laRt
sich aber eine solche Fille nicht ubténgen. AuRerdem darf man auch den Text nicht so lesen! Die einzelnen Bilder
des Textes werden vom Horer/Leser nicht als realistische Schilderung einer &uReren Szenerie begriffen, sondern als
Facetten eines Gesamtbildes, einer lyrischen Gesamtaussagri(Vgtiie obigen Texte zu Goethes Liedasthetik, in

denen zwischen dem Lyrischen und dem Epischen unterschieden wird). Lyrik kommt von griech. lyra (=Leier),
verweist also auf die Musik, eine Kunst die nicht eigentlich erzahlen, dafiir aber Gemutszugt@nde b
Vorstellungsbilder adaausmalendé und akustische Bewegungs
ist das Epos (vgl. AlliasfA und AOdysseefi u. a.)

Die sprachliche Gestalt von "Jagers Abendlied" hebt durch Wiederholung und Plaziestimgribe \VVorstellungen

schon als zentral heraus: still, Bild (der Geliebten), dauernder Perspektivenwechsel vom Ich zum Du. Eine verschrankte
Kontrastfigur (ich- du, still-wild) bestimmt den ganzen Ablauf. Diese Struktur spiegelt die Kernaussage (stepus)
Gedichtes: Uberwindung der (real unaufhebbaren) Trennung von der Geliebten in der lllusion (Verzauberung). Die
Spannung (ich du, rauhe Realitéattraumhafte Vision) wird gleich in der ersten Zeile in der auffalligen Formulierung

“still und wild" angesprochen, und dieser Grundgedanke durchzieht dammieii gré3eren Kreisen das Gedicht.

Die Musik miuf3te also diese Sinnfigur ins Musikalische Ubersetzen, will sie mehr sein alsekdtie beliebige

klangliche 'Kobrierung' des Gedichts.

Es ergibtsich dabei aber ein weiteres Problem, wenn man an ein Strophenlied dedldas ganze 19. Jahrhundert

Uber galt das Strophenlied als Inbegriff des Klavierliegedlird der genannte Kontrast in der Musik sehr plastisch
herausgearbeitet, dann palit derténung 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
erschénen, und zu den beiden letzten Strophen gar nicht, vesidhls Strophen im ganzen zwar kontrastieren, aber in
sich keinen Kontrast enthalten. Das Problem ist letzlich nicht zu I6sen. Man muf3 hier mit Kompromissen leben, oder,
wie Schubert es in seiner Vertonung des Gedichts tut, den Text der Musik anpasse@edenwiederholungen und
Weglassen einer ganzen Strophe, die zum kompositorischen Konzept nicht paf3t.
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Sensus und Scopus

Ein wesentlicher Unterschied zwischen Musik und Sprache besteht darin, daf3 die Musik mit nur wenigen Vokabeln
spricht, de allerdings, da sie in allen Parametern verénderbar sowie vertikal und horizontal (sukzessiv) untereinander
vielféltig kombinierbar sind, sehr nuancenreich eingesetzt werden kdnnen. Sprache spricht in langen Wortketten, deren
einzelne Worte unverénderbsind und in der Regel nicht wiederholt werden. Musik gewinnt ihre Aussagekraft durch
"dasselbeémmerandersSagen”, Sprache dadurch, dal3 immer neue Begriffe (reale oder fiktive Inhalte) gereiht werden,
allerdings- und hier treffen sich beide Kommunikatgsysteme wiederso, daf3 eine einheitliche, zusammenhangende
'‘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 pragteunUnterscheidung 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 Kedanke gemeint ist.

Aus dieser Sachlage entspringt das keoblem bei der Verbindung von Musik und Sprache. Wenn Musik allzu
vordergriindig alle fir sie analog abbildbaren 'Bilder' und Gefiihlsinhalte eines Textes aufgreift, versté3t sie gegen ihr
eigenes Prinzip. In den rezitativischen, episstaéhlenden Formageht 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 heil3t andererseits aber nicht, daf3 dieuviasiken allgemeinen
Stimmungshintergrund 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 atweisen, wenn die Musik die Aussage des Textes ins Musikalische transformieren will.

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 Bilderiednur 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
ausschnitveise wiedergeben kanrein Film mit unveranderter Totihstellung ist (von Andy Warhol einmal

abgesehen) nahezu undenkhdredarf er zur Herstellung zusammenhangender, komplexer 'Geschichten' der
Schitttechnik mit wechsetlen Einstellungen. Die Einheit der Schnittsequenzen muf 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 Zosaenhangs uber die Schnittfolgen und suggeriert psychische Nahe. Auch beim Tonfilm
blieb die Musik aus dhnlichen Griinden ein fast unverzichtbares Mittel der Imaginatmoin&eflihlssteuerung. Beide
Kiinste vereinigen dabei ihre extreme Asthetik (Einhei¢stdb Montageprinzip) zu einem befriedigenden Ganzen. Die
Fahigkeit der Musik zur gebuindelten Ubermittlung psychischer Botschaften wird auch in Serien und in der Werbung
sehr intensiv genutzt. dik fungiert hier sozusagen als akustisches MarR&iirederekennungsund

Identifikationsymbol. Wie bei Arien und Klavierliedern héangt auch hier die Wirkung der Musik von ihrer spezifischen
Charakteristik ab. Bei einer Titelmusik muf3 die Musik sielnalog zum Strophenliedauf den scopus, die
charakteristisch&rundaussage beschranken, bei Filmsequenzen sind deutlichereBenisges moglich, wobei

allerdings in der Regel Beschrankung nétig ist. Die Musik nimmt zusammenhangstiftende (syntaktische) Funktion
wabhr, indem sie, wie im Strophenlied, den richtigen "Tigift (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 tiberzeugende Losumntgm Brarin stehen sie in glinstigen

Fallen Komponisten von Klavierliedern kaum nach. An bestimmten wichtigen Stellen kommt es dann aber zu Synch
ronpunkten, an denen eine spezifische-Tadr Bildaussage zeitgleich mit ihrer musikalischerbilung'
zusammentrifft und dadurch besondere Aufmerksamkeit erregt. Fast immer geschieht so etwas bei dem in der Werbung
haufig verwendeten Detex-machinaTopos. Das ist das alte 'Gattisder-MaschineKlischee' des Theaters: wenn die
Verwicklungen unentirrbar geworden sind, tritt der Gotterbote mit der erlésenden Nachricht auf. In der Werbung lauft
das meisz so ab: Wenn die bedrangende Realitat (vor dem Kauf des Produkts) beschworen wird, ist die Musik z. B.
dissonant, mit unangenehmen Gerauschen detzthssw.; sobald das Produkt in Erscheinung tritt, schlagt die Musik
einen freundlichen, wellenartig flieRenden, harisohen oder triumphalen Ton an. Eine extrem sensusorientierte Form
des Filmmusik ist das sogenannte underscoring (‘unterstreichdn'flid.genau parallele lllustrierung oder

Unterstreichung filmischer Aktionen in der Musik. Die bekannteste Variante dieses Verfahrens ist das mickeymousing,
bei dem vor allem Bewegungsablaufe sekundengenau ppeifaund akustische Pendants erganzt wsrd

Christobal de Morales(um 15001553), 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 Lamentabatwacob als "Wunder der Kunst ... die preziéseste Komposition, die in unseren Archiven zu finden
ist". Zu Adamis Zeit noch wurde sie regelmaRig beim Offertiorium der Messe am dritten Sonntag der Fastenzeit
gesungen.
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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 céPresternens se Jacob vehementer cum
lacrimis pronus in terram, et adorans ait: Precor caelestem regem, ut me dolentem nimium faciat eos cernere.

Es klagte Jakob tber seine beiden S6hne. Weh mir, traurig bin ich Uber Josephs Verlust und tiefbetriibt tiber Benjamifiirden man
Nahrung weggefiihtiat. Ich flehe den himmlischen Kénig an, mich tiefbetriibten sie wiedersehen zu lassen. Unter Tréanen heftig zu
Boden sich werfend, betete Jakob: Ich flehe den himmlischen Kdnig an, mich tiefbetriibten sie wiedersehen zu lassen.

Giulio Caccini (1602):

"Ich habe in der sehr kunstsinnigen camerata des erlauchten Herrn Bardi, Grafen von Vernio, verkehrt, als sie in hdchster Blite
stand und ihr nicht allein ein groRRer Teil des Adels, sondern auch die ersten Musiker, die bedeutendsten Ménner, Poeten und
Philosgphen der Stadt angehdérten. Ich kann sagen, daR ich bei ihren Gesprachen mehr gelernt habe als in dreiRigjahriger Ubung der
kontrapunktischen Schreibweise. Diese gebildeten Edelleute und trefflichen M&nner haben mich stets darin bestarkt und es mir mit
Grunden belegt, dal3 die Musik keine Wertschétzung verdient, wenn sie die Worte unvollkommen verstehen a3t oder wenn sie, dem
Sinn und Versmal entgegen, Silben verlangert oder verkirzt, lediglich dem Kontrapunkt zuliebe. Das ist ein ZerreiRénrder Dich
Man riet mir also, ich solle mich jener von Plato und anderen klassischen Schriftstellern geriihmten Kunst zuwenden. Diese
Philosophen aber bezeugen, daf? die Musik zunachst Sprache und Rhythmus sei und erst dann Ton, nicht umgekehrt. Mir kam daher
der Gedankegine Art von Musik zu setzen, in der man gleichsam harmonisch zu sprechen vermag infolge der Einfuihrung einer
edlen Zurucksetzung des eigentlichen Gesanges gegenuber dem Worte... Abgesehen davon, daf3 es sich um dramatische Poesie
handelte, in der figlicdurch den Gesang die Sprache nachgeahmt werden denfd zweifellos spricht man nicht singendlaube
ich, daR die alten Griechen und Rémer, die nach weitverbreiteter Meinung ganze Tragddien auf der Bilhne sangen, eine
Ausdrucksweise@prauchten, die detes gewohnlichen Sprechens Uiberlegen war, aber doch so stark von der Melodie des Gesanges
abwich, daf sie die Gestalt eines Mitteldings zwischen Sprechen und Singen annahm... Daher lief? ich jede andere lisher gehort
Gesangsart beiseite und gab mich géhailer Aufsuchung der Nachahmung hin, welche solchen Dichtungen gebihrte... Auch
bemerkte ich, dal in unserer Redeweise einige Worte so betont werden, daf3 sich darauf Harmonie griinden IaRt und dal man im
Laufe der Rede durch viele amd hindurchgeht, diricht betont werden, bis man zu einem andern kommt, das der Bewegung einer
neuen Konsonanz fahig 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 gemalR bewegehimadlr, 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 gewohnlich betont, einemuea Zusammenklang die Bahrrigt... So habe ich geglaubt, daR dies der Gesang sei, den allein
uns unsere Musik geben kann, indem sie sich nach unserer Sprache richtet."

Vorrede zu Giulio Caccinis "Nuove musiche", Florenz 1602.
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Merkmale der altklassischen Polyphonie des 1&hiatderts
Melodik:

Aus der Gregorianik entwickelt, deshalb

- Tendenz zu Melismatik und skalischer Bewegung (vgl. Morales: Lamentabatur),

- auftretende Spr¢nge werden wie aL°chero anschlieCend einge
Spruncausgleichsgesetz

Morales T. 15ff., Tenor 2 I\
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- freistromenddrosaMelodik (=nicht taktgebunden, nicht periodisch gegliedert, rhythmisch wenig profiliert, keine wértlichen
Wiederholungen, statt dessiemmer wieder neué aber dhnliche Glieder; asthetisches Ideal: groRtméghchea r i et a s i
(=Verschiedenheit) im gleichméafigen FluR)

- insgesamt also weiche Konturen, Vermeidung allzu groBer Gestaltpragrr.21, sopan |

- allerdings aauffallendemd i mprovi T—rbdj It ng
(=Ausdrucksfiguren?) bei der Auffuhrung (vgl. T.-23 Sopran) e

Tonalitét: Sieist iberwiegend noch modal. Leitténe kommen also kaum vor.

Allerdings ist es inzwischen klar, daR die Praxis im 16. Jahrhundert nicht immer mit der Theorie bzw. der Rotierten
iberenstimmt. Der Ubergang zur DiMoll-Tonalitat wurde durch Hinzufiigung von Akzidentienlgjbei der Auffiihrung
vorbereitet (T. 23 cis im Sopran).

Satztechnik:
Polyphonie:Alle Stimmen benutzenhin zeitlicher Verschiebungdas gleiche MateriaDie verwendete Technik ist also die
Imitation, genauer diBurchimitation:

() Morales T. 1. L L EinSoggettq ei n aSubjektd, ein azugrun
A= - = T T Hauptgdanke) wird nacheinander durch alle Stimmen gefiihrt.
6y — 226 56 64 4 Die spatere Fugentechnik ist hier vorgepragt. Aber es gibt
(Y / \ 7-6 7-6 entsheidende Unterschiede:
ﬁl I 1 = z . . i
- - - 1 - Das aThemad ist noch weniger me
A% f 3 ] I fest konturiert als bei der Fuc
O, ,9_ <
J / Ko = es aus, sondern auch die Mitte und sogar der Kopf sind
0 | - instabil und werden (leicht) verandert. Deshalb spricht man
T e e e e in der Musikwissenschaft seit neuerem im Falle der alten
A3V N [ J 1 \ 2 . . _ 2
ry) | | Musi Kk nicht von aThemaédé, sonder
8,) \ / | \ LT Das Sogetto durchzieht nichwie bei der Fuge alle
' ' — Durchfihrungen, sondern &ndert sich mit jedem Abschnitt,
H— . R S——— < d. h. mit jedem neuen Satzglied: Bed e duobi s f il i
g ei n an e u e suad dirthgefilart. Biesas ist aber

entsprechend dem oben genannten Prinzip nicht
grundsétzlich neu und kontrastnd, sondern hebt sich nur leicht ab.
- Die Imitationen erfolgen vor Ablauf des Sogetto, so dafl ron dauernder Engflihrung sprechen kénnte.
- Ein Kontrapunkt im Sinne eines markanten Gegenthemas fehlt.
Gel egentlich eingestreute homophone Stellen sind adafuguesenhd =z
er wurde geborenim Credo (Glaubensbekenntnis) der Messe. (Die Figur hiel? Noéma = Gedanke.)

Harmonik: Si e f ol gt den Prinzipien des areinen Satzeso6, d.h. es w
bis ins Mittelalter geltenden Pythagoraischen Kfdsgion (reine Intervalle = Oktaven, Quinten, Quarten) ist allerdings eine

Anderung eigetreten: die Quarte gilt in der Praxis nicht mehr als rein, dagegen ist die Terz nun als konsonantes Intemmit. So ko

es, daf? das Satzbild von einfachen Dreiklavigsh bestimmt ist. Selbst normale Dominantseptakkorde kommen so gut wie nicht

vor (T.8). Die einzigen Spannungsklange, die (sogar relativ haufig) benutzt werden, sind de(sQedrbzw. der Sepfoder auch

der Non)vorhalt, die aber regelméRig durcigaturen (Uberbindungen) weich eingefiihrt und dann in die konsonante Terz bzw. Sext

oder Oktave aufgeldst werden.

Form:

Der beschriebene Formablauf heittette(nach franz. mot = Wort), weil er bei Textvertonungen entwickelt wurde. Die sich
Uberlapped en Themen f ¢hren zu einer weiteren aWeichkonturierungo:
anderen uberspielt. Die im Tonraum sich Uberkreuzenden Stimmen (vgl: T1 und T2 in T. 7ff.) tragen ebenso zu dem urglurchsichti
flachenhaftflieRerd e n , schwebenden Gesamteindruck bei. wie die aEngf ¢hi
zwischen Sopran und Alt).

Ausdruck:
Im Gegensatz zum weltlichen Madrigal, gibt es in den kirchlichen Motetten nur ausnahmsweise und nur inegbg€imifd
affekt i ve und abbil dende Figuren. In MoralesE fiLamentabaturi k@

solche aufgefalRt werden. Der Ausdruck erscheint geziigelt. Es handelt sich um meditative Verarbeitung der Trauegjmécht um
Ausbruch von Klage und Wut.
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Das kirchenmusikalische Programm des Tridentiner Konzils (1562)

Helmuth Osthoff: Einwirkungen der Gegenreformation auf die Musik des 16. Jahrhunderts

In: Jahrbuch der Musikbibliothek Peters, Leipzig 1934, S. 33):

Der Kranz von Legenden, der sich ehedem um das Konzil, seine Verhandlungen iber die Kirchenmusik und den Namen eines
Palestrina gebildet hatte, ist durch die neuere Forschung fast restlos zerstort worden. Wir wissen heute, dal} dasekenzil in s
erdrickenden Mehrheit weder gesonnen war, die Figuralmusik aus der Kirche zu verbannen, noch die Kirchenmusik von Grund auf
neu zu gestalten. Die musikalischen Fragen waren einbezogen in das Verhandlungskapitel, welches sich mit den Mi3brauchen beim
MeRmfer beschaftigt, und fir das Konzil ging es nur darum, die Musik mit dem Dogma und dem Wesen des Gottesdienstes in

Einklang zu bringen. Das Dekret vom 17. September 1562 besa
welche in ihrem Charakter etwas #tRiges oder Unreines (lascivum aut impurum) enthalte, moge dies Instrunoetaal
Vokal musi k sein, damit das Gotteshaus wahrhaft wi ederr als e

allgemeinen Kompromif3fanel ist an anderert&le ausgesprochen, was bezweckt wurde. Alles, was in der Kirchenmusik an ihre
weltliche Schwester erinnerte sollte verschwinden. Sie sollte sich freihalten von jeder Weichlichkeit und in ihrem Aesdruck j
Apia gravit asléhe dasm MaR @ kirchlicken Handluegen zu bilden hatte. Endlich die wichtige Forderung, die
Figuralmusik moge so beschaffen sein, dal der Hérer dem Text folgen konne. Eine geistliche Kompsisitieifit es an einer

Stelle - dirfe ihr Ziel nicht in der Ergétzung d&hren suchen, sondern misse die Herzen mit Sehnsucht nach der himmlischen
Seligkeit erfullen. Diese Wirkung kanrund das ist bezeichnend fiir den tridentinischen Standpumitbei voller Versténdlichkeit

des Textes ausgeldst werden. Diedfénde in deKirchenmusik vor dem Tridentinum sind durch eine Fille von Dokumenten
bezeugt, und es ist sehr bedeutungsvoll, daC die sch?arfsten
theatralische Musi kifift es dhmp wibidingeRikrais die Kirchenp ein Geschrei und Getiimmel
verschiedener Stimmen, wie es meines Erachtens wohl niemals in den Theatern der Griechen und Rémer gehdrt worden ist. Von
Hornern, Trompeten, Pfeifen und Schalmeien wird alles durchrauscht; reih iWwetteifern menschliche Stimmen. Verliebte,
unzichtige Gesénge lassen sich horen, welche sonst nur die Tanze der Buhlerinnen und Spaheéeheidrbdie Kirchen rennt

man wie vor die B¢ghne des Ohrenkitzels wegen. i

Nach:Karl Weinmann:
Das Konzil wn Trient und die Kirchenmusik, Leipzig 1919, S. 3f. (Funkkolleg fir Musikgeschichte; S. 382f.).

Das gegenreformatorische Programm des Tridentiner Konz
(Dekrete aus den Jahren 1562 und 1563) fur die Kirchenm
umfafit folgende Kernpunkte:

- Alles Weltliche (profanum), AnstoRige bzw.
Ausschwéfende (lascivum) und Unreine (impurum) soll
vermieden werden. Gemeint sind vor allem auch Elements
und Instrumente der weltlichen Musik. Das Haus Gottes
wahrhaft ein Haus des Gebetes sein (ut domus Dei ver
domus oratinis esse videatur).

- Alles Verweichlichte (molle), blof3 Gefiihlige soll
vermieden werden. Gewlinscht wird die "pia gravitas"
(frommer Ernst).

- Die Musik soll so komponiert sein, daf3 die Worte von allg
verstanden werden kénnen (ut verbaoanibus pecipi
possint), damit die Herzen der Zuhérer vom Verlangen na
der himmlischen Harmonie und dem Gedanken an die
Freude der Seligen ergriffen werden (ut audientium cordg
ad coelestis harmoniae desiderium beatorumque gaudia
contemplanda rapiarmu Mit dem Titel seiner Messe beruft
sich Palestrina auf den Papst, der schon 1555 die
Textverstandlichkeit gefordert hatte.

Raffaels "Heilige Céacilia" ist die bildnerische Umsetzung
eines solchen musiktheologischen Programms. Es entstanc
Zusammenhanmit den rémischen Reformbestrebungen deg
5. Laterankonzils (1514).

Die Patronin der Kirchenmusik lauscht verklart der
himmlischen Musik der Engel. Ihr eigenes Instrument, das
Portativ, 1aRt sie sinken, so dal3 die Pfeifen zu Boden gleite
Véllig entweartet sind die zu ihren FulRen liegenden, teilweisq
beschadigten weltlichen Instrumente (Gamben, Fl6ten,
Triangel, Tambarin u. a.).

Die anderen Heiligenfiguren (von links nach rechts: Paulus,|
Johannes, Augustinus und Maria Magdalena) zeigen
verschiedene ®rhaltensweisen der Musik gegenuber:
forschendes Nachdenken, liebevolle Zuwendung, gribelnde
Vorsicht, selbstbezogene Gleiiltigkeit. Rafiast: Dishellige Cacillai1516
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Claudio Monteverdi: "Lasciate mi morire" (aus "L'Arianna”, 1608)
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LaRt mich sterben, lalt mich sterben! Oder was wollt ihr, das mich stérke in einem so harten Schicksal, in so gro3eRQual? La
mich sterben, laRt mich sterben!

il il i
7 7 — | A— 7/ — — —A— 7 A— -

AN\IV.4 Y | I ] Y [ ] "4 | | ] \} LA
oJ ' \ r r [ Y Vv ¥V r vV ! ' r—r—r -7 r—ry
) nem-bi, o tur -bi, o ven-t, som-mer-ge-te-lo voi dentr’ a quell on-de, cor-rete orch’ e ba -

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 fullt mit euren schleimigen
Gliedern die tiefen Schliinde!

1 Claudio Monteverdi (1567-1643) war der
) bedeutendste italienisci@mponist zu
; +—4—1] A - =¥ "\ Beginn des 17. Jahrhunderts. Neben
S £ & L S | . s Kirchenmusik und weltlichen Madrigalen

p T X oah C ni ML 1L . gLt ‘ schrieb er vor allem Opern. 1607 gelang ihm
s b

f g 7 oy
/2 zr: Jﬁ'.f.d'ﬂ

p—— als Hofkapellmeister in Mantua mit L'Orfeo

+4—7 - [ das erste Meisterwerk der noch jungen
v ﬁ/\ Operngeschichte. 1608 kmnierte er flr i
-~

Hochzeit des Herzogs Freesco Gonzaga die
Oper L'Arianna. Aus dieem Werk ist nur das
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_ ! : Lamento d'Arianna @alten, das der
towrs b e Komponist fiir sein gelungstes Werk hielt
1343 .. unddasdamals groRes Agien erregte. Es
ﬂ 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, die Tochter des

e — kretischen Kdnigs Minos, beklagt sich
E! 7 ; ¥ — A darliber, dal? Tlseus, dem sie das Leben

x rettete und der ihrafir die Ehe versprach, sie

verlassen hat. (Mit Hilfe des sprichtwortlich
gewordenen AriadrEadens hatte sie ihn den
Weg aus dem kretischen Labyrinth des Mino
taurus finden lassen und war anschliel3end mit ihm nach Naxos gefliichtet.) Das Stuck schwah&hziefer Resignation und
unbéandiger Wut. Es wird berichtet, dal? vor allem die Frauen durch das Stiick zu Trénen geriihrt wurden. Kein Wunder, 143t das
Stiick sich doch als Abwehr eines unerwiinschten vegibh Rollenmusters lesen: Ariadne, die selbstb&vifau, die sich nach
eigenem Willen den Geliebten wahlt, wird Giber die Keglsavon Wehklage und Schmerz gelautert, so dal am Ende der Name des
geliebten Theseus ersetzt wird durch die Anrufung von Vater und Mutter - ein Indiz fiir die Unterwerfunjeu@teinungsmacht
der Familie. Weinen die Frauen, weil sie in Ariadnes Schicksal ihre eigene Lage als verheiratete Franem?erke

Partitur der »Klage der Ariadne« aus der Oper »Arianna« von Claudio Monte-
verdi, uraufgefiihrt 1608 (Biblioteca Nazionale Centrale, Florenz)
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Ottavio Rinuccini (1562-1621): "L'Arianna”, 1608

Lamento d'Arianna
Lasciatemi morire,

Lasciatemi morire;

E chi voletevoi che mi conforte
In cosi dura sorte,

In cosi gran martire?
Lasciatemi morire.

O Teseo, 0 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, o Teseo mio,

Se tu sapessi, oh Dio!

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

Forse, forse péito

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 l'uno e l'altro tuo vecchio parente
Stringeran lieti, et io

Pitinon vedrowvi, o 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 chemi 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 turhio 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, ohimé! che chieggio?

O Teseo, 0 Teseo mio,

Non son, non son quell'io,

Non son quell'io cheferi 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 pdre, 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 ppo crede.

Hubert Wikirchen

Die Klage der Ariadne

LafRt mich sterben,

LaRt mich sterben;

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

in so groRer Qual?

LaRt mich sterben!

O Theseus, o0 mein Theseus,

Ja, mein will ich dich nennen, denn du bistd mein,
Auch wenn du, ach, Grausamer, mir aus den Augen sdbsti
Wende dich um, mein Theseus,

Wende dich um, Theseus, o Gott!

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

Als Opfer erbarmungsloser, grausamer Bestien
ihre nackten Knochen zurticklassen wird.

O Theseus, o mein Theseus,

Wenn du wii3test, o Gott,

Wenn du wii3test, ach, wie sich gramt

Die arme Ariadne,

Vielleicht wiirdest du voller Reue

Das Schiff noch einmal zudfer wenden.

Doch mit giinstigen Winden

Fahrst du gliicklich davon, und ich weine hier;

Fir Dich bereitet Athen

Frohe, stolze Feste, und ich bleibe hier zurtick,

Als FraRR fur wilde Tieren an einsamer Statte;

Dich werden deine beiden alten Eltern

Froh umarmenund ich

Werde euch nicht mehr sehen, o Mutter, o 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 Zster,

Das die Juwelen und der Goldschmuck?

Mich hier allein zurlickzulassen

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 meineadén gegenuber!
O Wolken, o Stirme, o Winde,

versenkt ihn in diesen Wellen,

eilt, Meeresungeheuer und Wale,

und fulltmit euren schleimigen Gliedern

die tiefen Schlunde!

Was rede ich? Ach, was phantasiere ich?

Ich Arme, ach, was verlange ich?

O Theseus, o0 mein Theseus,

Das bin, das bin nicht ich,

Die diese wilden Worte sprach:

Es sprach mein Kummer, es sprach mein Schime
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 unwirdigen Lsbexmen.

O Mutter, o Vate 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 amateBetrug gemacht haben.
So geht es dem, der zu sehr liebt und zu sehr vertraut.
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Hubert Wikirchen

Der Streit um musica antica und musica moderna

Vincenzo Galilei (1581):

"Bevor der antike Musiker ein beliebiges Gedicht sang,
untersuchte er aufs sorgfaltigste die Wesaat der
sprechenden Person, das Alter, das Geschlecht ... Und diese
Auffassung ... brachte der Musiker dann mit jenem Tonfall
und jenen @sten zum Ausdruck, mit jener Menge und Art
des Klanges und mit jenem Rhyhthmus, der in jener
Handlung einer solchdPeson gebihrte."

Dialogo della musica antica et della moderna, Florenz 1581, S. 90.
Ubs. von Silke Leopold. In: Funkkolleg Musikgeschichte SBB 4,
43f., Tubingen 1987, S. 41f.

Giovanni Maria Artusi (1600):

"WiRt Ihr nicht, dal3 alle Wissenschaften une &linste von
Gelehrten geregelt wurden, und daf? uns zu jeder von ihnen
die wichtigsten Elemente tibergeben wuredie Regeln und

die Vorschriften, auf die sie sich griinden, auf daf3 der eine,
wenn er nicht von den Normen und von den guten Regeln
abweichtverstehen kann, was der andere sagt oder tut? Und
ebenso wie es, um die Konfusion in den Wissenschaften und
den Kunsten zu vermeiden, nicht jedem einfachen
Schulméster erlaubt ist, die Regeln Guarinos [eines
Rhetorikers] abzuandern, und nicht jedem Digliteeinem

Vers eine lange Silbe an die Stelle einer kurzen zu setzen,
und nicht jedem Arithmetiker, jene Verfahren und
Demonstrationen zu verderben, die dieser Wissenschaft eigen
sind, so ist es auch nicht jedem Dudelheini erlaubt zu
verderben, zu verhzen und mit neuen Normen, die vom
Marktplatz stammen, eine neue Kompimsisweise einfiihren

zu wollen."

L6értusi overo delle
1600, S. 43Ubs. von Silke Leopold, s.o0., S. 44

"Die neuen Regeln sind dem Ohr wggiefallig, und es kann
nicht anders sein. Denn wahrend sie die guten Vorschriften
Uiberschreiten, die sich teils auf die Erfahrung als Mutter aller
Lehre griinden, teils der Natur abgelauscht und teils durch
den Verstand bewiesen sind, missen wir dafiiehattal sie
miRgestaltet und unnaturlich, dem Wesen der Harmonie
zuwider sind und dem Zweck des Tonkinstlers fernstehen,
der die Erg6tzung ist. Auf die Art, wie Dissonanzen von den
Alten durch Konsonanzen vorbereitet und abgeleitet und
unmittelbar wiederri sie aufgeldst wurden, verschwand
deren Herbigkeit. Ja, so konnten sie mit ihnen dem Ohr
gerade wohltun. Offen, ohne Vorbereitung auftretend, kénnen
sie dagegen keine gute Wirkung erzeugen. Wie die
Dissonanzen zu gebrauchen seien, haben Adrian Willaert,
Cyprian de Rore, Palestrina, Claudio Merulo, Gabrieli und
Orlando Lasso gelehrt. Doch was kiimmern sich darum jene
Neuerer? lhnen scheint es genug, wenn sie das Ohr
befriedigen. Tag und Nacht miihen sie sich auf Instrumenten
ab, um darauf den Effekt ihrer d@nanzgespickten Séatze zu
erproben die Toren! Sie merken nicht, dal3 die Instente

sie betriigen..."

Zit. nach: Hans Joachim Moser: Dokumente der Musikgeschichte,
Wien 1954, S. 58

Claudio Monteverdi (1605):

"FleiBige LeserWundert Euch nicht, daB ichede

Madrigale dem Druck ubergebe, ohne vorher auf die Angriffe
zu antworten, welche Artusi gegen einige kleine Satzchen
derselben erhoben hat. Im Dienste seiner Hoheit (des Herzogs
von Mantua) stehend, verfiige ich nicht Giber die Zeit, die fiir
eine ausfutiche Widerlegung nétig ist.

Gleichwohl habe ich begonnen, eine Antwort zu schreiben,
um der Welt kundzutun, daf3 ich nicht planlos komponiere.
Sobald ich sie Uiberarbeitet habe, wird sie erscheinen; sie wird
den Titel tragen >Seconda Pratica, ovvero, Berfedella
Moderna Musica<. Einige, die da meinen, es gabe keine
anderen als die von Zarlino aufgestellten Kunstgesetze,
werden sich wundern; sie moégen versichert sein,-dedds

die Konsonanzen und Dissonanzen angelach eine andere,
von der Ublicheminschauung abweichende Ansicht

bereditigt ist, welche unter vollstandiger Befriedigung des
Sinnes und des Verstandes die moderne Kompositionsweise
rechfertigt. Und dieses habe ich Euch nur sagen wollen,
damit der Ausdruck >Seconda Pratica< von keinemrarnide
Anspruch genommen werde, denn inzwischen kdnnten die
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Verstandgen bei der Betrachtung der Harmonie [im Sinne
der seconda pratica] andere Dinge wahrnehmen und
einsehen, dal3 der moderne Komponist auf den Grundlagen
der Wahrheit ebeitet. Lebt wohl."

Vorwort zum 5. Madrigalbuch. Zit. nach: Lenz Meierott/H@ernd
Schmitz: Materialien zur Musikgeschichte, Bd. 1Miinchen 1980, S.
36

Giulio Cesare:

"Vor einigen Monaten wurde ein Brief meines Bruders
Claudio Monteverdi gedruckt und veréffentlicht... 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 enthaltést, angetrieben, ... habe ich nun
beschlossen, den Vorwurfen, die gegen ihn erhoben werden,
zu antworten; indem ich ausfihrlich nach und nach erklare,
was mein Buder in besagtem Brief in kurzen Worten gesagt
hat, mit dem Ziele, dal3 dieser [Artusi] undriramer 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 d&at voneinander verschieden
und zwar in der besonderen Art, Konsonanzen und
Dissonazen zu gebrauchen, wie mein Bruder zeigen wird
dieser Unterschied ist aber dem namlichen Gegner nicht
bekannt. Jeder soll nun verstehen, was es mit der einen und
mit der anderen [Art] auf sich hat, damit die Wahrheit klarer

i mperfetti omird Mein Braderverdhstumddobtbeidda Artan von Mugik;n e d i g

der alten hat er den Namen >prima pratica< gegeben, weil sie
zuerst im praktischen Gebrauch war, und die moderne Musik
hat er >seconda pra#i< genannt, weil sie die zweite im
praktischen Gebrauch war. Unter >prima pratica< versteht er
diejenige, die sich der Vervollkommnung der Harmonie
zuwendet, das heil3t diejenige, die die Harmonie nicht als die
beherrschte, sondern als die herrschendbt nis die

Dienerin, sondern als die Herrin des Wortes ansieht; und
diese Praxis wurde von denjenigen Mannern begrindet, die
einer einzigen Stimme mehr als eine weitere Stimme
hinzufligten, sie wurde dann weiter verfolgt und erweitert von
Occheghem, Josquite pres, Pietro della Rue, louan Motton,
Crequillon, Clemens non Papa, Gombert und anderen dieser
Zeit, sie wurde schlief3lich vervollkommnet durch Messer
Adriano in der tatséchlichen praktischen Komposition und
durch den hervorragenden Zarlino durch seirverstandiges
Lehrwerk.

Die >seconda pratica<, deren erster Erneuerer der gottliche
Cipriano Rore war, wie mein Bruder zeigen wird, gefolgt und
erweitert nicht nur von den genannten Herren, sondern von
Ingegneri, Marenzo, Giaches Wert, Luzzasco, genaoso
Giaccopo Peri, Giulio Caccini und schliefZlich von erlauchten
Geistern, die die wahrhafte Kunst verstehen. Er [Monteverdi]
versteht [unter dieser seconda pratica], daf sie sich der
Vervollkommnung der Melodie zuwendet, das heif3t, dafl3 sie
die Harmonie & 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
>zweite< und nicht die >neue< genannt; und er hat sie
>Praxis< und nicht >Theorie< genannt, vwegilsie darin
begriindet sieht, wie Konsonanzen und Dissonanzen in der
tatsachlichen kompositorischen Praxis verwendet werden. . ."
Erlauterung des Briefes von Claudio Monteverdi im 5. Madrigalbuch
durch dessen Brudegbda. S. 38

Pietro della Valle (1640):

"Die Komponisten des vergangenen Zeitalters haben die
Kunst des Komponierens bestens verstanden, aber nur
werige waren in der Lage, sie mit Verstand anzuwenden; ihre
Kompositionen sind voller subtilster Finessen, aber ... sie
kimmerten sich so wenig darudaf ihre Noten den Text gut
begleiteten, daf? man von einigen, und sogar den besten unter
ihnen, weif3, daf? sie ihre Kompositionen oft zunachst nur mit
einfachen Noten machten, denen sie dann, nachdem sie fertig
waren, Worte unterlegten, die am besten gt

Zit. nach: Funkkolleg Musikgeschichte, s. 0. S. 40
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Giulio Caccini (c. 1550-1618) Solo-Madrigal
aus/from Le Nuove Musiche (1601) Amarllll mia bella
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VIBRATO (it.), Bz. fur periodische Tonhéhennd Lautstéarkeschwankungen (Modulation) bei Singstimmeaic8ty Zupf,

Blas und Perkusionsinstrumenten. Im engeren Sinne wird degrBeVibrato nur fir Tonhdhenmodulationen angewet)
Lautstarkemodulationen dagegen nennt man Tremolo... Die Entstehung des Vibratos scheint auf diedieatend®. Jh.
zurtickzugehen, wo man den Ton der gezupften Saite durch schnelle Wiedgghaturverlangern suchte. Die Lautenisten und
Gambisten des 17. Jh. unterschieden 2 Arten von Vibrato: die erste Art, wie heute durch Verandern des Aufsetzwinkeeeines Fi
awsgefiihrt, ... die zweite (eher als Verzierung zu verstehende), mit 2 Fingern ausgefiihrte Art, bei der ein Finger aubliles Sait
und der andere die Saite dicht daneben rasch und leicht beriihrte ...Im 17. und 18. Jhinshestendere bei der Violm- ein
regelmaRig langsaes oder schnelles und ein beschleunigendes Vibrato (von G. Tartini und L. Mozart Tremolo genannt)
unterschieden, das der Ausschmiickung vorerst nur einzelner Stellen diente. Im 19. Jh. bereicherte diese Arten L. Spshr durch
verlangsamende Vibrato (auch Bebung genannt, die jedoch verBedbung auf dem Clavichord zu unterscheiden ist)...

TRILLER (eng].: trill, shake; frz.: trille; it.: trillo; span.: trino), Bz. flr eine Verzierung, die in einem mehr oder wenigellesthne
Wechsel zwischen einem Hauptton ("Hauptnote") und seinersékende ("Nebennote") besteht. Der Terminus ist in dieser
Bedeutung Ublich seit der 2. Halfte des 17. Jh... "Trillo" hieR in der it. Nawsi des friihen 17. Jh. eine Gesangsmanier: die
schnelé Tonrepetition, wie sie vor allem auf der Paenultima (= vorletzte Note) einer melodischen Kadenz ausgefiihrt werden konnte.
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Zwei Grundauffassungen von Musik

Die Gemeinsamkeiten von Musik und Sprache, ihre gemeinsamen Wurzeln in einer wie immargdestgaiche, dirfen nicht

dartber hinwegtauschen, da damit die Entstehung und das Wesen der Musik nicht hinreichend bestimmt werden kdnnen. Neben
dem Mitteilungsbediirfnis ist die Lust am spielerischen Umgang mit Klangen eine starke Triebfeder musildstischen. Schon

bei den Tieren, etwa im Gesang der Vogel, ist in dem Drang zu Wiederholung und Variation musikalischer Gestalten e#n tUber der
blofRe Funktion hinausgehendes eigenstandiges Organisationsprinzip am Werk. In der Geschichte der Mansekheit kn den

ersten Hochkulturen, man denke etwa an den Griechen Pythagoras, eine weitere Variante der Auffassung von Musik als
eigenstanier Kunst hinzu: die Vorstellung, daf3 der Musik eine transzendente, irdatéchliche Funktionen lbersteigende

Bedeutung akommt. Musik erscheint als Sprache aus einer anderen Welt, die den Menschen teilhaben 1&aR3t an hdheren Erfahrungen
und ihn senem eigentlichen Wesen naherbringt.

Beide Auffassungen der Musik durchziehen die ganze abendlandische MusikgesEléctigastellungsbzw. inhaltsasthetische

Auffassung geht davon aus, dal3 Musik eine expressive Funktion hat, daf sie von Wirklichkeitserfahrungen ausgeht, diese zwar i
transformierter und akzentuierter Form wiedergibt, dabei aber immer angebundennbiisibtleeben’, wie Tschernyschewskij und
Mussorgsky sagen wirden. Die formésthetische Auffassung sieht die Musik als autonome Kunst an, die nach eigenen Gesetzen, nac
genuin entstandenen Prinzipien Formen auspragt, die nicht als Hinweis auf einemhénestéhenden Inhalt verstanden, sondern

um ihrer eigenen Schonheit und Schlissigkeit willen ange'schaut’ werden. Und wenn ihnen ein Verweischarakter zukonimt, dann is
es der Verweis auf das ganz Andere.

Beide Auffassungen sind allerdings als Pole aséebreiten Skala von Zwischenstufen zu verstehen. Heli@ddas Sch°ne i st
vom Leben prinzi pi-eddigtniehbdieedliged @ésung dekKkumstsvonfiLeben, und Mussorgsky versteht seine
Werke nicht als blofR3e Darstellung realer PersamehGegebenheiten, sondern als "eine wahrhatftige, genaue, aber kinstlerische,
hochkiinstlerische Mbik".

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

Wortsprache: 'reine’ Musik

- gerduschhafte Klange > dissonante Klange > harmonisch Kléange

- glissandierende Sprachlaute > distinkte Tonhéhen mit Glissandi > Tonhdhen ohne Glissandi

- ungeordneter Tonraum (Kontinuum) > Tonodnungen ohne tonale Zentrer Zentraltdne, diatonische Tonrdnung
(z. B. Zwolftonmusik)

- Prosarhythms > Versrhythmus > periodische Koesponenzen

Interessant ist der Bezug zum apollinischen Entstehungsmythos und zur pythagoreischen Theorie: die Merkmale der 'keinen' Musi
beruhen auf abstrakten (‘geistigen’, theoretischen) und einfachen @Emwaoldnen) Zahlenverhéltnissen und Ordnungsprinzipien
(Intervallproportionen, symmetrische Zeitordnung, diatonische Tonordnung). Noch in Berios Sequenza lll ist, wie gesehen, dies
Stufung nach Sprachnéhe konstitutiv fir die Semantisierung, obwohl diesksaBti&inem neuen, erweiterten Musikbegriff beruht.
Geradezu vermarktet werden solche Rezeptionsmuster in derurithwerbemusik.

In der Entwicklung der abendléndischen Kunstmusik dominierte zunéchst (in der mehrstimmigen Musik vom 12. bis zum 16.
Jalrhundert) das apollinische Prinzip. Die Musik zahlte zu den 'naturwissenschatftlichen' Disziplinen des Quadriviums (Arithmetik,
Geometrie, Astronomie und Musik). Ihr Wesen wurdgie das der gleichzeitig entstandenen gotischen Kathedratéer durch die
Proportion 'heiliger' MalZahlen 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
gelegertlich Musik als klingende Architektur, die Architektur 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 (Gramnatik, Rheorik, Dialektik).

Der Wendepunkt liegt ziemlich genau um das Jahr 1600. Die altklassische Polyphonie wurde abgeltst von der M o nchd i e (grie
Einzelgesang). Der Begriff verweist auf die antike Tragddie, die man sich zum Muster flurelleoneudes dramma per musica

(spéater Oper genannt) nahm. In der Tragodie bezeichnete der Begriff 'monodia’ den solistischen Schauspieler'gesang' (mit
Kitharabegleitung) in Abgrenzung zum Chor'gesang'.

Die beiden Klagegesénge von Morales und Monteverdietglichen die Umbruchsituation..
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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, hdrte ATHENA dé$agen der
Schwestern. Und nachdem sie PERSEUS von seinen Mihen
erldst hatte, erfand sie das Aulosspiel, und zwar eine
bestimmte Weise, um jenes herzzerreil3ende, lauttbnende
Wehklagen darzustellen. Sie Gibergab den Menschen diese
Modellweise... Diese Weisturchzieht das diinne Kupfer und
das Schilfrohr (namlich das Mundstiick) des Aulos...

Diese Musik aber, das Aulosspiel, war nicht der
Affektausdruck selbst, sondern seine kunstmafige
Wiedergabe. Die Gottin ATHENA war so tief beeindruckt
vom Wehklagen deMedusenschwester EURYALE, dal sie
nicht anders konnte, als es festzuhalten. Sie hatte das
Bedurfnis, diesem Eindruck feste, objektive Gestalt zu
verleihen. Dieser Uberwaltigende, herzzerreiRende Eindruck
des als Wehklage sich dul3ernden

Leides wurde durcthie Aulosweise oder besser: als
Aulosweise >dargestellt<. Die Wehklage 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. Das eine, der Affektausdruck
selbst, ist menstich, ist Merkmal des Lebens, ist Leben
selbst, Das andere aber, dafd dem Leid durch die Kunst
objektive Gestalt verthen wird, istgottlich, ist befreiend, ist
geistige Tat. Und nur sofern die Menschen dieses Gottliche
besitzen, nur sofern sie dazu féhig sind, es gleichsam aus den
Handen der Géttin in Empfang zu nehmen, sind sie des
Geistigen teilhaftig. 2. PINDAR sagt uns konkret3 dhe

Musik des Blasinstiments als Darstellung des menschlichen
Affekts aufgefallt wird. Dies ist Giberaus wichtig. PINDAR
weist namlich ddurch auf eine bestimmte Entstehungsweise
von Musik hin, er kennzeichnet eine bestimmte Art von
Musik: Musik als Ausducksdarstellung. 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
1&Rt sich ein anderer stellen, der dieiititing der Lyra
beschreibt. Der Gott HERMES soll die Lyra erfunden haben,
als er das Gehause einer Schildkréte erblickte und auf den
Gedanken kam, es kdnne Klang erzeugen, wenn es als
Klangkdrper benitzt werde. Durch diesen Mythos wird also
nichts anderegesagt, als daR die Erfindung der Lyra der
Udo Bermbach: Wo Macht ganz auf Verbrechen ruht. Politik
und Geselldeaft in der Oper, Hamburg 1997, S.i131
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Entdeckung der Welt als Erklingen, der Entdeckung der
>tonenden Welt< gleichkommt. In diesem Mythos findet man
keine Spur eines Zusammenhangs von mensehlich
subjektivem Ausdruck und Musik...

Man versteht leichjal? die Kunst, auf solchem Instrument
zu spielen, nicht primar als Darstellung des Ausdrucks, des
Schreies, des Wehklagens aufgefaldt werden kann. Der
Zauber, den die Musik hier ausiibt, ist eher mit dem Staunen
vor dem Erklingen als solchem zu vergleichéfas hier
durch Kunst festgehalten wird, ist eben dieses Staunen ber
das Wunder des Erklingens, das Staunen dariiber, daR ein
Gegastand tont, daB ein Instrument Klangauch
Zusammenklége - erzeugen kann. Und zwar sind das
Klange, die zueimader passerGrundlage des Lyraspiels ist
also das Konsonarzhanomen. Was hier entsteht, ist nicht
eine primar lineare, sondern, wir kdnnen sagen, eine primar
klangliche Musik. So ist das Aulosspiel das Gestaltwerden
unserer eigenen Wisamkeit, unseres Ich. Das Lypas aber
ist das Bewul3tachen desjenigen, was uns umgibt. Es fangt
die Welt als Eklingen ein. Die Musik erscheint hier nicht als
Ausdrucksdestellung, sondern als Spiegel der Weltharmonie,
die der Mensch durch das Instrumentenspiel staunend
entdeckt. Sdaf3te man seit PYTHAGORAS und seiner
Schule bis hin zu KEPLER die Musik als das
unvollkommene, den Menschen zugangliche Abbild der dem
menschlichen Ohr unzugangien Spharenharmonie auf,
jener unhdrbaren Klange, die den Planeten zugeordnet
wurden.

Die beiden ebenso elementaren wie einander
entgegenegsetzten Grundauffassungen von Musik, wie wir
sie durch diese zwei griechischen Mythen kennenlernen,
enthalten die Mdglichkeiten der gesamten Musik in sich. Sie
sind zwei Eckpfeiler, die die gesamte Musik heute tragen.
Sie sind zwei Extreme, zwischen denen alle historisch
gegebene Musik
pendelt. Die Lyra ist
bezeichnenderweise
das Instument
HOMERS, das
Instrument des Epos,
der ruhigen
Weltbetrachtung. Der
Aulos aber ist mehr
das Instrument der
ekstatisben, der
begeisterten Haltung,
das Instrument des
Dithyrambos. Die
Lyra ist das
Instrument des
APOLLON, der
Aulos ist das
Instrument der
DIONYSOSFeiern.
In der klassischen
Zeit, so auch bei
PINDAR, finden wir
beide Instrumente,
den Aulos und die
Lyra, sonit beide
musikalschen
Grundhaltungen,
entweder getrennt
oder auch vereint."
Musik und Rhythmus
bei den Griechen. Zum
Ursprung der
aberlandischen Musik,
Hamburg 1958, S.-20
und 2124
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Die Geburt der Oper aus der Krise der Gesellschaft

... Die Erfindung des Buchdrucks, die Entdeckung
Amerikas, die Wende zum heliozentrischen Weltbild durch
Kopernikus, Keller und Galilei, vor allem aber der Begi
der Reformation mit ihren unabhbaren Folgen fiir Europa
das alles machte das 16. Jahrhundert zu einem wahrhaften
Kulminationspunkt historisch neuer Selbstertaty. Es war
das Jahrhundert, in dem die mittelalterliche Weltggtiity in
der Vergangeheit versank, auch wenn deren Nachwirkungen
noch lange spirbar blieben und in die Moderne hinein
nachzuverfolgen sind. Aber als festes und unwandelbares
Ordnungsbild, als eine Welt, die von Gott verfligt worden
war, hatte das Mittelalter ausgedient, undeime Stelle trat
nun das sich selbst entdeckende Subjekt.

Das freilich wurde in die Freiheit wie in die Unsicherheit
zugleich entlassen. Wo ein Gott bisher alles verbindlich
geregelt und sein Ste#rtreter seinen Willen und seine
Ordnung autoritativ iterpretiert hatte, war die Welt nun mit
einem Mal ihrer Eindeutigkeit beraubt. An die Stelle der
Theologie trat jetzt die Philosophie, und sie versuchte, die
Vernunft in die Pflicht zu nehmen, ihr alle Last der
Verantwortung aufzubiirden. Die eigenen Kréfes
Menschen wurden beschworen, die unerschopflich schienen,
zu allem fahig. Und dies, wie sich bald zeigte, in einem
zunéachst kaum bedachten Sinne, den die religids/iexten
Burgerkriege der folgenden Jahrzehnte nur allzu rasch-in sei
nen brutalen Hgen vorfiihrten. Als 1572 die
Bartholomausnacht tber Paris hereinbrach, jenes unfafiliche
Abschlachten der protestantischen Hugenotten, befohlen von
der katholischen Kénigin Frankreichs, der aus Italien
stammenden Katharina von Medici, anlaRlich der Hothzei
ihrer Tochter mit Heinrich von Navarra, als Abertausende
Unschuldiger dabei ihr Leben verloren, wurde schlagartig
klar, wohin ein maclolitisch instrumentalisierter
Religionsfanatismus fuhren wiirde, dem keine externen noch
interne Schranken mehr gedetaren. Schon daals, lange
vor jenen flachendeckenden Religionskriegen des 17- Jahr
hunderts, die Europas Bevdlkerung dezimierten und den
Uberlebenden eine bis dahin noch nicht gemachte Erfahrung
von Grausamkeit und Selbstzerstérung vermittelten,
dammete es den intelligenteren Kigm, dal die politische
Entwicklung in eine verheerende Richtung lief.

In den religidsen Auseinandersetzungen jener Zeit zeigte
sich am nachhaltigsten, worin der Bruch mit dem Mittelalter
lag: im Zugriff des Individuums auf dereligiosen Glauben
und damit in der im Asatz privaten Verfugung uber die
offentliche Moral, wenn Religion denn funktional so
verstanden werden kann. »Nicht die Absage an die
Glaubensinhalte der christlichen Religion, sondern ihre
Verlagerung aus der f@ktiven Frommigkeit des Mittelalters
in die subjektiven Stimmungen und &sthetischen Beddrfnisse
der Menschen ist danach die entscheidende Peripetie an der
Epochenschwelle von Mittelalter und Renaissance«, schreibt
ein Kenner der friihen Neuzeit, und esisén diese
Ver-Subjektivierung der &ufReren Welt, die den Grund legt fur
den Individualismus der Moderne. Mit der Entdeckung des
Subjektes beginnt dessen Freiheit, aber diese Freiheit ist von
Anfang an gefahrdet...

So erwuchs aus der Krise der Religiom uter von ihr bis
dahin gespendeten Sicherheit aller Weltorientierung die
moderne Politik als Zwang und Versuch, jenen
Selbstvernichtungspotentialen entscleiee Grenzen zu
setzen, die sich eines religidsen Wahrheitsfanatismus
bedienten, um im Namen derairheit alles auszurotten, was
ihnen als unwahrund daruber hinaus auch sonst als
hinderlich- erschien. Es waren die politischen Denker des 16.
und 17. Jahrhunderts, die mehr und mehr die Notwendigkeit
begriffen, eine institutionelle Nénalisierung va
konkurrierenden Wahrheitsanspriichen zu schaffen, den Staat
und mit ihm die moderne Politik zu erfinden, um die Selbst
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ausrottung der Menschen im Namen der Religion und ihrer
selbstenannten Interpreten zu stoppen...

Es ist gewil? kein Zufall, daR zurdéeit, da die moderne
Politik und in ihrer Konsequenz der die fundamentalistischen
Ideologien neutralisierende Staat »erfunden« wird, auch die
Oper als neue Gaing ins Leben tritt. Krisen haben die
Tendenz, sich nicht auf einen einzigen Lebensbereich z
beschranken, sondern wuchern ins Ganze, und wenn die
religidsen Auseinandersetzungen des 16. Jahrhunderts
lediglich Symptom fir einen sehr viel tiefer ansetzenden
Strukturwamlel in Europa sind, der in die Heraufkunft des
neuen, birgerlickapitalististien Zeitalters miindet, dann
kann beides, die Entstehung der Politik wie der Oper, als eine
je spezifische Reaktion auf solchen Wandel begriffen
werden. Auf allen Gebieten des menschlicherstgsisind
die dramatischen Veranderungen spirbar, werden sie als
Verlust des Uberkommenen und der traditionellen Sicherheit
registriert, aber zugleich setzten sie auch all jene Krafte frei,
die das sich erst deutlich abzeichnende Neue zu gestalten
versuchen.

Es ist sicherlich auch kein Zufall, daf? die auf einen
zentalen Etatismus zielende Politik in Frankreich, die Oper
dagegen in Italien erfunden wird. Beides erklart sich aus der
Lage der Lander, aus ihren konkreten Gegebenheiten.
Wahrend sich in Frankreich die rivalisiaden
Glaubensgruppen blutig schlagen umdezschdpfen suchen
und die Begriindung und Entwicklung einer modernen, vom
Glauben und allen Wahrheitsansprichen entkoppelten Politik
sich als das einzige Mittel zum Oberleben aller erweist, bleibt
Italien katholisch und zumindest im Glauben geeint, bedarf
also keiner radikal neuen, vor allem keiner
zentraletatistischen Losung, auch wenn Machiavelli die
Notwendigkeit einer Einigung des Landes schon 1513, am
Ende seinePRrincipe,beschwdrt. Italien ist zwar politisch
zersplittert, und die bedeutenden Stapltbliken des
Nordens haben ihren européischen Bedeutungszenit langst
Uberschritten, stehen nun zwischen rivalisierenden Fronten,
werden von Frankreich und den Habsburgern gleichermal3en
bedréngt, von inneren Auseinandersetzungen der
dominierenden Familiegeschwécht aber die gemeinsame
Religion vebindet Uber alle Gegensatze hinweg, sie maRigt
den internen pdiischen Dissens und verhindert, daf daraus
vernichtungsbesessene Glaubenskriege werden. Konflikte
entziinden sich eher an kompni@fahigen
Partikularinteressen, und diese lassen sich allemal ingiend
I6sen. Hinzu kommt, daf? die Stadtrepubliken 6konomisch
noch immer potent sind, eine wichtige Voraussetzung dafir,
um Wissenschaft und Kunst finanzieren zu kénnen. Italien ist
nach wie vor die fihrerstideuropaische Wirtschaftsmacht,
Drehscheibe des Handels am Mittelmeer, mit einem starken
Bankensystem, das alle modernen Verfahren, vom
Kreditwesen bis zur bargeldlosen Verrechnung, bereits kennt.
Stolz sind diese Stadte auf ihre eigene republikanische
Geschichte, und voller Selbstbewuf3tsein vergleichen sie sich
mit den griehischen Poleis der vorchristlichen Jahrhunderte.
Mit solchem dauernd im Munde gefiihrten Vergleich, mit der
permanenten Berufung auf das antike Modell wird eine
Tradition beschworerdie durchaus naheliegt, weil das
Bewul3tsein der Stadtstaaten in manchem dem der
altgriechischen Stadte gleicht, auch wenn die strukturellen
Unterschigle infolge der Zeitdifferenz nicht zu Ubersehen
sind. Im Vergleich aber steckt ein Identifizierungsvegian,
die Sehnsucht nach fester Otierung, mit der am Ende des
Jahrhunderts die stéandigen Unsichasheder Zeit vehement
durchbrochen werden sollen, um eine neusiSfiir die
weiteren geschichtlichen Entwicklungen zu finden.

Nicht verwunderlich &o, daR sich in Florenz, einer der
noch immer méchtigsten und reichsten Stadtrepubliken
Oberitaliens, zu jener Zeit Intellektuelle und Kinstler
versammelten, um dartiber nachzudenken, ob und in welcher
Form das antike Drama wiederbelebt werden k&nein
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Drama, von dem man annahm, es sei singend und mit Musik
vorgetragen worden. Fir dieses Nachdenken mochte es
innerésthsche Griinde geben, die etwa darin lagen, die
damals vorherrschende Polyphonie in der Musik, ihre
Textunverstandlichkeit zu Gberwindamm an ihrer Stelle die
menschliche Stimme zu einem verstehbaren Gesang zu
entwickeln. So sehr dieser gattungsgenetische Aspekt auch
zunéchst als Erklarung fur die Bemihungen um eine
Neuorientierung des musikalischen Lebens plausibel
erscheint, und so sehr sich aus der Riickschau
musikhistorisch vermitteln l1aRt', so wenig Gberzeugt er als
alleinige Begriindung. Die Vermutung liegt nahe, daf? solche
asthetischen Uberlegungen nicht allein bestimmend,
vielleicht nicht einmal ausschlaggebend waren. Denn warum,
so ware zu fragen, sollte ausgerechnet das antike, das
griechische Theater Modell stehen fir etwas, das doch erst
noch neu zu entwickeln war? Warum diefang auf ein
Modell, das in einem historisch so anders gearteten Bezug
zur antiken Polis stand, deeder in Florenz noch in einer

der Ubrigen Stadtrepubliken so gegeben war, noch
wiederhergestellt welen konnte?

Man kann diese Fragen wohl kaum mit dem Hinweis
relativieren, der damals gesuchte und offen behauptete
Ruckbezug der Florentiner Camerata das antike Vorbild
erweise sich im nachhinein als »rein akademisch«, weil es
jenem Kreis &sthetisch engagierter Geburtshelfer der Oper
um den Grafen Bardi nicht um die Rekonstruktion des grie
chischen Theaters, sondern »um den Gewinn einer neuen
Kunstform«gegangen sei. So richtig dies einerseits ist, so
sehr unterschétzt esdarerseits die schlichte Tatsache, da
die Berufung auf das antike Theater mehr war, ja mehr sein
mufite als die Berufung auf eine irgend beliebige Form von
Theater, deren es auch haandere gab. Was das antike
Theater betraf, so ist freilich daran zu erinnern, daf? es weit
mehr als bloRe Publikumsunterhaltung im Sinn hatte, weit
mehr auch als abendliche Abwechslung und Entspannung.
Sein Anspruch war, modern gesprochen, ein umfassend
gesellschaftspolitischer, und dies wuften vermutlich auch die
Florentiner Intellektuellen und Musiker. Sicherlich war ihnen
vertraut, dal sich im antiken Theater die Sallsiegung der
Polis vollzog, daf3 hier Kult und Politik in eins gesetzt waren,
Probleme des Alltags im Spiel vergegenstéandlicht und
zugleich gel6st wurden, die versammelten Zuhdérer sich als
eine politische Gmeinschaft erlebten. Alles verschmolz in
den theatralen Auffihrungen der griechischen Poleis zu
einem einzigen, identitatsstiftendenemnis: Politik und
Religion, Leben und Kunst, Alltag und kultische Feier. In
einer Zeit, da die Dichtung noch nicht von der Politik
geschieden war, da die Gesetze dem Volk noch sinnféllig
erklart und vorgespielt werden muf3ten, war das Theater das
entcheidende Medium flur Akfarung und Erziehung, fur
den Dienst an den Gottern so gut wie fur die praktische
Lebensbewaltigung.™ Wer sich darauf bezagr alem
dann, wenn es sich, wie im Falle der Florentiner Camerata,
um humanistisch gebildete Gelehtind Kunstler handelte
wollte an all dies erinnern, es erneut zur Geltung bringen und
in verwandtem Sinne wiederbeleben. Anders kann eine
solche Inanspruchnahme schwerlich verstanden werden.

Das aber hiel3 auch, dafd es bei der Suche nach einer neuen
mugdkalischen Gattung zugleich um mehr ging als um die
Wiederentdeckung und Wiederbelebung antiker
Theatertradition in zeitgemaf3er Form, um mehr als bloRe
Unterhaltung. Wer auf das antike Theater alsbildr
zurilickgriff, beschwor damit auch, bewuf3t oderawb(3t,
dessen gesellschaftligiolitische Implikationen, reagierte
unwillktrrlich auch auf den Geist der eigenen Zeit, der sich
als Krisenbewuf3tsein dokentierte. Damit ist durchaus
vereinbar, daR sich die Oper als @ay gleichsam als
nichtintentionald~olge einer asthetischen Sbelvegung
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ergab, bei der Ausgangsnd Endpunkt aller Bemiihungen
auseinanderfielen...

Mit PerisDafneund den ihr nachfolgenden Opern hatte die
Krise durch die Begriindung der Gattung freilich zu einem
Uberraschenden Ergebmysfiihrt. Und dieses Ergebnis
konnte durchaus als die Boheidung italienischer
Intellektueller verstanden werden, aus degeathieinen Krise
der Zeit herauszufinden, freilich aus der Krise der
italienischen Stadtrepubliken, in der es nicht um die
Formulierung eines radikal neuen Konzeptes von Politik
ging, sondern um eine intektuellasthetische
Neuorientierung. In der Gattung der Oper wavarmutet ein
solches Konzept gefunden, nicht in seiner endgultigen Form
dennDafnewar noch keineswegs ein@ iSinne der Gattung
durchgebildete Oper, sondern reine Monodie, Begleitung
einer einzien Stimme durch Instrumente. Und ahnliches gilt
auch fur Peris Werk'Euridice. Aber immerhin war es
Ansatz in eine Richtung, die sehr rasch die neue Gattung
vollstandg hervorbringen sollte.

Mit Monteverdi ist die Oper plétzlich da, voll ausgebildet
in all ihren konstitutiven Elementen, welche die Gattung
begrinden. Und vor allem mit jenen beiden
Themenkomplexen, die alle weitereggkichte der Oper wie
ein roter Fadedurchziehen: Kunst und Politik.

Es ist ein starkes Symbol, das sich da im Rickblick auftut:
Derselbe Komponist, der die neue Gattung erstmals in all
ihren Mdglichkeiten entwickelt und nutzt, sie auch so
vorstellt, beginnt sein Schaffen mit einem Werk 2dythos
der KunstL'Orfeo, Favola in Musicaynd er beschlief3t es
mit einem zur PolitikL'Incoronazione di PoppeaMit dem
OrpheusMythos setzt sie sich different zur eigenen Zeit und
thematisiert sich selbst, fihrt als Opemd damit auf einer
astheitschen Ebenedie Fahigkeit der Kunst vor, existentielle
Probleme des Individuums zu beschreiben und tentativ zu
I6sen.Poppeabehandelt die Frage der Politik und ihrer
Bedeutung im Medium der Kunst. Es ist ein subtiles Spiel
mit den unterschiedlichen Eben und Medien
gesellschaftlicher Erfahrung, wobei die Sphéare der Politik
nicht gerale gut abschneidet...

Von Beginn der Gattung an markieren diese beiden Pole,
die politische wie die asthetische Reaktion auf Probleme des
konkreten Alltags, extreme Méghkeiten gesellschatftlicher
Selbstthematisierung. Den durch Monteverdi gesetzten
Anspruch auf asthetische Reflexiorsghschaftlicher und
politischer Zusammenhange hat die Oper seither nicht mehr
aufgegeben. In ihren jeweils avanciertesten Werkenidat s
stets das Spannungsverhaltnis von Kunst und Politik in Szene
und Musik gesetzt, freilich ohne es immer zugleich auch zum
Thema weden zu lassen. Politik in der Opailas scheint in
den verschiedensten Facetten auf, von den grof3en
Staatsaktionen, wigesin Monteverdid?oppeasofort prasent
sind, viele der grofRen Werke der Opernliteratur beherrschen
und den strukturierenden Rahmen fur ein davor liegendes
Geschehen abgeben, bis hin zur Rivalitat individueller
Akteure, in deen personliche Machtfragenrdmieren...

Monteverdi hat hier die entscheidende Vorgabe gemacht.
Mit Orfeound Poppeasind jene zwei fundamentalen, die
Gattung pragenden Ahetypen formuliert, mit denen das
Musiktheater auch der kormenden Jahrhunderte, bis in die
Gegenwart hinein auf vermeintlich extreme Anforderungen
der Gesellschaft reagie@rfeo- das ist die Vision der
Utopie, die Vision von der Kunst als einer erlésenden Kraft,
als eines Auswegs aus unertraglich empfundenen Zustanden
der Welt. Im Gegenzug fliihRoppeadie Politik als ein
Medium vor, dem Posites nicht mehr abzugewinnen ist. Ein
Gegensatz wird hier entworfen und festgeschrieben, der das
musikdramatische Denken in seinen Tiefendimensionen in
einer kaum vorhersehbaren Weise beherrscht hat und bis in
unsere age beherrscht.
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Formen des Singens, geordnet nach Stufen der Sprachnédhe bzw. Speachfe

Psalmodieren / Rezitieren

Mehrere Silben werden auf einem Ton gesungen. Es handelt sich um ein stilisiertes Sprechen (in der Kirchenmusik z.
B. um ein rituell agehobenes Sprechen). In der friihen Oper nannte man diese Form des Singens stile narrativo
(‘'erz&hlender Stil'). Er ist meist bei Botenberichten zu finden. Spéater spricht man auch von Parlandostil (ital.: parlare:
'sprechen’). Die Melodik folgt dem Rhythmuden Akzenten und der syntaktischen Gliederung des Textes. In Analogie
zur griechischen Kitharabegleitung wird der Solostimme eine sparsame Generalbal3begleitung (g Bald
Akkordinstrumenten) unterlegt.

Rezitativisches Singen
gehobene Form des Sphgesangs: bei fast jeder Silbe wechselt die Tonhéhe. In der friihen Oper hiel3 das stile
recitativo (‘'vortragender Stil'). Die Melodie folgt, oft sogar in Ubégsteer Form, der Sprachmelodie.

Arios - deklamatorisches Singen

affektreiche, expressigesische ZurSchauStellung einer Gemdutsverfassung (stile rappresentativo = 'darstellender

Stil"). Dieser Stil ist den Hauptpersonen der Bihne und besonderen, dramatisch verdichteten Situationen vorbehalten. Er
stellt eine Zwischenstufe zwischen Rezitativ émik dar. Die melodische Linie bleibt zwar dem Sprechduktus

verhdtet, verbindet ihn aber mit rein musikalischen Stilisierungen (rhythmischen Dehnungen, angedeuteten
Entsprechungen zwischen Formteilen, starkere Nutzung von KonsdimamzDissonanzfigureim der Singstimme und

der Begleitung, selbstéandigere Ausgestaltung der Begleitung, deutlicheasskidbeiten wechselnder Affekte u. a.).

Liedhaftes Singen

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

Melismatisches Singen, arienhaftes Singen

Die rein musikalischen Elemente werden in Richtung auf virtuose und kunstméafiige Gestaltung gesteigert. In der
Gregorianik gab es neben den Formen der Psalmodie die gehobene Form des melismatischgnrSdegetie Musik

sich starker von der Textstruktur und der konkreten Textaussage l6st und zum Ausdruck einer hymnischen
Gebetshaltung wird. Uber den endlosen Vokalisen (langen Melismen) z. B. eines Alleluja vergit man die &uReren und
situativen Bdingtheiten und wird abgezogen in einen Bereich lGbersinnlicher Erfahrung. Dem Unterschied zwischen
syllabischem und melismatischem Stil in der Gregorianik entspricht in der spateren Oper die Trennung in Rezitativ und
Arie. Das Rezitativ bleibt als 'sprechendstil starker der Realitat, dem auf3eren Ablauf der Handlung verpflichtet. Es
treibt die Handlung weiter und baut konkrete Situationen auf. In der Arie dagegen bleibt die Zeit sozusagen stehen, eine
Gefuihlslage oder Situation wird in differenzierter Weissgestaltet und nacherlebbar gemacht. Hier dominiert die

Musik Uber den Text, was sich z. B. darin zeigt, daf? eine lange Arie nur aus einem nur kurzen Text besteht, dessen
Elemente endlos wiederholt werden.

Mehrstimmiges Singen

Allein schon durch die vékale Schichtung mehrerer Klangebenen entfernt sich mehrstimmiges Singen stéarker von der
Sprache als solistisches Singen. Dabei gibt es wieder verschiedene Grade der Entfernung von der Sprache: vom
einfachen syllabiscthomophonen Singen bis zu den komxgle, die einzelnen Stimmen selbstéandig durchgestaltenden
Formen der Polyphonie, die man als eine gesteigerte Form demaédichen Gregorianik auffassen kann.
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Georg Friedrich Hegel (1832ff.):

"Das Schone ist die vom Leben abgewandtadtu

"Mit einem Worte, die Kunst hat die Bestimmung, das Dasein in seiner Erscheinung als wahr aufzufassen und
darastellen, d. i. in seiner Angemessenheit zu dem sich selbst gemafRen, dem an und fiir sich seienden Inhalt. Die
Wabhrheit der Kunst darf als@ke bloRe Richtigkeit sein, worauf sich die sogenannte Nachahmung der Natur
beschrankt, smwern das AuRere muf? mit einem Inneren zusammenstimmen, das in sich selbst zusammenstimmt und
eben dadurch sich als sich selbst im AuReren offenbaren kann. Ind&emdienun das in dem sonstigen Dasein von

der Zufalligkeit und AuRerlichkeit Befleckte zu dieser Harmonie mit seinem wahren Begriffe zurtickfiihrt, wirft sie
alles, was in der ischeinung demselben nicht entspricht, beiseite und bringt erst durch dieigeiRRedas Ideal

hervor. Man kann dies fiir eine Schmeichelei der Kunst ausgeben, wie man z. B. Portrédtmalern nachsagt, dal sie
schmeicheln. Aber selbst der Portrétmaler, der es noch am wenigsten mit dem Ideal der Kunst zu tun hat, muf3 in diesem
Sinne schmeheln, d. h. alle die AuRerlichkeiten in Gestalt und Ausdruck, in Form, Farbe und Ziigen, das nur
Naturliche des bedurftigen Daseins, die Harchen, Poren, Narbchen, Flecke der Haut mul3 er fortlassen und das Subjekt
in seinem allgemeinen Charakter und sebieibenden Eigentiimlichkeit auffassen und wiedergeben. Es ist etwas
durchaus anderes, ob er die Physiognomie nur tiberhaupt ganz so nachahmt, wie sie ruhig in ihrer Oberflache und
AuRengestalt vor ihm dasitzt, oder ob er die wahren Zuge, welche der Auddrumigensten Seele des Subjekts sind,
darzustellen versteht. Denn zum Ideadadgt durchweg, dal3 die aul3ere Form fir sich der Seele entspreche. So ahmen
z. B. die in neuester Zeit Mode gewengn sogenannten lebenden Bilder zweckmaRig und erfreulidhrnés

Meisterwerke nach, und das Beiwesen, Daapig usf. bilden sie richtig ab; aber fiir den geistigen Ausdruck der
Gestalten sieht man haufig genug Alltagsgesichter verwenden, und dies wirkt zweckwidrig. Raffaelische Madonnen
dagegen zeigen uns Formegsdsesichts, der Wigen, der Augen, der Nase, des Mundes, welche als Formen Uberhaupt
schon der seligen, freudigen, frommen zugleich und demitigen Mutterliebe gemaf sind. Man kdnnte allerdings
behaupten wollen, alle Frauen seien dieser Empfindung fatégnatht jede Form der Physiognomie geniigt dem

vollen Ausdruck solcher Seelentiefe..."

Vorlesungen (ber die Asthetik |, Frankfurt 1986, S. 205f.

"In dem ahnlichen Sinne sind auch die Betteljungen von Murillo (in der Minchner Zentralgalerie) vortrefflich.

AuRelich 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 halbenadktheit gerade leuchtet innen und auf3en nichts als die ganzliche Unbekiimmertheit und
Sorglosgkeit, wie sie ein Derwisch nicht besser haben kann, in dem vollen Gefiihle ihrer Gesundheit und Lebenslust
hervor. Diese Kummerlosigkeit um das AuRere und diermifFreiheit im AuBeren ist es, welche der Begriff des

Idealen eheischt...

Dergleichen Genrebilder nun aber missen klein sein und auch in ihnrem ganzen sinnlichen Anblick als etwas
Geringfligiges erscheinen, woriliber wir dem auR3eren Gegenstande und haltalteinaus sind. Es wirde unertraglich
werden, dergleichen in LebensgroRe ausgefiihrt und dadurch mit dem Anspruche zu sehen, als ob uns dergleichen
wirklich in seiner Ganzheit sollte befriedigen kénnen.

In dieser Weise mul3 das, was man gemeine Natoemnen pflegt, aufgefaldt werden, um in die Kunst eintreten zu

durfen. Nun gibt es allerdings héhere, idealere Stoffe fir die Kunst als die Darstellung solcher Froheit und burgerlichen
Tuchtigkeit in an sich immer unbedeutenden Partikularitaten. Denvielesch hat ernstere Interessen und Zwecke,

welche aus der Entfaltung und Vertiefung des Geistes in sich herkommen und in denen er in Harmonie mit sich bleiben
muf3. Die héhere Kunst wird diejenige sein, welche sich die Darstellung dieses hdheren Inhaifgate macht."

Ders.: Vorlesungen (iber die Asthetik |, Frankfurt 1986, S. 224f.
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Franz Schubert: Der Tod und das Madchen. (si7)
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5
ittt bl g tr S he g 00 b ols
o st e o e e e e e e e e e e
A/ SR r—— — — N —
T L 1 1 ]il l : qr_q[ ) S 1 rl l :
T VY T I Egﬁait v T v Egiﬂ—f

Etzfms geschwinder.
} A\

(Das Mddchen. N
T N ! [N N i \Y [ P
| P e E e e e — e #
- t— 1 — r- r— -
v Vor-u - ber, ach, vor-i - ber! geh, wil - derKno - chen-mann! Ich
4 s s T 1+ a1t "
SSITies=ai ==
v P v ¢ ¢ &
cresc.
= | —— S E —a——— 3 = = 3 588
B2 rN L 1 . AN T -
111 1| 1T 1 H 1 1 1 - 1 Al o—
|—=— T

K~
A L i 4 3
#L i = y J—I . - —F T ] —r—
L L —e—*—9 ﬂ“l 2 '_i-’L Fo——F
D) bin noch jung, geh, Lie - ber! und rith-remichnicht an, und
v 4SS L Lylaman ) iz =
D, pe-e-o-e A FEE & s . |o >
e S 1 s S = === =
[T.Tn WA .Y .I'I 1 r.N ‘I‘I 1 1 T 1 1 z IF:
om0 L4 1 M e 1 ) e | Ir Al L1 1 M i 5 - L
Das erste Zeitmap.
18 Ly A (Der Tod)
1 1 N 1 I ) 3y
1 1 } By - - 1 1 1 1 i I A | 1 1 y A
1 1 1 1 1 | 1 N 1 1 1 A i
D) " "" Z -
rithre michnicht an. Gib dei-ne Hand, du schonundzartGe-bild! bin
D I N
= g e Eobae
9= Y% 12 am
. m m 1 I § 1] L ] 1
. Py - 1 | S N i . 1 1 1
BE—r—r = it =taeataodats g ¢
=S & do i = = ——
26p
1 Py 171 T 1
V.4 l;" IL % T i N . e { - 1 1 1 1 { T
)|

o e e e e

Freund undkommenichtzu stra - fen. Sei gutes Muts! ich !bin nicht wild, sollstsanft in

gt A T e e PR B SO £ D

I
129 1 I 1.1 1 1 1 1 — 1
L 1 1 | 1 1 1 1 | SO | } { } IV | I 1 ] E'[
4 i
%): PRSI S 55 S | T — 1 T | —  —— -
Ol { 1 | | 1 1 I l[% 1 1 1 1 1 HIAIT’{ 1 1 | | S |
:_‘—P;jjj—H—ﬂ 4 - —— ! vé—taﬁ
h## g ds
35, -
) |
) S S S — — = - - ol oo - -
-~ WA W W p—
. v e
> = =

meinen Ar-men schla - fen!

7 2 2 73 @
—% .. ﬁzg— F 'ﬁ' i # 1'ﬁ v.d £
o i 1 Lil T Lid — ==
v J’; ! T 1 1 %7 T ;, [[ 1 1 ! )| } {
1 i [ l [§ | H L 1 m
Sa— — § S S s e e T— 1T T 1
n"é Z o —  — $ S — ﬁﬁ 7| |
iy I 7Y 7Y 3 VT T oI 7
- & & & &

72



HumboldtGymnasium Dusseldorf, Leistungskurs 12/Il, 1998 Hubert WiRRkirchen

73



