Wort-Ton-Analyse

(Hubert WiZkirchen)

7. Fortbildungstagung des VVdS,
L andesverband Brandenburg

vom 11. - 14. September 1996

in der Musikakademie Rheinsberg

Sprache

"So pocht das Schicksal an die
Pforte.”

DENOTATION
Entschliisselung der konkreten,
begrifflich sauberen Bedeutung

KONNOTATION
Emotionen: Angst,Schadenfreude,
Verachtung ...
Assoziationen: Erinnerung an eine
mit diesem Satz verbundene Situation
oder Person...)

digitale Kodierung (willkirliches
Zeichen > Bedeutung)
analoge Codierung: "pocht”
(Onomatopoeie = Lautmalerei)

Sprache und Musik

Prosodie ("Beigesang") /
< Parameter —
(Hohe, Lénge, Stérke, Farbe)
beeinflussen
KONNOTATION
ebenso wie Mimik/Gestik

Musk

Str., Klar. ~

klangsinnliches Erlebnis
Korperreflexe

KONNOTATION
Emotionen: Aggressivitét ...

Assoziationen: Klopfen, hdmisches
Lachen (hahahahaal), Erinnerung an
Situationen, in denen das Motiv gehort
wurde

analoge Codierung: (akustische
Nachahmung des Klopfrhythmus)



Arnold Schonberg: Der Mondfleck Der Mondfleck
(Pierrot lunaire, op. 21, 1912

Einen weil3en Fleck des hellen Mondes
Auf dem Riicken seines schwarzen Rockes,
So spaziert Pierrot im lauen Abend,
Aufzusuchen Gliick und Abenteuer.

Ei- nen wei Ren Fleck des hel-len Mon-des auf dem Rik -ken sei-nes schwar-zen Rok - kes,

P16tzlich stért ihn was an seinem Anzug,

b ! Er beseht sich rings und findet richtig -

- ben-teu-er Einen weil3en Fleck des hellen Mondes
Auf dem Ricken seines schwarzen Rockes.

S0 spa-ziert Pier rot im lau-en A -bend, auf - zu - su - chen Glick und

Arnold Schonber g: o o
. . . . Warte! denkt er: dasist so ein Gipsfleck!
"Diein der Sprechstimme durch Noten angegebene Melodie ist (bis auf Wischt und wischt, d'och . b,ingt'?hn nicht

einzelne besonders bezei chnete Ausnahmen) nicht zum Singen herunter!

bestimmt. Der Ausfiihrende hat die Aufgabe, sie unter guter gg% t3° gﬁ;ﬁt%_tﬁmg! ‘:]”e;’]",\e'ﬂt;f .
Ber(icksichtigung der vorgezeichneten Tonhdhen in eine E o o Flock dios el o M ondes
Sprechmel odie umzuwandeln. Das geschieht, indem er

I. den Rhythmus haarscharf so einhélt, alsob er sdnge, d. h. mit nicht

mehr Freiheit, as er sich bel einer Gesangsmel odi e gestatten dirfte;

[1. sch des Unterschiedes zwischen Gesangston und Sprechton genau bewufdt wird; der Gesangston hélt die
Tonhohe unabanderlich fest, der Sprechton gibt sie zwar an, verl &t sie aber durch Fallen oder Steigen sofort wieder.
Der Ausfuhrende muf3 sich aber sehr hiiten,in eine >singende< Sprechweise zu verfallen. Dasist absolut nicht gemeint.
Eswird zwar keineswegs ein redlistisch-natiirliches Sprechen angestrebt. Im Gegenteil, der Unterschied zwischen
gewdhnlichem und einem Sprechen, dasin einer musikalischen Form mitwirkt, soll deutlich werden. Aber es darf auch

nie an Gesang erinnern.”
Vorwort zum Pierrot lunaire

Johann Sebastian Bach: Rezitativ - Nr. 67 - ausder M atthauspassion (1727/29)
(vgl. Analyse des Verf. in: Musk in der Schule 1,1992)

Johann Gottfried Walther:

"Recitatif (gall.) ist eine Sing=Art, welche eben so viel von der Declamation als von dem Gesange hat, gleich ob
declamirte man singend, oder snge declamirend; da man denn folglich mehr befliessen it die Affectus zu exprimiren,
als nach dem vorgeschriebenen Tacte zu singen. Diesem ungeachtet, schreibet man dennoch diese Gesang=Art im
richtigen Tacte hin; gleichwie man aber Freyheit hat, die Noten der Geltung nach zu veréndern, und selbige 1anger und
kirtzer zu machen; also ist néthig, dal3 die recitirende Stimme tiber den G.B. geschrieben werde, dal’ der

Accompagnateur dem Recitenten nachgeben kénne.™
Musikalisches Lexikon, Leipzig 1732, S. 515

Orlando di Lasso: Matthduspassion (1575):

Et venerunt in locum qui dicitur Golgotha, quod est 4 ‘ ]
Calvariae locus. Et dederunt e vinum biberecumfelle {He—2 @ o ¢ » O 5 » _ |
mistum. Et cum gustasset, nol it bibere. v

Heinrich Schitz: Matthduspassion (um 1666):

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

Evangdlist:

Tunc ergo tradidit eisillum ut crucifigeretur. Da ubergab er (Pilatus) ihn (Jesus) ihnen, damit er
gekreuzigt wiirde.

Susceperunt autem Jesum et eduxerunt. Se aber nahmen Jesus und fiihrten ihn hinaus.
Et baiulans sbi crucem exivit in eum, qui dicitur Und er nahm das Kreuz auf sich und ging hinaus zu
Calvariae locum, Hebrai ce autem Gol gatha, dem Ort, der Schadel statte heil3t, hebraisch Golgatha.
ubi crucifixerunt eum, et cum eo alios duos hinc et Dort kreuzigten sie ihn und mit ihm 2anvei andere zu
hinc, medium autem Jesum. beiden Seiten, in der Mitte aber Jesus.

CD ECM 1370 (1988), 54:11 - 56:16
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Chrigtian G. Gerber (1732):

doch, als ob man in einer Opera-Comddie wére.«'

Berlin 1881, Bd. 11, S. 58 Anm.

"Alsin einer vornehmen Stadt diese Paldions-Music mit 12 Violinen, vidlen Hautbois, Fagots und anderen
Instrumenten mehr, zum erstenmal gemacht ward, erstaunten viele Leute dariiber und wufen nicht, was sie daraus
machen sollten. Auf einer Adelichen Kirch-Stube waren viele Hohe Ministri und Adeliche Damen beysammen, die
das erste Passions-Lied (des Pass onsgottesdienstes am Karfreitag) aus ihren Biichern mit grof3er Devotion sungen:
Als nun diese theatralische Musi ¢ angieng, so geriethen ale diese Personen in die grofdte Verwunderung, sahen
einander an und sagten: >Was soll daraus werden?< Eine ate Adeliche Wittwe sagte: >Gott behite, ihr Kinder! Ist es

Geschichte der Kirchen-Ceremonien in Sachsen aus dem Jahre 1732. Mitgeteilt bei Carl Heinrich Bitter: Johann Sebastian Bach,

Andrew LLoyd Webber: The Crucifixion (Jesus Christ Superstar, 1971)

God forgive them - 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?

Gatt, vergib ihnen - sie wissen nicht, was sietun.
Wer ist meine Mutter? Wo ist meine Mutter?
Mein Gott, mein Gott, warum hast du mich verlassen?

Ich bin durstig.
| am thirsty Esist vollbracht. ) ) )
It is finished Vater, in deine Hande lege ich meinen Geist
Father into your hands | commend my spirit
(Joh. 19. 41)
Gethsemane
0| -~ : : /‘ | : _ .. > o
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| on-ly wantto say If thereis a way Take this cup a - way from me for | don't want to
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taste its poi-son Feel it burn me, | have changed I'm not as sure As  when we star-ted

Chrigtian G. Gerber (1732):

"Alsin einer vornehmen Stadt diese Paldions-Music mit 12 Violinen, vidlen Hautbois, Fagots und anderen
Instrumenten mehr, zum erstenmal gemacht ward, erstaunten viele Leute dariiber und wufen nicht, was sie daraus
machen sollten. Auf einer Adelichen Kirch-Stube waren viele Hohe Ministri und Adeliche Damen beysammen, die
das erste Passions-Lied (des Pass onsgottesdienstes am Karfreitag) aus ihren Biichern mit grof3er Devotion sungen:
Als nun diese theatralische Musi ¢ angieng, so geriethen ale diese Personen in die grofdte Verwunderung, sahen
einander an und sagten: >Was soll daraus werden?< Eine ate Adeliche Wittwe sagte: >Gott behiite, ihr Kinder! Ist es
doch, als ob man in einer Opera-Comddie wére.«'

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

Zu Berios Sequenzallll:

Der Text von Kutter ist sehr verschlisselt. Schon in der &uf3eren Présentation erschwert er dem Leser den Zugang, tut er doch so, als
sei er kein Satz, sondern eine Ansammlung von Versatzstiicken, die beliebig verschieb- und kombinierbar sind, wastellweise in der
Komposition auch geschieht. Dadurch behaten die einzelnen Satzelemente, auch wenn der Zusammenhang erkannt ist, ein groferes
Eigengewicht, fordern den Leser auf, bel der Sinnerschlief3ung mehr Eigenes beizutragen, hinter den sehr einfachen, scheinbar
umgangssprachlich formulierten Sprachbildern die tiefere Bedeutung selbst zu erschlieffen.

Alle Formulierungen sind natiirlich Metaphern. Das wichtigste Wort steht - die lockere Fligung ist also auch ein Element der
T&uschung - kunstvoll genau in der Mitte: truth (Wahrheit). Die in der Partitur abgedruckte Ubersetzung 803t es - auch ein Zeichen
des Versteckens? - unberiicksi chtigt. Statt "von einer Welt" hétte die Ubersetzung a so genauer "von einer wahren Welt" lauten
missen. Wahr, das meint hier nicht eine | ogisch-begriffliche Wahrheit, sondern ene erlebte im Sinne von ‘wahrem' Leben. Das
zeigen die anderen Begriffe:

- "Haus" suggeriert Sicherheit, Schutz, Bestandigkeit,

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

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

- "bevor die Nacht kommt". Dasist das letzte Wort, es|a% alles VVorherige ds Illusion erscheinen. Was "Nacht" genau ist,
bleibt der Phantasi e des Lesers oder Horers tiberlassen. Jedenfallsist das Gegenteil des vorher Beschworenen gemeint: also
Unsicherhelt, Lieblosigkeit, vidlleicht sogar Untergang, Tod.

Das Gedicht formuliert die Lebensangst des Menschen und seinen Traum vom Gliick. Dieses Gliick ‘gelingt’ aber nicht in der

Redlitét, sondern nur in der Kungt, in der Musik (to sing).

Berio de-komponiert den sprachlichen Satz bis hinunter zu seinen einfachsten akustischen (phonetischen) Elementen und baut ihn

dann - dlerdings nur partidl - al's Text' wieder auf bis zur Ebene der versténdlichen sprachlichen Artikul ation. Die Stufen sind:
(1) Geréusche, Konsonanzen, Vokae,

(2) Silben,
(3) Worter und
(4) Teilsétze.

Das Grundmateria ordnet er auf einer zweiten Ebene nach

(1) sprachlichen Elementen,

(2) Vokalen (asBriicke zwischen 1 und 3) und

(3) inengerem Sinne musikalischen Elementen (Tonen, Tonverbindungen, 'Melodien).
Das Stiick aktiviert vor allem vorsprachliche Ausdrucksformen in ander grofen Spannweite, von exzentrischen Lautdul3erungen 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 also eine Umstellung und Weitung der
Wahrnehmungsbereitschaft.
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Johann Sebastian Bach: M atthduspassion, Nr. 71- 73

EVANGELIST

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

JESUS
Eli, Eli, lama asabthani ?

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

Etliche aber, die da stunden, da sie das horeten, sprachen sie:

CHORUSI|
Der rufet dem Elias!

EVANGELIST

Und bald lief einer unter ihnen, nahm einen Schwamm, und
fllleteihn mit Essig, und steckete ihn auf ein Rohr, und
trankete ihn. Die andern aber sprachen:

CHORUSIII
Halt, lal? sehen, ob Elias komme und ihm helfe?

EVANGELIST
Aber Jesus schriee abermals laut, und verschied.

J. S. Bach: Matthiuspassion, Nr. 73

CHORAL

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

Wenn mir am allerbangsten
Wird um das Herze sein,

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

EVANGELISTA

Und siehe da, der Vorhang im Tempel zerriRin zwei Stiick,
von oben an bis unten aus. Und die Erde erbebete, und die
Felsen zerrissen, und die Graber téten sich auf, und stunden
auf viel Leiber der Helligen, die da schliefen; und gingen aus
den Grébern nach seiner Auferstehung, und kamenin die
heilige Stadt, und erschienen vielen.

Aber der Hauptmann, und die bei ihm waren und bewahreten
Jesum, da sie sahen das Erdbeben und was da geschah,
erschraken sie sehr und sprachen:

CHORUSI & I
Wahrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen
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Kreuzigungsbilder

Bis zum 5. Jahrhundert gibt es erstaunli cherwei se tiberhaupt keine
Kreuzigungsdarstellungen. Ein Grund dafur ist vielleicht das
nachwirkende Bildnisverbot des Alten Testamentes. (Wie man Gott in
seiner Grof3e nicht anschauen kann, so soll man ihn auch nicht, wiedie
'Heiden' das in ihren '‘Gotzenbildern' tun, in eine bildliche Darstellung

‘zZwingen'.)

Die frihen Darstellungen des 5. Jahrhunderts zeigen die
Heilsbedeutung der Kreuzigung, aber keine Spur von Leiden. In der
Ikonenmalerei der Ostkirche lebt diese Tradition weiter. Es Uberwiegen
die symbolischen Elemente. Golgotha wird zum Berg der Verklé&rung,
der Goldhintergrund symbolisiert die Herrlichkeit Christi am Kreuz.
Das romanische Kreuz des Abendlandes kommt dieser Tradition nahe.
Die Dornenkrone fehlt oder wird sogar durch eine Kaiserkrone ersetzt.

Gotisches Kreuz: "Der Gott ergebene Christus von Perpignan”

Das Leiden
wird zwar nicht
verborgen, aber
auch nicht
realistisch
dargestdllt. Der
Akzent liegt
vielmehr auf
dem Aspekt der
Erlésung, des
Friedensund
des Hells.

Die Gotik -
betont bis an Romanisches Kreuz aus Katalanien

die Grenze zur Brutalitét den leidenden Christus. Zeichen dafiir sind die
Dornenkrone, die Nackheit des Gekreuzigten und seine qualvall verzerrte
Kdrperhaltung. Das gotische Kreuz vermittelt nicht mehr eine Aurades
Friedens und der stillen Meditation, sondern fordert mit seiner Dramatik den
Betrachter heraus. Der Gekreuzigte ist weniger a's Gott, sondern als
geschundener Mensch dargestellt. Die nunmehr stérkere menschliche
Anteilnahme kommt in der Folgezeit vor allem dadurch zum Ausdruck, dai3 -
sozusagen stellvertretend fir den Betrachter und ds Identifikati onspersonen -
immer mehr Menschen unter dem Kreuz dargestellt werden. Neben Maria
und Johannes erflillt diese Funktion vor alem die BiRerin Maria Magdal ena,
die sich vor dem Kreuz niedergeworfen hat und die Fiif3e Jesu kif3t.

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

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

Hans Fleming: "Die Passion Jesu Christi" (1740)
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Laut und Luise, Wien 1976, Stuttgart 1991, S. 38

Die Passion ist die Leidenschichte Jesu, wie sie die Evangelisten
beschreiben. Die Passionen werden in den Gottesdiensten wéhrend der
Karwoche verlesen bzw. gesungen. Die Matth&uspassion gehdrt in den
Gottesdienst am Karfreitag. Schon sehr friih lockerte man diese Lesung
dadurch auf, dal3 man sie mit verteilten Rollen vortrug, einer ibernahm
die Evangdlisten-, einer die Jesus-, ein dritter die Gbrigen Rollen (Petrus,
dieMagd ...).

Die Passion ist eine Sonderform des Oratoriums. Oratorium hei (¥
'‘Betsaal’. So nannte der hl. Philipp Neri in der 2. Halfte des 16.
Jahrhundertsin Rom den Ort, an dem er zusammen mit Mitgliedern
seiner Kongregation die fur Priester taglich vorgeschriebenen Lesungen
und Gebete verrichtete. Das Neue war, dafd Neri diese geistlichen
Ubungen durch eingeschobene Lieder abwechsungsreicher und dadurch
intensiver gestaltete. Diese Praxis wurde zum Ausgangspunkt der
Entwicklung des Oratoriums.

Bach vertont die Partie des Evangdlisten als Rezitative, alsoim
'vorlesenden’ Stl, die wortlichen Reden werden - je nach der Zahl der
Sprechenden - von Soliloguenten (Soloséngern) oder Choren (Turbachor
= Chor der Menge) vorgetragen. Die Rolle Jesu wird dabel nicht als
Recitativo secco (trockenes, nur von dem Continuo, bzw. dem
Generalbald mit Stlitzakkorden begleitetes Rezitativ), sondern al's
Recitativo accompagnato (von Instrumenten reicher und eigensténdiger
begleitetes Rezitativ) gestaltet. Die vokale Fuhrung der Jesus-Partieist
dabel stérker melodisch geprégt als ein normales Rezitativ. Die Figur
Jesu wird so al's Gottessohn aus seiner Umgebung und der irdischen
Realitét herausgehoben. Die in den biblischen Bericht eingestreuten
betrachtenden Texte werden al's selbsténdige musikalische Formen
(Arie, Chorsatz oder Choralsatz) ausgebildet, weil sie die beschriebene
Realitét verlassen und sich in eéinem meditativen, die Geschehnisse als
heil sgeschichtliche Ereignisse refl ektierenden Raum bewegen.

Diein dem Notenbeispiel vorliegende Stelle "Und der Vorhang im
Tempd zerriR" zeigt realistische Zige in der dramatisch erregten,
weitrdumig gezackten Sprachmelodie, in der musikalischen
Nachahmung von Bewegungen (Zerrei3en und Herabfallen des
Vorhangs, Erbeben der Erde, Schlafen) und in der dissonanten
Harmonik, die das Auf3ergewdhnliche (Anormal€’) der Situation
spiegelt. Die Erschiitterung des Grundtons C, bzw. der Grundtonart C-
Dur durch die Tremoli und die chromatische Totale im Bal3
symbolisieren den Aufruhr der Elemente, das Auf-den-Kopf-stellen des
Weltgefiiges. (Der musikalische Kosmos der 12 Tone versinnbildlicht
also den Kosmos an sich.) Demgegeniiber verweist die musikalische
Auspragung des "Wahrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen” auf die
hinter dem &uRReren Geschehen aufleuchtende gottliche Sphére.

Webber 1803t uns das Geschehen aus der Perspektive des sterbenden
Jesus erleben. Das Einschlagen der Nagel, das Geléchter der
Umstehenden wird verzerrt wahrgenommen. Mit dem Nahen des Todes
werden die realistischen Geréusche durch rein musikalische Elemente
verdréngt. Diehohen Liegeténe mit ihren dissonanten Reibungen und
die chaotischen Klangfel der lassen uns sozusagen den Schmerzim
Gehirn des Sterbenden direkt miterleben. Das Nachspie hebt vdllig von
der Realitét ab in einen rein musikalischen Raum, der Anlal3 bietet zum
Nachsinnen und Traumen.

Penderecki verwendet ale bisher behandelten Stil- und
Ausdrucksbereiche vom realistischen Abbilden (z. B. des Bebens), der
psychischen Einfiihlung (Aufschrel und Zusammensinken des
Sterbenden) bis hin zu ritueller Sprache ("Consummatum est").
Darstellung, Psychol ogisierung und mystische Versenkung bilden eine
untrennbare Einheit. Das Seufzermotiv durchwaltet alle Bereiche der
Komposition: Das B-A-C-H-Mativ ist nicht nur eine Hommage an das
grof3e Vorbild, sondern ist auch ein Schmerzmotiv, denn es besteht aus
zwei abwartsgerichteten Seufzer-Sekunden und 183 sich auch as
Kreuzmotiv verstehen (vgl. 45). Bei "Pater” ist das Seufzermotiv
realistisch as Aufschrel eingesetzt, im "Consummatum est” - in der
Umkehrung - Bestandteil der aufwértsgerichteten Figur, diealsreligidse
Verklérung erscheint. In der Schluf¥reflexion der Streicher werden
Grundgestalt und Umkehrung des Seufzermotivs vielfaltig kombiniert.
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Modest Mussorgsky: Abendgebet (Nr. 9 aus "Kinderstube', 1870)

Allegro moderato

Y
seg-ne und be-hii-te sie. Lie -ber Gott, be - hii-te  Bru-der Was-sin-ka und Bru-der Mi-schen-ka.

e e S B e e e : o

- p q® T HJ# L[4 14 r 4

r r Lie -ber Gott, be - hii-te  GroR-mut-ter auch, die lie - be, gib noch recht lang

15
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Le -ben und Ge -sund-heit ihr. GroR-mut-ter ist so gut, GroR-mut-ter ist so alt, lie - ber Gott!

ra-scha, Tan-te Lju-ba, War-ja und Sa-schaund Ol-ja undTan-ja und Nad-ja, Onkel Pet-ja und Kolja,
I1ja Repin: Mussorgsky (1881), Béarenreiter Archiv

On-kel Wa-lo-dja und Gri-scha und Sa-scha, sie  al - le, lie-ber Gott,be - hii - te und schiit -ze, auch

accelerando Tempo |
‘) 25775 3 3 3 > > > 3 empo
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Fil-ja und Wa-njaund Mit-ja und Pet-ja und Da-scha, Pa-scha, So-nja, Du-njuschka - Nja-nja,

e
7 1 vt i i T o e 7 3 ¥ 1
LN S y

4
sag’, Nja-njal Wie geht es wei-ter? “Du bist ein un-acht-sa - mes Birsch-chen!

e — ! s ! 7 "
f 14 r ft 14 | r r—r Y
Wie oft soll ich’s dir sa - gen: Lie - ber Gott, be - hiit und schiit-ze mich gna-dig auch!”
3
P s PN B YT
vy } T I 1 } T Tr 1 Il L = = s } H

ht Fj:}r So, Njanjuschka?
Engelbert Humperdinck: "Abendsegen” (aus dem Méarchenspiel "Hansel und Gretel”, 1893)

~
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Lie - ber Gott, be - hiit und schiit-ze mich g
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Abends, will ich  schlafen gehn, vierzehn En—gel  um mich stehn:

zwei zu mei—nen  Héaup — ten, zwel zu mei-—nen Fi - flen,

zwei zu mei—ner Rech—ten,
[T N |

- [ [ | erTd

zwel zu mei-ner  Rech — ten, zwel Zu mei—ner

zwei—e, die mich dek — ken, zwei—e, die mich wek — ken,

Lin - ken, zwei—e, die mich dek — ken, zwei—e, die mich

zwel —e, die mich wei — sen zu  Himmelspara — dei = sen!

Humperdinck, Radierung von A. Pickel, 1998
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Modest Mussorgsky:

"(...) Ich strebe folgendes an: Dald meine handelnden Personen so auf der Szene sprechen wie lebende Menschen reden,
dabel aber so, dal? der Charakter und die Kraft der Intonation der handelnden Personen, gestiitzt durch das Orchester,
das das musikalische Gewebe ihres Sprechens hildet, ihr Ziel direkt erreichen; das heil3t, meine Musk soll die
kinstlerische Neuerzeugung der menschlichen Rede in all ihren feinsten Brechungen sein, das heif¥, die Tone der
menschlichen Rede, als dul3erliche Bekundungen von Denken und Fihlen, sollen, ohne Outrierung und Verstérkung,
eine wahrhaftige, genaue, aber kinstlerische, hochkiinstlerische Musik ergeben. Dieses Ideal erstrebe ich (>Schéne
Sawischna<, >Die Waise<, >Das Wiegenlied Jerjomuschkas<, >Mit der Ammex)".

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

Nikolai Tschernyschewskij (1855):

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

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

Georg Friedrich Hegel (1832ff.):

"Das Schoneist die vom Leben abgewandte Kungt."

"Mit einem Worte, die Kunst hat die Bestimmung, das Dasein in seiner Erscheinung as wahr aufzufassen und
darzugellen, d. i. in seiner Angemessenheit zu dem sich selbst geméal3en, dem an und fir sich seienden Inhalt. Die
Wahrheit der Kungt darf also keine blofRe Richtigkeit sein, worauf sich die sogenannte Nachahmung der Natur
beschrankt, sondern das AuRere mulR mit einem Inneren zusammenstimmen, das in sich selbst zusammenstimmt und
eben dadurch sich als sich selbst im AuReren offenbaren kann. Indem die Kunst nun das in dem sonstigen Dasein von
der Zufalligkeit und AuRerlichkeit Befleckte zu dieser Harmonie mit seinem wahren Begriffe zurtickfuhrt, wirft sie
ales, was in der Erscheinung demselben nicht entspricht, beiseite und bringt erst durch diese Reinigung das Ideal
hervor. Man kann dies fur eine Schmeichelei der Kunst ausgeben, wie man z. B. Portrd&malern nachsagt, daf3 sie
schmeicheln. Aber selbst der Portrétmaler, der es noch am wenigsten mit dem Ideal der Kunst zu tun hat, muf3 in diesem
Sinne schmeicheln, d. h. dle die AuRerlichkeiten in Gestalt und Ausdruck, in Form, Farbe und Ziigen, das nur
Natrliche des bedirftigen Daseins, die Harchen, Poren, Narbchen, Flecke der Haut muf3 er fortlassen und das Subjekt
in seinem algemeinen Charakter und seiner bleibenden Eigentiimlichkeit auffassen und wiedergeben. Es ist etwas
durchaus anderes, ob er die Physiognomie nur Uberhaupt ganz so nachahmt, wie sie ruhig in ihrer Oberfldche und
AuRengestalt vor ihm dasitzt, oder ob er die wahren Ziige, welche der Ausdruck der eigensten Sedle des Subjekts sind,
darzugtellen versteht. Denn zum Ideal e gehért durchweg, dal? die duRere Form fir sich der Seele entspreche. So ahmen
z. B. die in neuester Zeit Mode gewordenen sogenannten lebenden Bilder zweckméllig und erfreulich berihmte
Meisterwerke nach, und das Beiwesen, Drapierung usf. bilden sie richtig ab; aber fir den geistigen Ausdruck der
Gestalten sient man haufig genug Alltagsgesichter verwenden, und dies wirkt zweckwidrig. Raffaelische Madonnen
dagegen zeigen uns Formen des Gesichts, der Wangen, der Augen, der Nase, des Mundes, welche als Formen tiberhaupt
schon der sdligen, freudigen, frommen zugleich und demitigen Mutterliebe gemédl sind. Man konnte alerdings
behaupten wollen, alle Frauen seien dieser Empfindung féhig, aber nicht jede Form der Physiognomie genuigt dem
vollen Ausdruck solcher Sedentiefe...”

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

"In dem &hnlichen Sinne sind auch die Betteljungen von Murillo (in der Minchner Zentralgalerie) vortrefflich.
AuRerlich genommen, ist der Gegenstand auch hier aus der gemeinen Natur: die Mutter laust den einen Jungen, indes er
ruhig sein Brot kaut; zwei andere auf einem &hnlichen Bilde, zerlumpt und arm, essen Melonen und Trauben. Aber in
dieser Armut und halben Nacktheit gerade leuchtet innen und auf3en nichts als die génzliche Unbekiimmertheit und
Sorglosigkeit, wie sie ein Derwisch nicht besser haben kann, in dem vollen Gefiihle ihrer Gesundheit und Lebens ust
hervor. Diese Kummerlosigkeit um das AuRere und die innere Freiheit im AuReren ist es, welche der Begriff des
Idealen erheischt...

Dergleichen Genrebilder nun aber missen klein sein und auch in ihrem ganzen sinnlichen Anblick als etwas
Geringfuigiges erscheinen, wortiber wir dem auf3eren Gegenstande und Inhalte nach hinaus sind. Es wiirde unertréaglich
werden, dergleichen in Lebensgrolie ausgefiihrt und dadurch mit dem Anspruche zu sehen, als ob uns dergleichen
wirklich in seiner Ganzheit sollte befriedigen kdnnen.

In dieser Weise mul3 das, was man gemeine Natur zu nennen pflegt, aufgefaldt werden, um in die Kunst eintreten zu
durfen. Nun gibt es allerdings hohere, idealere Stoffe fir die Kunst als die Darstellung solcher Froheit und biirgerlichen
Tlchtigkeit in an sich immer unbedeutenden Partikularitéten. Denn der Mensch hat ernstere Interessen und Zwecke,
welche aus der Entfaltung und Vertiefung des Geistesin sich herkommen und in denen er in Harmonie mit sich bleiben
mul3. Die hthere Kunst wird digjenige sein, welche sich die Darstellung dieses hoheren Inhalts zur Aufgabe macht.”
Ders. Vorlesungen Uber die Asthetik I, Frankfurt 1986, S 224,
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Zwei Grundauffassungen von Musik

Die Gemeinsamkeiten von Musik und Sprache, ihre gemeinsamen Wurzeln in einer wie immer gearteten Ursprache,
durfen nicht dartiber hinwegtéuschen, dafd damit die Entstehung und das Wesen der Musik nicht hinreichend bestimmt
werden kénnen. Neben dem Mitteilungsbediirfnis ist die Lust am spielerischen Umgang mit Kléngen eine starke
Triebfeder musikalischer Aktionen. Schon bel den Tieren, etwa im Gesang der Vogel, is in dem Drang zu
Wiederholung und Variation musikalischer Gestalten ein tber deren blof3e Funktion hinausgehendes eigensténdiges
Organisationsprinzip am Werk. In der Geschichte der Menschheit kam schon in den ersten Hochkulturen, man denke
efwa an den Griechen Pythagoras (vgl. Bd. I, S. 47f.), eine weitere Variante der Auffassung von Musk als
eigenstdndiger Kungt hinzu: die Vorstellung, daf3 der Musik eine transzendente, irdisch-menschliche Funktionen
Uberstel gende Bedeutung zukommt. Musik erscheint als Sprache aus einer anderen Welt, die den Menschen teilhaben
8% an hoheren Erfahrungen und ihn seinem eigentlichen Wesen néherbringt. Beide Auffassungen der Musik
durchziehen die ganze abendldndische Musikgeschichte. Die darstellungs- bzw. inhaltsisthetische Auffassung geht
davon aus, dal3 Musik eine expressive Funktion hat, dald sie von Wirklichhkeitserfahrungen ausgeht, diese zwar in
transformierter und akzentuierter Form wiedergibt, dabei aber immer angebunden bleibt an das 'Leben’, wie
Tschernyschewskij und Mussorgsky sagen wirden. Die formasthetische Auffassung sient die Musik als autonome
Kunst an, die nach eigenen Gesetzen, nach genuin entstandenen Prinzipien Formen auspragt, die nicht als Hinwel's auf
einen hinter ihnen stehenden Inhalt verstanden, sondern um ihrer eigenen Schonheit und Schllssigkeit willen
ange'schaut’ werden. Und wenn ihnen ein Verweischarakter zukommt, dann ist es der Verweis auf das ganz Andere.

Beide Auffassungen sind alerdings als Pole auf einer breiten Skala von Zwischenstufen zu verstehen. Hegel (S. 20)
predigt nicht die vollige Loésung der Kunst vom Leben, und Mussorgsky versteht seine Werke nicht als blo3e
Darstellung redler Personen und Gegebenheiten, sondern als "eine wahrhaftige, genaue, aber kinstlerische,
hochkiingtlerische Musik” (vgl. S. 23).

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

Wortsprache: 'reine Musik

- gerduschhafte Klange > dissonante Klange > harmonische Klénge

- glissandierende Sprachtlaute > distinkte Tonhohen mit Glissandi > Tonh6hen ohne Glissandi

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

- Prosarhythmus > Versrhythmus > periodische Korresponenzen

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

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

In der Entwicklung der abendléndischen Kunstmusik dominierte zundchgt (in der mehrsimmigen Musik vom 12. bis
zum 16. Jahrhundert) das apollinische Prinzip. Die Musik z8hlte zu den 'naturwissenschaftlichen' Disziplinen des
Quadriviums (Arithmetik, Geometrie, Astronomie und Musik). Ihr Wesen wurde - wie das der gleichzeitig entstandenen
gotischen Kathedrale - in der durch die Proportion 'helliger' Mal3-Zahlen bestimmten vollkommenen Ordnung gesehen,
dieihrerseits ein Spiegel des von Gott geschaffenen Weltganzen ist. Noch bel Goethe und bei Schelling finden sich
Spuren dieser nichtsprachlichen Auffassung von Musik, wenn gelegentlich Musik as 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 (Grammatik, Rhetorik,
Dialektik).

Der Wendepunkt liegt ziemlich genau um das Jahr 1600. Die altklassische Polyphonie wurde abgeltst von der
Monodie (griech.: Einzelgesang). Der Begriff verweist auf die antike Tragddie, die man sich zum Muster fur die
neue Form des dramma per musica (spdter Oper genannt) nahm. In der Tragtdie bezeichnete der Begriff ‘monodia’ den
solistischen Schauspieler'gesang’ (mit Kitharabegleitung) in Abgrenzung zum Chor'gesang'.

Die beiden Klagegesénge von Morales und Monteverdi verdeutlichen die Umbruchsituation.
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Thrasybulos Geor giades:
Thrasybul os Georgiades:

desAulos...

"PINDAR sagt nun (in seiner 12. Pythischen Ode), wie das Aulosspiel
durch ATHENA erfunden wurde: Als PERSEUS MEDUSA enthauptete,
horte ATHENA das Klagen der Schwestern. Und nachdem sie PERSEUS
von seinen Miihen erl6st hatte, erfand sie das Aulosspiel, und zwar eine
bestimmte Weise, um jenes herzzerreiBende, |auttdnende Wehklagen
darzustellen. Sie (ibergab den Menschen diese Modellweise... Diese Weise
durchzieht das diinne Kupfer und das Schilfrohr (ndmlich das Mundstiick)

Diese Musik aber, das Aulosspiel, war nicht der Affektausdruck selbst,
sondern seine kunstmafiige Wiedergabe. Die Gottin ATHENA war so tief
beeindruckt vom Wehklagen der Medusenschwester EURYALE, da3sie
nicht anders konnte, a's es festzuhaten. Sie hatte das Bediirfnis, diesem
Eindruck feste, objektive Gestalt zu verleihen. Dieser iberwaltigende,
herzzerreiRende Eindruck des a's Wehklage sich uffernden Leides wurde
durch die Aulosweise oder besser: als Aulosweise >dargestellt<. Die
Wehklage wurde in Kunst, in Kénnen, in Aulosspid, in Musik verwandelt.
ATHENA hat diese Weise glei chsam aus den Motiven der Wehklage
geflochten. PINDAR lehrt unsin diesem Chorgesang zweierle: 1. Er

unterschei det zwischen dem Leid und dem geistigen Schauen des Leides.
Aulosspieler mit Phorbeia (lederner Mundbinde) und Das eine, der Affektausdruck selbst, ist menschlich, ist Merkmal des Lebens,
Ténzerin mit Krotala (Handklappern) bei einem Symposion.  jgt | eben selbst, Das andere aber, dal? dem Leid durch die Kunst objektive
Von einer Schale des Topfers Python und des Vasenmalers  Gestalt verliehen wird, ist gottlich, ist befreiend, ist geistige Tat. Und nur
Epiktetos, um 510 v. Chr., London BM (MGG 5, Sp. 879)  itern die Menschen dieses Gtli che besitzen, nur sofern sie dazu fahig
sind, es gleichsam aus den Handen der Gottin in Empfang zu nehmen, sind sie des Geistigen teilhaftig. 2. PINDAR sagt uns konkret,
daR die Musik des Blasinstruments al's Darstellung des menschlichen Affekts aufgefaldt wird. Diesist Giberaus wichtig. PINDAR
weist ndmlich dadurch auf eine bestimmte Entstehungsweise von Musik hin, er kennzei chnet eine bestimmte Art von Musik: Musik
a's Ausdrucksdarstellung. Diese Musik ist ihrem Charakter nach einstimmig, so wie der menschliche und auch der tierische Schrel.

Sieist, kdnnen wir sagen, >linear<...

Neben den Mythos Uiber die Entstehung des Aulosspiels |83t sich ein anderer stellen, der
die Erfindung der Lyra beschreibt. Der Gott HERMES soll die Lyra erfunden haben, dser
das Gehduse einer Schildkréte erblickte und auf den Gedanken kam, es kénne Klang
erzeugen, wenn es as Klangkorper beniitzt werde. Durch diesen Mythos wird also nichts
anderes gesagt, ds dal die Erfindung der Lyra der Entdeckung der Welt ds Erklingen, der
Entdeckung der >ténenden Wdt< gleichkommt. In diesem Mythos findet man keine Spur
eines Zusammenhangs von menschlich-subjektivem Ausdruck und Musik...

Man versteht leicht, daf3 die Kunst, auf solchem Instrument zu spielen, nicht primér als
Darstellung des Ausdrucks, des Schreies, des Wehkl agens aufgefal?t werden kann. Der
Zauber, den die Musik hier ausiibt, ist eher mit dem Staunen vor dem Erklingen als
solchem zu vergleichen. Was hier durch Kunst festgehaten wird, ist eben dieses Staunen
Uber das Wunder des Erklingens, das Staunen dariiber, daf3 ein Gegenstand tént, da3 ein
Instrument Klange - auch Zusammenklange - erzeugen kann. Und zwar sind das Klange,
die zueinander passen. Grundlage des Lyraspid sist adso das Konsonanz-Phanomen. Was
hier entsteht, ist nicht eine primér lineare, sondern, wir kdnnen sagen, eine priméar
klangliche Musik. So ist das Aulosspiel das Gestal twerden unserer eigenen Wirksamkeit,
unseres Ich. Das Lyraspiel aber ist das Bewuf3tmachen degenigen, was uns umgibt. Es
fangt die Wdt als Erklingen ein. Die Musik erscheint hier nicht al's Ausdrucksdarstellung,
sondern s Spiegel der Weltharmonie, die der Mensch durch das Instrumentenspiel
staunend entdeckt. So fafdte man seit PY THAGORAS und seiner Schulebishin zu
KEPLER die Musik a's das unvollkommene, den Menschen zugangliche Abbild der dem
menschlichen Ohr unzuganglichen Sphérenharmonie auf, jener unhdrbaren Klénge, die den
Planeten zugeordnet wurden.

Die beiden ebenso € ementaren wie einander entgegengesetzten Grundauffassungen von
Musik, wiewir sie durch diese zwe griechischen Mythen kennenlernen, enthalten die
Moglichkeiten der gesamten Musik in sich. Sesind zwel Eckpfeiler, die die gesamte
Musik bis heutetragen. Sie sind zwei Extreme, zwischen denen ale historisch gegebene
Musik penddlt. Die Lyraist bezeichnenderwei se das Instrument HOMERS, das Instrument
des Epos, der ruhigen Weltbetrachtung. Der Aulos aber ist mehr das Instrument der
ekstatischen, der bege sterten Haltung, das Instrument des Dithyrambos. Die Lyraist das
Instrument des APOLLON, der Aulos ist das Instrument der DIONY SOS-Feiern. In der
klassischen Zeit, so auch bel PINDAR, finden wir beide Instrumente, den Aulos und die
Lyra, somit beide musikalischen Grundhaltungen, entweder getrennt oder auch vereint.”

Musik und Rhythmus bei den Griechen. Zum Ursprung der abendlandischen Musik, Hamburg 1958, S.
9-10 und 21-24
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Kithara spielender Apollo (Gott der
Musen) von einer schwarzfigurigen
attischen Amphora, London B 147
(MGG 1, Sp. 565)



Christébal de Morales. "Lamentabatur Jacob" (1543)
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Lamentabatur Jacob de duobus filiis suis. Heu me, dolens sum de Joseph perdito, et tristis nimis de Benjamin ducto pro alimoniis. Precor
cael estem regem, ut me dolentem nimium faciat eos cernere. Prosternens se Jacob vehementer cum lacrimis pronus in terram, et adorans ait:
Precor caelestem regem, ut me dolentem nimium faciat eos cernere.

Es klagte Jakob Uber seine beiden Séhne. Weh mir, traurig bin ich Uber Josephs Verlust und tiefbetr tibt Gber Benjamin, den man fur Nahrung
weggefiihrt hat. Ich flehe den himmlischen Konig an, mich tiefbetriibten sie wieder sehen zu lassen. Unter Tréanen heftig zu Boden sich
werfend, betete Jakob: Ich flehe den himmlischen Konig an, mich tiefbetriibten sie wiedersehen zu lassen. (Ubersetzung des Verf.)

Giulio Caccini (1602):

"Ich habe in der sehr kunstsinnigen camerata des erlauchten Herrn Bardi, Grafen von Vernio, verkehrt, als siein hochster
Bliite stand und ihr nicht alein ein groRRer Teil des Adels, sondern auch die ersten Musiker, die bedeutendsten Méanner,
Poeten und Philosophen der Stadt angehorten. Ich kann sagen, dalRich bei ihren Gesprachen mehr gelernt habe alsin
dreiRigjahriger Ubung der kontrapunktischen Schreibweise. Diese gebildeten Edelleute und trefflichen Manner haben
mich stets darin bestarkt und es mir mit Griinden belegt, daf? die Musik keine Wertschétzung verdient, wenn sie die
Worte unvollkommen verstehen 183t oder wenn sie, dem Sinn und Versmal3 entgegen, Silben verlangert oder verkirzt,
lediglich dem Kontrapunkt zuliebe. Dasist ein Zerreiflen der Dichtung. Man riet mir aso, ich solle mich jener von Plato
und anderen klass schen Schriftstellern geriihmten Kunst zuwenden. Diese Philosophen aber bezeugen, dal3 die Musik
zunéchst Sprache und Rhythmus sei und erst dann Ton, nicht umgekehrt. Mir kam daher der Gedanke, eine Art von
Musik zu setzen, in der man gleichsam harmonisch zu sprechen vermag infolge der Einfiihrung einer edlen
Zuriicksetzung des eigentlichen Gesanges gegentiber dem Worte... Abgesehen davon, dal3 es sich um dramatische Poesie
handelte, in der fuglich durch den Gesang die Sprache nachgeahmt werden muf? - denn zweifell os spricht man nicht
singend -, glaube ich, dal3 die alten Griechen und Romer, die nach weitverbreiteter M e nung ganze Tragddien auf der
Biihne sangen, eine Ausdrucksweise gebrauchten, die der des gewdhnlichen Sprechens Uberlegen war, aber doch so stark
von der Mdodie des Gesanges abwich, da3 sie die Gestdt eines Mitteldings zwischen Sprechen und Singen annahm...
Daher lie3 ich jede andere bisher gehdrte Gesangsart beiseite und gab mich génzlich der Aufsuchung der Nachahmung
hin, wel che solchen Dichtungen gebuhrte... Auch bemerkte ich, dad in unserer Redeweise einige Worte so betont werden,
daf3 sich darauf Harmonie griinden &% und dald man im Laufe der Rede durch viele andere hindurchgeht, die nicht betont
werden, bis man zu eéinem 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, lief3 den Bal? sich ihnen gemaR
bewegen, bald mehr, bald weniger, je nach den Affekten, und hielt ihn fest durch die guten und fal schen Proportionen, bis
die Stimme des Redenden, durch verschiedene Noten hindurchgehend, dahin kam, wasim Reden gewdhnlich betont,
einem neuen Zusammenklang die Bahn &ffnet... So habeich geglaubt, dal’ dies der Gesang sei, den dlein uns unsere
Musik geben kann, indem sie sich nach unserer Sprache richtet.”

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

Zit. nach: Hugo Wolfram Schmidt, Aloys Weber und Alfred Krings (Hg.): Die Garbe, Musikkunde Tell I, Kéln 1977, S. 176f.
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Claudio Monteverdi: "Lasciate mi morire" (aus"L'Arianna’, 1608)

9 F— — [ —— |5 - . T F—r— T —— Il’lo{ —
e e e e e e e R e e e e e e e
I | | . o | A A 1 | | L/ /1T I = 1 | - T
oJ \ [ A T rr 7 (4
La-scia - temi mo - ri-re, la-scia -te mi mor - ri - re! E chivo-le-te voi chemi con-for-te
v () | || | | [
p’ A | [ 1 [ | |
G Co bg e LT g L o o
J 8 ° 87 T F— f i CE =SS
A l l | I I I | | } }
e —— —e o = e m e
O O O = | | A (7} I %4 (7] |
N e ~ i = ! — |
o) [ | 15 20
p’ A AT | T |
NI Il
| |
1 O |
d | o
in co-si du-ra sor-te, in co-si gran mar-ti-re. La-scia-te mi mo-ri-re, la-scia - te mi mo -ri - re.
L () : L | [ | |
A . B+ 11 e 4
- A 1164 164 7| - (7| OVQ;‘-‘Q 7| Hg Vg 4 Ji S
#ﬁ " oo \ g L -3
= 2 —1= T r\_/f f L
Y J\ I | I | I I | 1 1 | Il I | |
y | I | | I | T 7 | | | | | | | | | | | O
7 [#) = | | dll | | I | | I | | | | | | | |
= o (7} " g 0 | (7] [ = =i (7} =i | | = (77
< = g T —=""= "o 5 °

Laft mich sterben, a3t mich sterben! Oder was wollt ihr, das mich stérkein einem so harten Schicksal, in so grof3er Qual? Laf}
mich sterben, lal3t mich sterben!
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O Wolken, o Siiirme, 0 Winde, versenkt ihnin diesen Wellen, eilt, Meeresungeheuer und Wale, und fillt mit euren schleimigen
Gliedern dietiefen Schliinde!

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

Claudio Montever di (1567-1643) war der bedeutendste italieni sche Komponist zu Beginn des 17. Jahrhunderts. Neben
Kirchenmusik und weltlichen Madrigalen schrieb er vor allem Opern. 1607 gelang ihm als Hofkapel Imeister in Mantua
mit L'Orfeo das erste Meisterwerk der noch jungen Operngeschichte. 1608 komponierte er fur die Hochzeit des Herzogs
Francesco Gonzaga die Oper L'Arianna. Aus diesem Werk ist nur das Lamento d'Arianna erhalten, das der Komponist
fur sein gelungenstes Werk hielt und das damal's grof3es Aufsehen erregte. Es wurde a s die Geburt einer neuen Musk
voller Leidenschaft, emotionaer Dichte und Intimitét empfunden und fand viele Nachahmer, die sich an dem gleichen
Text versuchten. Ariadne - so ihr griechischer Name - beklagt sich dariber, dal’ Theseus, den sie mit Hilfe des Fadens
den Weg aus dem kretischen Labyrinth des Minotaurus finden lief3 und mit dem sie anschlief3end nach Naxos gefl tichtet
war, sie verlassen hat. Das Stiick schwankt zwischen tiefer Resignation und unbandiger Wut. Es wird berichtet, daf3 vor
allem die Frauen durch das Stuick zu Trénen gerthrt wurden. Kein Wunder, 1803t das Stiick sich doch als Abwehr eines
unerwiinschten weiblichen Rollenmusters lesen: Ariadne, die selbstbewuf3te Frau, die sich nach eigenem Willen den
Geliebten wahlt, wird tber die Katharsis von Wehklage und Schmerz geléautert, so dal3 am Ende der Name des geliebten
Theseus ersetzt wird durch die Anrufung von Vater und Mutter - ein Indiz fur die Unterwerfung unter die
Ordnungsmacht der Familie. Weinen die Frauen, weil siein Ariadnes Schicksal ihre eigene Lage als verheiratete Frauen
erkennen?
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Ottavio Rinuccini (1562-1621): "L'Arianna’, 1608 (Ubersetzung des Verf.)

Lamento d'Arianna
Lasciatemi morire,

Lasciatemi morire;

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

In cosi gran martire?
Lasciatemi morire.

O Teseo, 0 Teseo mio,
Si chemioti vo' dir, chemio pur sei,

Benchétinvali, ahi crudo! agli occhi miei.

Volgiti, Teseo mio,

Volgiti, Teseo, oh Diol

Volgiti indietro arimirar colei
Chelasciato ha per telapatriaeil regno,
E in queste arene ancora,

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

O Teseo, 0 Teseo mio,

Se tu sapessi, oh Dio!

Se tu sapessi, ohime!, come saffanna
La povera Arianna,

Forse, forse pentito

Rivolgeresti ancor laprorad lito.

Ma con l'aure serene

Tutenevai felice, et io qui piango;
A te prepara Atene

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

Te l'uno e I'altro tuo vecchio parente
Stringeran ligti, etio

Piu non vedrowvi, 0 madre, o padre mio.

Dove, dove e lafede,

Chetanto mi giuravi?

Cosi ne l'dltasede

Tu mi ripondegli avi?

Son queste le corone

Onde m'adorni il crine?

Questi gli scettri sono,

Queste le gemme e gli ori:

Lasciarmi in abbandono

A ferache mi strazi e mi divori?

Ah Teseo, ah Teseo mio,

Lascerai tu morire,

In van piangendo, in van gridando aita,
Lamisera Arianna

Cheatefidoss, eti die gloriaevita?

Ahi, che non pur rispondi!

Ahi, che piti daspe e sordo a miei lamenti!
O nembi, o turbi, o venti,
Sommergetelo voi dentr'a quell‘onde!
Correte, orche e balene,

E de le membraimmonde

Empiete le voragini profonde,

Che parlo, ahi!, che vaneggio?

Misera, ohime! che chieggio?

O Teseo, 0 Teseo mio,

Non son, non son quell‘io,

Non son quellio che i feri detti sciolse:
Parl ¢ I'affanno mio, parloil dolore;
Parlo lalingua s, manon gia'l core.

Miseral ancor do loco

A latradita speme, e non s spegne,
Fratanto scherno ancor, damore il foco?
Spegni tu, Morte, omai le fiamme indegne.
O madre, o padre, o de I'antico regno
Superbi aberghi, ov'ebbi d'or la cuna,

O sarvi, o fidi amici (ahi Fato indegno!),
Mirate ove mha scorto empiafortunal
Mirate di che duol m'han fatto erede
L'amor mio, lamiafede, el'atrui inganno.
Cosi va chi tropp'ama e troppo crede.
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Klageder Ariadne

Lal’t mich sterben,

Laft mich sterben;

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

in so grof3er Qual?

Lait mich sterben!

O Theseus, o mein Theseus,

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

Wende dich um, Theseus, o Gott!

Wende dich um, um digjenige noch einma anzublicken,
Die fir dich Heimat und Herrschaft aufgegeben hat
Und nun an dieser Stelle

Als Opfer erbarmungsloser, grausamer Bestien

ihre nackten Knochen zuriicklassen wird.

O Theseus, o mein Theseus,

Wenn du wiltest, o Gott,

Wenn du wiiltest, ach, wie sich gréamt

Die arme Ariadne,

Vielleicht wiirdest du voller Reue

Das Schiff noch einma zum Ufer wenden.

Doch mit ginstigen Winden

Fahrst du gliicklich davon, und ich weine hier;

Fir Dich bereitet Athen

Frohe, stolze Feste, und ich bleibe hier zuriick,

Als Fral3 fir wilde Tieren an einsamer Stétte;

Dich werden deine beiden alten Eltern

Froh umarmen, und 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 schmiickst?

Sind das die Zepter,

Das die Juwe en und der Goldschmuck?

Mich hier dlein zuriickzul assen

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

L&kt du die sterben,

Die vergeblich weint, vergeblich um Hilfe ruft,

Die arme Ariadne,

Diesich dir anvertraute und dir Ruhm und Leben gab?

Ach, er antwortet nicht einmal!

Ach, gleichgiiltiger als eine Natter ist er meinen Klagen gegentiber!
O Woalken, o Stiirme, o Winde,

versenkt ihn in diesen Wellen,

eilt, Meeresungeheuer und Wale,

und fullt mit euren schleimigen Gliedern

die tiefen Schllinde!

Was redeich? Ach, was phantasiere ich?

Ich Arme, ach, was verlangeich?

O Theseus, o mein Theseus,

Das bin, das bin nicht ich,

Die diese wilden Worte sprach:

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

Ich Arme! Noch immer gebeich Raum

Der verratenen Hoffnung, und noch nicht erlischt,

auch wenn ich so verhohnt werde, der Liebe Feuer?
L&sche du, Tod, nunmehr die unwiirdigen Liebesflammen.
O Mutter, o Vater, o du meines dten Reiches

stolzer Palast, wo meine gol dene Wiege stand,

O Diener, o treue Freunde (ach, unverdientes L os!),

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

Meine Liebe, meine Treue, eines anderen Betrug gemacht haben.
So geht esdem, der zu sehr liebt und zu sehr vertraut.
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Vincenzo Galile (1581): "Bevor der antike Musiker ein beliebiges Gedicht sang, untersuchte er aufs sorgféltigste die Wesensart der
sprechenden Person, das Alter, das Geschlecht ... Und diese Auffassung ... brachte der Musiker dann mit jenem Tonfall und jenen
Gesten zum Ausdruck, mit jener Menge und Art des Klanges und mit jenem Rhyhthmus, der in jener Handlung einer sol chen Person
gebiihrte." 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): "Wif Thr nicht, dal? alle Wissenschaften und alle Kiinste von Gelehrten geregelt wurden, und daid
uns zu jeder von ihnen die wichtigsten Elemente tibergeben wurden - die Regeln und die Vorschriften, auf die sie sich griinden, auf
daf3 der eine, wenn er nicht von den Normen und von den guten Regeln abweicht, verstehen kann, was der andere sagt oder tut? Und
ebenso wie es, um die Konfusion in den Wissenschaften und den Kiinsten zu vermeiden, nicht jedem einfachen Schulmeister erlaubt
ist, die Regeln Guarinos [enes Rhetorikers] abzuéndern, und nicht jedem Dichter, in einem 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 Dudeheini erlaubt zu verderben, zu verhunzen und mit neuen Normen, die vom Marktplatz ssammen,
eine neue Kompositionsweise e nfiihren zu wollen."

L'Artusi overo delle imperfettioni della modernamusical, Venedig 1600, S. 43. Ubs. von Silke Leopold, s.0., S. 44

"Die neuen Regeln sind dem Ohr wenig gefallig, und es kann nicht anders sein. Denn wéahrend sie die guten Vorschriften
Uberschreiten, diesich teils auf die Erfahrung as Mutter aller Lehre griinden, teils der Natur abgelauscht und teils durch den
Verstand bewiesen sind, miissen wir dafir haten, dal3 sie mif3gestaltet und unnatiirlich, dem Wesen der Harmonie zuwider sind und
dem Zweck des Tonkiinstlers fernstehen, der die Ergétzung ist. Auf die Art, wie Dissonanzen von den Alten durch Konsonanzen
vorbereitet und abgeleitet und unmittelbar wieder in sie aufgel st 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, Paestrina, Claudio Merulo, Gabrieli und Orlando Lasso
gelehrt. Doch was kiimmern sich darum jene Neuerer? Ihnen scheint es genug, wenn sie das Ohr befriedigen. Tag und Nacht miihen
sie sich auf Instrumenten ab, um darauf den Effekt ihrer dissonanzgespickten Sdtze zu erproben - die Toren! Sie merken nicht, dal3
die Instrumente sie betriigen..." Zit. nach: Hans Joachim Moser: Dokumente der Musikgeschichte, Wien 1954, S. 58

Claudio Monteverdi (1605): "FleilBige Leser! Wundert Euch nicht, dal3ich diese Madrigale dem Druck (ibergebe, ohne vorher auf
die Angriffe zu antworten, welche Artus gegen einige kleine Satzchen derselben erhoben hat. Im Dienste seiner Hoheit (des
Herzogs von Mantua) stehend, verfiige ich nicht Gber die Zeit, die fur eine ausfuhrliche Widerlegung nétig ist.

Gleichwohl habe ich begonnen, eine Antwort zu schreiben, um der Welt kundzutun, daf3 ich nicht planlos komponiere. Sobad ich sie
Uberarbeitet habe, wird sie erscheinen; sie wird den Titel tragen >Seconda Pratica, ovvero, Perfetioni dellaModerna Musica<.
Einige, die da meinen, es gabe keine anderen as die von Zarlino aufgestellten Kunstgesetze, werden sich wundern; sie mégen
versichert sein, dal? - was die Konsonanzen und Dissonanzen angeht - noch eine andere, von der (iblichen Anschauung abweichende
Ansicht berechtigt ist, welche unter vollstandiger Befriedigung des Sinnes und des V erstandes die moderne Kompositionsweise
rechtfertigt. Und dieses habe ich Euch nur sagen wollen, damit der Ausdruck >Seconda Pratica< von keinem andernin Anspruch
genommen werde, denn inzwischen kénnten die Verstandigen be der Betrachtung der Harmonie [im Sinne der seconda pratica)
andere Dinge wahrnehmen und e nsehen, dal’ der moderne Komponist auf den Grundlagen der Wahrheit arbeitet. Lebt wohl."
Vorwort zum 5. Madrigalbuch. Zit. nach: Lenz Meierott/Hans-Bernd Schmitz: Materialien zur Musikgeschichte, Bd. 1Minchen 1980, S. 36

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

Der Gegner will die moderne Musik angreifen und die alte verteidigen; diese sind in der Tat voneinander verschieden - und zwar in
der besonderen Art, Konsonanzen und Dissonanzen zu gebrauchen, wie mein Bruder zeigen wird - dieser Unterschied ist aber dem
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 wird. Mein Bruder verehrt und lobt beide Arten von Musik; der alten hat er den Namen >prima pratica< gegeben,
weil sie zuerst im praktischen Gebrauch war, und die moderne Musik hat er >seconda pratica< genannt, weil sie die zweiteim
praktischen Gebrauch war. Unter >prima pratica< versteht er digenige, die sich der Vervollkommnung der Harmonie zuwendet, das
hei(% digjenige, die die Harmonie nicht als die beherrschte, sondern al's die herrschende, nicht ds die Dienerin, sondern alsdie Herrin
des Wortes ansieht; und diese Praxis wurde von denjenigen Mannern begriindet, die einer einzigen Stimme mehr a's eine weitere
Stimme hinzufiigten, sie wurde dann weiter verfolgt und erweitert von Occheghem, Josquin de pres, Pietro della Rue, louan Motton,
Crequillon, Clemens non Papa, Gombert und anderen dieser Zeit, se wurde schliefdlich vervollkommnet durch Messer Adriano in der
tatsachlichen praktischen Komposition und durch den hervorragenden Zarlino durch sein so verstandiges 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, genauso von Giaccopo Peri, Giulio
Caccini und schliefdich von erlauchten Geistern, die die wahrhafte Kunst verstehen. Er [Monteverdi] versteht [unter dieser seconda
pratica], dald sie sich der Vervollkommnung der M el odie zuwendet, das hei 3, dafi sie die Harmonie a's die beherrschte, nicht dsdie
herrschende betrachtet und die Worte so gestaltet, dad 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, weil er sie darin begriindet seht, wie
Konsonanzen und Dissonanzen in der tatséchlichen kompositorischen Praxis verwendet werden. . ."

Erléuterung des Briefes von Claudio Monteverdi im 5. Madrigal buch durch dessen Bruder. Ebda. S. 38

Pietro della Valle (1640): "Die Komponisten des vergangenen Zeitalters haben die Kunst des Komponierens bestens verstanden,
aber nur wenige waren in der Lage, sie mit Verstand anzuwenden; ihre Kompositionen sind voller subtilster Finessen, aber ... sie
kiimmerten sich so wenig darum, dal3 ihre Noten den Text gut begleiteten, dal? man von einigen, und sogar den besten unter ihnen,
wei 3, dal3 sie ihre Kompoasitionen oft zunéchst nur mit einfachen Noten machten, denen sie dann, nachdem sie fertig waren, Worte
unterlegten, die am besten palen.” Zit. nach: Funkkolleg Musikgeschichte, s. 0. S. 40
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Formen des Singens, geordnet nach Stufen der Sprachnéhe bzw. Sprachferne

Psalmodieren / Rezitieren

Mehrere Silben werden auf einem Ton gesungen. Eshandelt sich um ein stilisiertes Sprechen (in der
Kirchenmusik z. B. um ein rituell abgehobenes Sprechen). In der frihen Oper nannte man diese Form des
Singens stile narrativo (‘erzéhlender Stil'). Er ist meist bei Botenberichten zu finden. Spéter spricht man
auch von Parlandostil (ital.: parlare: 'sprechen’). Die Melodik folgt dem Rhythmus, den Akzenten und der
syntaktischen Gliederung des Textes. In Analogie zur griechischen Kitharabegleitung wird der
Solostimme eine sparsame General bal3begleitung (aus Bal3- und Akkordinstrumenten) unterlegt.

Rezitativisches Singen

gehobene Form des Sprechgesangs: bel fast jeder Silbe wechsalt die Tonhdhe. In der frihen Oper hief3
das stilerecitativo (‘'vortragender Stil*). Die Melodie folgt, oft sogar in Ubersteigerter Form, der
Sprachmelodie.

Arios-deklamatorisches Singen

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

Liedhaftes Singen

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

Melismatisches Singen, arienhaftes Singen

Dierein musikalischen Elemente werden in Richtung auf virtuose und kunstmaflige Gestaltung gesteigert.
In der Gregorianik gab es neben den Formen der Psalmodi e die gehobene Form des melismatischen
Singens, in der die Musik sich stérker von der Textstruktur und der konkreten Textaussage |6st und zum
Ausdruck einer hymnischen Gebetshaltung wird. Uber den endlosen Vokalisen (langen Melismen) z. B.
eines Alleluja vergif3t man die duReren und stuativen Bedingtheiten und wird abgezogen in einen Bereich
Ubersinnlicher Erfahrung. Dem Unterschied zwischen syllabischem und melismatischem Stil in der
Gregorianik entspricht in der spéteren Oper die Trennung in Rezitativ und Arie. Das Rezitativ bleibt als
'sprechender’ Stil stérker der Realitét, dem auf3eren Ablauf der Handlung verpflichtet. Estreibt die
Handlung weiter und baut konkrete Situationen auf. In der Arie dagegen bleibt die Zeit sozusagen stehen,
eine Geflihldlage oder Situation wird in differenzierter Wel se ausgestaltet und nacherlebbar gemacht. Hier
dominiert die Musik Giber den Text, was sich z. B. darin zeigt, dal3 eine lange Arie nur aus einem nur
kurzen Text besteht, dessen Elemente endlos wiederholt werden.

Mehrstimmiges Singen

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

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

—  Wir beziehen unsere Ergebnisse auf den Text von Caccini (S. 25), eéinem der friihen Opernkomponisten, der das
in dem Kreisum den Grafen Bardi initierte neue musikalische Denken beschreibt.
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Joseph Haydn: Arie Nr. 21 ausder " Schopfung” (1798)
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2.1.2 Joseph Haydn: Rezitativ (Nr. 11) aus" Die Jahreszeiten" - M odellanalyse

reduzierte Partitur

JJ3J)IEIIHI

Trompeten und Pauken

20

)

1 ¢ ppl o€ T € T [TT¥ ]
[l
\m N Ml e
T L1 B |||
ll N W
il (Y o -
- 1171 N
. - -
b LI NN o0
N W —
N ol el
1l el N nnDa
] S . /m
I (. =
1l K S
: wa . — 3 5]
g N 2l mE
/|| I -
1 i <
gl = wal | m . Wiy m
. il s
@ 1l i o
| Salerl el T y o %
W7 =
el Ll THe| | <l © @]
1 2Nl
" | L A
il 0 | ik, Ll
L ,
< 1N
<t | = wlleth el Ty | Wiy
[
U] 5 o
“In Soam s v M
+ M
| 8 -
il | 8 ekl el T ™ —
ol ™ ’
HTl e | _—_ﬁ\- s
o =]
Ty
oLl y | il el s Ty R
! ! 4 + —
/L] Illl
| TYRN ’
ll'l
!l Ny o f- I
,, aal e
) ]
./ I'l'
S eul e <} =
= ' = m
= )
m (@] 1 v vy |
A [ = ol nal T e
. YRR EN
5 K" Wiy
F-\ﬂm ollell ) ) b hhy
- (s m [}
Wi H b —
wil 5 “ Wy e m ISR
il -l -4 —~ —
e [ 2 g
53 o o = = S5 g
3 o l = = =2 2 g =
2 olerl S ol o] il — ~~ — i = .,m 35 B 5
B o] -n ﬂ - 2 ﬂ = = M o B
NP | o] A= g L o = = G =@
= ~ o] W nmm = Mm =00 = 2
,pﬂ Vel E el e Iy = &3 £ o £ & 2w £
¥ El H=) < @ =
mnn n«mnm ‘Mwﬂn #mnmw \mmnn - \mmn\ ..M m m ..M .m m m 4.0» m ¢nlO»
N G o <~B N <y N =) S = =
i £0C =3 RO = O Z

1/4
1/2

1/8
punktierte 1/4

Violine/Baf3



Schliisselwort Konnotationen musikalische Figuren

"steigt herauf" Anabasis
'langsam’, 'kontinuierlich’  chromatisch (in kleinstmdglichen Schritten)
durchgehende Achtel bewegung (Komplementarrhythmik)

legato
‘wird groer’ zunehmende vertikal e Dichte, wachsender Ambitusab T. 4
"dse strahlt" ‘erste Strahlen’ eingestreute Staccatotone
Tonwiederholung und Portatofigur (T. 2) als Vorstufe des Tremolo
] N N N
v Wie Rauch \'er-flrie - gret . das le;ch-:e Ge*w‘iilk 32td'F|gUr (ab T. 2)
g | s 22T = "verfliegendes Gewdl k",
S'\Suw 3 : £s Fe : vgl. Rez. Nr. 10:
?.)- G# %\#; -J’.\P_#F n‘é‘ %‘ #‘.‘_
'immer heller' 16tel-Tremolo ... 32tel-Tremolo ... 32tel-Triolen-Brechungen
'immer breiter’ Die Lichtfiguren dehnen sich nach oben und unten aus Allesist von
Licht durchflutet.
'immer gewaltiger’ p - cresc.- ff
'immer klarer' Die ‘'tribe Chromatik weicht zunehmend der Diatonik, die

dissonanzgeschérfte Harmonik miindet nach dem '‘Durchbruch’ in T. 6
in einfache Kadenzharmonik (A-D-A).

"Pracht" 'Masse' Choreinsatz, schnelleres Sprechtempo
"flammend" 'Zenit erreicht’ langgehaltener Spitzenton a'
'stechend’, 'gleiRend’ unisono
"Majestét” ‘gewaltig' Klangmassierung,
‘riesig grof® breiter Ambitus
grof3e Intervallspriinge (Oktave in T. 7)
'kéniglich’ musikalisches K 6nigssymbol (nach der alten Zunftordnung):

'mit Pauken und Trompeten'

Fanfarenmel odik (Dreiklangsmel odik)

punktierter, marschartiger Rhythmus

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

D-Dur ds'Koénigstonart”, vgl. Arbeitsbuch 2, S. 43)

Die Rolle der Musik:

Der Text selbst hat schon weniger die Funktion blof3er Mitteillung ("Die Sonne geht auf!"), sondern versucht den
Naturvorgang durch dichterische Mittd - Klangmalerei (sie... sie.. sie...), Wiederholungen gleicher oder verwandter
Begriffe, Metaphernbildung (Pracht, Majestét) - im Gemiit des Horers tief zu verankern, seine (iber das AuRere
hinausgehende Ubertragene Bedeutung nachvollziehbar zu machen. Der Chorsatz, zu dem unser Rezitativ den Vorspann
bildet, bringt es auf den Punkt: "Heil, o Sonne, Heil! des Lichts und Lebens Quelle, Hell! o du des Weltalls Seel und
Aug, der Gottheit schonstes Bild! dich grifRen dankbar wir."

- DieMusk verstérkt und erweitert dieim Text angel egten Bewegungs-, Raum- und Helligkeitsvorstellungen, durch
abbildende Figuren (Anabasis, Tremolo u.d.).

- Die Musk verstérkt und erweitert die gefihlsmaflige Wirkung durch Affektfiguren (chromatisch aufsteigender
passus duriuscul us, Konsonanz-/Dissonanzfiguren, crescendo).

- Sie vergtérkt die assoziativen Konnotationen (Metaphern) des Textes durch entsprechende in der musikalischen
Tradition gebildete 'V okabeln'/Symbole (z. B. 'Konigsmusik’).

Gegentuber einer blof3en Rezitation des Textes erhéht sich durch die Vertonung

- aufgrund der Sinnenfalligkeit musikalischer Zeichen (Analogcodierung) die suggestive Wirkung,

- aufgrund der Moglichkeit zu hdufiger Wiederholung bzw. Sequenzierung die Intensitdt der Eingtimmung,

- aufgrund der Modifizierbarkeit muskalischer Zeichen (vgl. z. B. die verschiedenen Formen des Tremolos)
der Nuancenreichtum,

- aufgrund der Kombinierbarkeit von Zeichen (vertikale Schichtung verschiedener Zeichen, Bildung
zusammengesetzter Zeichen, z. B. die Verbindung von Anabasis - ansteigende Figur - und passus duriusculus -
‘etwas harter', chromatischer Gang -) die Komplexitét der Darstellung.
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Joseph Haydn: Rezitativ (Nr. 12) aus " Die Schopfung” (1798)
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Die barocke Nachahmungsasthetik

Der Gedanke, daf? die Kunst die Natur nachahmt, beherrschte die ganze Barockzeit und wirkte bis ins 19. Jahrhundert
nach. (Allerdings deutete man damals diesen Gedanken um: Der Kinstler bildet nicht mehr &uf3ere Dinge oder innere
Vorgange ab, sondern schafft nach dem innersten, organischen Prinzip der Natur.) Das Ganze geht auf die Antike
zurtick, namlich auf die Poetik des Aristoteles, die sich mit dem Wesen der Tragtdie, der damals hdchsten Kunstform,
auseinandersetzt.

Arigtoteles unterscheidet drei fundamentale Elemente der Tragddie;
- Katharss (‘Reinigung’),

- Einfhlung und

- Mimesis ('Nachahmung).

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

Seit im Gefolge der humanistischen Wiederaufnahme aiken Denkens die Oper entstand, galt das mimetische Prinzip
zunehmend auch fir die Musik. Im 17. Jahrhundert entwickelte sich die Musik zu ener rhetorischen Kunst
('Klangrede') und zu einer Affektsprache, Durch Nachahmung &uf3erer und innerer Vorgange bildete sie 'V okabeln' aus,
die in musiktheoretischen Werken als feste "Figuren” katalogisiert und Uberliefert wurden. Eine solche Semantisierung
(Bedeutungszuweisung an Zeichen) ist besonders suggestiv, weil sie - anders als die Wortsprache das normal erwei se tut
- ihre "Zeichen" nach dem Prinzip der Anaogie (Entsprechung), also sinnféllig und dadurch unmittelbar
gefihlswirksam gewinnt. Die Ausgangsanalogie ist meist eine bildlich-rdumliche (aufwarts, abwérts, hoch, tief, schnell,
langsam) bzw. akustische (laut, leise). Mit diesen sind aber immer assoziative und affektive Konnotationen verbunden.
Die Anabasis bedeutet als abbildende Figur 'Aufstieg’, metaphorisch (in Ubertragener Bedeutung) je nach Kontext z. B.
'Sehnsucht', affektiv evtl. 'Zuversicht'. Uberwiegend affektiv sind die im Bereich Diatonik/Chromatik und
Konsonanz/Dissonanz gebildeten Figuren. Diatonische und konsonante Figuren haben meist einen positiven,
chromatische und dissonante - als Abweichung von der Norm - einen negativen Affekt.

Den Wirkungsmechanismus der Musik sah man - wie schon Pythagoras - in dem Gleichklang zwischen musikalischer
und seelischer Bewegung begriindet, einem Gleichklang, wie er auch zwischen Musik und Kosmaos angenommen
wurde. Als dlen diesen Wirklichkeitsbereichen gemeinsam wurden ndmlich die Zahlengesetze angesehen, denen sie
alle gehorchen (harmonikales Denken). Im Barock wurde die Vorstellung einer Analogie zwischen Musik und Seele
zusétzlich - im Sinne der aufkommenden Naturwissenschaften - physiologisch mit dem Phadnomen der Resonanz erklért
(Descartes). Die Wirkung der Musik ist danach nicht subjektiv-zuféllig, sondern zwangd &ufig. Wenn der Komponist
den richtigen "Ton" trifft, tritt die beabsichtigte Wirkung notwendigerweise ein. Um den richtigen "Ton" zu treffen,
muli3 der Komponist allerdings diese Gesetze der Analogie zwischen musikalischen "Figuren” und den darzustellenden
Vorgangen, Vorstellungen und Affekten genau studieren. Resonanz setzt partielle Gleichheit voraus. Die ganze barocke
Figuren- und Affektsprache beruht auf diesem Prinzip der partiellen Ubereinstimmung. Der Komponist muR Gefiihle,
die er erregen will, analog abbilden. Hier liegt der Grund fur die seit Aristoteles gelaufige Verknlipfung der Rhetorik
mit der Mimesisehre. Der Barockkomponist folgt dem Dargdlungsprinzip, nicht, wie der Komponist des 19.
Jahrhunderts, dem Ausdrucksprinzip.
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2.2.1 Text von Jean-Baptiste Dubos (1719):

"Von der Musik im engeren Sinne

... Ebenso wie der Mder die Ziige und Farben der Natur
nachahmt, ahmt der Musker die Tone, die Akzente, die
Seufzer, die Tonfalle, kurz alle jene Klange nach, mit deren
Hilfe die Natur selbst ihre Gefiihle und ihre Leidenschaften
ausdriickt. Alle diese Klange haben eine wunderbare Kraft,
unser Gemiit zu erregen, weil sie die von der Natur
festgesetzten Zeichen der Leidenschaften sind, von der sie
ihre Energie erhaten; wohingegen die artikulierten Worte nur
willkirliche Zeichen der Leidenschaften sind. Die
artikulierten Worte beziehen ihre Bedeutung und ihren Wert
nur aus einer Festsetzung durch Menschen, die sie immer nur
in einem bestimmten Lande in Umlauf haben bringen
kénnen.

Um die Nachahmung der natiirlichen Klénge noch gefalliger
und rihrender zu machen, hat die Musk sie auf jenen
zusammenhangenden Gesang reduziert, den man >Thema<
[sujet] nennt. Diese Kunst hat noch zwel weitere Mittel
gefunden, den Gesang geféllig zu machen und unser Gemiit
zu bewegen. Das eine ist die Harmonie, das andere der
Rhythmus.

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

Nun verleiht aber erst der Takt und das Tempo einer
musikalischen Komposition die Seedle. Indem die
Wissenschaft vom Rhythmus zeigt, wie man den Takt
passend wechselt, nimmt sie der Musik jene Einformigkeit
des Tonfalls, die se schnell langweilig machen kénnte.
Zweitens gibt der Rhythmus der Nachahmung, die eine
Komposition bezweckt, groRere Wahrscheinlichkeit, weil der
Rhythmus sie auch noch das Fortschreiten und das Tempo
der Gerdusche und natiirlichen Klange nachahmen 18, die
sie schon durch Melodie und Harmonie nachahmte. Auf diese
Weise gibt der Rhythmus der Nachahmung eine weitere
Wahrscheinlichkeit...

Die natirlichen Zeichen der Leidenschaften, die die Musik
versammelt und kunstvoll dazu verwendet, die Energie der
Worte, die sie vertont, zu steigern, miissen sie also stérker
befahigen, uns zu rihren, eben weil diese natiirlichen Zeichen
eine wunderbare Kraft besitzen, unser Gemiit zu bewegen.
Sie beziehen sie von der Natur sdbst. >Nihil est enim tam
cognatum mentibus nostris, quam numeri atque voces, quibus
& incitamur, & incendimur, & lenimur & languescimus<
(Nichts ist unserem Innern so verwandt wie Rhythmen und
Laute, durch die wir aufgeregt und entflammt werden, aber
auch besanftigt und schlaff; Cicero, De oratore 111, 197), sagt
einer der urteilsféhigsten Beobachter der Reaktionen der
Menschen. Und so wird aus dem Vergniigen des Ohres das
Vergniigen des Herzens. Daher stammen unsere Chansons;
und die Beobachtung, dal deren Worte eine ganz andere
Energie haben, wenn man sie gesungen als wenn man sie
aufgesagt hort, gab wohl die Veranlassung, Stellen aus
Theaterstiicken in Musk zu setzen, und so kam man
allmahlich dahin, ganze Schauspidle zu singen. Dasist unsere
Oper.

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

Die Musik hat sich nicht damit begnigt, in ihren Gesdngen
die unartikulierte Sprache des Menschen und die natiirlichen
Laute nachzuahmen, deren er sich unwillklrlich bedient.
Diese Kunst wollte auch alle Gerdusche nachahmen, die am
fahigsten sind, uns zu beeindrucken, wenn wir se in der
Natur horen. Die Musik bedient sich nur der Instrumente, um
diese Gerdusche, in denen es nichts Artikuliertes gibt,
nachzuahmen; ...

Ergtens, obwohl diese Musik rein instrumental ist, enthélt sie
nichts desto weniger eine wirkliche Nachahmung der Natur.
Zweitens gibt es mehrere Gerdusche in der Natur, die eine
groBe Wirkung auf uns machen, wenn man sie uns an
passender Stelle in den Szenen eines Theaterstiicks horen
180
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Die Wahrheit der Nachahmung einer Symphonie (hier:
Instrumentalstiick) besteht in der Ahnlichkeit dieser
Symphonie mit dem Gerdusch, das sie nachahmen will. Es
gibt Wahrheit in einer Symphonie, die komponiert ist, um
einen Sturm nachzuahmen, wenn die Medodie der
Symphonie, ihre Harmonie und ihr Rhythmus ein Gerdusch
horen lassen, das dem Brausen der Winde und dem Brtillen
der Fluten, die gegeneinanderstof3en und sich gegen Felsen
brechen, dhnelt...

Die zivilisierten Vdlker haben in ihrem religiosen Kult stets
von der Instrumentalmusik Gebrauch gemacht. Alle Vélker
haben Instrumente gehabt, die fir den Krieg geeignet sind,
und sie haben sich ihres unartikulierten Gesanges bedient,
nicht allein, um denen, die zu gehorchen hatten, die Befehle
der Kommandanten zu Ubermitteln, sondern auch, um den
Mut der Kampfer zu befeuern, manchma sogar, ihn zu
dampfen. Man hat diese Instrumente auf verschiedene Weise
gespielt, je nach der Wirkung, die sie ausiiben sollten, und
versucht, ihren Larm dem Zweck anzupassen, fir den man sie
begtimmte...

Diese Musikstiicke, die uns so fihlbar erschiittern, wenn sie
Teil ener Schauspielhandlung sind, wiirden sogar nur
durftiges Gefallen finden, wollte man sie wie Sonaten oder
abgetrennte Musikstiicke einer Person zu Gehor bringen, die
sie nie in der Oper gehtrt hétte und sich infolgedessen ein
Urteil dartiber bilden mii3te, ohne ihr grofdes Verdienst zu
kennen, d. h. die Verbindung, die sie zur Handlung haben, in
der sie gewissermalen eine Rolle spidlen...

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

Wie manche Menschen mehr von den Farben der Gemélde
berthrt werden als von dem Ausdruck der Leidenschaften, so
sind auch in der Musik manche nur fir die Gefélligkeit des
Gesanges oder den Reichtum der Harmonie empfindlich und
geben nicht genligend acht, ob dieser Gesang das Gerdusch
richtigt imitiert, das er nachahmen soll, oder ob er zu dem
Sinn der Worte pal¥, auf die er gesetzt ist. Sie fordern vom
Musiker nicht, dal} er seine Meodie den Gefiihlen anpalt,
die in denjenigen Worten enthalten sind, die er in Musk
setzt. Se snd damit zufrieden, dall seine Gesange
abwechslungsreich, anmutig oder sogar bizarr sind, und es
reicht ihnen, wenn sie beilaufig einige Worte des Didogs
ausdriicken. Die Zahl der Musiker, die sich nach diesem
Geschmack richten, as ob die Musk aulRerstande wére,
etwas Besseres zu tun, ist nur dlzu gro3...

Solche Musik, bei der es dem Komponisten nicht gelungen
ist, seine Kunstfertigkeit zu dem Zwecke auszunutzen, uns zu
rihren, mochte ich am liebsten mit solchen Geméalden auf
eine Stufe stellen, die nur gut koloriert, und solchen
Gedichten, die nur gut versifiziert sind. Wie die Schénheiten
der Ausfiihrung in der Dichtung ebenso wie in der Malerel
dazu dienen sallen, die Schonheiten der Erfindung und die
Genieblitze, die die nachgeahmte Natur malen, zur Wirkung
zu bringen, ebenso sollen Reichtum und Abwechslung der
Akkorde, Verzierungen und Originalitét der Melodie bel der
Musk nur dazu dienen, die Nachahmung der Sprache der
Natur und der Leidenschaften zu bewirken und zu
verschoénern. Was man Wissenschaft der Komposition nennt,
ist eine Zofe, die beim Genie des Musikers angestellt sein
soll, ebenso wie das Reimtalent beim Dichter. Alles ist
verloren, wenn die Sklavin sich zur Herrin des Hauses macht
und wenn sie es einrichten darf, wie esihr paldt, dsob esein
bloR fir sie errichtetes Gebaude wére. Ja, ich glaube, ale
Dichter und alle Musiker wirden sich meiner Menung
anschlief¥en, wenn es nicht leichter wére, streng zu reimen,
als einen poetischen Sl durchzuhdten oder, ohne von
Wahren abzuweichen, Melodien zu finden, die gleichzeitig
natirlich und anmutig sind.”

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



Figurentabelle

Figurennamen Beispiele von barocken Theoretikern Grundbedeutung
und aus Kompositionen tibertragene Bedeutung
/ |
Anabasis/ Ascensus - —F—+— "ansteigen”, "aufsteigen”,
) 1 Auferstehung, Erhohung ...
. 0 | .
Katabasis/Descensus 7 I } } — . "absteigen",
%if sterben, Erniedrigung, Grab,
J T Holle ...
Ti 0 i Z Strich
irata y_4 i " l]gll, " tric u,
1) . Ld | } SchuB, Pfeilwurf, Schwert—
J - @ : - streich, Blitz, stiirzen, fallen...
n n Lassus |
Kyklosis/Circulatio / ' ool W’ﬁﬁ "umkreisen”,
y # | & I ;
% - \NEYJ | i I | T | umschheﬁen, herumgehen,
& quae cir-cum-da-bit me | Fessel, Ring, Rad, Krone,
(die mich umzingeln wird) Schlange, Erde ...
/
Fuga (1) / I I "Flucht",
NIV 7 s flichtige Bewegung, File,
ugenblick ...
o ! N Augenblick
Bach: Johannespassion
A ~ N
Fuga (2.) e Feol —5—H | :H:: "Flucht" (vom Verfolger aus
> — 11 — - H— E E | r— v gesehen),
N , 4 , ' o’ Verfolgung, Nachfolge,
n Ich |fol - ge dir [gleich- falls mit | freu-di - gen Sc'llrltften Nachahmung (‘Tmitation’) ...
: 7 -
et o —m P
o S !
!) Y
n Haydn: Die Schopfung (Nr. 19)
H o
Extensio A1 2! 2 e —e "Ausdehnung",
" —— Ewigkeit, unablissig, Ruhe ...
J und e - - - - - - - - - - - - wg
0 I N W
Climax/Gradatio _‘_m $ 'T@W'_ "Treppe", "Leiter",
@j N —C1] ' T *Steigerung’ (durch sequen—
o — — = zierende Wiederholung)
n Bononcini (1688) n u Bach: Matthauspassion =
Ekphonesis/ e { AN ———2F | "Ausruf"
Exclamatio @ I 6—6 @ T i ‘ Tt = f' r — (Moll-Sexte: negativ),
J T T _ o v 1
Som -mo Di - o (Groier Gott) er - bar - me dich
n Mozart: Zauberflote _ Sexte: i
f I*? .- ) (Dur— : positiv)
Grbe [V 7 ¢
ANV lV ) ? 4
’-) Dies Bild - nis ist (bezaubernd schon)
Mattheson Schubert: Wohin?
G W
Interrogatio " 4 T "Frage",
S > r} g ﬁ :1 I I 1 o 8 )
CPp— ¢ 7 7 < ANLY) ﬁ#ﬁs ”F Heben der Stimme,
I e * . (meist groBe Sekunde und
[¢] Bach*lem, spnch, wo - hin? hauﬁg pthglsche Kadenz)
Bach: Matthduspassion
Nit N
77 e
[£ax) L I 7
e T
Was diin - ket euch?

25




Tmesis/Suspiratio

— (Seufzermotiv)

Dubitatio

Passus duriusculus/
Saltus duriusculus

Tremolo

Kreuzsymbol

- AN
® o
I I el §
NS i o 2 i <
sus — pi — ro ad te
(ich  ’seuf — ze’ nach dir)
Schiitz
P ' s |
o K- 2 i F— l 2P i
A . S . — TP oo | |
L S S— N I S ] | !
. [ V
so ist es Mih und Ar—beit ge-we - - - — - sen
Schiitz

Ay \ :

I/ = o N N kN Jny - [#]
o« " N, IR | o - —1"Yo) . 1= | —
[ £ an) ] 1V g @ F X i T i I
ANV ! e = | A | | | I
J e | | I '

Es ist voll-bracht, es ist voll — bracht
Mozart: Das Veilchen
>
7N

Nulg o Z

I =+ A= DS o - §ny
p AL N N L < A T
[ fanY ¥4 f ] il f
NIV, y LA J
.') Es sank und  starb

n [ | |’\ | | | £ ! |/\| I/'\ | |

| | é d t | ‘

J P
Y )
) |
z |

- .

e T

n Bach: Matthéuspasssion

Siieaee

i \ I K | =

- i

w - P
i v L

J Laf ihn kreu — E - - — (zigen)

0 | | | 0 I ) |
” | I | | | | ” || I | ]
oS A I | {ASsher—7 20 S I P D77
NIV ZH-G 40 6—| Ilz/ud Gl ANIVA4 | i %0 il 7]
-
’-) Lamentobafl (Klage’) '-) _d- _8_
—
,ﬁ\ I I Tritonus (diabolus in musica)
ANV 7
._) = "
n 44 Bach: Matthéuspassion — —
o o | | o | o
- P e B s m
G e et e O
S = A
Buff und Reu, Buff’ und Reu, Buff’ und Rew’
Bernhard
A A A
|7 ENEEN N N N N | A
—aPp o ——
| o [ hd ~
J g "4 e
und dein Herz falsch, falsch ge—we — sen ist

"Seufzer", "Trennung"
Plage, Ermattung, Sehnsucht,
Alter ...

"Zwei — fel",

Unsicherheit, Gespaltenheit
(Ligaturen, ungewohnliche
Modulation, Imitation) ...

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

"etwas harter Gang"
"etwas harter Sprung"

"Zittern",
Beben, Donnern, Angst ...

griech. X (Chi):
Anfangsbuchstabe von Christus,
vgl. auch Chiasmus: abba




Musikalische Formen als Rahmen fir die Textvertonung

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

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

- dieperiodische Zeitgliederung,

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

Dimension des musikalischen Satzes),

- dieartifizidle Entfaltung der musikalischen Méglichkeiten (Variation, Imitation, Koloratur usw.).
In den grof3en 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 se sich selbstdndiger aus. Das kommt &uf3erlich schon dadurch zur Geltung, dald 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
beschréanken, an der erfolgreichen Prasentation des Textes bzw. der Handlung mitzuwirken. Der Arientext gibt lediglich
das 'Thema vor (z. B. eine spezidle Situation oder einen Gedanken), das dann mit den Mitteln der Musik relativ
selbsténdig entfaltet wird. Vid stérker als in den rezitativischen Formen bildet sich in der Arie die musikalische Form
nach genuin musikalischen Prinzipien, wie sie auch in der Instrumentalmusik gelten.
So it die Arie meigt dreiteilig gegliedert (A - B - A), und ihre Struktur ist von nur wenigen musikalischen Elementen
bestimmt, die nach den Regeln der Kompositionstechnik ausgearbeitet werden. In der barocken Oper wechseln sich
Rezitative und Arien ab, wobe in den Rezitativen der Handlungfaden weitergesponnen, in den Arien besondere
Situationen und Charaktere in verdichteter Form und in teilweise virtuoser Manier ausmusiziert werden.

Georg Friedrich Handd: Rezitativ und Arie der Cleopatra ausder Oper " Julius Casar" (1724)

Cleopatra, die Schwester des E pur cosi in un giorno Und so, an eénem einzigen Tage,
agyptischen Konigs Ptolemaus, perdo fasti e grandezze? verliereich Ansehen und Wirde?
rivalisiert mit ihrem Bruder um die Ahi, fatorio! O hartes Los!

Macht. Mit Hilfe des rémischen Cesare, il mio bel nume, Céasar, mein herrlicher Abgott,
Feldherrn César sucht siedie e forse egtinto; ist vielleicht tot;

Konigswurde zu erlangen. Dabei Cornéelia e Sesto inermi son, | Cornelia und Sextus sind ohne Waffen,
verliebt siesich in César. Wahrend non sanno darmi soccorso. | kdnnen mir nicht helfen.

eines Treffens mit Cleopatra wird Oh Dio, O Gaott,

César Uberfallen, mui3 fliehen und non resta alcuna speme al mir bleibt keine Hoffnung mehr in meinem
springt von einer Felsenhtheins viver mio. Leben.

Meer, wo er nach Cleopatras

Meinung ertrunken ist. (In Piangero la sorte mia, Ich beklage mein Los,

Wirklichkeit konnte er sich s crudele etantoria, ein so grausames und hartes,
schwimmend an Land retten.) In finché vitain petto avro! solangeich Leben in der Brust habe!
der anschliefRenden kriegerischen Ma poi morta Aber dann als Tote werdeich
Auseinandersetzung mit Cleopatra d'ogn’ intorno Uberall

bleibt Ptoleméus Sieger. Cleopatra il tiranno den Tyrannen

wird verhaftet. In dieser Situation, e notte egiorno Tag und Nacht

wo sie ales verloren zu haben fatta spettro agitero. als Gespenst jagen.

glaubt, singt sie das folgende

Rezitativ mit anschliel3ender Arie

(5. Szenedes 3. Akts):

Wolfgang Amadeus Mozart: Arie Nr. 13 aus: " Die Entfiihrung aus dem Serail" (1782)
(genaue Analyse des Verf. in: "Musik in der Schule", Heft 5, 1996)

Pedrillo, der Diener Bemontes, der zusammen mit Konstanze, Sebenter Auftritt

der Geliebten seines Herrn, und deren Zofe Blonde im Palast des Pedrillo (allein) - gesprochen -

Bassa Sdim als Sklave festgehalten wird, soll im Auftrag Ah, daf3 es schon vorbei wére! dalRwir schon
Belmontes, dessen Schiff im Hafen bereitsteht, ales fir den auf offener See wéren, unsre Madelsim Arm
Fluchtversuch um Mitternacht vorbereiten. Gerade hat er Blonde und das verwiinschte Land im Riicken hatten!
in den Plan eingeweiht. Nun wird es ernst. Besondere Angst hat Doch sei's gewagt, entweder jetzt oder

e vor seiner esten Aufgabe e soll den mifdtrauischen niemals! Wer zagt, verliert!

Haremswéchter Osmin auszuschalten. Er plant, ihn mit Hilfe
eines Rausches unschéadlich zu machen. Das Problem ist nur, daf3 Nr. 13 - Arie-

Osmin als Moslem gar keinen Wein trinken darf und auf3erdem Frisch zum Kampfe,
ungewohnlich schlecht auf Pedrillo zu sprechen ist, weil der frisch zum Sreitel

hinter Blonde her ist, die Osmin as Sklavin zugesprochen Nur ein feiger Tropf verzagt.
worden war. Das ist die Situation kurz vor dem Eintreffen des Sollt ich zttern,

seine Runde machenden Osmin. sollt ich zagen,

nicht mein Leben mutig wagen?
Nein, ach nein, es sei gewagt!
Nur ein feiger Tropf verzagt.
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Georg Friedrich Handd: Rezitativ und Arie der Cleopatra ausder Oper " Julius Casar" (1724)

Rezitativ
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Esfolgt die- in der Ausfiihrung meist improvisatorisch verzierte - Reprise des 1. Teils.
Joh. Phil. Krieger: Passacaglia (1704)
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Ein Unisono kann in der Musik verschiedene Bedeutungen haben, je nach den sonstigen Merkmalen
der Figur. Ausgangspunkt jeder Bedeutungszuweisung ist das Grundmerkmal des Unisono, das
'Zusammennehmen der Stimmen' bzw. das 'Fehlen der Harmonik'. Am Anfang von Handels Tierarie (vgl.
S. 37) untergreicht das Unisono die 'gesammelte Kraft', das 'Straffe’ dieser Figur. Bel 'spettro’ (Gespenst,
T. 57) in Héandels Arie bedeutet sie - vor allem im Zusammenhang mit den ‘flatternd’ huschenden
Sechzehnteln - so vid wie 'ohne Heisch, schattenhaft'.

Die Passacaglia mit ihrem periodischen Umspielen einer Bal¥formel steht fir etwas Statisches, (im
negativen Sinne:) Ausweglos-Kreisendes, Schicksalhaftes.
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Wolfgang Amadeus Mozart: Arie desPedrillo (Nr. 13), Notenausziige
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TV-Spot von Uniroyal (1992)
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SCHNITTE:
1 6 Gesprochene

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

A winkt ab, as B ihm die
Banane anbietet (damit er ihn
auf seinen Reifen 1&1%7).

Produktinformation:
"Bel diesem Wetter erste Wahl:
Winterreifen von Uniroyal"

2

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

7
B schiebt einen Schubkarren
voller Bananen heran.

B betrachtet nachdenklich
eine Banane in seiner Hand.

3 8

Affe A A winkt wieder ab.
wiel

4 9

A - in gdbem Schutzhem -
winkt dem Kranfihrer, der ein
ganzes Netz voller Bananen
ablaft.

5
Regen, Reifen

10

A hdlt sch die Hand vors
Gesicht, um nicht in
Versuchung zu kommen.
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Titelmusik der Westernserie" Westlich von Santa Fe"
AKUSTISCHE EBENE

vy d
Schiisse Durchladen ?irtzsr((;izrrlld% O L Gl
. g fefe £ £
Violinen iy #7= = = = — == = = 0
J
- 1 - —_— A=~
e S R e e e S o e
Horner ';) | ° - e | T—7 —
7t I M e
G e ee s 255s veed = aad o
: w \ \
™
Pauken X ——r——rr— = — e
\ — \ 1 \ \
EBENE GANGIGER ASSOZIATIONEN (KLISCHEES)
'Kampf', '‘Gewalt', 'Spannung' (Paukenwirbel = Tremolofigur) 'Kampfbereitschaft' 'Kultur', 'Sieg des
'Gefahr" 'Wald' (‘Waldhorn'), Treibjagd’, Guten'
"Wilder Westen' (Streichinstrumente
stehen fir Gefihl,

Menschlichkeit u. &)
ritardando = 'Es geht

dem Ende zu'.
crescendo = 'Steigerung'
Triumph'
MUSIKALISCHES KONZEPT
Ré&umliche Disposition: /\/\/_
(ohne Pauken)
T oN— —————
/\/\f ~—
—_— SN
\_I
Diastematik der Melodie: unterer (a-d) + mittlerer Raum (d-a) mittlerer Raum (€-a) oberer Raum (a-d")
Ansprung vom tiefsten Ton zumd, | Stok- | Kreisen auf engem Raum Durchbruch zum
groRRrdumiges Umfahren des kung Spitzenton
Grundtons
Signal quart, Fanfarenmel odik zunehmend skalisch in den Spitzentdnen
skalisch
Rhythmik: punktierte Marschrhyhtmik Ubergang zu fliefenden flieRende Achtel
Achteln
harte Synkope (scotch snap, en scotch snap zum letzten Mal keine Synkope mehr
Merkmal amerikanischer Musik)
Satz: uni sono 2stimmig 3stimmig 5stimmig
Ambitus (chne Pauken): a-a a-a d-d"
Harmonik: D A D A D A D (G A D
BILDEBENE
1. Einstellung: 2. Einstellung
Held frontal, vom Giirtel an abwérts, das Gewehr an die Hiifte gepreft, sein Magazin |eerschieflend. Held vom Girtel an
aufwarts, den
Oberkorper abgedreht,
in der Bewegung
innehatend,
nachdenklich.
HANDLUNGSMUSTER DER SERIE
Ein schreiendes Unrecht geschieht - vergeblicher Versuch des Helden, den Konflikt mit legalen Mitteln zu Der Rechtszustand ist
I6sen - Anwendung von Gewalt - wiederhergestelIt.
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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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Angriff der Franzosen

King Henry auf seinem Pferd
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englische leen (Pflocke)

King Henry

englische Bogenschiitzen
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Die Bogenschiitzen schauen

den Pfeilen nach

zum Abfeuern

K. Henry gibt das Signal

englische Bogenschiitzen
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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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Werbespot der deutschen Bundesbahn (1992): " Entdeckungsr eise 45"

Schnitte: 1.Opaund 2.0+K 3.0+K 4.Kind 5. K guckt 6. Omacht 7. K schleicht sich davon.
Kind auf dem im Gang im Abteil driickt Ein- Zeichen-  ein Nicker-
Bahnsteig des schaltknopf.  trickfilm. chen.
Zuges
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15. Bedie- 16. K lauft durch den 17. Jemand 18. K versteckt sich in einem Abteil  19. In 20. O schaut 21. K kommt heraus,
mung hilt O Gang. telefoniert in ~ hinter dem Vorhang. dem kurz herein und geht nach rechts.
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22. K lauft. 23 0 24 O schaut erstaunt, als er K auf seinem 27. Zug fihtt iiber Briicke.  31. O lichelt verlegen. BegriiBung
geht. 25. K stellt sich schafend. Platz sieht. 28. Bahnsteig, wartende Mutter
26. O’s erleichtertes Gesicht 29 Nahaufnahme der Mutter
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Gut, dal3 die Fahrt von Frankfurt nach Hamburg nur noch 3 1/2 Stunden
dauert im Intercity Express! Unternehmen Zukunft. Die Deutschen Bahnen.
(Sprecher)
(eingeblendete Schrift) 1
Unternehmen Zukunft
Transkription des Ver. . DR DB
Drs}ngpogvx?urll’dee;eéesteﬂt von der Werbeagentur Ogilvy & Mather, Frankfurt Die Deutschen Bahnen
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251 Friedrich Reichardt: Jagers Abendlied

Langsam und leise
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Johann Wolfgang von Goethe: . Johann Wolfgang von Goethe:
du o IICh "Brauchbar und angenehm in manchen Rollen war Ehlers als
still wild | Schauspieler und Sénger, besonders in dieser letzten Eigenschaft

Jagers Abendlied

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

Dein sliRes Bild mir vor.

Du wande & 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 nach Westen schweift,
WEeil er dich lassen muR3.

Mir it es, denk' ich nur an dich,
Alsinden Mond zu sehn;

Ein stiller Friede kommt auf mich,
Wei 3 nicht, wie mir geschehn.

geselliger Unterhaltung hochst willkommen, indem er Balladen
und andere Lieder der Art zur Gitarre mit genauester Prézision der
Textworte ganz unvergleichlich vortrug. Er war unermiidet im
Studieren des eigentlichsten Ausdrucks, der darin besteht, dal? der
Sénger nach einer Meodie die verschiedenste Bedeutung der
einzelnen Strophen hervorzuheben und so die Pflicht des Lyrikers
und Epikers zugleich zu erfillen weil3. Hiervon durchdrungen, lief3
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 Uberzeugte er sich, wie verwerflich 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 Sanger s Eduard Genast, Januar 1815:

". . . wahrscheinlich wollte er (Goethe) sich Uberzeugen, ob ich
Fortschritte im Vortrag, der bei ihm die Hauptsache war, gemacht
habe. Ich sang ihm zuerst <Jagers Abendlied>, von Reichardt
komponiert. Er sal3 dabei im Lehnstuhl und bedeckte sich mit der
Hand die Augen. Gegen Ende des Liedes sprang er auf und rief:
<Das Lied singst du schlecht!> Dann ging er vor sich hinsummend
eine Weile im Zimmer auf und ab und fuhr dann fort, indem er vor
mich hintrat und mich mit seinen wunderschdnen Augen anblitzte:
<Der erste Vers sowie 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!> Dabel
bezeichnete er, zugleich mit beiden Armen auf und ab fahrend, das
Tempo und sang dies <Daramm!> in einem tiefen Tone. Ich wufl3te
nun, was er wollte, und auf sein Verlangen wiederholte ich das
Lied. Er war zufrieden und sagte: <So ist es besser! Nach und nach
wird es dir schon klar werden, wie man solche Strophenlieder
vorzutragen hat.>"

In: Goethes Gedanken Uber Musik, Frankfurt a/M 1985, it 800, S.
144f.

36




2.5.2 Franz Schubert: Jagers Abendlied, op. 3, Nr. 4 (Goethe)

Sehr langsam, leise. (ﬁ =63)
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Sensus und Scopus

Ein wesentlicher Unterschied zwischen Musik und Sprache besteht darin, daf3 die Musik mit nur wenigen Vokabeln spricht, die
alerdings, da sein dlen Parametern veranderbar sowie vertikal und horizonta (sukzessiv) untereinander vielféltig kombinierbar
sind, sehr nuancenreich eingesetzt werden kénnen. Sprache spricht in langen Wortketten, deren einzelne Worte unveranderbar sind
und in der Regel nicht wiederholt werden. Musik gewinnt ihre Aussagekraft durch "dassel be-immer-anders-Sagen”, Sprache dadurch,
dal3 immer neue Begriffe (rede oder fiktive Inhalte) gereiht werden, allerdings - und hier treffen sich belde Kommunikationssysteme
wieder - so, da3 eine einheitliche, zusammenhéngende 'Nachricht' entsteht. Wenn jemand nur additiv reithend daherredet, assoziativ
von Gedanke zu Gedanke springt, denken wir: Was meint er eigentlich? Wovon redet er? In der barocken Poetik pragte man zur
Unterscheidung die Begriffe scopus und sensus. Sensus ist der Einzelsinn (eines Wortes, eines Satzes, eines Abschnittes), scopus der
Gesamtsinn, also das, was hinter allen Details als Kerngedanke gemeint i<t.

Aus dieser Sachlage entspringt das Kernproblem bei der Verbindung von Musik und Sprache. Wenn Musik alzu vordergriindig alle
fir sie andog abbildbaren Bilder' und Gefiihisinhate eines Textes aufgreift, versél¥ sie gegen ihr eigenes Prinzip. In den
rezitativischen, episch-erzéhlenden Formen geht das bis zu einem gewissen Grade schon eher, wie das Rezitativ aus Haydns
Schopfung zeigt, in einer Arie oder in enem Lied, Formen in denen die Musik as Musik sich konstituiert, ist das ganz unmdglich.
Das heifd andererseits aber nicht, dal3 die Musik nur einen algemeinen Stimmungshintergrund as Folie fiir den Text bieten soll.
Dann wiirde sie ja den Kerngedanken, die Sinnfigur des Textes, verfehlen. Das Grundmateria der Musik und seine spezifische
Formung miissen also einen konkreten Bezug zum Text aufweisen, wenn die Musik die Aussage des Textes ins Musikalische
transformieren will. In Handel's Cleopatra-Arie spiegelt die Formanlage das Schwanken zwischen Klage und ausbrechender Wut. Die
zentralen musikaischen Figuren sind dabei aus konkreten Schilisselbegriffen des Textes abgeleitet: "klagen”, "jagen”, "Gespenst”.
Film- und Werbemusk

In der Film- und Werbemusik stellt sich das Problem von scopus und sensus noch entschiedener. Der Film besteht aus einer Folge
statischer Bilder, die nur durch die Schnelligkeit ihrer Abfolge die Suggestion kontinuierlicher Bewegung hervorrufen. Auf der
M akroebene kann der Film sein Manko aber nicht vertuschen. Da er Wirklichkeit nur ausschnittweise wiedergeben kann - ein Film
mit unverénderter Totaeingtelung ist (von Andy Warhol einmal abgesehen) nahezu undenkbar -, bedarf er zur Herstellung
zusammenhangender, komplexer 'Geschichten' der Schittechnik mit wechselnden Einstellungen. Die Einheit der Schnittsequenzen
muR der Zuschauer in einem Akt der Imagination selbst herstellen. Dabel bleibt das ganze aber relativ 'kalt'. Das Auge halt mehr auf
Distanz ds das Ohr. Zu Stummfilmzeiten versuchte man beide Probleme durch die Unterlegung von Musik zu beheben. Die Musik
legt zumindest den Schein des Zusammenhangs tiber die Schnittfolgen und suggeriert psychische Nahe. Auch beim Tonfilm blieb die
Musik aus dhnlichen Griinden ein fast unverzichtbares Mittel der Imaginations- und Gefiihlssteuerung. Beide Kiinste vereinigen
dabei ihre extreme Asthetik (Einheitsablauf - Montageprinzip) zu einem befriedigenden Ganzen. Die Fahigkeit der Musik zur
gebiindelten Ubermittlung psychischer Botschaften wird auch in Serien und in der Werbung sehr intensiv genutzt. Musik fungiert
hier sozusagen al's akustisches Marken-, Wiedererkennungs- und Identifikationsymbol. Wie bei Arien und Klavierliedern hangt auch
hier die Wirkung der Musik von ihrer spezifischen Charakteristik ab. Bei einer Titdmusk mul3 die Musik sich - anaog zum
Strophenlied - auf den scopus, die charakteristische Grundaussage beschrénken, bel Filmsequenzen sind deutlichere sensus-Beziige
maoglich, wobei alerdings in der Regel Beschrankung nétig ist (s. 0.). Die Musik nimmt zusammenhangstiftende (syntaktische)
Funktion war, indem sie, wie im Strophenlied, den richtigen Ton' trifft (Mood-Technik). Dabei ist immer wieder erstaunlich, wie
prézise die Komponisten gelegentlich ihr Konzept reflektieren, wie genau sie die Musik strategisch auf eine klare Intention hin
augrichten und dabei auch musikaisch iberzeugende Lésungen finden. Darin stehen sie in glinstigen Félen Komponisten von
Klavierliedern kaum nach. An bestimmten wichtigen Stellen kommt es dann aber zu Synchronpunkten, an denen ene
spezifische Text- oder Bildaussage zeitgleich mit ihrer musikalischen ‘Abbildung’ zusammentrifft und dadurch besondere
Aufmerksamkeit erregt. Fast immer geschieht so etwas bei dem in der Werbung haufig verwendeten Deus-ex-machina-Topos. Dasist
das alte 'Gott-aus-der-Maschine-Klischee' des Theaters: wenn die Verwicklungen unentwirrbar geworden sind, tritt der Gotterbote
mit der erlsenden Nachricht auf. In der Werbung lauft das meisz so ab: Wenn die bedrangende Realitét (vor dem Kauf des Produkts)
beschworen wird, ist die Musik z. B. dissonant, mit unangenehmen Gerauschen durchsetzt usw.; sobald das Produkt in Erscheinung
tritt, schlagt die Musk einen freundlichen, wellenartig flieRenden, harmonischen oder triumphalen Ton an. Eine extrem
sensusorientierte Form des Filmmusik ist das sogenannte underscoring (‘unterstreichen’), d. h. die genau parallée Illustrierung oder
Unterstreichung filmischer Aktionen in der Musik. Die bekannteste Variante dieses Verfahrens ist das mickeymousing, bei dem vor
allem Bewegungsabl dufe sekundengenau ‘verdoppelt' und akusti sche Pendants erganzt werden.

Strophenlied

Wie unmdglich ein bloRes Am-Text-entlang-Komponieren ist, wird deutlich, wenn man sich das konkret an einem Beispid vorstellt.
Bei Goethes Gedicht "Jagers Abendlied” (S. 66) miiXen gleich in der 1. Zeile Figuren und Affekte dauernd hin- und herspringen:
"schleichen" - "still" - "wild" - "schwebt" - "licht" - "siR", denn fur ale diese Begriffe sind adaquate musikalische Formulierungen
leicht vorstellbar. In der durch die Liedform vorgezeichneten engen Raum |&f} sich aber eine solche Fiille nicht unterbringen.
AuRerdem darf man auch den Text nicht so lesen! Die einzelnen Bilder des Textes werden vom Horer/Leser nicht ds redistische
Schilderung einer @ufBeren Szenerie begriffen, sondern as Facetten eines Gesamthbildes, einer lyrischen Gesamtaussage. Die
sprachliche Gestalt selbst hebt durch Wiederholung und Plazierung bestimmte Vorstellungen schon als zentral heraus: still, Bild (der
Geliebten), dauernder Perspektivenwechsd vom Ich zum Du. Eine verschrankte Kontrastfigur (ich - du, still -wild) bestimmt den
ganzen Ablauf (vgl. die Visuaisierung auf S. 66). Diese Struktur spiegelt die Kernaussage (scopus) des Gedichtes: Uberwindung der
(real unaufhebbaren) Trennung von der Geliebten in der lllusion (Verzauberung). Die Spannung (ich - du, rauhe Realitét - traumhafte
Vision) wird gleich in der ersten Zeile in der auffélligen Formulierung "still und wild" angesprochen, und dieser Grundgedanke
durchzieht dann in immer gréfReren Kreisen das Gedicht. Die Musik miif3te a so diese Sinnfigur ins Musikdische tibersetzen, will sie
mehr sein ds eine - reldiv beliebige - klangliche 'Kolorierung' des Gedichts. Es ergibt sich noch ein weiteres Problem, wenn man an
ein Strophenlied denkt - und das ganze 19. Jahrhundert (iber galt das Strophenlied ads Inbegriff des Klavierliedes! -: Wird der
genannte Kontrast in der Musik sehr plastisch herausgearbeitet, dann pal¥ die Vertonung genau zur 1. Strophe, wo der Gegensatz in
den Zeilen 1/2 und 3/4 exponiert ist, zur zweiten Strophe schon schlechter, well hier die kontrastierenden Ebenen in umgekehrter
Reihenfolge erscheinen, und zu den beiden letzten Strophen gar nicht, weil diese d's Strophen im ganzen zwar kontrastieren, aber in
sich keinen Kontrast enthaten. Das Problem ist letzlich nicht zu [6sen. Man muf3 hier mit Kompromissen leben, oder, wie Schubert
es in seiner Vertonung des Gedichts tut (S. 67), den Text der Musik anpassen: durch Zeilenwiederholungen und Weglassen einer
ganzen Strophe, die zum kompositorischen Konzept nicht paly.

Zum TV-Spot von Uniroyal (S. 30):

Losung (Zuordnung der Bildschnitte zur Musik): 1: T 1,1; 2: T. 1,2, unteres System; 3: T' 2,1, 4: T 2,2, unten; 5: T 3,1: 6. T
33;7.T43;8:T6,1,9: T 6,2; 10: 7,3+; Produktinformation: T 6,2.
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Franz Schubert: " Gefrorne Trénen" (Nr. 3der "Winterreise")

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

Der Titel des Gedichts "Gefrorne Trénen" kennzeichnet in einem einprégsamen Bild die Stellung des lyrischen Ichs zur
Auenwelt: Die Welt ist so kalt, dald die Tranen, der Ausdruck seines Leidens, zu Eis werden.

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

Die Sinnfigur des Gedichts ist aber nicht nur durch diese Gegenbegriffe bestimmt, sondern zuséizlich durch zwei
entgegengesetzte Vorgange: der "Winter" versucht, z. T. schon erfolgreich, das Ich (représentiert durch die "Tranen")
zum Erstarren zum bringen, und das Ich will, wohl vergeblich (vgl. den Konjunktiv "als wollte"), die Erstarrung |6sen,
das Eis zum Schmelzen zu bringen.

- Wie konnte man eine solche Sinnfigur vertonen? Wie kann man musikalisch "Erstarrung” bzw. "Leben,
Bewegung..." dargellen (Parameter: Meodik, Rhythmik, Harmonik, Dynamik, Artikulation u. a). Wir
formulieren mogliche musikalische Merkmale fur die beiden Seiten der obigen Tabelle,

- Wir vergleichen unsere Erwartungen mit dem Vorspid des Liedes. Wie hat Schubert die Sinnfigur des Gedichtes

ins Musikalische transformiert?

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

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

Kongtellation im Vorspielsund im ganzen Lied? (c-des: Aufweichversuch, des-c: Rickfall in Starre, Seufzer)

- Wir horen verschiedene Interpretationen (Husch, Shiral) und charakteriseren sie nach dem Grad der
realistischen bzw. formésthetischen Auffassung von Interpretation. Inwieweit versuchen die Interpreten Details,
Widerspriiche (z. B. zwischen Melodie und Begleitung), Gegensiize deutlich darzustellen? Inwieweit
konzentrieren sie sich darauf, den 'grof3en Bogen', die 'schdne Einhet des Ganzen in den Vordergrund zu
stellen?

- Wir diskutieren die unterschiedlichen Auffasungen, indem wir am Lied selbst prifen, inwieweit Schubert bei
den charakteriserenden Figuren realigische Momente beriicksichtigt bzw. inwieweit e mehr
allgemein-stimmungshaft komponiert.

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

Ll

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

"Mit einem Worte, die Kunst hat die Bestimmung, das Dasein in seiner Erscheinung as wahr aufzufassen und
darzugtellen, d. i. in seiner Angemessenheit zu dem sich selbst geméfRen, dem an und fiir sich seienden Inhalt. Die
Wahrheit der Kunst darf also keine blof3e Richtigkeit sein, worauf sich die sogenannte Nachahmung der Natur
beschrankt, sondern das AufRere muf® mit einem Inneren zusammenstimmen, das in sich selbst zusammenstimmt und eben
dadurch sich ds sich selbst im AuReren offenbaren kann. Indem die Kunst nun das in dem sonstigen Dasein von der
Zufélligkeit und AuRerlichkeit Befleckte zu dieser Harmonie mit seinem wahren Begriffe zuriickfiihrt, wirft Se ales, was
in der Erscheinung demsel ben nicht entspricht, beiseite und bringt erst durch diese Reinigung das Ideal hervor. Man kann
dies fir eine Schmeichde der Kunst ausgeben, wie man z. B. Portrétmaern nachsagt, daid sie schmeicheln. Aber selbst
der Portrétmaler, der es noch am wenigsten mit dem Ideal der Kunst zu tun hat, muR3in diesem Sinne schmeicheln, d. h.
alle die AuRerlichkeiten in Gestalt und Ausdruck, in Form, Farbe und Ziigen, das nur Natiirliche des bediirftigen Daseins,
die Harchen, Poren, Nérbchen, Flecke der Haut mul3 er fortlassen und das Subjekt in seinem algemeinen Charakter und
seiner bleibenden Eigentiimlichkeit auffassen und wiedergeben. Es ist etwas durchaus anderes, ob er die Physiognomie
nur Uberhaupt ganz so nachahmt, wie sie ruhig in ihrer Oberfléche und AufRengestalt vor ihm dasitzt, oder ob er die
wahren Ziige, welche der Ausdruck der eigensten Sedle des Subjekts sind, darzustellen versteht. Denn zum Ideal e gehort
durchweg, dal3 die auere Form fiir sich der Seele entspreche..

In: Ders.: Vorlesungen tber die Asthetik |, Frankfurt 1986, S. 205f.
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Franz Schubert: "Gefrorne Tranen"

.—.I.—I.Vm |w\\4k‘ =TT il WAEV\# R 1o _leh| e m i ﬂcr £ p/ Y m e | (Y 1 ! !
> T ! A=1TT] e g T 5 iy S IR NN
- — R .Y = 1] 4
e ] 1 I - : Rt RAR i gjilaminii
| ™~ [ o 1l R 9 o] B il il 1 -lhte T
1l © - [[™ = N = | LU L AR @ N N rf L o I |1
| 5 M el o & S N mﬁ & [ []N - nOMTTRSS |y = ﬁuﬁ -
. 5 [ |[T S R 2 2| [ R
ol e 1 T 2 Y ' o ] < Twe -8l AT SoAl el
™ o - TN . ' o ) T @ M =
il IR I 2L/ i | 1 ity
TN © bk i B i < | Hi .l = i g T =T - hanns
il e LS 11 Lt WO IR o= .3
[ <2 |1 A © c I | | | o by
T2 AN e A.T\N s e -l T[T “ g 1) M (i . AR
i 11 N il 3 L . |
s .|I_j.¢ e T Rl = c e — a -\\N e AN, 222
I M E N 2\ 1 H 5 ™ e S el s ST
y T . 1 ) L
Ho “[][ w“‘ " ik \x-” 2 AN 3 QIL = i | 2l &
\ N T g S © T A Dv\\ " % | YEER
e ST A e i mr-N =
o AL 5 | A By e} 4 [ = 5 UL T ol
i 11 Ml H _ . A 1008 H P i i {
Al - o[BI i - R /P PaTh 3 [ 2 A il
T T T = £ |1 S i H \ ol
S a0 | 2 ik ! a
Sl @© %] |l
- -1 IRy B [ }) N 5L > [ T 122
' =7 - M 2 ] [ 18I H EEE
- ﬁlﬂ i H i \\H ’ mﬁ b AR £ * MBrr T il
i 1 IO g|||[[ell| =~ M E s . .
HAH =l N l 5 TN el
H 3 mv\ ) | m— 2wty AN A\ & rd AL
it L5 sl i £ 5 it QT sl - 2R
© YT i || |[[-wT™| ~ 5| i _ o |1 HH
' ] A S [Trme  -s b 5 3 £ < I\ 5 il _h pmiii
Il : Al Anu m | e~ \ o L i . 1 N
| A - T8 | ° _| I 2 Tk VA 3 A Y
ol H 7" [ I < IL-uhd 3 [l ol 2 ol
el _ N 5 |||y~ iy . S —Hesm 8 Ml HR S
_Uo 1 8 — -n L B AN 5 _
v G m i NEN [ _g ~ - - N | —|.L . L @ % I\
TSN wL L & L A = ~ N o =h N Wl € 1 -+
3 [} . © s ) — 2 & \ o =2
—em’ \o c < ERE N m —H [ 18 . n m
i i | £ Ml & 1 5 5 il
=T RRIRE:S = 6 e & T |1e— 3 | e 5 o 8 M 0
el N E i = g 1N oy ° N | JEEE c Al
' A N N e G el @ el (A~ oyt . = | I
o8 | AR il \ o < e
=T - + 5 L - u—a A W Nl A = T = g ARA \lrIHﬂf [ VI
N L . -] - i = . o || +—
- T il am ~[&[T] g hLu_l w o — 2 L . \ R
A o Y - 5 9 5 e/l Al (L.
] - % - N (e~ = TN |~ 1 mllhv._v Al H ] . A \\AUPZJ
Y I, (2] -
Al | s AT A B iy s |4 i S © ¢ ispcRTb: s
U -1 - el Q- (&l =TT AT 2 2 |HA 5 | / N r >
=S H —H ] S i o 3 a8 1 N
I B = —H | A B /] AL i | YRR i N | T
(il g il o g e g :
| c M L L N S
< A - s XY [T — s e ] . <[ =
5 A " [ 8 » AN tn sU
e 111 e M3 5, U, AT 8 A S N g M (TR
S - ol ; ™ - Al o | N ” p 5 ) L <
L] 11 < £ » Aol — -
| & oMt E- - ol _ A ELL [ 1HEE 5 iR ) I 8] [ YHI
el | _len Hall T4 _len) Hen| | e N danl | et el | Henl | e | SN 4 i BENR
_AT A 180T — A 1T A il L] T 1 _AT IR .y 1T _t . 1T
[len| H e N N [ .ﬂhV H i N \hVU A3 n\hv .WhV n 1y A5 e n N n -ﬂhV
i RN N, NP DR ™ N L2l NL e Nh O RERN N

40



Georg Wilhelm Friedrich Hegel (ca. 1820-1824)

"Die begleitende Musik

Aus dem, was ich bereits oben Uber die Stellung von Text und Musik zueinander gesagt habe, geht unmittelbar die Forderung
hervor, dal in diesem ersten Gebiete sich der musikalische Ausdruck weit strenger einem bestimmten Inhalte anzuschlief3en
habe als da, wo die Musik sich selbstandig ihren eigenen Bewegungen und Eingebungen Uberlassen darf. Denn der Text gibt
von Hause aus bestimmte Vorstellungen und entreil3t dadurch das Bewuftsein jenem mehr tréumerischen Elemente
vorstellungsloser Empfindung, in welchem wir uns, ohne gestort zu sein, hier- und dorthin fiihren lassen und die Frelheit, aus
einer Musik dies und das herauszuempfinden, uns von ihr so oder so bewegt zu flihlen, nicht aufzugeben brauchen. In dieser
Verwebung nun aber mufd sich die Musik nicht zu solcher Dienstbarkeit herunterbringen, dal sie, um in recht vollstandiger
Charakteristik die Worte des Textes wiederzugeben, das freie Hinstromen ihrer Bewegungen verliert und dadurch, statt ein auf
sich selbst beruhendes Kunstwerk zu erschaffen, nur die verstandige Kunstlichkeit ausibt, die musikalischen Ausdrucksmittel
zur moglichst getreuen Bezel chnung eines auRerhalb ihrer und ohne sie bereits fertigen Inhaltes zu verwenden. Jeder merkbare
Zwang, jede Hemmung der freien Produktion tut in dieser Riicksicht dem Eindrucke Abbruch. Auf der anderen Seite muf3 sich
jedoch die Musik auch nicht, wie es jetzt bei den meisten neueren italienischen Komponisten Mode geworden ist, fast
ganzlich von dem Inhalt des Textes, dessen Bestimmtheit dann als eine Fessd erscheint, emanzipieren und sich dem
Charakter der selbsténdigen Musik durchaus ndhern wollen. Die Kunst besteht im Gegenteil darin, sich mit dem Sinn der
ausgesprochenen Worte, der Situation, Handlung usf. zu erflillen und aus dieser inneren Besedlung heraus sodann einen
sedenvollen Ausdruck zu finden und musikalisch auszubilden. So haben es alle grof3en Komponisten gemacht. Sie geben
nichts den Worten Fremdes, aber sie lassen ebensowenig den freien Ergul der Tone, den ungestdrten Gang und Verlauf der
Komposition, die dadurch ihrer selbst und nicht blof3 der Worte wegen daist, vermissen.

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

Den Beginn will ich mit dem machen, was man als das eigentlich Melodische im Ausdruck bezeichnen kann. Hier ist es die
Empfindung, die ténende Seele, die fr sich selbst werden und in ihrer Auf3erung sich genief3en sall.

Die menschliche Brust, die Stimmung des Gemiits macht Uberhaupt die Sphére aus, in welcher sich der Komponist zu
bewegen hat, und die Melodie, dies reine Ertdnen des Inneren, ist die eigenste Sede der Musik. Denn wahrhaft seelenvallen
Ausdruck erhalt der Ton erst dadurch, dal3 eine Empfindung in ihn hineingelegt wird und aus ihm herausklingt. In dieser
Rucksicht ist schon der Naturschrei des Gefiihls, der Schrei des Entsetzens z. B., das Schluchzen des Schmerzes, das
Aufjauchzen und Trillern Gbermutiger Lust und Frohlichkeit usf. htchst ausdrucksvoll, und ich habe deshalb auch oben schon
diese Aullerungsweise als den Ausgangspunkt fir die Musik bezeichnet, zugleich aber hinzugefiigt, dald sie bei der
Naturlichkeit als solcher nicht darf stehenbleiben. Hierin besonders unterscheiden sich wieder Musik und Malerei. Die
Malerei kann oft die schonste und kunstgema3e Wirkung hervorbringen, wenn sie sich ganz in die wirkliche Gestalt, die
Farbung und den Sedlenausdruck eines vorhandenen Menschen in einer bestimmten Situation und Umgebung hineinlebt und,
was sie so ganz durchdrungen und in sich aufgenommen hat, nun auch ganz in diese Lebendigkeit wiedergibt. Hier ist die
Naturtreue, wenn sie mit der Kunstwahrheit zusammentrifft, vollstandig an ihrer Stelle. Die Musik dagegen mui3 den
Ausdruck der Empfindungen nicht als Naturausbruch der Leidenschaft wiederholen, sondern das zu bestimmten
Tonverhaltnissen ausgebildete Klingen empfindungsreich beseelen und insofern den Ausdruck in en erst durch die Kunst und
fur sie alein gemachtes Element hineinheben, in welchem der einfache Schrel sich zu einer Folge von Ténen, zu ener
Bewegung auseinanderlegt, deren Wechsel und Lauf durch Harmonie gehalten und melodisch abgerundet wird.

Dies Méodische nun erhélt eine ndhere Bedeutung und Bestimmung in bezug auf das Ganze des menschlichen Geistes. Die
schone Kunst der Skulptur und Malerei bringt das geistige Innere hinaus zur &uf3eren Objektivitét und befreit den Geist wieder
aus dieser AulRerlichkeit des Anschauens dadurch, dal? er einerseits sich selbst, Inneres, geistige Produktion darin
wiederfindet, wahrend andererseits der subjektiven Besonderheit, dem willkirlichen Vorstellen, Meinen und Reflektieren
nichts gelassen wird, indem der Inhalt in seiner ganz bestimmten Individualitét hinausgestellt ist. Die Musik hingegen hat, wie
wir mehrfach sahen, fiir solch Objektivitét nur das Element des Subjektiven selber, durch welches das Innere deshalb nur mit
sich zusammengeht und in seiner AuRerung, in der die Empfindung sich aussingt, zu sich zurtickkehrt. Musik ist Geist, Seele,
die unmittelbar fur sich selbst erklingt und sich in ihrem Sichvernehmen befriedigt fihlt. Als schéne Kunst nun aber erhélt sie
von seiten des Geistes her sogleich die Aufforderung, wie die Affekte selbst so auch deren Ausdruck zu ztigeln, um nicht zum
bacchantischen Toben und wirbelnden Tumult der Leidenschaften fortgerissen zu werden oder im Zwiespalt der Verzweiflung
stehenzubleiben, sondern im Jubel der Lust wie im hochsten Schmerz noch frei und in ihrem Ergusse selig zu sein. Von dieser
Art ist die wahrhaft idealische Musik, der melodische Ausdruck in Palestrina, Durante, Lotti, Pergolesi, Gluck, Haydn,
Mozart. Die Ruhe der Seele bleibt in den Kompositionen dieser Meister unverloren; der Schmerz driickt sich zwar gleichfalls
aus, doch er wird immer gelost, das klare Ebenmald verlauft sich zu keinem Extrem, alles bleibt in gebandigter Form fest
zusammen, so dal? der Jubel nie in wiistes Toben ausartet und selbst die Klage die sdigste Beruhigung gibt. Ich habe schon
bei der italienischen Malerei davon gesprochen, da3 auch in dem tiefsten Schmerze und der duf3ersten Zerrissenheit des
Gemiits die Versbhnung mit sich nicht fehlen diirfe, diein Tranen und Leiden selbst noch den Zug der Ruhe und gliicklichen
GewiBheit bewahrt. Der Schmerz bleibt schon in einer tiefen Seele, wie auch im Harlekin noch Zierlichkeit und Grazie
herrscht...

Wenn daher die Besonderheit der Empfindung dem Meéelodischen nicht fehlen darf, so soll die Musik dennoch, indem sie
Leidenschaft und Phantasie in Tonen hinstromen 183t, die Sedle, die in diese Empfindung sich versenkt, zugleich dartiber
erheben, sie Uber ihrem Inhalte schweben machen und so eine Region ihr bilden, wo die Zurlicknahme aus ihrem
Versenktsein, das reine Empfinden ihrer selbst ungehindert statthaben kann. Dies eigentlich macht das recht Sangbare, den
Gesang einer Musik aus. Es ist dann nicht nur der Gang der bestimmten Empfindung als solcher, der Liebe, Sehnsucht,
Frohlichkelt usf., was zur Hauptsache wird, sondern das Innere, das darliber steht, in seinem Leiden wiein seiner Freude sich
ausbreitet und seiner selbst geniefdt. Wie der Vogel in den Zweigen, die Lerchein der Luft heter, rihrend singt, um zu singen,
als reine Naturproduktion, ohne weiteren Zweck und bestimmten Inhalt, so ist es mit dem menschlichen Gesang und dem
Méelodischen des Ausdrucks. Daher geht auch die italienische Musik, in welcher dies Prinzip insbesondere vorwaltet, wie die
Poesie haufig in das mel odische Klingen al's solches tber und kann leicht die Empfindung und deren bestimmten Ausdruck zu
verlassen scheinen oder wirklich verlassen, weil sie eben auf den Genu3 der Kunst as Kunst, auf den Wohllaut der Seele in
ihrer Selbstbefriedigung geht. Mehr oder weniger ist dies aber der Charakter des recht eigentlich M e odischen Giberhaupt. Die
bloRe Bestimmtheit des Ausdrucks, obschon sie auch da ist, hebt sich zugleich auf, indem das Herz nicht in anderes,
Bestimmtes, sondern in das Vernehmen seiner selbst versunken ist und so allein, wie das Sichselbstanschauen des reinen
Lichtes, die hdchste Vorstellung von seliger Innigkeit und Versshnung gibt.

41



Wie nun in der Skulptur die idealische Schonheit, das Beruhen-auf-sich vorherrschen muR3, die Malerel aber bereits weiter zur
besonderen Charakteristik herausgeht und in der Energie des bestimmten Ausdrucks eine Hauptaufgabe erfillt, so kann sich
auch die Musik nicht mit dem Melodischen in der oben geschilderten Weise begntigen. Das blof3e Sichselbstempfinden der
Sedle und das ténende Spid des Sichvernehmens ist zuletzt als bloRe Stimmung zu allgemein und abstrakt und lauft Gefahr,
sich nicht nur von der néheren Bezeichnung des im Text ausgesprochenen Inhalts zu entfernen, sondern auch Uberhaupt leer
und trivial zu werden. Sollen nun Schmerz, Freude, Sehnsucht usf. in der Melodie widerklingen, so hat die wirkliche, konkrete
Sede in der ernsten Wirklichkeit dergleichen Stimmungen nur innerhalb eines wirklichen Inhalts, unter bestimmten
Umstanden, in besonderen Situationen, Begebnissen, Handlungen usf. ... Dadurch erhélt die Musik die fernere Aufgabe, in
betreff auf den bestimmten Inhalt und die besonderen Verhaltnisse und Situationen, in welche das Gemiit sich eingelebt hat
und in denen es nun sein inneres Leben zu Tonen erklingen macht, dem Ausdruck selber die gleiche Besonderung zu geben.
Denn die Musik hat es nicht mit dem Inneren als solchem, sondern mit dem erfullten Inneren zu tun, dessen bestimmter Inhalt
mit der Bestimmtheit der Empfindung aufs engste verbunden ist, so dal3 nun nach Mal3gabe des verschiedenen Gehalts auch
wesentlich eine Unterschiedenheit des Ausdrucks wird hervortreten miissen. Ebenso geht das Gemdit, je mehr es sich mit
seiner ganzen Macht auf irgendeine Besonderheit wirft, um so mehr zur steigenden Bewegung der Affekte und, jenem seligen
Genuf? der Seele in sich selbst gegentiber, zu Kdmpfen und Zerrissenheit, zu Konflikten der Leidenschaften gegeneinander
und Uberhaupt zu einer Tiefe der Besonderung heraus, fiir welche der bisher betrachtete Ausdruck nicht mehr entsprechend ist.
Das Nahere des Inhalts ist nun eben das, was der Text angibt. Bel dem eigentlich Me odischen, das sich auf dies Bestimmte
weniger einlaft, bleiben die spezielleren Bezlige des Textes mehr nur nebensachlich. Ein Lied z. B., obschon es als Gedicht
und Text in sich selbst ein Ganzes von mannigfach nuancierten Stimmungen, Anschauungen und Vorstellungen enthalten
kann, hat dennoch meist den Grundklang ein und derselben, sich durch alles fortziehenden Empfindung und schlagt dadurch
vornehmlich einen Gemiitston an. Diesen zu fassen und in Tonen wiederzugeben macht die Hauptwirksamkeit solcher
Liedermelodie aus. Sie kann deshalb auch das ganze Gedicht hindurch fir alle Verse, wenn diese auch in ihrem Inhalt vielfach
modifiziert sind, dieselbe bleiben und durch diese Wiederkehr gerade, statt dem Eindruck Schaden zu tun, die
Eindringlichkeit erhdhen. Es geht damit wie in einer Landschaft, wo auch die verschiedenartigsten Gegensténde uns vor
Augen gestelt sind und doch nur ein und dieselbe Grundstimmung und Situation der Natur das Ganze belebt. Solch ein Ton,
mag er auch nur fir ein paar Verse passen und fur andere nicht, muf3 auch im Liede herrschen, weil hier der bestimmte Sinn
der Worte nicht das Uberwiegende sein darf, sondern die Meodie einfach fir sich Gber der Verschiedenartigkeit schwebt. Bel
vidlen Kompositionen dagegen, welche bel jedem neuen Verse mit einer neuen Médodie anheben, die oft in Takt, Rhythmus
und selbst in Tonart von der vorhergehenden verschieden ist, sieht man gar nicht ein, warum, waren solche wesentliche
Abéanderungen wirklich notwendig, nicht auch das Gedicht selbst in Metrum, Rhythmus, Reimverschlingung usf. bei jedem
Verse wechseln mufdte.”...

Solch einem Inhalt nun hat sich die ebenso in ihrem Ausdruck charakteristische als meodische Musik gemald zu machen.
Damit dies mdglich werde, muid nicht nur der Text den Ernst des Herzens, die Komik und tragische GroRRe der Leidenschaften,
die Tiefen der religidsen Vorstellung und Empfindung, die Méachte und Schicksale der menschlichen Brust enthalten, sondern
auch der Komponist muf3 seinerseits mit ganzem Gemdite dabeisein und diesen Gehalt mit vollem Herzen durchempfunden
und durchgel ebt haben.

Ebenso wichtig ist ferner das Verhdltnis, in welches hier das Charakteristische auf der einen und das Melodische auf der
anderen Seite treten mussen. Die Hauptforderung scheint mir in dieser Beziehung die zu sein, dal3 dem Méodischen, als der
zusammenfassenden Einheit, immer der Sieg zugeteilt werde und nicht der Zerspaltung in einzeln auseinandergestreute
charakteristische Zilige. So sucht z. B. die heutige dramatische Musik oft ihren Effekt in gewaltsamen Kontrasten, indem sie
entgegengesetzte Leidenschaften kunstvollerweise kémpfend in ein und denselben Gang der Musik zusammenzwingt. Sie
driickt so z. B. Frohlichkeit, Hochzeit, Festgeprange aus und pref3t dahinein ebenso Hal3, Rache, Feindschaft, so dald zwischen
Lust, Freude, Tanzmusik zugleich heftiger Zank und die widrigste Entzweiung tobt. Solche Kontraste der Zerrissenheit, die
uns einheitslos von ener Seite zur anderen herliberstoRen, sind um so mehr gegen die Harmonie der Schonheit, in je
schéarferer Charakteristik sie unmittelbar Entgegengesetztes verbinden, wo dann von Genuf3 und Ruickkehr des Innern zu sich
in der Melodie nicht mehr die Rede sein kann. Uberhaupt fihrt die Einigung des Melodischen und Charakteristischen die
Gefahr mit sich, nach der Seite der bestimmteren Schilderung leicht Uber die zart gezogenen Grenzen des musikalisch
Schénen herauszuschreiten, besonders wenn es darauf ankommt, Gewalt, Selbstsucht, Bosheit, Heftigkeit und sonstige
Extreme einseitiger Leidenschaften auszudriicken. Sobald sich hier die Musik auf die Abstraktion charakteristischer
Bestimmtheit einlaft, wird sie unvermeidlich fast zu dem Abwege gefiihrt, ins Scharfe, Harte, durchaus Unmelodische und
Unmusikalische zu geraten und selbst das Disharmonische zu mif3brauchen.

Das Ahnliche findet in Ansehung der besonderen charakterisierenden Zlige statt. Werden diese namlich fiir sich festgehalten
und stark prononciert, so 16sen sie sich leicht ab voneinander und werden nun gleichsam ruhend und selbstandig, wahrend in
dem musikalischen Entfalten, das wesentlich Fortbewegung und in diesem Fortgang ein steter Bezug sein muf3, die Isolierung
sogleich in schadlicher Weise den Fluf3 und die Einheit stort.

Die wahrhaft musikalische Schonheit liegt nach diesen Seiten darin, dal3 zwar vom bloR Melodischen zum Charaktervollen
fortgegangen wird, innerhalb dieser Besonderung aber das Melodische als die tragende, einende Seele bewahrt bleibt, wie z.
B. im Charakteristischen der Raffadischen Malerei sich der Ton der Schonheit immer noch erhélt. Dann ist das Me odische
bedeutungsvoll, aber in aller Bestimmtheit die hindurchdringende, zusammenhaltende Besedlung, und das charakteristisch
Besondere erscheint nur als ein Heraussein bestimmter Seiten, die von innen her immer auf diese Einheit und Beseelung
zurtickgefuhrt werden. Hierin jedoch das rechte Mal3 zu treffen ist besonders in der Musik von grof3erer Schwierigkeit alsin
anderen Kiinsten, weil die Musik sich leichter zu diesen entgegengesetzten Ausdrucksweisen auseinanderwirft."

In: Ders.: Vorlesungen tber die Asthetik 111, Frankfurt am Main 1986, S. 195-210
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Der Text ("Wir missen durch viel Triibsal in das Reich Gottes eingehen™) artikuliert den crux (Kreuz)-gloria
(Herrlichkeit)-Gedanken, der den Kern der Lutherschen Theologie bildet. Bach Gibersetzt diesen Gedanken nach
barocker Tradition ins Musikalische durch die Kombination von Anabasis (Aufwértsgang als Symbol des Heilsweges
'nach oben') und Katabasis (Abwértsgang as Symbol des Scheiterns, des Todes). In der Gesangslinie wird plastisch das
dauernde Sich-Aufmachen und Scheitern dargestellt. Selbst der lange Tonleiterlauf gegen Schlul3, der das "ins Reich
Gottes eingehen” bildlich-réumlich analog darstellt und dadurch den endgultigen Durchbruch zu signalisieren scheint,
wird noch einmal umgedreht: Der Eingang ins Reich Gottes erfolgt eben nicht durch menschliches Verdienst, sondern -
im Scheitern, im Tod - ausschliefdlich aufgrund eines Gnadenakts Gottes. (So will es Luthers Rechtfertigunglehre.) Die
dauernde Gegenbewegung der Bal3stimme zur Gesangsstimme versinnbildlicht denselben Gedanken. Die
kontinuierliche Ambitusausweitung bis zum Schlufd macht den Grundgedanken des Eingehens in etwas GrofReres
anschaulich. Die erstaunlichste Raumfigur bildet allerdings die erste Violine, die gleichsam als Lichtspur eineriesige
Anabasis 'an den Himmel' zeichnet, und zwar in Dur! Daswirkt wie eine tréstliche Verheil3ung und gibt dem kurvigen
Verlauf der den Weg des Menschen abbildenden Gesangsstimme Trost und Orientierung. Der da vorausgegangen ist, ist
Christus. Das zeigt einmal die zahlensymbolische Verschltisselung der Stelle: die Zahl der Téneist 10, dasrémisches
Zahlzeichen X entspricht dem griechischen Buchstaben X (Chi) und dasist der Anfangsbuchstabe von "Christus’.
(Bach schreibt tbrigens im Autograph dauernd " Xsten" statt "Christen” entsprechend der Textaussage "die das Zeichen
Christi tragen”.) Zum anderen erhértet ein Blick auf die Grundmotive der ganzen Kantate diese Deutung.

Schlufichoral: Was Gott tut, das ist wohlgetan
) | . e . o
T 1) | F F ; # |l |t
o, r 0 ) — e
'Y | ' ' ' ! ! |
Chor, Nr. 2: T. 49ff.
7 r ut - | e _S—
i tIf T
| ' | T
die das Zei = = = chen Je = = su tra(gen)
L] L O
Chor, Nr. 2: T. 85ff., Text: "Zeichen Jesu" 75’ b = o— —O
Arie, Nr. 5 T .. -~
Syrh— S — I I 7 - R
Z h L il 1] L/ "4 | | i 1] | |
v Vi y | 4 T ’V _|_
Ich fol — ge Chri—sto mnach, von ihm  will ich nicht las(sen)
() | [—
" AN 3 | N ) Al |
{A~N> 5 T " #Etg:jﬁ — .
A3 V4 ] | L] | |
J - r -~ " 1
Nr. 3: Wir miissen durch viel Triib — sal, durch viel Triib — sal

Aus dem Schlufichoral entnimmt Bach das aufwértsgehende Anfangsmotiv und semantisiert es - ganz deutlich in der
ArieNr. 5 durch die Textunterlegung ("ich folge Christo nach") - als Motiv der Nachfolge Christi. Da die Nachfolge
Christi unter dem Kreuzesvorbehalt steht ("Wer mir nachfolgen will, der nehme sein Kreuz auf sich und folge mir
nach", und darauf nimmt das "Wir missen durch viel Triibsal in das Reich Gottes eingehen” deutlich Bezug),
kombiniert er das Nachfolge-Motiv haufig mit dem ebenfalls aus dem Choral abgeleiteten Motiv der fallenden Quinten,
das bei chiastischer ("Uberkreuz'-)Verbindung der 4 Tonorte (1-4, 2-3) ein Kreuzzeichen ergibt. Dieses Kreuzzeichen
ist, well in ihm die Zeit, die Sukzession der Tone, negiert wird, so etwas wie eine Raumfigur, die wie ein Emblem dem
Klangablauf aufgedriickt wird oder - und das geschieht ofter - al's Grundrif3 verschiedenen musikalischen Gestalten
zugrunddliegt.

Neben den rdumlichen sind es vor alem die affektiven Figuren (dissonante bzw. konsonante Harmonik,
Tritonusbildungen), die den Kontrast zwischen "Tribsal/Kreuz" und "Reich Gottes' dem Horer erlebnismaldig
nahebringen. Aber mit diesen korrespondieren wieder rdumliche Figuren, und diese verstérken die Suggestion.
Horizonta heben sich zwel unterschiedlich gefiillte Klangflachen, eine zahfllissige und eine lebendig bewegte,
voneinander ab. Der Schnittpunkt zwischen beiden liegt genau an der Stelle, wo auch im Text der Umschlag erfolgt,
und korrespondiert genau mit den Schnittpunkten der anderen Parameter (Dissonanzen v. Konsonanzen, gezackt-
sprunghafte Kurven v. klar gerichtete skalische Bewegung).
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Nr. 5 aus der Kantate 12
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