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Cacilienstr. 2

5024 PulheirStommeln
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Im SS 1992 fuhre ich folgende Veranstaltung durch:

Proseminar

Die Visualisierung musikalischer Strukturen und Ablaufe diBlfe bei der
Horerziehung und Werkanalyse im Musikurrieint

Studiengang: Schulmusik

Raum 13
Di. 17.00- 19.00 UhrBeginn: 7. April

Inhalte:

Verfahren:

Umgang mit dem Notentext Buchstabenschema Verlaufskizzen- Hoérskizzen-
ParameterdarstellungFixierung vonErgebnissen an der Tafel

Stoffe, an denen gearhet wird:

Mussorgsky:Bilder einer Austeilung (Promenade, GnomiBsaba Yaga, Das grole
Tor von Kiew): SaintSaens:Karnevalder Tiere;Handel: WassermusikChatschaturjan:
Sébeltanz(einschliel3lich einiger Rockversionen);schaikowsky/Emepn, Lake &
Palmer: Nutrocker; Bach: Inventio 14;Bartok: Mikrokosmos (Invention, Wrestling,
Hommage a JSBBeethwen: Klavierkonzert Nr. 3;StockhausenHymnen; Ligeti:
Streichquartett Nr. 3Rink Floyd: Set The Controls...;

Leistung fur Scheinerwerb: Klausur
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Musik erst spat visualisiertmmer mundlich tradiert.

Warum?

-Sie wird als etwas I nneres, Il mmaterielles, acGoettliche
Manfred Junius erzahlt, daf? sein indischer Meister ihm bei der Unterweisung im Sitarspiel strengstensicierbot,
schriftlich bestimnte Musikstrukturen zu notieren. (vgl. die Bibel: Du sollst dir kein Bildnis machen)

Kriti in Mukhari-Raga

Zeitenthobenes Umkreisen eines Zustandes, Nacherleben? Bewuf3t? Unbewul3t? In der Musik sich selber finden? Ode
auch Objektcharakter?

Noten?

- legen$ rukturen bloC, zeigen, Awie es gemacht istfA. (D

- Sind eine Horhilfe: Man erkennt deutlicher das Umkreisen von Kerntbnen, die Mikrointervalle, die
Tonraumgestaltung é.

Verbalisierung?
- Far den Unterribt unverzichtbares Kommunikationsmedium. Dadurch BewulRtmachen unumganglich.

Selber musizieren?

-Im Prinzip die abestedé Methode, aber hier nicht m°gl
zwar ganz wichtig, aber insgesamt nicht hichend, um eine solch komplexe Musik aus einem anderen
Kulturkreis zu verstehen.

Eggebrecht: Musik efiniert sich dem Horer, der sich ihr mit beharrlichem Interesse zuwendet, selbst. Dennoch ist
Vermittlung notwendig, allein schon aus Motivationsgriinded um mdglichst viele Horvorgange zu initiieren
(Al mmer wieder h°ren!! ).
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KRITI IN MUKHARI -RAGA KU2
Vina (Langhalslaute); Privateinspielung; Transkription in: Josef Kuckertz: Musik in Asien |, Kassel 1981. Barenreiter. S. 26f
Krti :  Komposition, 3 Teile
- Pallavi: 10 Melodiezeilen, Wiederholungen:213-4,56.7-8 , Mel odi e ruht auf Grundton co
- Anupallavi: 7 vollstandige Melodieperioden. Die letzten 2 1/2 Perioden greifen auf den Schluf? des Pallavi zurlck.
- Car adAwlle Verszeilen. Er beginnt in der Mitder Oktave und pragt seine Melodie aus Figuren der vorhergehenden Teile;
Reprise: (aus vorhergehenden Teilen)2&3
Periodisch-rhyhtmische Struktur
Tala = Rhythmisches Mster. Rupakaala: ViertelViertel-Pause. Die Z&ahlzeiten sind in Achtel untertéilach der Theorie 6 Schlage, die in
der Praxis zu 3 Ubergeordneten Schlagen zusammengefal3t werden.)
Die Noten auf 1 und 2 markieren ein Handklatschen, die Pause ein Umdrehen der rechten Hand.
Beim Spiel der Vina werden die Handschlage durch AnreiRen detuBeaiten ersetzt. Keineswegs geben sie Akzente an. Folglich kann der
Rhythmus der Melodie auch Uber die 'klingenden' Z&hlzeiten hinwegflieBen. Grundlegende Einheit bleibt die TalaperiodedieNeder
Verlangerung der Periode 10 um eine TFRkriode noch @ Verkirzung im Anupallavi bedeutet daher einen Verstol3 gegen das

Symmetri eempfinden Es gi bt eindeutige Mel odi et °ne und Gl eitbhew
Verzierungen) ist nach indischer Auffassung ein wesentlicher Besfihndr Melodie, weil es die Individualitat der Melodie zum Ausdruck
bringt.

(S. 28)Stark vergrébert kann man den Begi®égami t a Mel odi et ypd umschrei ben. und jeder Rag
Melodiefiguren falRbar. Ferner liegt jedem Rageedeste Tonleiter zugrunde, und sie wird in der Praxis stets so vorgefuhrt, dal? man an ihr
bereits die Hauptténe des Raga sowie gewisse Charakteristika seiner Melodie erkennt.

Raga:" F2rbung des Gem¢gtsi; ganzhei t!l i)fanktionale Biidang anilbasgmmtevSguationeR Hegra mal a
vorliegende Raga hat folgenden InhgRallav) Wie kann ich es passend beschreiben, das seltene GIUGABARI (Jagerin und

Verehrerin des Gottes Shivair{upallavi) Eine Vielzahl groRer Frauen d#eltweisen erlangte es nichiCarana Sie hatte die Ehre, den

Herrn nach Herzenslust zu sehen, ihm wohlschmeckende Friichte zu opfern, mit Entziicken niederzufallen vor seinen heiligad FiRRe
Freiheit von der Wiedergeburt zu erlangen in der GegenwarHees.

TONLEITER im BUKHARI-RAGA:-c d es fg as b c; Grundton und Quinte-¢ werden als Borduntdne gesetzt., Gliederung in

Tetrachorde (d, g-c).Es gibt Zentralund Nebentone, fest fixierte, ungefahr definierte und gleitende Tonhdhen (glis<2iedOktave wird

nach der Theorie in 22 Shruti eingeteilt, die in der Praxis allerdings eher glgadffPhanomene behandelt werden. (S. 32) Ihre volle

Entfaltung erhalten die Ragamelodien im nichtmetrisierten Anfangsteil eines Raga (ALAPANA, ALAP)

Curt Sachs:

ADas Urgebilde einer musikali schenwi&Emagagnibenmgbischert Lareérmuragapin [Adiem-e or et i
ausgezeichnet durch ihre UmriBkurve, Spannung und Entspannung, Schrittfolge (meist Ausschnitte einer O&stvente, oft
wiederkehrende Formeln, Rhythmus, Tempo und Ethos. Die Definition deckt sich ungefahr mit dem Modus. Fir die Einzelegitdh der
Gestalt bleibt ein erheblicher Grad von Freiheit. Ebenso wie keine zwei Individuen genau gleich glaithatie alle zu derselben Spezies
Mensch gehdren, so sind alle denkbaren Realisierungen einer musikalischen Eingebung verschieden. Diese Realisierungein nennen
Melodien. Unsere Tonleitern sind kinstliche. leblose Abstraktionen sowohl von den emzdiledien als auch von Ubergeordneten

Ge s t a In:itVergleichende Musikwissenschaft. Musik der Fremdkulturen. Heidelberg 1957, Verlag Quelle & Meyer, S. 29

. ‘;dieﬂ (Telugu), Krti Transkription: Josef Kuckertz
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Modest Mussorgsky 1 Gnomus (1874)
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Genaues Gegentalm Raga:
- Zerschneiden des Ablaufs, zerstlckelte Zeit
- Klar abgegrenztedtmteile
- Deutliche Ausdrucksgesten und Wewegungsanal ogien (husch
Musi k wird zur adarstellendend Kunst (Realismus)

Lineare Zeit: Gedankengang, Ablauf verfolgen, Deatil um Detail

Methodische Zugriffe:

Verschiedene Egpielungen vergleichen

Parameterstrukturen (DyndkmnInstrumentation) erarbeiten/visualisieren

aSpielen mit dem St g¢icko, zZ. B. in Klasse 5/6 Mitlese¢bu
benennen, wo er abricht, oder erkennefcheStel er spielt u. &.

Bestimmt Bewegungsgest&rrbal benennen urgrafisch skizzieren

Problem der Semantik:

Assoziationen und Gefuhle beim Horen der Musik sind subjektiv, aber nicht beliebig. Niemand wird den unruhigen
Anfang mit dem ruhigen Blick idie friedlich versinkende Abendsonne assoziieemsein denn, er hat diese Musik
einmal bei einem solchen Sonnenuntergang gehbdiesem Falldst nicht die Musik an sichdie Assoziatioraus.

Die Musik lenkt unsere Assoziationen und Gefuhle duroalégkodierung: hoch tief, schnelli langsam, end weit,
steigeni fallen usw. sind Begriffe, mit denen wie auch Musik beschreiben. Eine Grundrichtung fir die Wahrnehmung
wird also durch die Musik vorgegeben.

Die genaueren Details sind allerdings subjégkv :  Ob man das Anf angs motiiHalteforsc hnel |
als AHuaswéremii oder AerschdecktabsAB®mehthahsohgéideni des
Deutungen lassen sich an der Struktur des Motivs plausibel erklaren) sexdba al | e ari chti gé. Ei ne
oder anderen Deutung kdnnt sich allerdings aus dem Gesamtzusammenhang ergeben. Fir den Unterricht ist ganz
wichtig, daC der Lehrer sich immer bewuCt destichsodaC di e

scheint. Es lohnt sich, dem Grund fur ihre konkreten Assoziationen nachzugehen. Man sollt deshalb vor allem bei
jéngeren Sche¢lern den Deutungshorizont zun?2chst ei nmal
lassen, allerdinggunehmend nachfragen, was an der Musik sie zu ihrer Deutung gebracht hat. Was namlich gelernt
werden muf3, ist, daf? man nicht nur aufgrund des eigenen, meist sehr begrenzten Erfahrungsharazantes mat i s ¢ h ¢
reagiert, sondern immer genauer auf die DetigisMusik achtet.

Die am Werk abgesi chert elaleet SpiingetieDatentrottgn,uswzist eiBwichtilddd u s ¢ h e n
aFortschrittdo in der Wahrnehmung, aber noch kein hinre
nichtiner st er Linie eine reale aGeschichtebo, sondern stellt
Facetten dieses Charakters nicht, wie die Malerei, in einem Bild gleichzeitig darstellen, sondern muf3 sie nacheinander in
der Zeit entfalten. Zusnmengesetzt werdeie dann in der Rezeption des Hore8s. werden die disparaten,

zerstickelten Einzelteile zum Abbild des zerrissenen Charakters des Gnoms und in der qualifizierten Wahrnehmung zu
einer aEinheito.
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2. Sitzung
Visualisierungsbeispiedusdem Unterricht in Klasse 6 (entstanden wéhrend eines Landheimaufenthalts)
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Die gleiche Grafik in digitalisierter Form mit einer anderen semantischen Deutung (von Walter A. Neubeck):

Modest Mussorgsky: Gnomus (aus: Bilder einer Austellung, 1874)

1 2

v v Der Gnom hiipft ungelenk daher
v ... seinen hinkenden Gang gleicht
v v er durch heftige Bewegungen mit

\,\p_ \/\/O— \/\/\/\/\ \,\p_ \/\/\/\/\ den Armen aus.
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6 O 5 O 0T o

wh
=)

Jetzt nimmt er eine drohende
Haltung ein und kommt langsam
naher ...
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doch immer wieder stolpert er

N \'\P iiber seine eigenen Fifie.
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Da rafft er sich noch einmal auf.
OOOOOOO-Q.O_OOO Er kommt furchtbar nah!
Plotzlich hilt er inne ...

Drohend faucht und keucht der
Gnomus, ...

hiipft ein Stick weiter, ...

und will losrennen.

Schliefilich stofit er einen
grifilichen Schrei aus ... hiipft auf
seinen krummen Beinen im

wilden Zickzack davon.
‘Walter A. Neubeck: Computer im

Musikunterricht, Regensburg 1990, S. 471f.
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Die grafische Darstellung des Stiickes
- verdeutlicht die Bewegungsfiiren und indirekt durch die Analogcodierunigauch die Affektfiguren. Allerdings ist bei
letzteren diezusatzlicheverbalisierung unentbehrlich.
- macht die flichtige Zeitkunst Musik objekthaft verfiigbar.
- ermdoglicht Orientierung und bildet damitdas strukr i er t e Ver f ol gen des adaGedankenga
- ermoglicht Verstandigung Uber formale Gegebenheiten und Aussagen im Gesprach tber das Stlick (Welche Stelle meinst

du?)
- ermoglicht die Kontrolle der Lernergebnisse, indem die Schilerin. &nem Test mit dendkannten Symbolen eine
Stelle aus einer Bearbeitung des St¢gckes amitschreiben

Emerson, Lake & Palmer) angefihrt.

Die bewegungsmaRige Darstellung (Visualisierung) des Ablaufs durch die Schileri&bgicht noch starker als die schriftliche
Visualisierung das Bewuf3tmachen der Figuren fiirde

Eine Visualisierung kann nie alle Komponenten der Musi k er:
als ein Notentext prasentieren

Bei den folgenden Beispielen (Mussorgsky: Promenade / Grieg: Morgenstimmdiagdel: Hornpipg wird die Klangfarbe
(Instrumentation) erfaf3t.

Bei der Promenade erfordert das Einzeichnen der Instrumentation eine genaues Verfolgen des Notentextéburjése
NotenMitlesen ist auch das vorrangige Ziel dieser Ubung.

Bei dem GriegBeispielgeht es um eine reine Horanalyse, die zunachst ziemlich grobmaschig ist, dann aber beim Aufzeichnen der
Dynamikkurve ein wiederholtes, differenziertes Horen edordDabei wirdi vor allem in dem Zwischenstiick zwischen dem 7.

und 8. Themaauftritt das emotionale Mitgehen mit den Steigerungswellen beférBertdieser HotArbeit stellt sich immer

wieder heraus, daR die Schiler immer mehr Einzelheiten wahrnehnmirdann letztlich mit der eigenen Aufzeichnung
unzufrieden sind, weil sie eben die Komplexitat der Musik reduziert. So kommen auch vor allem semantische Facetten in den
Blick (Vogelzwitschern, Sonnenaufgang u. &.).

Das HandeBeispiel beriicksichtigt nebeater Klangfarbe vor allem den motivisthematischen Ablauf.

Das TschaikowslaBeispiel verzichtet stérker als die bisherigen auf die analoge Darstellung und arbeitet mit einem
Buchstabenschema. Das ist bei diesem Stiick sinnvoll, weil sehr einfach miiietlerholung, Sequenzierung und Gruppierung
von einfachen Motivgruppen arbeitet.

Modest Mussorgsky: Promenade (aus: "Bilder einer Ausstellung”, 1874) Modest Mussorgsky: Promenade (aus: "Bilder einer Ausstellung”, 1874)
1 2 3 4

Blechbl. Blechbl.
Holzbl. Holzbl.

Streicher| Streicher] |




Hubert WiRkirchen S$992
3. Sitzung

Edvard Grieg: Morgenstimmung (Peer-Gynt-Suite)
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Georg Friedrich Hindel: Hornpipe (aus: Wassermusik) [1717]

2 Tromp.

2 Horner

2 Oboen
Fagott
Streicher

11

2 Tromp.

2 Horner

2 Oboen
Fagott
Streicher

2 Tromp.

2 Horner

2 Oboen
Fagott
Streicher

Im Barock liebte man aufwendige Feste iiber alles - auch im Freien. Im Juli
1717 wurde Handels Wassermusik, die er auf Wunsch des englischen Koniges
Georg fiir eine Party auf der Themse komponiert hatte, aufgefiihrt. Die Gesell-
schaft fuhr mit Barken iiber die Themse, wihrend die Musikkapelle - sie hatte
ein eigenes Boot - spielte. Der Erfolg von Héndels Musik war so enorm, da8
der Kénig sie zweimal wiederholen lieB, obwohl sie iiber eine Stunde daverte.
Der Titel des Eingangsstiickes (Alla hornpipe) zeigt, da8 Hiandel hier einen al-
ten Seemannstanz nachahmt. Nicht zu iiberhoren sind aber auch Ankliange an
Jagdmusik. Die Echowirkungen und das Wechselspiel der Instrumente, speziell
der Blechblasinstrumente, eignen sich sehr gut fiir eine Freilichtauffiihrung.
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Georg Friedrich Hindel: Hornpipe (aus: Wassermusik) [1717]
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- Altere Folie aus dem UnterricliKlasse 6)

seor friedridy Hindel

ora r“e

(s dar: Wast ew»\vmk)

[1113]

Foruskinze —J | =2 A~ e A

lldvumﬂeugv«ppeu
1. $treicher:
(+0boes +Faqel) =

2. Trowpetew: - ‘ﬂ/r T - =» = B=— --

3. Horwey: =

Extreme Formen der Arbeit mit solchen Hérskizzen sind
- das vollstandige Erarbeiten der Btallung in 15Minuteneinheiten Uber mehrere Stunden. Das wird in den
seltensten Fallen bei heutigen Schilern mdglich sein.
- das Vorgeben der fertigen Grafik. Der Vergleich mit dem Klangbeispiel (und dem Notentext) fihrt dann zu
fruchtbaren Erkenntnissen dirragestellungen.

Die fruchtbarsten Verfahren liegen zwischen den Extremen:
- eine luickenhafte grafische Darstellung vorgeben und diese dann wie eine Lickentextaufgabe angehen.
- Symbole selbstandig entwickeln und damit einzelne Teilstlicke skizzieren.

Varianten und Kombination der verschiedenen Methoden.

11
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Peter Tschaikowsky: Marsch aus der Nussknackersuite (1892)
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Tschaikowsky: Marsch aus der NuBknackersuite
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Emerson, Lake & Palmer: Nutrocker (Pictures At An Exhibiton (Ariola C 85 804 ET)

d - - -
38 e CCCC bbb_ ceee bbb_ ™ ddd— bbb— I'I.C.l....3.'0.1.1......?...13. dd- _—_._ __ -"'___ '“‘ ’__‘— _"—}
S550884900458000000483 R 0 c k ’n R 0 ] ]
aa |C
LT H [cece bbb_ R PR
d r u m S SeB2000B00000000 00
4. Sitzung
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Fanfarengeschmetter
"Der Konig kommt”

N

C. Saint-Saes: Karneval der Tiere (1886): Der Konigsmarsch des Lowen
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C. Saint-Saes: Karneval der Tiere (1886): Der Konigsmarsch des Lowen

Fanfarengeschmetter
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Genaue didaktische Analyse
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http://www.wisskirchen-online.de/downloads/saintsaensloewe.pdf
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5. Sitzung

J. S. Bach: Inventio 14
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Grafische Darstellung (Overhy)
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Inventio:  Material: 3 Elementeauf der farbigen Grafik: schwarz, rot, griin)

Elaboratio: Techniken der Verarbeitun§equenzierung, Umkehrung, Abspaltung, Imitation, Engfiihrung
Stimmtauschu. &.

Dispositio: Anordnung, Formanlage: anfangs lockam Schluss hoch verdichtet (die Begleitfloskel vom Anfang
grine Farbe ist im Laufe des Stiickes verschwunden u. &.

genauere Analyse

17

(@)

(@)

(@)

(@)


http://www.wisskirchen-online.de/downloads/bachinventio14.pdf
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Eine Folie aus der Zeit vor dem Computel(70er Jahre)
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Ludwig van Beethoven: Sonate op. 10, Nr. 1 (1796/98) Ludwig van Beethoven: Sonate op. 10, Nr. 1 (1796/98)

Allegro molto e eon brio (2. ¢5) Allegro molto e eon brio (4. 6)
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Vergleich mit Bachs Inventio 14

Bach Beethoven

Kombinatorisches Figurenspiel Entwicklungsprinzip, Metamorphosentechnik, motivisch
thematisbe Arbeit

Einheitablauf, Affekteinheit In sich gebrochener Charakter, dualistische Thematik

Joachim Kaiser.

"Eine der gewalttatigsten, ja wahrscheinlich sogar die gewalttatigste BeetBomaterAufnahme, die jemals eingespielt wurde, ist
Glenn Goulds Darbietung deiMoll-Sonate @us 10 Nr. 1.

Ich will zugegeben, daf? ich beim ersten Horen dieser Platte dachte: »Oh, welch ein edler Geist ist hiererstévag besonders
an Goulds Interpretation des 1. Satzaberwitzig ist, fallt sogleich ins Ohr das unsinnig rasche Teripajnsinnige Hektik, die
unsinnige Disziplinlosigkeit, alles das uberlagert noch vom lauten, larméfitgtngen und Mitheulen desillig entfesselten
Exzentrikkinstlers. Nun besitzt Glenn Gould (bei aller Bizarregiep ungemein tUberredende, hinreiBéie3ende, schwungvolle,
genialische Kunst, das Klavier zu behandeln. Naht &rgerlich Uber den ersten Satz, man bewundert die forcierte Beredsamkeit des
Adagios, und man staunt Uber desspiellos explosiv und virtuos hingedonnerte PrestissimoinAjie mehr man sich dann in
gesiindere, stilsicheremxlere und kultiviertere Aufnahmen dieseWioll-Sonate vertieft, desto unwiderstehlicher meldet sich die
lastige,unaustilgbare Frage, ob nicht an Glenn Goulds Verriicktheit etwas »dran« sei, abhhigierlbertreibung zumindest einen
Teil de Wahrheit ausmache. Wer weil3 schon, wie »wild« der junge Beethoven wirklich war? H&olb@berg hat daran erinnert:
»Beethoven ruinierte mehr Klaviere als irgend jemand in Wierntrn@zesuchte ihn fiidie Zwischenfélle damit zu entschuldigen, daf’
die Klaviere jener Zeit also 1795/96 Beethovens Anforderungeroch nicht gewachsen waren« (»Die grof3en Pianisten, List
Taschenbuch, S. 75)...

Glenn GouldDieter Zechlin und Friedrich @da spielen mit alleBchéarfe gegen das verbindlidealisierendd@eethovenbild der
deutschen Tradition an. Ein Backhaus, ein Kempf, ein Arga@ huldigen einem uberliefertezdlen Beethovefion, sie spielen alles
Fieberhafte, alle «<unedle« Ubertreibung nicht mit) dergleichen ihrer Asicht, inrem Gefiihl nach nicht zum Geist der groRRen
Musik pafit...

Allzu rasch trumpfen Analytiker, zumal bei Haydn und Beethoven, mit dem Wodgikk auf- nur weil es im nadhinein stets
moglich ist, auch die improvisatorischen Freiheite begriinden, daa3e Komponisten gar nicht triblkirlich vorgehen kénnen,
sondern immer irgendeinem «Sinnzusammenhang« verpflichtet sind. Aber deshalb Eindst nicht so subaltern, stets nur
gehorsam das Sonatensclzeauszufillen."”

Beethovens 3 Klaviersonaten und ihre Interpreten, Frankfurt 1979, Fischer Taschenbuch 3601, S. 112ff.
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5. Sitzung

Chatschaturjan: Sabeltanz

Aram Chatschaturjan (19a378) war geburtiger Armenier. Er studierte in Moskau und war in der Sowjetunion, obwohl 1948 als
‘formalistischer' Komponist kritisiert, als Komponist, Dirigent und Sekretar des Komponistenverbandes sehr erfolgreich.

Der Séabeltanz ist wohl Chatschaturjans bekanntestes Stiick. Er wurde komponiert als Tanz der Kurden fur das Ballet{1Gajaneh"
Fassundl942, 2. Fassung 1952). Dieses Ballett verdankt seinen durchschlagenden Erfolg nicht nur der mitreiBenden Verbindung
elementarer folkloristischer Elemente mit modernen Klangmitteln, sondern auch seiner Handlung, die die erfolgreicheiMgrteidig

der armerschen Heimat gegen Saboteure von auf3en darstellt, ein Sujet, das im Jahr der Urauffilhrung (1942) wegen der Parallelitat
zur deutschen Invasion in RuB3land auf besondere Resonanz stie3. Der Sabeltanz wird in dem Ballett bei dem Fest getanzt, das z
Wiedererichtung des durch den feindlichen Anschlag zerstérten Baumwollspeichers gefeiert wird.

Die Ende der sechziger und Anfang der siebziger Jahre auf3ergewdhnlich erfolgreiche holléndische Rockgruppe Ekseption (mit dem
klassisch geschulten Pianisten Rick vanldaden) knipfte bei inren Bearbeitungen klassischer Stiicke an Vorganger wie die Gruppe
Nice an. Wéahrend die formale Anlage des Sébeltanzes von Chatschaturjan trotz aller Kontraste und Briiche von strukturellem
Beziehungsreichtum und innerer Folgerichtigkier Ausdrucksentwicklung gekennzeichnet ist, stellt die Bearbeitung der

Rockgruppe Ekseption aus dem Jahre 1969 eine ver'gag'te Collage dar, die nur das Haupltthemhessen Modifikationerals
Erkennungsmelodie und formalen Rahmen Ubernimmt, alam chit witzig eingestreuten 'Sounds' (Cembalo, Orgel, Webers

Klavierstiick "Perpetuum mobile" u. a.) ein buntes Kaleidoskop zaubert. Die Veranderung -dastiBafd (gh-g-d statt gd-g-d)

dirfte fur die Schuler erkennbar sein.
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Aufgaben (1. Stunde)
1. Was ist ein Sébeltanz? Wer hat so etwas (z. B. im Film) schon einmal gesehen?
2. Wir musizieren das 1. Thema des Sabeltanzes (M1, | + IV). Der Lehrer oder ein instrumental begabter Schiler spigliedie Mel
(), die Klasse die Begleitung (z. B. auf Onfind Schlaginstrumenten).
3. Wie wirkt diese Musik? Woran liegt das? Welche Rolle spielt der Ton fis" in der Melodie? Wer versucht einmal, detk Ausdruc
der Musik durch Bewegung und Gestik wiederzugeben?
4. Wir héren die Originalfassung fiir Orchester. Weltistrumente spielen die Melodie, welche die Begleitung? Wie wird die
Wirkung der Musik dadurch beeinflu3t?
5. Wir vereinbaren grafische Symbole fur die Melodie und Begleitung und schreiben den Verlauf des 1. Teiles in dem tdreren Ras
des ArbeitsblatteM2) mit. Durch den Vergleich unserer Lésungen und durch mehrmaliges Horen suchen wir eine méglichst
genaue Darstellung zu entwickeln.
6. Wir horen das ganze Stick. Wie ist es gegliedert? Wie unterscheiden sich die Teile?
7. Wir beschreiben das 2. Thenmhdl(, 1), vereinbaren ein Symbol fur seine Darstellung, benennen die Instrumente und tragen den
Verlauf des 2. Teils in den mittleren Raster (M2) ein.
Hausaufgabe:
Die Wiederholung des 2. Themas wird von einer Flétenmelodie umspielt. Schaut euch denvdiddadidieser FI6tenmelodie genau
an (M1, Ill) und Ubertragt sie grafisch einigermalRen genau in den Raster (M2)
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Erlauterungen (1. Stunde)
Thema | (M1, I)
Es sieht zunachst wie ein Effon-Thema aus. Durch den abtaktigen Beginn wirkt die endlose Repeté®ofis wie ein riesiger
Anlauf, dessen Energie durch die chromatisch aufsteigende Umspielungsfigur in T. 3 und 4 noch verstarkt wird. Zieltetzist das
fis am Anfang des 5. Taktes, wo die angestaute Spannung sich in fallenden Figuren (chroActitethmd Sechzehntel,
Glissandoterz) entladt, wobei aber das fis immer noch (am Anfang der fallendeRig8telgegenwartig bleibt. Die Wildheit und
Aggressivitat des Themas zeigt sich auch in dem ff, dem marcatissimo und den vielen Akzenten. D#sZIhetaa fis) gibt nicht
auf, nach dem kurzen 'Atemholen’ setzt es wieder ein. Beim dritten und vierten Mal flippt' es noch mehr aus. Es setzt auf ei
hdheren Tonstufe ein und 'reifl3t' auch die Begleitschicht mit in die Hohe.

Aufgaben (2. Stunde)

1. Wir horen einige Informationen zum Ballett "Gajaneh".

2. Wir musizieren Thema | und Thema Il (M1) und stellen in einer Tabelle deren unterschiedliche Merkmale zusammen. Wir
untersuchen dabei auch, wie die Kerntdne der Themen (l, II, lll) zum Grundakkdégleitung passen (M 2).
3. Wir besprechen die Hausaufgabe.

4. Wir vervollsténdigen unter mehrfachem Hdéren die Horskizze (M 2, unterer Raster).

5. Wir charakterisieren die formale Anlage.

Hausaufgabe:

Stellt die Instrumente in einer Liste zusammen undreekt dabei, was bzw. wo sie spielen.

Erlauterungen (2. Stunde)

Vergleich von Thema | und Thema Il (M1)

ff marcatissimo, Akzente mf espressivo, legato

rhythmisch bestimmt melodisch

hohe Lage; scharfer, spitzer Klang (Picc., Xyl.) mittlere Lage; weicheKlang (Vlc., Sax.)

Tonrepetitionen, enge Umspielung des Tones fis weite Melodiebdgen

dissonant: Zentralton fis reibt sich mihed-Akkord harmonisch: die Zentralténe h d g entsprechen den Dreiklangstonen

Form und Charakter des Stuickes:

Das Stuck isgepragt vom Kontrast der beiden ersten Teile:

A klingt wild und aggressiv, B schwebetelcht und flieBend. A zeigt in der Aufwértssequenz ein krampfhaftes Bemuhen, B in der
wdrtlichen Wiederholung und der ausschmiickenden Gegenstimme der Flote einenemBphaglichkeit. Zusammengehalten
werden sie durch das durchgehende Klangband der stampfenden Baf3figur, der nachschlagenden Akkorde und der
Schlagzeugrhythmen. Thema Il steht in einer inneren Beziehung ZUeilAes greift die Glissandoterzdf) auf utnd umspielt sie in
leichten Figuren, so als ob es dieWildheit besanftigen wollte. Der Schlu3teil (A1) steigert die Unbeherrschtheit vodéndurch
massiven Blechblaserklang, die plétzlichen '‘Breaks' (Unterbrechungen der Melodie und des Klangbandédsuoni&d die rohe
Gewalt zusammen: In der zart getupften Figur (Violinen, Celesta, Harfe) verliert das fis seine Aufséssigkeit und Periéranz. |
fallende chromatische Leiter ist es fast wie ein ‘richtiger' Leitton eingeordnet. Dann erscheintuesag#iitig als Bestandteil der
schwebenden pentatonischen Tonreihe. Ganz am Schluf3 stehen die beiden Kontrahenten fis und g nebeneinander. Diesraft des fis
erschopft. (Dennoch ist es auch hier kein richtiger Leitton, der von sich aus auf den Guneteeist, denn die pentatonische
Klangreihe bildet eine eigene, in sich ruhende Flache. Einen kleinen Rest seiner Unangepaldtheit behélt das fis alsmelugh hier

Instrumente

Holzblasinstrumente + Piccoloflote, Xylophon (1); Posaune (glissamiapncello, Kontrabal3, Pauken (1V, Baf3figur); Violinen,
Bratschen, gelegentlich Horner (nachschlagende Akkorde);

Violoncello, Saxophon (Il); Querfléte (111);

Blechblasinstrumente, Streicher (V);

Streicher, Celesta, Harfe (VI);

kleine Trommel, Tamburin (sthmisches Band)

Aufgaben (3. Stunde)

1. Wir besprechen die Hausaufgabe und stellen noch einmal die Merkmale der formalen Anlage zusammen.

2. Wir héren eine Bearbeitung des Stiickes, die die Rockgruppe Ekseption 1969 herausgebracht hat. Verfolgt bdien Horen
Horskizze, die wir vom Sabeltanz angefertigt haben (M3), und versucht herauszufinden, was bei der Bearbeitung gleich
geblieben ist und was verandert wurde.

3. Wir fertigen eine Horskizze der Ekseptionfassung an. Dabei zeichnen wir die originalemicheifaehr im einzelnen auf,
sondern kennzeichnen sie mit GroBbuchstaben (A, B, Al).

4. Wie verhalt sich die Bearbeitung zum Original?

Erlauterungen (3. Stunde)

In der Rockversion bleiben von dem Original nur defdil und die etwas veranderte ostinBed3figur Ubrig (gh-g-d statt gd-g-d).

Die Form ist wesentlich zersplitterter: DieTReile sind nur noch (allerdings zentrale) Inseln im Klangablauf, zwischen die
verschiedenartige synthetisch erzeugte Sounds eingesprengt werderG@nipallo, Congas, Béer). Besonders witzig ist die
Aufspaltung des mittleren-Aeils, dessen zweite Halfte durch einen anderen "Oldie" ersetzt wird (Webers "Pepertuum mobile").
Wahrend der Baf3ostinato bei Chatschaturjan nur zweimal kurz unterbrochen wird, gibt es beirEkseiptisolcher "breaks". Eine
solche aus verschiedenartigem Material zusammengeschnittene Form kénnte man in Anlehnung an entsprechene Bilder Collage
nennen. Dennoch lakt sich bei genauem Hinsehen hinter der bunten Oberflache die Chatschaturjansatégkeaigl veranderter
Form noch erkennen.
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M1 Die Elemente des Sabeltanzes von Chatschaturjan
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M2 Horskizze: Sébeltanz von Chatschaturjan
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M 5 (Lésung)
Horskizze zum Sabre dance von Ekseption
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M 6 Carl Maria von Weber: Rondo ("Perpetuum mobile") aus der Sonate Nr. 1, op. 24
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6. Sitzung
Arnold Schonberg: Klavierstiick op. 19 Nr. 2 (1913)
Langsam
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Mit der Auflosung der funktionalen Harmonik und der thematisgitaktischen Konventionen bekommen musikalische Raumgesten
eine noch grélRere Bedeutyrads sie ohnehin gehabt haben. Wenn der Klangablauf nicht mehr von innen her durch harmonische
Spannungsmomente (mitgieuert und emotional »aufgeladen« wird, werden die AuRenkonturen (Klanglagen, Dichtegrade,
Klangkurven) zum vorrangigen Ausdruckstragad syntaktischen Ordnungsparameter. Das ist schon bei den friihen Miniaturen
Schonbergs und Weberns beobachten.

Auch bei der Behandlung va@chdnbergs op. 19, Nr.epfiehlt es sich, von der Héranalyse auszugehen und sich zunéchsmit

Hilfe grafischer Aufzeichnungsversuchder entscheidenden Kompositionsaspekte (SBaikegung) und Gestaltungselemente
(Punkte, Linien, Flachen, Muster u, a.) zu vergewissern, bevor man sie dann am Notentext genauer untersucht. Notejaamalyse ist
dann simvoll, wenn man weil3, wonach man sucht. (N&eldamerheilt interpretieren, die Frage finden, auf die das Werk die

Antwort gibt.)
Graphische Strukturdarstellung nach dem Gehdr(in der Praxis in der Regel noch ungenauer)

: F

o000 O 000 000 =9\°\ o o0 2 00 ¢ 00

I .

Grafische Strukturdarstellung nach dem Notentext

.r-“— ..... :”f..

Allerdings kann auch das umgekehrte Verfahren sinnvoll sein: Wenn man den Notentext in einem genat&gitRaten
(Elf-Linien-System, vgl. die grafische Darstellung) tUbertrégt, dann »spricht« die rdumliche Disposition desfStisadesind lenkt
den Blick auf wesentliche asthetische Aspekte. Die grafische Darstellung kann von Schiilern als Hausaufgabe angefeuidgmwerden

aber auch vom Lehrer vorgegeben werden.
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Mdgliche Analyseergebnisse:

Elemente:
1: Punkte bzw. »punktiée Flache«:
starres Muster: repetierte Terz, staccato, eine durchgehende Ebene (Achse, Horizont) h/g
2: Linie:
Expressive einstimmige Linie
3: Klangflache:
Breiter, liegender Klang, disharmonisch

Form:

Drei dreitaktige Teile: »Exposition« (1)Entwicklung« (I1) - »Restimee« (l11)

I..  DerKontrast Punkte | Linie wiréxponiert:
- Metrum (Pattern) gegen freie Prosa
- Kélte gegen Warme: »extrem kurz« »trocken« gegen »expressivo«
- Mechanisches gegen Organisches/Lebendiges
- Hintergrund gegen Vordergrungleichbleibendes pp gegen deutliches dynamisches Profil
Ganz am Schluf? deutet sich ein Wandel an, Die letzte Terz wird nicht staccato gespielt, sondern ausgehalten.

Il:  Das starre Muster reagiert auf die Linie: Die Staccatoterzen bilden, in Nachahm@uhld&geste der Linie in Takt 3-¢aas)
ein kleines melodisches Motivsh), das wiederholt wird (Pattern), aber dabei aus dem metrischen Tritt gerat (Prosa). Am
Schluf? wird aus den Terzen gar eine viertonige Linie. Sie gefriert in einem flachiysm Kl

Ill:  Im Sinne einer Bogenform kehrt der dritte Teil wieder zu den staccatierten Terzen des Anfangs zurlick. Aber diese kénnen ihr
starres Muster nicht wiederfinden. Nichts ist mehr wie vorher. Die Entwicklung des Mittelteils wirkt nach. Das rhythmisch
Muster ist undurchschaubar (prosamafiig) geworden, die im unteren Tonraum befindlichen Terzklangaddetetes Relikt
der Linie- eine skalische Linie an, die letzte Terz g/h miindet wieder in eine liegende Flache.

Raumliche Disposition:

Das Stuckst um eine horizontale Achse gebaut. Die dartiber und darunter befindlichen Raume werden sehr konsequent erschlossen:

I: Die Linie umfahrt die geisterhaft starre Achse (pp, staccato »aufRerst kurz«): Hoch tber der Achse ansetzend (mit thar oktavier
Achsenterz g/h im mf und zunéchst crescendierend beginnend, so als mifite sie sich gewaltsam aus dem starren Muster
losreil3en) pendelt sie direkt unterhalb der Achse ausr@sc: decresc.), die »expressiv@este scheint erschépft zu sein.

II: > Die Achse slbst gerat in Bewegung. Der fallende Bewegungszug des ersten Teils wird verstarkt aufgenommen. Die
Klangkonturen durchmessen den Raum von den héchsten bis zu den tiefsten Toénen des ganzen Stuckes in einer Art Sturzflug.
Die vorsichtigen Aufwartsbewegungder Achsentdne kommen dagegen nicht an und verschwinden im letzten Takt ganz.

Ill: Die Krafte werden ausbalanciert: Die Achse wird restituiert. Der fallende Bewegungszug klingt in den getupften Terzen im
unteren Raum aus. Die aufwartsstrebenden Kraftelddii sich in der nach oben ausbrechenden Klangflache am Schiuf3.

VARIATIONEN
I

Sehr maBig & -ca 40 Anton Webern, Op. 27
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7. Sitzung

Schubert: Der Tod und das Madchen (1817)
Matthias Claudius:

Der Tod und das Madchen(1775)

1. Vorlber, ach voriber, 2. Gib deine Hand, Du schon und zart Gebild!
Geh, wilder Knochenmann! Bin Freund und &mme nicht zu strafen!
Ich bin noch jung, geh, Lieber! Sei guten Muts! ich bin nicht wild,
Und rithre mich nicht an! Sollst sanft in meinen Armen schlafen!

Interpretation des Gedichts von Claudius unter Einbeziehung von Bildern zur Themajik (s.
Horanalyse, Simulation von Unterricht:

Gegensatze déreiden Strophen an Parametern festmachen:

hektisch ruhig

kurze Notenwerte lange Notenwerte

hohe Lage tiefe Lage

bewegte Melodiefiihrung Rezitieren auf einem Ton vorherrschend

usweeeeeeeeeeeeeeeeee

Bald wird deutlich, dass es Differenzierungen (Entwickemanerhalb der Strophen gibt, aber auch einen Ubergang von der 1. zur 2.
Strophe.

Das lasst sich mit Hilfe des Notentextes genauer bestimmen

Ein Beispiel fur die Sicherung solcher Analyseergebnisse auf Folie (sie stammt aus dem Unterricht):

v‘..r:?id ,x‘m . Eerddal Tod , Medspcd

NN\ N

Helodie: TO'A'tﬂukbwe'h sl
Rlwlmi s 1 ’P'L..l = JLTild d ) l hl '
Stvukay el s, Lo S
kl‘lm'l Toulage .._.,\""n:—il\ i . _
Rk‘,“«m\ 'J ,'l;..[;' 'L'lﬂm(vad d 'HJ d "H - B e - .
’ Stvul by cLlh(l’n Al ovdadosde dnmsd‘!v Saft -« = - I
OV Ui e (woll) d VR F) ol (Halbsdlef) L a,: D E’ D(d
v.k('..h D(‘S SOLGN Tiun Dowi w{j};” ‘l(L ) L(—uv.)

Kousouanke bese 0
I S R T

Eine aperfektered Aufbereitung am Computer befindet sich auf

Ausfiihrliche Analyse

28


http://www.wisskirchen-online.de/downloads/198903schubertdertodkomplett.pdf

Hubert WiRkirchen S$992

SEMANTIK TOD Madchen (TOD) TOD
Dunkel/Starre  |Auflehnung Nachgeben Dunkel Umwertung Verklarung
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Matthias Claudius:

Der Tod und das Mé&dchen (1775)

1. Vorlber, ach voriiber,
Geh, wilder Knochenmann!
Ich bin noch jung, geh, Lieber!
und rihre mich nicht an!

2. Gib deine Hand, Du schdn und zart Gebild!
Bin Freund und kommeicht zu strafen!
Sei guten Muts! ich bin nicht wild,
Sollst sanft in meinen Armen schlafen!
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Hans Baldung, gen Grien: Der Tod und das Madchen, 1517

Hans Holbein d. J.: Der Ritter. Holzschnitt aus ,Bilder des To-
des”, 1538.

N et

//
T S 2R ) /
“ g :_;'A \ i\/ - /
: ok e

. a3
Johann Rudolph Schellenberg: ,Getiuschte Erwartung“. Kup-
ferstich aus ,Freund Heins Erscheinungen in Holbeins Manier*,
1785. Edvard Munch, Das Midchen und der Tod, Kaltnadelradierung, 1894
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8. Sizung

Haydn: Lob der Faulheit

Text:: G. E. Lessing
Musik: Joseph Haydn, 1784

Andante

ey

dir auch ein klei-nes

end -lich muss ich

1.Faul - heit,
2 Héch - stes

des-sen un - ge-

Gut, wer dich nur hat,
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Energetische Analyse:
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sau -er wird es mir,

JEE.

.

- gen! Doch ich will mein Be=stes wn: nach der Ar-beit ist gut rub'n.

dich nach Wir-den, dichnach Wir-den zu be-sin

wie

o

LFaulheit, end-lich muss ich dir auch ein klei-nes Lob-lied sin gen!
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Béla Bartok: Chromatische Invention (Mikrokosmos 91)
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Energetische Analyse

Wenn wir in der Musik von aufwérts und abwarts, hoch und tief, schnell und langsam sprechen, zeigt das, daf’ wir deahraasikali
Verlauf in Analogie zur raumlichen Bewegung setzen. Wie die physikalischegBagém Raum &Rt sich auch das melodische Auf

und Ab als Folge des Zusammenspiels unterschiedlich gerichteter vertikaler und horizontaler Kréafte auffassen. Bei

bestimmter Musik (vor allem der Musik seit 1750) ist dieser raumliche Eindruck mit psychisdalenisqualitédten gekoppelt, weil

die Energien, die die Tonhéhenbewegung steuern, als harmonische u./o. melodische Spannung bzw. Entspannung splrbar werden.
Zentraltdne wirken dabei, vergleichbar der Gravitation, als Attraktionspunkte.

Diese energetisam Mdglichkeiten der Musik lassen sich am Modell des chromatisch gefullten Quintraums zwischen d' und a'
demonstrieren. Der Einfachheit halber werden die melodischen Mdglichkeiten stark eingegrenzt; jeder der 8 Tone trittl nur einm
auf:

Die fallende linie wirkt eher kraftlogresignierend, die Aufwartslinie eher kraftvalhgestrengt. Durch unterschiedliche
Rhythmisierung lassen sich diese Grundbedeutungen nuancieren. Die Gefiihlswirkung laft sich auch durch die Dynamik(xerstarken
B. Abwartslinie mitdiminuendo) oder verandern (z. B. Abwartslinie mit crescendo).

Wir spielen die chromatischen Tonleiterausschnitte in verschiedenen Rhythmisierungen und mit unterschiedlichen dynamischen
Profilen. Wir beschreiben die jeweilige Wirkung.

Potenzieren lags sich die Ausdrucksmdglichkeiten durch die Mischung von Schritten und Spriingen, von Aufiadirts
Abwartshewegung:
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Gemeinsamkeiten mit Bachs Invention:

- Alles wird konsequent aus einem Themd)antwickelt.

- Verarbeitungstechniken (ImitatioBngfuhrung, Umkehrung, Sequenzierung, Variantenbildung)
- Komplementéarrhythmik

Unterschiede:

- freie Tonalitat

- Das Thema bleibt nur diastematisch (in den Tonhdhen) konstant, die rhythmische Struktur wird vielféltig verandert.

- Die Struktur wird nah exakter durchkonstruiert. Die freie Tonalitat ermdglicht das.

- Trotzdem bemiiht sich Bartok verstarkt um Expressivitat (Gefuihlsausdruck), vgl. die depressiven und aufbegehrenden Gesten und
die dynamische Steigerung und Ruckentwicklung.
Die chromatishe Totale des Quintrahmens wird konsequent von auf3en nach innen erschlossen. ZweBfidienderden mit
chromatischen Seufzerfiguren gefullt. Den Widerstand markiert die steigende Quarittelenit dem langsten Ton des Themas

9.

mf
mp I
p ‘ WHH'
pit p
PP HHHHHHHH (LTI T
A B A
depressiv Dehnung aufbegehrend  Hohepunkt, haltloses Fallen, Auflésung Ruckkehr z. A.  zerdehntes Ausklingen
Umkehrung Abspaltung von a weitere Absp.
Fehlen der gegenstrebig@uart UK von b (2. Stimme)

augmentiert

einzige Gegenkraft in B
Imitation Engfihrung 1 Engf. 2 Engf. 1 Engf. 2, Gegenbewegung der 2. St.

Synthese der beiden gegenlaufidg@dfte
Absinken der 2. Stimme als Gegengewicht gegen
die Raumaufgipfelung im Mittelteil
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Béla Bartok: Wrestling (Mikrokosmos 108)

Allegro non treppo, J = 112

o T I - 2 I ) "N | PR or o TIL 1 1 14 ul | . bl | P
NITEF FLf _FCAMN MT/100 BN FEELC N> w= LT DS SR S CeISRS DELE - " OSTE | LR - ISTE |
B ui

‘ L

Aus: Béla Barték: Mikrokosmos, Bd. 4, London 194Reduziert auf die rechte Hand. Die linke Hand spielt eine Oktave tiefer das gleiche.)

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33
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- Wir hoéren das Stlck und vesuchen eine Deutung unter dem Aspekt "Wrestling" (=Ringen): Was haben die
Bewegungablaufe mit einem Ringkampf zu tun? Kann man zwei Gegner unterscheiden, oder geht es mehr um
abstrakte Elemente eines Kampfes? Wer kdmpft mit wem?

- Wir vergleichen Notenbild und grafische Darstellung. Wir ermitteln das Darstellungsprinzip (welche Téne sind
schwarz, welche schraffiert dargestellt?) und vervollstandigen die Grafik. Wir versuchen nun erneut eine
Beantwortung der oben gestellten Fragen.

Anders als Schonberg hat Barték die Tonalitat nie aufgegeben. Er chromatisiert zwar den musikalischereRdemm, h
Quintraum, dennoch bleiben bei ihm die Garanten tonaler Zentrierung (Grundton und Quinte) in ihrer Funktion
unangefochten. Statt die Tonalitat aufzuheben, erweitert er sie, indem er verschiedene Modi gleichzeitig benutzt. Det
Anfang des Stiickes naist Dur und Moll, der Schilu? den Duind den MoHDreiklang (‘BartékAkkord'). In Takt 12

stehen EPhrygisch (e,f,g,a) und-Bur (e, fis, gis, a) unmittelbar nebeneinandgquer dazu steht der Liegeton ‘egsw.

Barték moduliert nicht zwischen den velniedenen Modussegmenten, sondern bezieht diese alle auf den stehenden
Quintrahmen des Durmoll, die zentralen (LieggTéne d und a. Die wechselnden Liegetone fis/f markieren die
changierende Doppelstufe der Terz. Die beiden Ubrigen Liegetdne (es,kgin)steusagen Leibzw. Gleittonfunktion

(Gleitton = Leitton nach unten). Sie erzeugen die Spannung, die in der klassischen Funktionsharmonik durch
Dominantbeziehungen hergestellt wurde.
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Lésung der Aufgabe

19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18

HE

il
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9. Sitzung:

Klasse 6: Maulwurfkanon und Falkenlied

Das Beispiel soll verdeutlichen, wie von dem raumgestischen Ansatz her das Musizieren, das erlebnismaRige und anaggische Erf
und Beschreiben der Musik sowie das problematisierende Nachdenken liber sie ganzheitlich verbunden werden kié@meih und
solchen elementaren Erfahrungen der Boden bereitet werden kann, auf dem die Fachtermini (Motiv, Zentraltdne, Tonieiter) fur d
Schuler vestandlich, einsichtig und damit annehmbar werden.

EIN MAULWURF HORT iN SEINEM LOCH Worte: Emanue: Geibel
Melodie: Paul Ernst Ruppel

) — lf
R AT st S

Ein Maulwurf hért in seinem Loch ein - chen-lied er-klin - gen.

7 ~ 3
- B . I 4 Y I -1
= s 4 e
[} Vit [ o > ?l d P J ﬁ z &

und denkt bei sich, und denkt bei sich, und denkt  bei sich: Wie

n
e —— ke - SR | e —" |
= e A PUPIPI P B IS S e = |
.= 2 " - 4
kannmannur so flie - gensc flie -  genund so sin - gen
Aug: Paul Ernst Ruppel »Kieine Fische«. - Mdseler Var ag, Wolfenhittet
WAR ICH EIN WILDER FALKE Worle: Aus »Des Knaben Wunderhorn«

Melod'e: Johann Friedrich Reichardt

- Y i P\ T |k\ T
— g ‘% o = ﬁ iitﬁﬁ:@l

1. War— ich ein— wil - der— Fal - ke, ich wollt" michschwin-gen _

@?EF‘E—H—P e s R -

auf  und wollt’ mich nie - der - las- sen vor el - nes Gra-fen Haus.

Unterrichtsskizze

1. Stunde
Text desMaulwurfkaronsvorsprechen (mdglichst sachlich):
Ein Maulwurf hort in seinem Loch ein Lerchenlied erklingen
und denkt bei sich. Wie kann man nur so singen?«
Situation? Unterschied zwischen Maulwurf und Lerche:
- Raumlich: M unter der Erde, L fliegt in der Luft. Mort L und macht sich seine Gedanken.

Visualisieren: I;
1

M

- Psychologisch: Was denkt der Maulwurf, was ist er fur ein Kerl?:

Das hangt davon ab, wie man den Text spricht.

Verschiedene Versuche.

Mogliche Interpretationen:

a) Der Maulwurf freut sich (stant), daf’ es etwas so, Schones und Ungewohnliches gibt. Er méchte die Lerche kennenlernen. Er
mochte auch so fliegen kénnen.

b) b) Er ist neidisch und muffig. Er findet die Lerche bl6d.

Wie hat sich das wohl der Komponist gedacht?

Melodie ganz vorsingen, behreiben (erste Beobachtungen: Maulwurf dunkel/tief, Lerche hell/fréhlich, Worte werden wiederholt u.
a.).

In Abschnitten vorsingen/nachsingen/genauer beschreiben:

Wie bewegt sich die Melodie?

- Anfangston (e) = >Erdboden<, unten der Maulwurf, ober_drehe.

Singen/grafisch mitschreiben/mitzeigen (verschiedene Schiler)

- Rudimentare Form:
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— N

Grafik immer genauer anpassen
- Entwickelte Form: (Irdieser Differenziertheivahrscheinlich erst in der 2. Stunde mit Hilfe der Notentextanalyse erreichbar.)

P
::\?\\L ::;\\\ “H“\ ‘\\‘\\\

wm M
Beschreibung der Unterschiede zwischen der Melodie des Maulwurfs und der Melodie der Lerche:
Tafelhild

Maulhwurt Lerche

lief hoch

langsame BeweqgLng

[ J J L

schwer

abwarts
gleichmaBiger Trott
immer die gleiche Ab-

schnelle Bewegung

pppEppp

leicnt, schwebend
steigend und fallend
lebendig
abwechslungsreich

wartstigur

Zusammenfassende Deutung.

Der Maulwurf ist dumm und versténdnislos. Er denkt sehr langsam (dreimalige Wiederholung). Seine Melodie hat immeredie gleich
nachunten gerichtete Figur. Er will gar nicht aus seinem Bau heraus, will nichts Fremdes akzeptieren. Am SchluR zieht er sich
(verstandnislos den Kopf schiittelnd) zurtick. Der Text ist eine Fabel und verdeutlicht ein unter Menschen verbreitetes Verhalt
Beispele?

2. Stunde

Singendes MaulwurfLiedes Arbeit am Notentext:

- Vergleich mit der grafischen Darstellung aus der vorigen Stunde

- Einzeichnen der Figuren (Tongruppen) in den Notentext (verschiedene Farben fur Maulwurf und Lerche)
- Evtl. Prazisierung degrafischen Darstellung aus der vorigen Stunde

Interpretation der tonrdumlichen Gegebenheiten

Dem Maulwurf gehért der untere Quintraumel, der Lerche der oberste Raurdd’ Der dazwischenliegende Raumg,; der

eigentlich die Tonleiter komplettie wird zunéchst ausgespart (libersprungen), um zu zeigen, wie getrennt voneinander die beiden
sind. Erst bei »Wigann man nur so fliegen®ird er benutzt, um die >Begegnung< der beiden zu zeigen: Lerchenfigur und
Maulwurffigur sind ganz eng beieinand¥felleicht ist hier aber auch nur der Maulwurf gemeint, der mal kurz seinen Bereich verlaft,
aber nur, um das Fliegen der Lerche karikierend nachzumachen, (Die Achtelbewegung ahmt genau das fur die Lerche
charakteristische flatternde >Stehen< in der bafth.)

Die Tonleiter erscheint bei dieser Betrachtungsweise nicht als etwas AlStrekhatisches, sondern als ein konkretes
Ordnungsmodell fir den Tonraum, was sie von ihrem Ursprung her auch ist (vgl. die Tetrachordordnung und die Zentralténe/
Reperkus®nsténe der griechischen und mittelalterlichen Modi).

i

D ] T
RN ]

G v ”

Zwischenberegich Lerche

!
VA
‘[ [

R2
+4 1 I
i R R =

Maulwure

[

L
T
T

o«

1, Stufe der Tonleiter

5. Stufe der Tonleiter

Grundton Achsenton
Zielton »herrschender Ton«
(Tonika) (Dominante)

3. Stunde

»Falkenlied«

: [J . o F

Blattsingiibungen mit Notennamen (an der Tafel sl&hGDur-Tonleiter):
& !
i i

- Lehrer zeigt Tonfolgen (nur Sekundintervalle). Schiiler singen (z. B.:c d e fe f g);

- ein Schler zeigt, die anderen singen u. &.

- Lehrer bzw. einzelne Schiiler singen Ausschnitte von einem vereinbarten Anfangston aus, didesstestuimm mit und
sagen, mit welchem Ton aufgehért wurde u. &.

- Lehrer: Ich zeige jetzt eine lAngere Tonfolge. Wer kann sie behalten und an der Tafel zeigen? (cd e d e f e f g g imdRisythmu
»Falkenliedes«)

Warum kann man diese Folge gut behalten?
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Genaue Beschreibung.

Ubung:Mehrere Schiiler zeigen, die anderen singen.
dto: ganzer 1.Teil der Melodie:cdedefefggfgagahahc
Austeilen eines Arbeitsblattes mit dem Notentext>geslkenliedes«.

Schuler entdecken: Was wir gesungen habedeist. Teil des Liedes.

Singen der Melodie mit Tonsilben und mit Text.

Warum hat der Komponist die Melodie so gemacht? Was hat er sich gegadh®ingen auf«»niederlassen«-ligelschlag,

Gleiten)

Wie sieht der Flugelschlag in der Musik aus? Wo @italtfiguren? Warum kommen nach dem héchsten Ton mehr Gleitfiguren als
vorher? Warum sind gegen Schluf? wieder mehr Flugelschlage? u. a.

Evtl. grafische Darstellung:

~
// \\_
predl SN

Die Analyse der Tonordnung ergibt viele Ubereinstimmungen mit>sdaulwurtLied«:

Der gkiche Tonvorrat ist hier zwar anders geordnet {Damleiter von ¢ aus statt Mellonleiter von a aus), und die Bewegung folgt

- entsprechend der anderen Situatidonsequenter dem Stufengang der Tonleiter, dennoch sind auch hier verschiedene TeilrAume
(ein unterer und ein oberer) zu erkennen. ¥ieit«Tone (zweimal g, einmal f) bilden die Grenze, die »Achse«. Der Grundton
markiert eindeutig die untere und die obere Raumgrenze:

! t v
’I? — i I .'/-'i\\ % >
L T B VA
4. Stunde
WeitereErarbeitungund Ergebnissicherung:
A — Fllgelschlag Creitonfigur, Dreitonmotiv
ﬁ Motiv = Bewegungsfigur:
Der Fal«e bewegt sich mit
dem Fligelschiag, dic Melodie mit dem Mativ,
] _m RN = X Versetzie Wiederholung
e - des Fligelschlags Sequenz {-Folge-)
Sequenz = verselzte Wiederheluny des Motivs
A ‘ .
'#Eg = !‘F D FItgelschlag mit Gleiter Verlingerung des Motivs
— Umkehruny des Motivs
o

Weitere Anbindagspunkte zu »Motiv Bewegungsfigur«:

- Motiv eines Taters (Beweggrund)

- Lokomotive (von der Stelle bewegen)

- Motor (bewegt das Auto wie der Fligelschlag den Fakdasse 6: Maulwurfkanon und Falkenlied

Das Beispiel soll verdeutlichen, wie von dem raustigehen Ansatz her das Musizieren, das erlebnismafige und analytische Erfassen
und Beschreiben der Musik sowie das problematisierende Nachdenken uber sie ganzheitlich verbunden werden kénnen und wie mit
solchen elementaren Erfahrungen der Boden beregtieten kann, auf dem die Fachtermini (Motiv, Zentraltdne, Tonleiter) fur die
Schuler vestandlich, einsichtig und damit annehmbar werden.
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A DRI EE R e To ’ —
{~ | | . T~
< = -l | =
S pa——
Swing low, sweet char - i-ot, comin’ for to carry me home! Swing low, sweet char - i--ot,
A A b | Y
¥ A L | N N N AN | | I | [N L1 L L | ANEAN
T J7 7 | [ Hl N N LN | N N [ I N N N I Y O
o | [ AN J I J J J / i J
wﬁ ot ” ) === —
—
comin’ for to carry me home. 1. T looked o-ver Jordan and what did I see, comin’ for to carry me
2.If youget-a dere be - fore 1 do,
3. I'm sometimes up an’ sometimes down,
S — i A N —— —T. k—— I
£ n L7 1 [ | ] [ q 1 | | AN I P W I ¥
[ Fan YL ] J J ] J / J /
¥ [ | .
Y I I ]
S
home! 1A band of angels comin’ af-ter me, comin’ for to carry me home.
2. Tell all my frien's that I'm comin’ too,
3.But  still my soul feels heavenly boun,
1. Wir schreiberi von unten nach obéndir Téne auf,
die in dem Spiritual vorkommen.
2. Wir tragen in Spalte ¢in, wie oft die einzelnen Téne
vorkommen.
3. Wir tragen in Spalte Il ein, wieviel Zeit Viertelwerte)
die einzelnen Téne Beanspruchen.
4. Wie oft kommen die Tone auf wichtigsten (1.) Taktze]
vor?
5. Wie oft kommen die Téne auf der zweitwichtigsten
(3.) Taktzit vor?
6. Welches ist der wichtigste Ton (der Grundton)? Warum?
zeilennummerierungzeilennummeri 1 73 4
erungz : :
7. Wir beschreiben, wie die Melodie
sich im Tonraum bewegt.
8. Wir schreiben die Tonleiter des Stiickes auf, indem v

die vorkommenden Téne vom Grunod (der 1. Stufe

der Tonleiter) aus aufwarts aufschreiben. Der letzte

Ton muf3 der Oktavton der Tonleiter sein. (Die héhert
oder tieferen Toéne missen eine Oktave
hoéher oder tiefer gesetzt werden.)

Eine solche Tonleiter nennt man

Sie besteht aus Tonen. Es kommen zwei Intervalle vor:

Welches Intervall, das in der Bumnd Molltonleiter vorkommt, fehlt?
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Béla Bartok: Hommage 4 J.S.B. (Mikrokosmos Nr. 79)

Calmo, J = 69
f | | e | — | I | |—" | ] |
7 K T %‘} ‘{ ! 1 1 1 11 I ‘I ji ‘I .Jl { AI J _A[
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10. Sitzung

Malen zur Musik: Mussorgsky: Das grof3e Tor von Kiew:
Perzept:

Klasse 5b 30. 4. 1992 (29 Schiiler)

Malen nach Musik. Wir horen ein Stiick Musik [ Mussorgskys "Das groBe Tor von Kiew”] zunichst
einmal an. Dabei iiberlegen wir, was fiir ein Bild wir dazu malen konnten (mit der Entscheidung war-
ten wir allerdings, bis wir das Stiick ganz gehdrt haben!). Wihrend das Stiick mehrfach abgespielt
wird, malen die Schiiler ihre Bilder. Ergebnis:

Kirche 2x

@Burg-—p Kerker mit Folterkammer =

[:EED Kriegsszenen 2x

A blaues Meer, aufgehende rote Sonne, Schiff =# Sturm = Insel (freundlich)
= = = (unvollstindig)
(1] Triumphmarsch ("Hurra”) =G edenkminute, Griber. Gesamtiiberschrift: Der Krieg, "Der Sieg,
aber Tote”
"Wir haben gewonnen. Leider sind viele Freunde (+ Elefant) gestorben” (Hannibal s. 0.)
schwarzer Berg mit Grabstein und Tod. Uberschrift: "Der Tod”
Kbdnig, Kasper u. a.

0 Friedhof/Graber/Glockenturm/Geist/Beerdigung: Tag Sonne = dto.: Nacht, Geisterstunde
Berglandschaft mit Schnee, Skifahrern, Sonne, Taube = gleiche Landschaft mit Taube, Baum,
Wiese (Sommer)

Schlachtfeld von oben gesehen

Elefant mit vielen Kopfen drumherum (Hannibals Zug iiber die Alpen, Geschichtsunterricht!)

Kbonig, Kasper u. a.

Hochzeitspaar vor Priester + Fanfarenblaser

Zar

Krénung von Zarin Katharina II (Fernsehfilm einige Wochen vorher)

Gott auf Thron (wie romischer Kaiser): in der Hand Zettel: "Taten - gut - bése”, (also jiingstes Ge-

richt) auf unterster Stufe Verstorbener mit Aureole

Konig/Sohn: Geschichte alla "Geschichte vom verlorenen Sohn” (Religionsunterricht!)

aufgehende Sonne

Konzert: Podium mit Cellist + Dirigent, Vordergrund: 1. Reihe des Publikums (von hinten gesehen)

Thronsaal

a(T1ff) b (T. 22ff) c d

Leute Kénig:Doch Kénig: Sohn ist weggegangen
Kénig:Mein Sohn heiratet Sohn: Nein Sohn: Ich gehe (T. 47ff.) nach einiger Zeit (T. 81ff.)
Sohn:Wufte ich nicht Frau: “weint" (T. 31ff) Frau: "weint" (T. 64ff.)

Die er heiraten soll (Frau)

I Sh ST zuM ]
i o A 1
N ,&9 Vot e |
| g2g9a ngen '
| ;"? [ —
i
L_‘ |
h (T. 1154f.) i
e (T. 85ff. 7 f (T. 93ff.7) 9 (T. 112ff) A : . S
Ar(beiigeber)' Als Miillmann Mill Ist zum Vater gegangen Kénig: Mein Sohn Leute.. Hoch / Kénig / Lg_utp. Hoch
Sohn: ’ 0.k Sohn: Ich kann nicht mehr Sohn: Mein Vater Sohn: Hoch lebe der Kénig

Gl saly
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