Hubert WiRkirchen SS 1991
1. Sitzung 16.4.1991

J. S. Bach: Matth&uspassion:
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Schidelstitt, ga-ben sie ihm Es_sigzutrinken mit Gallen ver - mischet; und da er's schmeckete,
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Was kann man an diesem Rezitativ analysieren?

Lernbereich I:  Musik als Regelsystem
Musiktheoretische Daten: bestimmte Harmonien, z. B. der Sextakkord als normaler Anfangsakkord
V-I-Kadenz am Satzende, Dissonanzen (D) bei Negativbegriffen wie ,,gekreuziget®, ,.er’s nicht*;

Lernbereich Il:  Musik als asthetisches Objekt
Gattungsmerkmale: basso continuo, secco-Rezitativ mit Stiitzakkorden
asthetische, formale Prinzipien: kein geschossenes Musikstiick, offen
semantische Bedeutung: Wort-Ton-Beziehungen: Anabasis am Anfang, Dissonanzfiguren bei
Negativbegriffen, Nachahmung des Sprechduktus

Lernbereich 111:  Musik als historisches Objekt
historische Entwicklung der Gattung (Psalmodie — Monodie ...)

Lernbereich IV: Musik als Funktionstréager
liturgischer Leseton, rituelle ,Sprache‘, Bibelexegese*, Musik als Predigt, dramatischer Gestus als
Mittel der Suggestion, Erschutterung — Katharsis

Lernbereich V: Musik als Gegenstand der Rezeption

Kinstlerische Interpretation, Auffiihrungsstil, Bewertung des Stiickes und der Auffiihrung, Kritik am
Stiick (,,Theater in der Kirche®)

Ein fruchtbarer didaktischer Ansatz ist das Wort-Ton-Verhaltnis, das Verhaltnis von Sprache und Musik.
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Vielfaltig sind die Beziehungen zwischen Sprache und Musik. Bevor beide Kommunikationssysteme sich auseinanderentwickelten,
bildeten sie eine Einheit. Noch die Griechen hatten kein eigenes Wort fiir das, was wir heute mit "Musik" meinen. Ihre Dramen wurden
nicht gesprochen wie Theaterstiicke, aber auch nicht gesungen wie Opern. Sprachliche und musikalische Elemente vermischten sich in
einer flir uns nicht mehr voll rekonstruierbaren Weise. Selbst heute, wo die Sprache in erster Linie als denotatives (‘bezeichnendes")
Zeichensystem fungiert, dessen Zeichen mit begrifflich eindeutigen Vorstellungen gekoppelt sind - und das sich deshalb besonders
zum Austausch exakter Mitteilungen eignet -. hat die gesprochene Sprache noch einen Klangleib (Prosodie = 'Bei-Gesang'), der - wie
die Musik - von den 4 Grundparametern (Tonhohe, Tondauer, Tonstarke. Klangfarbe) sowie von syntaktischen Gliederungselementen
(‘'Satz', 'Periode’ u. &.) gekennzeichnet ist und der speziell konnotative ('mitbezeichnete’) Inhalte Gbertragt, z. B. die Erregung des
Sprechers, seine Resignation, seine Entriistung u. &. Gerade diese 'musikalischen' Sprachelemente sind fiir die Wirkung einer Rede von
grofRer, wenn nicht sogar entscheidender Bedeutung. Der gleiche Satz - z. B. das "Komm mal her!" des Lehrers - kann fiir den Schiler
freundliche Einladung und finstere Drohung bedeuten. Die Unterscheidung erfolgt aufgrund der "Sprachmelodie" und anderer
nonverbaler AuRerungen der Korpersprache.

Die 'musikalischen' Sprachelemente sind besonders im affektiven Bereich &uRRerst wirksam, dienen aber auch - durch Betonung der
zentralen Begriffe, richtige Z&sursetzung, Herstellung von Fernbeziehungen u. &. - der besseren Verstandlichkeit. Die
Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen Sprache und Musik lassen sich am besten an Schénbergs "Sprechmelodie- im "Pierrot
lunaire™ thematisieren:
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Gesungen ware dieser Anfang von "Der Mondfleck”, wenn die 'Melodie" mit fixiertem Rhythmus und fixierten Tonhdhen realisiert
wiirde, gesprochen, wenn Rhythmus und Tonhdhenverlauf so eingeebnet wiirden, wie das in der Alltagssprache geschieht. Am
geringsten ist der Unterschied im Rhythmischen. Man kann den Satz exakt im notierten Rhythmus sprechen, ohne dal? er seinen
Sprechcharakter ganz verliert. Er wirkt lediglich im Sinne der Buhnensprache zugespitzt. Vollzieht man gleichzeitig den
Tonhdhenverlauf glissandierend - ohne genaue Tonhdhen - nach, verstarkt sich der Effekt. Eine solch 'singende’ Sprechweise wirkt
heute leicht komisch, auf alten Schallplatten aus der ersten Jahrhunderthdlfte kann man sie aber bei Schauspielern noch héren. (Damals
spielten auch die Geiger noch mehr Portamento, von den S&ngern ganz zu schweigen.) Schonbergs Stiick gehort in dieses Umfeld. Es
ist es fiir eine Diseuse, eine Vortragskunstlerin, geschrieben, deren Doméne die damals beliebten Melodramen - zur Musik gesprochene
Texte - waren. Schonberg méchte allerdings im Pierrot lunaire die Sprechstimme néher an die Musik heranfiihren, um eine bessere
Integration mit dem Instrumentalpart zu erreichen. Im Vorwort schreibt er:

"Die in der Sprechstimme durch Noten angegebene Melodie ist (bis auf einzelne besonders bezeichnete Ausnahmen) nich't

zum Singen bestimmt. Der Ausfiihrende hat die Aufgabe, sie unter guter Berlcksichtigung der vorgezeichneten Tonhdhen in

eine Sprechmelodie umzuwandeln. Das geschieht, indem er

l. den Rhythmus haarscharf so einhdlt, als ob er sdnge, d. h. mit nicht mehr Freiheit, als er sich bei einer Gesangsmelodie
gestatten drfte:

Il.  sich des Unterschiedes zwischen Gesangston und Sprechton genaubewul3twird: der Gesangston hélt
die Tonhthe unabénderlich fest, der Sprechton gibt sie zwar an, verl&Rt sie aber durch Fallen oder Steigen sofort wieder.
Der Ausflihrende muB sich aber sehr hiiten, in eine >singende< Sprechweise zu verfallen. Das ist absolut nicht gemeint.
Es wird zwar keineswegs ein realistisch-natiirliches Sprechen angestrebt. Im Gegenteil, der Unterschied zwischen
gewdhnlichem und einem Sprechen, das in einer musikalischen Form mitwirkt, soll deutlich werden. Aber es darf auch
nie an Gesang erinner<

Ein unldsbares Problem. Das zeigt die Interpretationsgeschichte des Werkes. Es kann sehr aufschlufRreich sein, mit den Schilern
diesem Problem nachzugehen und verschiedene Einspielungen des »Mondflecks« miteinander zu vergleichen.

Zur weiteren Sensibilisierung fir die Sprachmelodie kann man die Schiiler mit Hilfe des Kassettenrecorders auffallende Beispiele (aus
Theaterstlicken, Filmen, Reden oder Interviews - hier stéft man bei manchen Moderatoren und Reportern auf grotesk gekiinstelte
Beispiele - sammeln lassen und diese dann im Unterricht analysieren. Auf keinen Fall sollten eigene Sprechiibungen und Versuche,
diese in Form von (groben) Glissandokurven aufzuzeichnen, fehlen.

Das ist ein guter Einstieg in die Behandlung des Rezitativs. Bachs Rezitativ ist ja auch wirkungsvolle Rede, musikalische »Predigt« mit
deklamatorischen Mitteln, wie sie im dramatischen Opernstil entwickelt wurden. Er 143t den Evangelisten die Schrift nicht mehr im
unpersonlich-rituell psalmodierenden Lektionston, sondern mit plastischer Satzmelodie vortragen. Er will den Horer nicht in eine
abgehobene meditative Stimmung versetzen, sondern ihn in seiner sinnlichen und assoziativen Erlebnisféhigkeit packen, ihn mit
eindringlichen rhetorischen Mitteln in die dramatische Handlung hineinversetzen, ihn das Geschehen unmittelbar miterleben lassen, ihn
erschiittern. Darin ist Bachs Musik vergleichbar der drastisch-suggestiven Bildersprache der Barockkirchen.

DaR Bach vor einem dhnlichen Problem stand wie spéter Schonberg, wird deutlich, wenn man die zeitgleich mit der Matthauspassion
entstandene Definition seines Vetters Johann Gottfried Walther in dessen Musikalischem Lexikon von 1732 nachliest:
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»Recitatif (gall.) ist eine Sing=Art, weiche eben so viel von der Declamation als von dem Gesange hat, gleich ob
declamirte man singend, oder sdnge declamirend,- da man denn folglich mehr befliessen ist die Affectus zu exprimiren,
als nach dem vorgeschriebenen Tacte zu singen. Diesem ungeachtet, schreibet man dennoch diese Gesang=Art im
richtigen Tacte hin; gleichwie man aber Freyheit hat, die Noten der Geltung nach zu veréndern, und selbige I&nger und
kiirtzer zu machen; also ist néthig, daR die recitirende Stimme Uber den G. B. geschrieben werde, daf der
Accompagnateur dem Recitenten nachgeben kdnne. «

Der Unterschied zu Schénberg liegt in der unterschiedlichen Akzentuierung der die »Melodie« konstituierenden Elemente Rhythmus
und Tonhdhenkurve. Bach verwendet fixierte Tonhéhen und einen freien Rhythmus. (Sein Text ist im Gegensatz zu Schénbergs
Vorlage Prosa.) Gemeinsam ist beiden die groBintervallige Fiillung des groRen Ambitus: bei Schénberg Zeichen expressionistischen
Ausdrucksstrebens, bei Bach (dhnlich) Mittel, die »Affectus zu exprimiren, d.h. die »Gemitszustande« herzustellen und auf den
Zuhdrer zu Ubertragen. Die fiir den Lektionston (»Leseton«) kennzeichnenden Tonrepetitionen (Singen auf einem Ton mit bestimmten
Floskeln fiir Anfang, Mitte und Schluf? eines Satzes) sind weitgehend einer scharf konturierten Bewegung gewichen. Bach versteht das
Rezitativ weniger als feierlich »vorlesenden«, vielmehr als gestenreich »vortragenden« Stil. Daf seine Melodie tatsachlich in erster
Linie eine tonh6henmaRige Fixierung eines affektiv gesteigerten Sprechduktus ist, sieht man auch daran, da alle genuin musikalischen
Merkmale barocker Melodiebildung fehlen: klare Gestaltbildung, korrespondierende Figuren und Abschnitte, Wiederholungen,
Sequenzierungen, Fortspinnung u.a. Als reine Melodie auf dem Klavier gespielt, ist sie nahezu sinnlos. Obwohl Bach in der
Charakteristik des Sprechduktus (ber die Zeitgenossen hinausging -das belegt z. B. ein Vergleich mit der entsprechenden Stelle aus
Telemanns Matthduspassion -, benutzt er dennoch die in der Tradition entwickelten »Redewendungen«. Dazu gehéren z. B.: der
Beginn mit dem Sextakkord, die Schlufloskel am Satzende (V-1-Kadenz) und bestimmte melodische Wendungen bzw.
Gesangsmanieren wie die folgende SchluR3floskel:
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Methodisch beginnt man am besten mit dem Text. Man 1Rt die Schiiler den Text auf verschiedene Art vortragen. Die Mdéglichkeiten
der Betonung durch Hochton, Dehnung, dynamischen Akzent, der Hervorhebung syntaktischer und inhaltlicher Beziige durch
Abschattierung bestimmter Abschnitte, sinnvolle Pausen, zusammenhé&ngenden Satzbogen u. . werden dabei besprochen. Man
versucht, die eine oder andere gelungene Version nach dem Vorbild der beiden mitgeteilten Schiilerlésungen ( Zeilen A und B)
aufzuzeichnen.
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Und da sie an die Stit-te kamen mit Namen Gol-ga-tha, das ist verdeutschet: Schidelstitt, gaben
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sie ihm Essig zu trinken mit Gallen vermischet; und da er’s schmeckete, wollte er's nicht trinken.
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sie ihm Essig zu trinken mit Gallen vermischet; und da er's schmeckete, wollte er's nicht trinken.
Ho X X X X X
Da X
me X X X X X
ha X X X X X XX

Ho = Hohenakzent; Da = Dauernakzent; me = metrischer Akzent; ha = harmonischer Akzent

Ergebnisse

Dabei muR der Lehrer natiirlich in der Regel helfen. (Die Losungen sind sehr ungenau. Sie geben nur den generellen Trend an, denn
eigentlich gehort zu jeder einzelnen Silbe eine glissandierende Kurve. Bemiihen um Genauigkeit wirde aber hier zur
Handlungsunféhigkeit fihren, was allerdings nicht ausschlief’t, da® man den Schillern an einem Beispiel die Vereinfachung bewuf3t
macht: Wenn man die beiden ersten Worte genau untersucht, kann man feststellen, daR das »und« nach unten, das »da« nach oben
glissandiert.)

Der néchste Schritt, der Vergleich der eigenen Losung(en) mit dem Bachschen Rezitativ, kann auf verschiedene Art initiiert werden:

1. Horen des Bachschen Rezitativs, Aufzeichnen des Tonhdhenverlaufs nach Art der eigenen Lésung oder

2. Lesen der Bachschen Notation (s. Arbeitsvorlage 2), sprachliche Umsetzung der Melodie, Horen des Bachschen Rezitativs oder

3. Horen mit Noten (s.Arbeitsvorlage 2), sofortiger Einstieg in die Beschreibung der Unterschiede und Gemeinsamkeiten, dabei auch
sprachliche Umsetzung der Bachschen Melodie. (Fir den Vergleich muf die eigene Lsung in Arbeitsvorlage 2 eingeklebt oder
eingetragen werden.)

Der Vergleich ergibt neben Ubereinstimmungen spezifische Abweichungen. Bach hebt viel mehr Einzelheiten heraus, artikuliert also

prononcierter:

- »gaben sie ihm Essig (!) zu trinken (')« (Man stelle sich das vor!)

- »mit Gallen vermischet« (Pl6tzlicher starker Stimmabfall, tiefste Stelle des Stiickes; Darstellung des »Unappetitlichen« des
Vorgangs durch dunkle Stimmféarbung: Man »sieht« férmlich, wie der Sprecher angewidert das Gesicht verzieht.)

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

Ratselhaft ist zunachst die unerwartete Hervorhebung des »kamen«. Die Melodielinie 18Rt sich hier nicht rhetorisch, sondern nur als

abbildende Anabasisfigur deuten, die den »Aufstieg« nach Golgatha darstellt.

Mit diesem »Golgatha« hat es sowieso seine besondere Bewandtnis. Das wird noch deutlicher werden. VVorher werden in einem

weiteren Analyseschritt die verwendeten Akzentuierungsformen: Héhenakzente (Spitzen der einzelnen Tonhdhenkurven),

Dauernakzente (Tonléngen, die tber die normalen 8tel und 16tel hinausgehen), metrische Akzente (1. und 3. Taktzeit), harmonische

4
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Akzente (Stiitzakkorde) genau ermittelt und in das Raster (s. Arbeitsvorlage 2) eingetragen. Da die Stellen, an denen Stiitzakkorde
auftreten, hérend ermittelt werden, ist mehrmaliges Horen legitimiert, durch das das Stiick den Schilern vertraut wird.
Die musikalischen Mittel und ihr bewuf3ter Einsatz werden deutlich: Ins Auge springt die Massierung der Akzentuierungsformen bei
»Golgatha« und »schmeckete«. Beide Stellen haben die gleiche, aus dem Kontext herausfallende pragnante Gestalt (Punktierung,
Tonrepetition). »Golgatha« ist Uberdies der hdchste Ton des Stilickes. Das ist wieder ein visuell abbildender Hinweis, vordergriindig auf
die erhohte topografische Lage bzw. das aufragende Kreuz, metaphorisch auf den in seiner Erniedrigung »erhéhten« Gottessohn (vgl.
zu diesem Aspekt den Eingangschor der Johannespassion). Die Deutung des »schmeckete« fallt schwerer, aber zuféllig ist die
Kongruenz mit »Golgatha« sicher nicht. Beide sind Zeichen fiir das Leiden. Das Trinken des mit Galle vermischten Essigs ist
»Vorgeschmack« des qualvollen Kreuzestodes auf »Golgatha«. Man sieht, die Untersuchung des Sprechduktus fiihrt, fragt man nur
hartnackig genug, zu Ergebnissen, die zum Kern des Gehalts der Musik vordringen.

,Fragwirdig‘ im positiven Sinne wird bei einem solchen VVorgehen auch die séngerische Gestaltung. Die eigenen Sprechversuche der
Schiler und die genaue Untersuchung des Melodieduktus machen hellhérig und kritisch. Bezieht man den Walther-Text mit ein, ergibt
sich ein weiterer Gesichtspunkt fiir die Problematisierurig einer Interpretation. Wiinschenswert ware es, auch die Schiiler auf die
»Jagd« nach verschiedenen Einspielungen zu schicken, denn nur durch den Vergleich wird die Spannbreite der Lésungsmaéglichkeiten
erfahrbar.

2. Sitzung

Zusammenfassung:

SEMANTIK Sprache Musik

denotative Bedeutung = | eindeutige Benennung durch Begriffe nur in Ausnahmeféllen (relativ) eindeutig: Leitmotiv,
begrifflich eindeutiger Zitat, Kuckucksterz

Bezug zwischen dem
Zeichen und dem
Bezeichneten

konnotative Bedeutung | - durch die Sprachmelodie und die
= mitbezeichnete Kdrpersprache
Bedeutung Prosodie = Beigesang:
Parameter: Hohe, Dauer, Starke, Farbe dto.
Hohe: glissandierend eindeutige Tonhdhen
Dauer: unregelmaBig (Prosa) rhythmisch fixiert und regelmaRig
regelmdRig (Versrhythmik in
der Lyrik
- durch Analogkodierung 8lautmalerische Das ist die eigentliche Doméne der Musik
Worter wie , kratzen

SYNTAKTIK - Sinngliederung durch Satzteile, Haupt- | Ahnlich: VS — NS, Perioden, Pausen, Abschnitte
und Nebensatze, Zasuren, Komma,
Punkt u. &.
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Giulio Caccini (1602):
"Ich habe in der sehr kunstsinnigen camerata des erlauchten Herrn Bardi, Grafen von Vernio, verkehrt, als sie in héchster Blite stand
und ihr nicht allein ein grofRer Teil des Adels, sondern auch die ersten Musiker, die bedeutendsten Méanner, Poeten und Philosophen der
Stadt angehorten. Ich kann sagen, daB ich bei ihren Gesprachen mehr gelernt habe als in dreiBigjahriger Ubung der kontrapunktischen
Schreibweise. Diese gebildeten Edelleute und trefflichen Ménner haben mich stets darin bestarkt und es mir mit Griinden belegt, da
die Musik keine Wertschatzung verdient, wenn sie die Worte unvollkommen verstehen 4Rt oder wenn sie, dem Sinn und Versmal
entgegen, Silben verlangert oder verkiirzt, lediglich dem Kontrapunkt zuliebe. Das ist ein Zerreifen der Dichtung. Man riet mir also,
ich solle mich jener von Plato und anderen klassischen Schriftstellern geriihmten Kunst zuwenden. Diese Philosophen aber bezeugen,
daR die Musik zundchst Sprache und Rhythmus sei und erst dann Ton, nichtumgekehrt.
Mir kam daher der Gedanke, eine Art von Musik zu setzen, in der man gleichsam harmonisch zu sprechen vermag infolge der
Einfuhrung einer edlen Zuriicksetzung des eigentlichen Gesanges gegeniiber dem Worte... Abgesehen davon, daf es sich um
dramatische Poesie handelte, in der fliglich durch den Gesang die Sprache nachgeahmt werden muB - denn zweifellos spricht man nicht
singend -, glaube ich, daR die alten Griechen und Rémer, die nach weitverbreiteter Meinung ganze Tragddien auf der Blihne sangen,
eine Ausdrucksweise gebrauchten, die der des gewohnlichen Sprechens tiberlegen war, aber doch so stark von der Melodie des
Gesanges abwich, daB sie die Gestalt eines Mitteldings zwischen Sprechen und Singen annahm... Daher lieR ich jede andere bisher
gehorte Gesangsart beiseite und gab mich géanzlich der Aufsuchung der Nachahmung hin, welche solchen Dichtungen gebihrte... Auch
bemerkte ich, daf in unserer Redeweise einige Worte so betont werden, daB sich darauf Harmonie griinden 188t und daf man im Laufe
der Rede durch viele andere hindurchgeht, die nicht betont werden, bis man zu einem andern kommt, das der Bewegung einer neuen
Konsonanz fahig ist. Ich gab nur acht auf diese Weisen und Akzente, deren man sich im Schmerz, in der Freude und Ahnlichem
bedient, lieR den BaR sich ihnen gemal bewegen, bald mehr, bald weniger, je nach den Affekten, und hielt ihn fest durch die guten und
falschen Proportionen, bis die Stimme des Redenden, durch verschiedene Noten hindurchgehend, dahin kam, was im Reden
gewdhnlich betont, einem neuen Zusammenklang die Bahn 6ffnet... So habe ich geglaubt, dai3 dies der Gesang sei, den allein uns
unsere Musik geben kann, indem sie sich nach unserer Sprache richtet."
Vorrede zu Giulio Caccinis "Nuove musiche", Florenz 1602.
Zit. nach: Hugo Wolfram Schmidt, Aloys Weber und Alfred Krings (Hg.): Die Garbe, Musikkunde Teil I, KéIn 1977, S. 176f.

C. Monteverdi: Lasciate mi morire
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LaBt mich sterben, laBt mich sterben! Qder was wollt ihr, das mich stirke in so
hartem Schicksal, in so groBer Qual? LaBt mich sterben, laBt mich sterben!
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Christébal de Morales: "'Lamentabatur Jacob™ (1543)

Christobal de Morales (um 1500-1553), ein Spanier, war seit 1534 Mitglied der Cappella Sistina in Rom. Andrea Adami
beschreibt in seinen Osservazioni per ben regolare il coro dei Cantori della Cappella Pontificia (Rom 1711) die Motette
Lamentabatur Jacob als "Wunder der Kunst ... die prezidseste Komposition, die in unseren Archiven zu finden ist". Zu
Adamis Zeit noch wurde sie regelmdRig beim Offertiorium der Messe am dritten Sonntag der Fastenzeit gesungen.
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Lamentabatur Jacob de duobus filiis suis. Heu me, dolens sum de Joseph perdito, et tristis nimis de Benjamin ducto pro alimoniis. Precor
caelestem regem, ut me dolentem nimium faciat eos 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 (ber seine beiden Séhne. Weh mir, traurig bin ich Gber Josephs Verlust und tiefbetriibt Giber Benjamin, den man fiir Nahrung
weggefiihrt hat. Ich flehe den himmlischen Kénig an, mich tiefbetriibten sie wiedersehen zu lassen. Unter Trénen heftig zu Boden sich werfend,
betete Jakob: Ich flehe den himmlischen Kénig an, mich tiefbetriibten sie wiedersehen zu lassen.
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3. Sitzung

Ernst Jandl: schtzngrmm
(Laut und Luise, Wien 1976, Stuttgart 1991, S. 38)
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t-t-t-t-t-t-t-t-t-t
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Sprache als Musik: begriffslose Analogkodiereng, musikalische Formbildung mit Motiv-Arbeit (Wiederholung,
Variation, Verkurzung, Verlangerung, Ableitung aller Details aus dem ,,Thema“ schtzngrmm). Allerdings angedeutete
Reste der Begriffssprache (schtzngrmm = Schiitzengraben, t-tt = tot).
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Figurentabelle

Anabasis/Ascensus Q —+—+—7— Katabasis/Descensus ﬂ I :
"ansteigen”, "aufsteigen” #— Tabsteigen”, sterben,
Aufersfehung, Erhohung - Erniedrigung. Grab. Holle
Tirata i ‘
"Zug”, "Strich”. Schub. Pfeilwurl. Schwertstreich, Blilz, sturzen, fallen %%ﬁ?
e
Kyklosis/Circulatio = fl Lassus
"umkreisen”, umschlieben, herumgehen, @ B 7 82 et B § i W e
Fessel. Schlange. Ring. Krone, Erde. Rad J ) 1 .
gquae circumdabit me

Fuga (1) e Cavalieri (1600) Puga (2. Bach: Johannespassion —
“Flucht’ B e P
fluchtige Bewegung, —ﬁ Nachfolge, -'Htﬁ—.!?—-d-q——b‘* S
Eile. Augenblick — Verfolgung I A aa = —V

1;1\1‘;:\(5 Ich ffolge dir |gleichfalls mit{freudigen Schritten

achahmung | 4 _
/ o el

TR
)

1T Lt

e
<7y

i

a1 - ) o
it Baslee H=

Haydn: Schopfung (Nr. 19)
Bxtensio - Liegeton, Bordun - % — 2 "\g z — z — E
"Ausdehnung”, ewig,

unablissig. Ruhe o

und €----------- --------- wig
Climax/Gradatio - Sequenzierung - W
"Treppe”, Leiter”/"Steigerung”, et

Ekphonesis/Exclamatio
“Ausruf” (Moll-Sext: negativ,
Dur-Sext: positiv)

Sommo Di- o Er- bar - - - - me dich Dies Bild - nis ist
Mattheson Schubert: Wohin?
!ﬂlﬂl'fq‘aﬂﬁo _wuriw.-s“n!m
Frage T . i 1
Heben der Stimme (meist Sekunde) o 4 ¥ T
Cur non cedis? Ist das denn meine StraBe? O Bichlein sprich wohin?
Vogt Schutz
Tmesis/Suspiratio 2
"Seufzer”/"Trennung” (R S S vy § t
Plage. Ermattung, Sehnsucht. o Y T I Ve —
Alter sus-pi - ro ad te so ist es Muh und Arbeit gewe - ------ - sen
Schiiz Mozart: Das Veilchen
X —~
Seufzer- ;
.J - i S i 1 ; 1 1 1T mo‘i' .) 1 ; 1”4 I u
Es ist vollbracht, es ist vollbracht Es sank und starb
Forkel
Dubitatio f Ll (I e B NI o A = O P Forkel
"Zweifel” ﬁéz’g. o - ®wlwg—  Stillstand,
ungewdohnliche J \_,Ff 1 L & Zugern [P
Modulario? r i r ] r f {"stehender A—g
Imitation (Zwei-fel) C R — = 4 + F Akkord,
Ligaturen (Unsicher- 27—t  ——1 T i1 ! Fermaten)
heit) = S
Passus duriusculus f Saltus duriusculus

(S . U —
(S g e T
N/ B AT S

"etwas harter Gang”
LamentobaB: "Klage”,
Schmerz, Trauer v =

Bach: Maltthiuspassion ™ Bernhard

j!"'zﬁﬂx e
eSS S eSS es s aes

Bub’ und Reu’, BuB und Reu’. Bub und Reu’ und dein Herz falsch, falsch gewe - sen ist

"etwas harter Sprung”
s. 0. - Falschheil ua.

Abweichungen von der “normalen” Diatonik und Harmonik bedeuten etwas Negatives: unmelodische Inter-
valle und dissonante Klinge, vor allem: Tritonus ("diabolus in musica”) und verm. Septakkord.

Tremolo Kreuzsymbol Bach: Matthiuspassion (Nr. 54}
“Zittern”, o — e gFi€CH. X (Chi. Anfangsbuchstabe

Beben von Christos). Chiasmus:a b b a:
Donnern c
Angst S..e-h Lab ihn kreu - - --------- (zigen)
U
gis
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4. Sitzung

Georg Friedrich Handel: Rezitativ und Arie der Cleopatra aus der Oper "Julius Casar' (1724)

Cleopatra, die Schwester des agyptischen Kénigs E pur cosi in un giorno Und so, an einem einzigen Tage,
Ptolemaus, rivalisiert mit inrem Bruder um die perdo fasti e grandezze? verliere ich Ansehen und Wiirde?
Macht. Mit Hilfe des rémischen Feldherrn Casar Ahi, fato rio! O hartes Los!
sucht sie die Koénigswirde zu erlangen. Dabei Qesare, il !“'O_be' nume, _Casa}r, Mmein her.rllcher Abgott,
. A i . & forse estinto; ist vielleicht tot;
verliebt sie sich in Céasar. Wahrend eines Treffens Cornelia e Sesto inermi son, Cornelia und Sextus sind ohne
mit Cleopatra wird Céasar (iberfallen, muB flichen Waffen,
und springt von einer Felsenhohe ins Meer, wo er non sanno darmi soccorso. konnen mir nicht helfen.
nach Cleopatras Meinung ertrunken ist.. (In Oh Dio, O Gott,
Wirklichkeit konnte er sich schwimmend an Land non resta alcuna speme al mir bleibt keine Hoffnung mehr
retten..) In der anschlieRenden kriegerischen Viver mio. in meinem Leben.
A.uselnandersetzung.mlt Cleopatra blglbt Ptqlem:.:lus Piangerd la sorte mia, Ich beklage mein Los,
Sieger. Cleopatra wird verhaftet. In dieser Situation, si crudele e tanto ria, ein so grausames und hartes,
wo sie alles verloren zu haben glaubt, singt sie das finché vita in petto avro! solange ich Leben in der Brust
folgende Rezitativ mit anschlieRender Arie (5. Szene habe!
des 3. Akts): Ma poi morta Aber dann als Tote werde ich
d’'ogn’ intorno Uberall
il tiranno den Tyrannen
e notte e giorno Tag und Nacht
fatta spettro agitero. als Gespenst jagen.

Hindel: Julius Casar N9 21 Arie
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Lamentofigur

Die Lamentofigur geht zuriick auf eine BaRformel mit fallendem Tetrachord, wie sie heute noch im Flamenco gebrauchlich ist und wie
sie fruher in vielen Passacaglia- bzw. Chaconnekompositionen auftrat (vgl. Arbeitsbuch 2, S.52).

Eine Analogie zum (spateren) Bedeutungsinhalt 'Klage' liegt schon in der Abwartshewegung: Wer klagt, 148t die Stimme sinken, lakt
den Kopf hangen usw. In ihrer Bedeutung besonders gut wahrgenommen werden Figuren aber erst, wenn sie ungewdhnlich sind, aus
dem Kontext herausstechen. Figuren sind 'licentiae’ (Freiheiten), vom Normalen abweichende Formulierungen. Erst durch die
Chromatisierung (den 'passus duriuculus') wird die Lamentofigur charakteristisch und bekommt eine relativ fest umrissene Bedeutung.

Lamentofigur
0 © e
7 3 e €3 o |
{0 <3 S L o3 ) | Flamencoformel
ol
P e = Anonymus (ca. 1620): Aria - OstinatobaR - (Handschrift aus Neapel)
X0 3 Ea e | o Johann Pachelbel 1653-1706): Ciaconia f-Moll (fiir Orgel)
! [
In\ ¥ i T T T n T - - -
e e e e e e Hans Leo HaRler: Ad Dominum cum tribularer, T. 49. Aus: Sacri
o] " ; ” e = Concentus, 1601
! a lin ~ gua do - o - sa
und von falscher Zunge
et P r— | Samuel Scheidt: Die mit Trénen séen, SWV 378 (1648), BaReinsatz
Il Il 1 1 1 1 1 1
¥ T T i
ge — stor — ben mir gu - te
] - . ) . .
,\:,‘-;l,(- g o T w . I”r s = — Claudio Monteverdi: Crucifixus a 4 voce, Venedig 1640. Aus: Selva
. T T T 1 iri
: Cru-c - fi - xus et — i — am pro  no-—bis moraleesplrltuale
Gekreuzigt wurde er sogar fiir uns
ST r#r hr : r],r J = J J#J : ':#J J | E:hnstoph Bgrnhard:"'l'ractatus compositionis (ca. 1660), Cap. 29:
o Passus Duriusculus
S U B B\ - -
=== == = f"' s et o Henry Purcell: Dido and Aeneas, Nr. 36 (1691) - Passacagliaform
Y Whenl am | kid,  am | laid in carth,
}:Iil 3 7 ﬁ“ & el rres
P+ — ]
Wenn ich im Grabe liege
ﬂ | | |
,\,%ﬁgu | = ,J = : - .i.i o= Antonio Vivaldi: Kantate "Piango, gemo...", ca 1710, Passacagliaform
J =4 4 . =
Pian - go. ge — mo, sof-spi — 0 € [pe—no
- . F‘#r’ b | #be he . el, 4 -
e e e o e Bt et e e B e e
VAW ] r r Ll %. LI Qlﬂ. 1 :d 1 Ddd\ T ‘\ ..\!
T T
Ich weine, stdhne, sewfze und habe Schmerz
m 7 E— !}F' AI — i — i — H H
=¥ 1 = e Johann Sebastian Bach: Kantate 12, 1l (1714), Passacagliaform
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6. Aus ,,Dido and Aeneas"

Nr. 36, Recitativ

A Dido (Soprano) Henry Purcell, 1659-1695

PR W W WY
= : = T - <
Thyhand,Belin - da; dark - - - nessshadesme: Onthy bo - som letme rest: More I would, but Death._in-vadesme: Death is now  a wel- cé‘ma

I
= * Frn T g T ——] = 4 e
¥ LPa - T f* hi} b'i; b ?f ] 5; %; ] ) 1;
Basso
=¥ T T I T T T 3
o E S====-: 3 =
b b7 Y bs 8 7 6 L] [ b‘ﬁ' 7 L 5 s 6
{ 5 s [ § !
b3
2 N Nr. 37, Song
= } t : f f
=: 2
guest, When I am laid, . am laid—_ _in earth,may my wrongs cre - ate no  trou-ble, no
4 | N Vi 1/2 L
o ] T == ! : — ! ! ! ! — o+
@ H + T t = — —— —+ : o : o —
& - = o
7 Frr Fr
| <

T
i
H+H
H-H

Aus; Gesamtausgabe der Purcell Society, London, Bd. IIT, herausgegeben von W. H. Cummings (1889),

Bernhard Paumgartner:
Nun war ich vor Jahren so gliicklich, in der Bibliothek des Reale Conservatorio di Musica Luigi Cherubini (ehemals ,,Istituto
musicale”) zu Florenz in der Abteilung seiner Bibliothek ,,Cantate religiose e profane" in einer zweibandigen handschriftlichen
Sammlung von ca. 1710 unter ,,sign. D-772" unter vielen Anonymen, zwischen Kantaten von Albinoni, Aldrovandini, Benati,
Bononcini, Pistocchi, Sabatini u. a. auch drei Kantaten von Antonio (um 1675-1741) aufzufinden, die selbst dem genauen Verfasser
des Vivaldischen Werkverzeichnisses, Mario Rinaldi, entgangen waren. Eine davon, fir Contralto und Continuo, fiel mir sofort durch
den Text der einleitenden Arie auf:

Piango, gemo, sospiro e peno,

e la piaga rinchiusa € nel cor.

Solo chiedo per pace del seno

che m'uccida un piu fiero dolor.
Das Liebeslied einer unglicklichen Seele also, typisch fiir unzéhlige Gesangsvorlagen dhnlichen Inhalts, im besonderen aber
unverkennbar dem geistlichen Text der Bachschen Kantate ,,Weinen, Klagen" verwandt. Einen faszinierenden Eindruck jedoch machte
die Vertonung jenes Gedichtes durch Vivaldi. Er verwendete dasselbe, iber die Quart chromatisch absteigende Ciacona-Thema (in d-
moll) wie Bach in seiner Kantate (f-moll) und dem aus dieser abgeleiteten ,,Crucifixus" der h-moll-Messe (dieses in e-moll).
Das viertaktige Thema erscheint in dem formell nicht minder streng als bei Bach angelegten, 75 Takte langen Satz nicht weniger als
achtzehnmal. Mit dieser Komposition Vivaldis tritt uns weiterhin — als Parallelerscheinung zu Bachs Vertrautheit mit dessen
instrumentalen Arbeiten auf dem Gebiet der Vokalmusik — ein unleugbarer Beweis seiner Einfiihlung in das vokale Opus des
italienischen Meisters als wertvollstes Ergebnis
des Florentiner Fundes entgegen. Interessant
bleibt daneben die Ableitung einer geistlichen
Avrie von stark pietistischer Haltung aus 'dem
Liebeslied einer weltlichen italienischen Kantate,
wobei unsere Kantate ,,Weinen, Klagen" einer ; 1
genialen parodierenden Auswertung des % - = :
einfachen Continuo-Satzes der Kantate Vivaldis P - - m ® - o
durch das Orchester Bachs schon nahe kommt. £ e " = b
Osterreichische Musikzeitschrift. Gegriindet von Dr. = 1 T
Peter Lafite, Sonderheft Oktober 1966, S. 4-7
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J. S. Bach: h-Moll-Messe: Crucifixus

Hubert WiRkirchen SS 1991

Flauta traverso | = =1 =03 = 5 =5
v ¥
L8
Flauto traverso 1 g g T T 1 ﬁ:
Vicline 1
Vieline 11 — T— =
Viols
A n
Soprano Il @7 # e
5 "
Ao H
L 5 subbon-ti - pul tus  fest, pas- -
Tenore i e
= -1 -—
7
Bassa T i

cru- el | f- xus,

pro

. e | -t%am |pro mo- | .bis sub |Fon - tioBil la- to,
"
= = =50 up
fo - bis, c. - | tiam prol_ na- ~his sub

Interpretationsvergleich:

Rilling: Gefilhlssprache, grofe Legatobdgen (cres. — decresc.)

Leonhardt: ,Klangrede®, ,,seufzender Sprechduktus, klein-artikulatorisch
Klemperer: ,Struktur® (,,Webern®), intervallische Konstellation im Vordergrund, ,kalt“, aber dadurch besonders wirksam:

versteinerter Schmerz (Geheimnis des Todes)

17




Hubert WiRkirchen SS 1991
6. Sitzung

Albert Schweitzer:

,,Kein anderer als Philipp Spitta sorgte sich darum, daf® niemand, durch irgendeine allzu charakteristische Figur verleitet, Anlal3
nédhme, die Zugehdrigkeit Bachs zur reinen Tonkunst selbst nur fiir einen Augenblick zu bezweifeln, und an der »richtigen Auffassung
seiner Musik« irre wiirde.

An besonders gefahrdeten Stellen, die er auf seiner Wanderung durch die Kantaten antraf, brachte er zum Schutze der musikalischen

Menschheit ein aus Reflexionen geschmiedetes Notgelander an. »Wie gern Bach auch malerische Zliige einstreute«, laRt er sich einmal
an einem solchen Punkte vernehmen, »er tat es nicht infolge einer auf musikalische Plastik gerichteten Grundanschauung. Jene Ziige
sind flichtigen Anregungen entsprungene Witze, deren VVorhandensein oder Fehlen Wert und Verstandlichkeit des Tonstiickes in
seinem eigentlichen Wesen nicht &ndert. Man ist bei Bach zu leicht bereit, irgendeine scharf hervortretende melodische Linie, eine
frappante harmonische Wendung und irgendein bezeichnendes oder affektvolles Wort, das mit jenen musikalischen Gestaltungen
zusammentrifft, in eine innigere und tiefere Beziehung zu bringen, als sie im Sinne des Komponisten gelegen haben kann.«

Diese Satze sind typisch firr die Tendenz der Spittaschen Darstellung. Seine sonst so wundervollen und tief eindringenden Analysen
versagen da, wo es sich darum handelt, die innerste Beziehung zwischen dem poetischen Gedanken und dem musikalischen Ausdruck
Bachs aufzusuchen. Er will es nicht unternehmen, auf Grund der mancherlei auffalligen Tonmalerei weiter zu forschen, ob nicht auch
die andern charakteristischen Themen und Wendungen irgendwie durch Bilder und Gedanken des Textes inspiriert sind, und ob nicht
die »Stimmung« bei Bach, statt im allgemeinen Gefiihl zu bleiben, aus ganz konkreten musikalischen Ideen zusammengewoben ist.
Dal? der Text von dieser Musik wie von einem klar bewegten Wasser mit Lebhaftigkeit zuriickgeworfen werde, darf nicht als méglich
gelten. Sie soll nicht allzu charakteristisch sein. Darum will Spitta das Zusammentreffen aufféllig ausdrucksvoller Themen oder
Wendungen mit »bezeichnenden oder affektvollen Worten«

3 Spitta, I1. Band, S. 406. Spittas befangene Beurteilung der Tonmalerei bei Bach bis zu einem gewissen Grade als zufallig angesehen
wissen und warnt davor, Text und Musik »in eine tiefere Beziehung zu bringen, als sie im Sinne des Komponisten gelegen haben
kann«.

Johann Sebastian Bach; Wiesbaden 1960, S. 378 f.

Wolfgang Hildesheimer:

"Ein 8sthetisch-rezeptives Verstandnis zur allsonntaglichen Kantate war einigen wenigen Kennern vorbehalten. Sie war zu Gebrauch
und Verbrauch bestimmt, und niemand, auch Bach nicht, wére auf die Idee gekommen, Dichtung zu vertonen. Wenn man sich vor
Augen fuhrt, da hundert Jahre vor Bachs Wirken an der Thomasschule der Dichter Paul Fleming hier Schiiler gewesen war, so wird
die Distanz zwischen Dichtung und Kantatentext noch deutlicher. Nichts hatte Bach ferner gelegen, als die grobe Bildhaftigkeit seiner
Worte als Herausforderung an seine kompositorische Integritat zu betrachten. So hat er auch mehrere seiner Kompositionen mehrfach
verwendet, was ihm - falschlicherweise - viele Instanzen der Nachwelt nur ungern nachsehen. Die Vertonungen der Kantaten verraten
selten innere Beteiligung an ihren immer wiederkehren Stoffen, was

freilich ihrer kiinstlerischen Qualitat keinen Abbruch tut. Im Gegenteil: wir bewundern das

Ingenium der Uberwindung minderen Materials durch sublime GroRe.

Gewil3, das fundamentale Verlangen nach Erlésung ist das Thema aller kirchlichen Kantaten Bachs. Wir haben aber festgestellt, dafl

die in ihnen zutage tretende hartndckige Selbstverleugnung Bach nicht dazu verleitet hat, diese Inhalte musiksprachlich auszudeuten.”
Der ferne Bach, Frankfurt 1985, S. 27 u. 39

Hans Blumenberg:

SchlieBlich und letztens sieht man an der Geschichte, daf die Gottebenbildlichkeit des Menschen am groBten ist in der Ausiibung der
Rhetorik. Sie sturzt durch die Gewalt ihrer VVergegenwartigungen ihr Publikum ins Elend — und reift es kraft ihrer imaginéren
Veré&nderungen aus ihm wieder heraus. Sie ist eine Heilsgeschichte in nuce. Und darin palite auf sie, besser als jede klassische Theorie
der Beredsamkeit, die Theorie des Aristoteles von der Wirkung der Tragddie, die in Mitleid und Furcht hineintrieb und in
homdopathischer Wirksamkeit gereinigt aus ihnen wieder hervorgehen lieR3.

Matthduspassion, Frankfurt 1988, S. 256

Kuhn, Helmut:

"Aus dem Geist des Textes sei die Messe geschaffen, sagte ich. Daran zweifeln alle diejenigen, die von den aus anderen anderen
Werken entlehnten Sétzen wissen. Aber das sehen sie falsch, eng, wenig welt- und kunstgewandt! Zugegeben, man kann schon irritiert
sein, wenn man von der Tatsache erfahrt, dal der Jubel der himmlischen Scharen, die Erde und der Himmel seien voll von Gottes
Herrlichkeit - "Pleni sunt coeli et terra gloria eius" - aus einer Kantate entwendet sei, die das Gliick der vielfach gesegneten Sachsen
preist. Aber ein wenig Nachdenken hilft. Wie gingen die Maler vor, als sie die Madonnen und Magdalenen malten, die Jinger, den
Heiland? Woher nahmen sie die Gesichter der Engel? Was zogen sie den Personen alter Geschichten an? Die Kleider, die sie kannten.
Und die Gesichter, die Kdrper entnahmen sie bekannten Personen. lhre Geliebte konnte zur Madonna werden, der Freund zum Heiland.
Woher nahmen sie ihre Landschaften? Aus dem, was sie gesehen hatten, in Natur, auf Bildern! In eine sinnbildlichen Welt war das
Profane fiirs Heilige tauglich!

Noch einmal - aus dem Geist des Textes ist sie geschaffen."”

Johann Sebastian Bach - Musik der Wende der Zeit, Berlin, 1984, S. 132
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7. Sitzung
JOH. SEB. BACH: KANTATE 12: Weinen,Klagen Sargen, Zagen
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Sensus und Scopus

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

Aus dieser Sachlage entspringt das Kernproblem bei der Verbindung von Musik und Sprache. Wenn Musik allzu vordergriindig alle
fur sie analog abbildbaren 'Bilder' und Gefihlsinhalte eines Textes aufgreift, verstoRt 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 Schépfung
zeigt, in einer Arie oder in einem Lied, Formen in denen die Musik als Musik sich konstituiert, ist das ganz unmdglich. Das heil3t
andererseits aber nicht, da die Musik nur einen allgemeinen Stimmungshintergrund als Folie fiir den Text bieten soll. Dann wiirde sie
ja den Kerngedanken, die Sinnfigur des Textes, verfehlen. Das Grundmaterial der Musik und seine spezifische Formung missen also
einen konkreten Bezug zum Text aufweisen, wenn die Musik die Aussage des Textes ins Musikalische transformieren will. In Handels
Cleopatra-Arie spiegelt die Formanlage das Schwanken zwischen Klage und ausbrechender Wut. Die zentralen musikalischen Figuren
sind dabei aus konkreten Schliisselbegriffen des Textes abgeleitet: "klagen”, "jagen", "Gespenst".

Der Scopus der Arie (Nr. 5) ist ,Ich folge Christo nach®. Dementsprechend ist der iiberwiegende Teil der Arie von ,gehenden*
Achteln und Imitationen (Nachahmungsfiguren) bestimmt. Das Dur und das zupackende Tempo entsprechen der Zuversicht und der
Freude beim Ausfuhren des Vorsatzes.

Es wimmelt aber auch von Sensusfiguren:

Nicht lassen: Uberbindungen mit anschlieRender Koloratur

im Wohl: extensio-Figur (,sich wohlig rékeln‘)

Ungemach: verminderter Dreiklang, Dissonanz

Leben: hoch, bewegliche, melismatische Melodik

Erblassen: Oktav-Absturz in die Tiefe

Ich kusse: Seufzermotive

SchluRsentenz: Ich folge Christo nach, von ihm will ich nicht lassen: Unisono von Melodie und Bafl (Puccini-Effekt) als Symbol der
unio mystica, der mystischen Vereinigung der Seele mit Christus.

Die Anabasis und Katabasis am Anfang des Chorals (,,Was Gott tut, das ist H—|

wohlgetan®) werden in dieser Kantate fiir Bach zum Zeichen der unaufhebbaren &y = ! ! — 7
Verquickung von crux und gloria ("Im Kreuz ist Heil"). Damit trifft er genau den ¢ et '
Kern des Evangeliums bzw. des Kantatentextes. Die Anabasis steht fiir den Weg Was Gott tut, das ist wohl - ge-tan,
("Aufstieg”) zum Heil, zum Himmel, die Katabasis fiir Scheitern, Versagen, _f)} | M , ,
Niedergedriicktsein, Tod. } :

o & N
Diese Semantisierung wird besonders deutlich in Nr. 3: In der Gesangslinie wird Wir miis-sen durch viel Triib - sal
plastisch das dauernde Sich-Aufmachen und Scheitern dargestellt. Selbst der lange . T ..
Tonleiterlauf gegen Schlug, der das “ins Reich Gottes eingehen™ bildlich-raumlich ﬂqﬁaﬁqtg—f_ﬁ_ﬂﬁ—r_
analog darstellt und dadurch den endgiiltigen Durchbruch zu signalisieren scheint, —
wird noch einmal umgedreht: Der Eingang ins Reich Gottes erfolgt eben nicht Ich fol - ge Chri-sto nach,

durch menschliches Verdienst, sondern - im Scheitern, im Tod - ausschlief3lich

aufgrund eines Gnadenakts Gottes. (So will es Luthers Rechtfertigunglehre.) Die dauernde Gegenbewegung der Balstimme zur
Gesangsstimme  versinnbildlicht denselben Gedanken. Die kontinuierliche Ambitusausweitung bis zum SchluB macht den
Grundgedanken des Eingehens in etwas Grof3eres anschaulich. Die erstaunlichste Raumfigur bildet allerdings die erste Violine, die
gleichsam als Lichtspur eine riesige Anabasis 'an den Himmel' zeichnet, und zwar in Dur! Das wirkt wie eine trostliche Verheiung
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 Verschlisselung der Stelle: die Zahl der Téne ist 10 - damit
sie zustande kommt, fligt Bach zu den 8 Tonen der Tonleiterfigur in der 1. Violine eigens noch 2 Tone hinzu! - das rémisches
Zahlzeichen X, entspricht dem griechischen X (Chi) und das ist der Anfangsbuchstabe von "Christus”. (Bach schreibt ibrigens im
Autograph dauernd "Xsten" statt "Christen" entsprechend der Textaussage "die das Zeichen Christi tragen™.) Wichtig dabei ist der
Gedanke der Nachfolge: Christus geht ("in Herrlichkeit" = Dur) voran, die Christen folgen, schaffen es aber nicht aus eigener Kraft.
Immer wieder weichen sie vom geraden Wege ab.

Eine weitere Semantisierung der Anabasis erfolgt in Nr. 5, wo die ersten 6 Téne des SchluRchorals wortlich zitiert werden (12): “ich
folge Christo nach". Diese zweite Bedeutung, die das Motiv hier erhélt, widerspricht der ersten nicht, sondern ergénzt sie sinnvoll: Der
"Weg zum Himmel" fiihrt nur Gber die "Nachfolge Christi", wie es ja auch das Rezitativ (Nr. 3) schon formuliert hat.

In der einleitenden Sinfonia erscheint diese Nachfolge Motiv stockend — von Suspiratio-Pausen durchsetzt) im BaR. Das ist die
Vorbereitung des Chores (Nr. 2) ,,Weinen, Klagen...*
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Dérte Hartwich-Wiechell: Pop-Musik, Kéln 1974, 8. 354/55
The Beatles: ,,A Day In The Life*
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foff beat) (ohne Nachhall)
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o (Gerdusch) (gegenrhythmische Gerdusche)

(lauft weiter, wird ausgeblendet)

Darstellung als Parameter-Zeitleiste:

FORM

INHALT

INSTRU-
MENTA-
TION

HARMO-
NIK

RHYTH-
MIK

MELO-
DIK

AUF-
NAHME-
TECH-
NIK

beide Kandle.

wird ausge blendet
*) Bei der Wiederholung in Ap erklingen ab Takt 4 Melodie und Begleitung iiber

Al A2 A3 B1 C D A4+ B2
Realitat aus Medien Irrealitdt/Flucht banaler dream sV |[sw
Horrortrip Alltag
Git. Schlagz. Klavier + Streicher wie A + kon- |+ Blaser
(diinn, durchsichtig) + elektr. Klinge krete Klinge
(Wecker, He-
cheln)
Akkordwechsel (G, e, C) stehender E-Klang wie A wie A E-Akk.
+ Gerdusche 47 sec.
verklin-
gend

durchlaufender beat Jm JJJJJ/ﬁW wie A wie A
+ of f beat zunehmend verdeckt |+ 16tel (Eile”)

o © ghssand schwebend

- L ]
kleine Intervalle [aman L4 ] ® ] wie A .
Stel, 16tel [16tel-  Spriinge ] immer hohere Spirale
regelmiBige, 2taktige ["Triller” ] verwischte Vokalise
Phrasen nobody... house of Lords| Konturen hoch
syllabisch melisma-
anAn :
laugh photograph| parlando tisch

Kanaltrennung . ........... [Vermischung] Raumausweitung wie A Vermi-
(J. Lennon 1, Instr. r.) (Str. entfernen sich) |(Sénger: Paul) schung
("klare Ortung”?)
trockener Sound
kurzer Hall ...............|[verhallt] starker Hall Hall
nah am Mikrofon
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S u’.,{m'ruoun'“"’
. [
A 1| read the news today ch boy * |
about a lucky man who made the grade
.. an though the-news was rather sad well | nm Mﬂ to kuh
1 saw the photograph
A 2 He blew his mind out in acar i
he didn't notice that the lights had changed
" acrowd of people stood ar.c stared
tmy'd snn ms face bo'ou nobody was really wn

3l'n‘woﬂlm lodlyohboy ‘
“the English Army had just won the war

~ {folgt B 1 rein instrumental)
| € Woke up; got out of bed (Wecker kiingelit, Hall weg, Nane)
"B, .“" s dragged 8 comb across my head
i“ found my way downstairs and. cunk acup
¢/ -~ and looking up | noticed | was Iate.
e | I . Found my coat and.grabbed my
3 made the bus in seconds tiat
found my way upstairs and had » M

b (folgen 10 Takte nonverbalen mentars zu dem .,4'.."-') ’

A‘lmmauﬂodlyohhoy J
- . four thousand holes in Blackburn, ummm.
S and though the holes waere rather small
" they had to count them all

(foigt B 2 rein lmtmmnu!bu zum Aysblenden).
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Queen: Bohemian Rhapsody (1975)

Mercury

Is this the real life -

Is this just fantasy -

Caught in a landslide -

No escape from reality -

Open your eyes

Look up to the skies and see -

I'm just a poor boy, 1 need no sympathy -

Because I'm easy come, easy go,

A little high, little low,

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

Mama, just killed a man,

Put a gun against his head,

Pulled my trigger, now he's dead,

Mama, life had just begun,

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

Didn't mean to make you cry -

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

Too late, my time has come,

Sends shivers down my spine -

Body's aching all the time,

Goodbye everybody - I've got to go -

Gotta leave you all behind and face the truth -
Mama, 000 -

| don't want to die,

| sometimes wish I'd never been born at all -

I see a little silhouetto ofa man,
Scaramouch, scaramouch will you do the Fandango -
Thunderbolt and lightning - very very frightening me -
Gallileo, Gallileo,
Gallileo, Gallileo
Gallileo figaro - Magnifico -
But I'm just a poor boy and nobody loves me -
He's just a poor boy from a poor family -
Spare him his life from this monstrosity -
Easy come easy go -, will you let me go -
Bismillah ! No -, we will not let you go - let him go -
Bismillah ! We will not let you go - let him go
Bismillah ! We will not let you go - let him go

Will not let you go - let me go

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

for me -

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

Nothing really matters,
Anyone can see, Nothing really matters -, nothing really matters to me,

Anyway the wind blows...

Operatic Vocals-Roger, Brian and Freddie
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Queen: Bohemian Rhapsody 1975 > I — e —
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Ein Rhapsodie im klassischen Sinne ist ein mehrteiliges, in der Form freies, potpourriartiges Stiick (griech.: rhaptein = ndhen, flicken;
ode = Gesang; franz.: Potpourri = urspriinglich ein Ragout aus verschiedenen, in einem Topf verriihrten Fleischresten). In der Antike
trug der Rhapsode Bruchstiicke aus den Epen vor, die er improvisatorisch verband. Er begleitete sich dabei auf der Kithara. Im 19.
Jahrhundert Gbetrug man die Form auf die Instrumentalmusik. Sehr bekannt sind z. B. Liszts "Ungarische Rhapsodien”, in denen er die
Idee eines "Zigeunerepos" verwirklichte.
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8. Sitzung

Goethes Liedasthetik:
(In: Goethes Gedanken tber Musik, Frankfurt a/M 1985, it 800, S. 144f.)

Johann Wolfgang von Goethe:

"Brauchbar und angenehm in manchen Rollen war Ehlers als Schauspieler und S&nger, besonders in dieser letzten
Eigenschaft geselliger Unterhaltung hochst willkommen, indem er Balladen und andere Lieder der Art zur Gitarre mit
genauester Prazision der Textworte ganz unvergleichlich vortrug. Er war unermiidet im Studieren des eigentlichsten
Ausdrucks, der darin besteht, dall der Sénger nach einer Melodie die verschiedenste Bedeutung der einzelnen Strophen
hervorzuheben und so die Pflicht des Lyrikers und Epikers zugleich zu erfullen weif}. Hiervon durchdrungen, lieR er
sich's gern gefallen, wenn ich ihm zumutete, mehrere Abendstunden, ja bis tief in die Nacht hinein, dasselbe Lied mit
allen Schattierungen aufs pinktlichste zu wiederholen: denn bei der gelungenen Praxis (berzeugte 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

Fir das Gehor, im héhern Sinne, hat indessen auch unser wackrer Zelter gesorgt, der durch Kompositionen einiger Lieder
von Schiller und und mir unsre Winterstunden sehr erheitert hat. Er trifft de Charakter eines solchen in gleichen Strophen
wiederkehrenden Ganzen trefflich, so daB es in jedem einzelnen Teile wieder gefiihlet wird, da wo andere, durch ein
sogenanntes Durchkkomponieren, den Eindruck des Ganzen durch vordringende Einzelheiten

zerstoren.
An Wilhelm von Humboldt, 14. Méarz 1803;

Ich kann nicht begreifen, wie Beethoven und Spohr das Lied ganzlich milverstehen konnten, als sie es durchkom-
ponierten; die in jeder Strophe auf derselben Stelle vorkommenden Unterscheidungszeichen waren, sollte ich glauben, fur
den Tondichter hinreichend, ihm anzuzeigen, daf ich von ihm blof ein Lied erwarte. Mignon kann wohl ihr Wesen nach

ein Lied, aber keine Arie singen.
Zu Tomaschek iiber Mignons Lied ,,Kennst Du das Land*, 6. August 1822

Bericht des Sangers 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 sal} 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!> Dabei bezeichnete er, zugleich mit beiden Armen auf und ab
fahrend, das Tempo und sang dies <Da ramm!> in einem tiefen Tone. Ich wuBte 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.>"
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Goethes Gedicht

I Im Felde schleich' ich still und wild
Gespannt mein Feuerrohr,
Da schwebt so licht dein liebes Bild,
Dein siiRes Bild mir vor.

I1. Du wandelst jetzt wohl still und mild
Durch Feld und liebes Thal,
uUnd, ach, mein schnell verrauschend Bild,
Stellt sich dir's nicht einmal?

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

Nach Osten und nach Westen schweift,
Weil er dich lassen mul.

IV Mir ist es, denk' ich nur an dich,
Als in den Mond zu sehn;
Ein stiller Friede kommt auf mich,
Weil? nicht, wie mir geschehn.

26

Hubert WiRkirchen SS 1991
J. Fr. Reichardt: Jagers Abendlied
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" 4 » & | § B ¢ ;\
A? ) L A 1 Y I,' 1 15
o =Y 3%33:!‘:
re
! A1 . | - A
1 18 | 1 = 2 | £ 1] e ¢ ——
%ﬁ%
A4 A
P 2% {3 1 1 A MY d
IQ - 1 I % D Bemnoe | 1. % = X o W + 0 s |
Bl 1 IaY 1 | I} ; R - 1 1.5 I 4 l
mit dem Feu - er - rohr;____ da
P A
)" -1 IAY

1 A | A

W 2 1 1Y 1 ) % 1 I |

=4 — 2 ?333::
; SN
A ¥ . A 1
Iy 88 1 N 1 1 1 1 >
I@ “ l‘l { jl } N 1 B ol 1
ol i 1

J

schwebt so licht dein lie- bes Bild, dein

>
Rt

%I
]

J D J A
FaOm.a e A 1 - — ) § B §
I al N 1 a’
}11 T ﬁ ’ i ?
¢ 3 ¢ - >
C 9 gﬂ % i N LA } } _l —
@_j:ﬁ:—_— = _:#3_——_—’_’,{”:__'_&’:1:}::?_:7}}_ '._'—-_iﬂ
. . .
sii - fes Bild mir vor _ -
nH !
e
I — - : A%:
$ 2 |=___
! k l b } ‘]k}'
= K - i —
,ﬁ—iﬁf



Sehr langsam, lezse. (- 63)
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18.
Franz Schubert: Jégers Abendlied.

Goethe.
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Reichardt

Die Musik tibernimmt jambischen Rhythmus und
Versschema. Der kiirzere 2. u. 4. Vers werden durch
Dehnung der SchluRnote verldngert, so daf eine sym-
metrische 8takt.Periode entsteht.

syllabische Textdeklamation

b) 1. Teil Uberwiegend aufsteigend (aktiv, anschleichend),

2.Teil fallend(passiv, Einschweben

des Bildes von oben)

Hohepunkt: d"("dein™), Ansprechen der

Geliebten

Begleitung ist akkordische Stiitze der Melodie, im 2.

Teil nicht so kompakt wie im 1. ("schwebt", "licht™)
Die Harmonik beschrénkt sich auf den Wechsel

von T und D.

C

d)

e) Fanfaren-/Hornmelodik und kompakter

"Hornersatz" = "Jager"

3. Reichardt will mit seiner Vertonung den einen
Gemiitston treffen. Er dient dem Wort und dréngt
die Musik nicht durch Detailausmalung in den
Vordergrund. Die antithetische Textstruktur wird
so zurtickhaltend Musik gefafyt, daf? der ein-
heitliche Eindruck vorherrscht.

Schubert

Schubert Gbernimmt den jamb. Rhythmus in gedehnter
Form (1.Teil), dadurch entsteht Raum fir die
Einblendung der Klavierfigur. Er flgt keinen
zusdtzlichen Takt ein (1.Teil 7 T.), um das Pl6tzliche der
Vision (T.8)

zum Ausdruck zubringen. Der 2. Teil ist rhythm.
komprimiert u. kiirzer (6 T.) trotz der Wiederholung des
4. Verses

viele kleine Melismen, die die Melodie inniger u.
zartlicher machen oder bestimmte Worte "malen”
("gespannt™)

1. Teil hin u. her pendelnd(abwartend, gespannt), 2. Teil
hoch ansetzend, dann fallend (vgl. Reichardt)
Hohepunkt ges‘ ("schwebt"), Betonung des Visionédren

Begleitung hat eigene profilierte Figuren. Wie in der
Singstimme verhalten sich auch in der Begleitung die
beiden Teile antithetisch.

Die Harmonik pendelt zunéchst auch zwischen T und D,
moduliert aber am Ende des 1. Teils zur D (“gespannt™).
Der 2. Teil berhrt versch. Tonarten und ist chromatisch
(Betonung der affektiven Dimension). Der harte harm.
Schnitt zwischen den Teilen (T. 8) betont das
Antithetische und das Pl6tzliche des Auftauchens der
Vision.

angedeutete, aber durch Melismen "aufgeweichte"
Hornmelodik am Anfang 16tel-Begleitfigur des 1. Teils
(ansteigend, berw. chromatisch) = anschleichend (liber-
tragen: "Sehnsucht)

Akkordrepetition im 2. Teil = "schwebt", "licht"
Schubert macht die Musik, vor allem auch die
Begleitung zum gleichberechtigten Partner. Er begnigt
sich nicht mit der Wiedergabe der allgemeinen
Stimmung, sondern komponiert einen deutlichen,
nuancierten Geflhlsablauf. Die antithetische
Grundstruktur des Textes wird durch die kontrastierende
Gestaltung der beiden Teile plastisch in der Musik zum
Ausdruck gebracht. Da seine Musik diese Grundstruktur
so deutlich artikuliert, muB er die 3. Strophe auslassen,
weil die Musik zu dieser nicht mehr passen wirde.
Schubert dient zwar auch dem Text, Ubertragt aber
dessen Sinn in eine eigenstandigere, profiliertere
musikalische Gestalt.
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Jagers Abendlied, op. 57 (1815) Transskription nach der Schallplatte

Vaclav Jan Tomasék
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Franz Schubert: Die schéne Mdllerin, Nr. 2:
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10. Sitzung

Georg Knepler:

"Bei ihrer wechselseitigen Funktionsteilung und Spezialisierung hat Sprache die Funktion tbernommen, alltagliches
Verstandigungsmittel, Musik, alltagliches Einstimmungsmittel zu sein ... Wenn das nun so ist, ... so drangt sich die Frage
auf, wie es denn kommt, da Musik von der Sprache ... nicht aus der Funktion der Denotation ganz verdréngt wurde.
Offenbar deshalb, weil der Sprache eine Reihe von Mdglichkeiten verlorengegangen, der Musik zugewachsen ist.
Zunéchst wird man an die Sinnfélligkeit von mZ [= musikalischen Zeichen] denken, an deren gleichsam naiven, mit der
Analogcodierung zusammenhangenden Charakter ... Ferner haben mZ den Charakter der Plastizitat (im Sinne von
Bearbeitbarkeit), was gleichfalls mit ihrem geringen Grad an Konstantisierung zusammenhangt ... Nehmen wir das friher
erwahnte mZ fir 'empor'- respektive ‘absteigen'; auf- respektive absteigende Tonfolgen. Wie diese Tonfolgen beschaffen
sind, aus wieviel Ténen sie bestehen, wie sie rhythmisiert, harmonisiert, instrumentiert sind, solange sie nur eben auf-
oder absteigen, ist dem Komponisten und dem Zusammenhang seiner Komposition iiberlassen. Kurzum, die
Variationsbreite von mZ ist weit hoher als die von spZ [= sprachlichen Zeichen]. Diese Plastizitdt musikalischer Zeichen
nun mufB in Zusammenhang mit einer anderen ... Qualitit von Musik gesehen werden: Die klanglichen Eigenschaften
musikalischer Zeichen sind so beschaffen, daf3 sie einen hohen Grad von Kombinierbarkeit haben; sie sind nach mehreren
Dimensionen hin so vielfach abstufbar, dal Gruppen von mZ verschiedener Qualitat gleichzeitig erklingen und doch
deutlich voneinander unterschieden werden kénnen ... Die Plastizitat (oder Variationsbreite) von mZ im Verein mit ihrer
Kombinierbarkeit nun gestattet dem Musizierenden die Anwendung von Verfahrensweisen, die dem Sprechenden nicht
zu Gebote stehen, vor allem die unabléssige variierte Wiederholung semantisierter mZ. Zwar kann auch ein poetischer
Text wichtige Worte oder Wortgruppen wiederholen ... Aber wahrenddessen muf3 die Sprache, da sie eben Arbeitsteilung
mehrerer Sprechender in der Regel nicht zur Verfligung hat, die Aussagefunktion voribergehend aussetzen. Der
Musizierende braucht das nicht zu tun. Nehmen wir an, ein Komponist habe aus einem von ihm vertonten Text einem
sinntragenden Worte ... ein mZ zugeordnet. Er kann dann dieses sinntragende mZ in Dutzenden von Varianten, auch in
kurzen Musikstlicken bis zu Hunderten Malen, wiederholen. Dieses Verfahren, das wir 'Perpetuierung' nennen wollen,
vermeidet die Monotonie, die bei unverénderten Wiederholungen zur Gefahr werden kann, veranderte Wiederholungen
hingegen kénnen durch Nuancierung der Bedeutung und durch die artistische Leistung, die in der Variation stecken kann,
zusétzliche Aufmerksamkeit auf die jeweils verschliisselten Bedeutungen lenken, ohne auf den Vorzug der

Wiederholung, der im erhéhten Einstimmungsgrad liegt, verzichten zu miissen."
Knepler, Georg: Geschichte als Weg zum Musikverstandnis, Leipzig 1977, S. 132 ff.

Hans Heinrich Eggebrecht:

"Der primdre Einfall (die inventio', das ,Thema') und so auch dessen dauernde Présenz, seine Durchflihrung und
Wiederkehr, sind im Lied Schuberts in der Regel héchst konkret auf den Text, die Aussage des Gedichts bezogen. Und
diesen durch den Sprachgehalt des Gedichts veranlaliten Erfindungskern sowie jenes Ein und dasselbe, das aus ihm als
Erfindungsquelle kompositorisch hervorgeht und im ganzen Liede wahrt, nenne ich den Ton' des Liedes. Fir diesen
Gebrauch des Wortes "Ton' finde ich (nachtréaglich) einen Hinweis bei Hegel: 'Das Néhere des Inhalts (bei der
'begleitenden Musik’) ist nun eben das, was der Text angibt ... 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 Ténen wiederzugeben, macht die Hauptwirksamkeit solcher
Liedermelodie aus ... Solch ein Ton, mag er auch nur fir ein paar Verse passen und fur andere nicht, muf ... im Liede
herrschen, weil hier der bestimmte Sinn der Worte nicht das Uberwiegende sein darf, sondern die Melodie einfach fir
sich Uber der Verschiedenartigkeit schwebt.' Hegel denkt hier allerdings an die am Gedicht orientierte 'Stimmung' eines
Liedes. (,Es geht damit wie in einer Landschaft, wo auch die verschiedenartigsten Gegenstande uns vor Augen gestellt
sind und doch nur ein und dieselbe Grundstimmung und Situation der Natur das Ganze belebt', ebenda.) DaR Schubert
jedoch, indem er die Sprachschicht der Lyrik in musikalische Struktur verwandelt, sich im Unterschied zur 'romantischen’
Liedvertonung nicht im musikalischen Erfassen der 'Stimmung' erschopft, nicht also nur gleichsam den 'Schatten' vertont,
den Lyrik als Stimmung aufs Gefiihl wirft..., sondern die Sprache selbst, den 'Sprachkérper’, das 'Korperhaft-Wirkliche
der Sprache' zur Realitét des musikalischen Gefliges erhebt, ist eine der zentralen Feststellungen im Schubert-Buch von
Georgiades (vgl. z. B. S. 35 f., 38, 48, 67) ... Im Rahmen dieser Studie ist es nicht moglich, Schuberts variatives
Verfahren beim Durchfiihren des Lied-Tones auch nur annahernd erschdpfend zu beschreiben. Es ist das Vermdgen,
bestandig ein und dasselbe zwar beizubehalten und doch zugleich durchzufiihren und dabei bestandig auf die Details des

Gedichts einzugehen."
Eggebrecht, Hans Heinrich: Prinzipien des Schubert-Liedes. In: Sinn und Gehalt, Wilhelmshaven 1979, S. 166 ff
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Form Strukturskizze Modulationsgang Dynamik  Melodietyp
linke Hand ~ +H Melodie @« 6G ¢ D A E H Fs woop melism. — syllab

1. Ich hort' ein Béichlein ranschen

hinab zum Tale rauschen,

|
|
I
wohl aus dem Felsenquell, |
1
|
|
so frisch und wunderhell. I

2. Ich weif nicht, wie mir wurde,

nicht, wer den Rat mir gab,

ich mufite auch hinunter

mit meinem Wanderstab,

ich mufite auch hinunter

mit meinem Wanderstab.

3. Hinunter und immer weiter

und immer dem Bache nach,

und immer heller (frischer) rauschte

und immer heller der Bach,

und immer frischer rauschte

und immer heller der Bach.

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

Du hast mit deinem Rauschen

mir ganz berauscht den Sinn,

du hast mit deinem Rauschen

mir ganz berauscht den Sinn.

5. Was sag ich denn vom Rauschen? E

e S (A = s i

T (e O
W W

das kann kein Rauschen sein. D

Es singen wohl die Nixen
tief unten ihren Reihn,

es singen wohl die Nixen

tief unten ihren Reihn.

6. LaB singen, Gesell, laB rauschen,

W
-

und wandre frohlich nach,

es gehn ja Miihlenrider

in jedem klaren Bach,

—

es gehn ja Miihlenrdiider

TN kkk\

-

in jedem klaren Bach.

Laf3 singen, Gesell, laf rauschen,

und wandre fiohlich nach, A
[frohlich nach, frohlich nach.

Die kursiv gedruckten Stellen kennzeichnen Text-
wiederholungen.

w
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TITELMUSIK der Westernserie "Westlich von
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Santa Fé&”

AKUSTISCHE EBENE

Pauke
| J ]l VOO R R L I I
Schiisse ~ Wirbel CRESCENDO
U™ Msmer RITARDANDO,
i l D Streicher . . . . . ..
urch-
laden i QBecken
T M o e S Wl e e B P
Firs
T D T D T D T S D T
Kadenz (”Erfiillung™)
a b + c ¢ e
Raum a-d’-a’ e-a’ a----- d”
Signalquart, Fanfarenmelodik zunehmend skalisch (vor allem im BaB) l
Aufbruch Stockung zweimaliger Anlauf Durchbruch
1st. 2st. 4st.
punktiert, synkopisch hart (Marsch) flieBende Achtel
ASSOZIATIONEN
i { 1 1 1
Kampf i Spannung Kampfbereitschaft Kultur TRIUMPH
Gewalt l Sieg des Guten
Gefahr, Wald (wilder Westen) Recht
Treibjagd
BILDEBENE

1. Einstellung:
Held vom Giirtel an abwirts, Gewehr an die Hiifte gepreft,
sein Magazin leerschieBend

1

2. Einstellung:
Held vom Giirtel an

aufwirts, den Ober-
korper abgedreht, in
der Bewegung inne-
haltend, nachdenklich

HANDLUNGSMUSTER

Unrecht - vergeblicher Versuch des Helden, den Konflikt
mit legalen Mitteln zu lésen - Anwendung von Gewalt -

{

Wiederherstellung
des Rechtszustandes
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INSTRUMEN-
TE/GERAU-
SCHE

MERKMALE
DER
MUSIK

KERN-
WORTER

ASSOZIATI-
ONEN

BILD-
EBENE

|
N —— Y T3
g

1
5B EEBES -II:!I"}'FI:-'-'

Sie konnen aggressiv vor- Sie konnen

gehen gegen Kalkflek-
ken und andere Ver-
schmutzungen etwa.

scheuern, scheu-
em, scheuern

oder aufgeben

Hubert WiRkirchen SS 1991

biff-Werbung

oder einfach biffnen. Starker Schaum mit
der natiirlichen Kraft der Zitronensiure
reinigt kraftvoll, 16st Kalkflecken. / /
biff - der neue Bad-Universalreiniger!

Bliser Akkordeon Holzblaser Western-Klavier

JOANAAPAN
B s e S T e |

Becken| Wischgeriusche /Platz-Gersusch/
Zitat einer KRIMI-
. Tonwiederho- fallend Zitat einer RAGTIME-Musik
Musik
ansteigend, cresc. tief, lungen Umkehrung’ des ("Entertainer”)
. Moti
zackige Punktierung: 1. Motivs
verm. Dreiklang (Lamentofigur)
“aggressiv” "scheuemn” "aufgeben” "natiirlich”, "Kraft”, "neu”
"lést?”
bedrohlich, Gefahr miihevoll, Frust, schon, Retter in der Not,
unangenehm | einténig Resignation heile Welt, Gliick

Bruchstiicke: wird nichts!

Wecken von Gefiihlen, Erwartungen

realisische Momente: Wisch- und Platz-Gerdusch

von der ungewissen Situation zur eindeutigen Botschaft

Zusammenhang, schone Musik

Losung der Probleme/"deus ex machina’
Produktinformation

2]

Spannung, Problem, unerfreuliche Alternativen, Losung ("biffnen”), Resiimee: Slogan: biff-der Universalreini-

ger

Rhetorische Mittel: - Wiederholung (scheuern)

- Behauptung (ohne Begriindung)

- Anrede + alternative Vorschlige mit einer Climax (mit understatement auf dem Ho-

hepunkt: einfach biffnen)
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11. Sitzung

Klausur Musikhochschule Kdln 2.7.91
Zu Haydns Rezitativ Nr. 12 aus der Schopfung:

. Welche denotativen und konnotativen Bedeutungen enthélt die Textvorlage?

. Welche Bedeutungen werden in der Musik verstarkt oder hinzugefugt?

. Durch welche Figuren und Intonationen geschieht das?

. Erléautern sie das Verfahren der Analogcodierung, indem sie die Umsetzung der einzelnen Begriffe
bzw. Vorstellungen des Textes in Musik genau nachzeichnen.

. Folgt die Singstimme mehr der Sprachmelodie oder hat sie andere Intentionen?

. Vertont Haydn mehr den sensus oder mehr den scopus des Textes?

7. Welche Parameter der Musik der Takte 1-15 eignen sich besonders zur unterrichtlichen

Behandlung?
8. Wie lassen sie sich - einzeln und in ihrem Zusammenwirken - anschaulich darstellen?

A OWOWN -

o Ol

Zu Schuberts ""Wohin?"

9. Erlautern Sie am Beispiel von Schuberts 'Wohin?" den Unterschied zwischen einem
ganzheitlich-analytischen und einem elementenhaft-synthetischen Analyseverfahren.

12. Recitativ
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Hubert WiRkirchen SS 1991
Mindliche Nachprufung fur Studenten, die an der Klausur nicht teilnehmen konnten:

Erlautern Sie das Verfahren der Analogcodierung an folgendem Ausschnitt aus Haydns Schépfung:
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