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Hubert Wißkirchen 

Cäcilienstr. 2 
5024 Pulheim-Stommeln  

Tel. 02238/2192 

Im SS 1992 führe ich folgende Veranstaltung durch: 

P r o s e m i n a r 

Die Visualisierung musikalischer Strukturen und Abläufe als Hilfe bei der 

Hörerziehung und Werkanalyse im Musikunterricht 

Studiengang: Schulmusik 

Raum 13 

Di. 17.00 - 19.00 Uhr Beginn: 7. April 

Inhalte: 

Verfahren: 

Umgang mit dem Notentext - Buchstabenschema - Verlaufsskizzen - Hörskizzen - 

Parameterdarstellung - Fixierung von Ergebnissen an der Tafel 

Stoffe, an denen gearbeitet wird: 

Mussorgsky: Bilder einer Austeilung (Promenade, Gnomus, Baba Yaga, Das große 

Tor von Kiew): Saint-Saens: Karneval der Tiere; Händel: Wassermusik; Chatschaturjan: 

Säbeltanz (einschließlich einiger Rockversionen); Tschaikowsky/Emerson, Lake & 

Palmer: Nutrocker; Bach: Inventio 14; Bartók: Mikrokosmos (Invention, Wrestling, 

Hommage a JSB); Beethoven: Klavierkonzert Nr. 3; Stockhausen: Hymnen; Ligeti: 

Streichquartett Nr. 3; Pink Floyd: Set The Controls...; 

Leistung für Scheinerwerb: Klausur 
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Musik erst spät visualisiert. Immer mündlich tradiert.  

Warum? 

- Sie wird als etwas Inneres, Immaterielles, āGºttlichesó erlebt 

Manfred Junius erzählt, daß sein indischer Meister ihm bei der Unterweisung im Sitarspiel strengstens verbot, sich 

schriftlich bestimmte Musikstrukturen zu notieren. (vgl. die Bibel: Du sollst dir kein Bildnis machen) 

 

Kriti in Mukhari-Raga 

 

Zeitenthobenes Umkreisen eines Zustandes, Nacherleben? Bewußt? Unbewußt? In der Musik sich selber finden? Oder 

auch Objektcharakter? 

 

Noten? 

- Legen Strukturen bloÇ, zeigen, Ăwie es gemacht istñ. (Das war aber selbst f¿r Schºnberg nicht das wesentliche.) 

- Sind eine Hörhilfe: Man erkennt deutlicher das Umkreisen von Kerntönen, die Mikrointervalle, die 

Tonraumgestaltung é. 

 

Verbalisierung? 

- Für den Unterricht unverzichtbares Kommunikationsmedium. Dadurch Bewußtmachen unumgänglich. 

 

Selber musizieren? 

- Im Prinzip die ābesteó Methode, aber hier nicht mºglich, oder nur in einem ganz elementaren Bereich. Letzteres ist 
zwar ganz wichtig, aber insgesamt nicht hinreichend, um eine solch komplexe Musik aus einem anderen 

Kulturkreis zu verstehen. 

 

Eggebrecht: Musik definiert sich dem Hörer, der sich ihr mit beharrlichem Interesse zuwendet,  selbst. Dennoch ist 

Vermittlung notwendig, allein schon aus Motivationsgründen und um möglichst viele Hörvorgänge zu initiieren 

(ĂImmer wieder hºren!!ñ). 
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KRITI IN MUKHARI -RAGA KU2  
Vina (Langhalslaute); Privateinspielung; Transkription in: Josef Kuckertz: Musik in Asien I, Kassel 1981. Bärenreiter. S. 26f. 

Krti :  Komposition, 3 Teile:  
- Pallavi: 10 Melodiezeilen, Wiederholungen: 1-2.3-4,5-6.7-8, Melodie ruht auf Grundton cô 

- Anupallavi:  7 vollständige Melodieperioden. Die letzten 2 1/2 Perioden greifen auf den Schluß des Pallavi zurück.  

- CaraǺa: 4 volle Verszeilen. Er beginnt in der Mitte der Oktave und prägt seine Melodie aus Figuren der vorhergehenden Teile; 
Reprise: (aus vorhergehenden Teilen) 23-26 

Periodisch-rhyhtmische Struktur  

Tala = Rhythmisches Muster. Rupaka-tala: Viertel-Viertel-Pause. Die Zählzeiten sind in Achtel unterteilt (nach der Theorie 6 Schläge, die in 
der Praxis zu 3 übergeordneten Schlägen zusammengefaßt werden.) 

Die Noten auf 1 und 2 markieren ein Handklatschen, die Pause ein Umdrehen der rechten Hand. 

Beim Spiel der Vina werden die Handschläge durch Anreißen der Bordunsaiten ersetzt. Keineswegs geben sie Akzente an. Folglich kann der 
Rhythmus der Melodie auch über die 'klingenden' Zählzeiten hinwegfließen. Grundlegende Einheit bleibt die Talaperiode. Weder die 

Verlängerung der Periode 10 um eine Tala-Periode noch die Verkürzung im Anupallavi bedeutet daher einen Verstoß gegen das 
Symmetrieempfinden Es gibt eindeutige Melodietºne und Gleitbewegungen (Triller, Tremoli). Dieses āRankenwerk' (gamakas = 

Verzierungen) ist nach indischer Auffassung ein wesentlicher Bestandteil der Melodie, weil es die Individualität der Melodie zum Ausdruck 

bringt. 
(S. 28) Stark vergröbert kann man den Begriff Raga mit āMelodietypô umschreiben. und jeder Raga wird in bestimmten Tongruppen oder 

Melodiefiguren faßbar. Ferner liegt jedem Raga eine feste Tonleiter zugrunde, und sie wird in der Praxis stets so vorgeführt, daß man an ihr 

bereits die Haupttöne des Raga sowie gewisse Charakteristika seiner Melodie erkennt. 
Raga: "Fªrbung des Gem¿tsñ; ganzheitliche Auffassung, vgl. Ragamala (Malereien); funktionale Bindung an bestimmte Situationen. Der 

vorliegende Raga hat folgenden Inhalt: (Pallavi) Wie kann ich es passend beschreiben, das seltene Glück der SABARI (Jägerin und 

Verehrerin des Gottes Shiva); (Anupallavi) Eine Vielzahl großer Frauen der Weltweisen erlangte es nicht. (Carana) Sie hatte die Ehre, den 
Herrn nach Herzenslust zu sehen, ihm wohlschmeckende Früchte zu opfern, mit Entzücken niederzufallen vor seinen heiligen Füßen und 

Freiheit von der Wiedergeburt zu erlangen in der Gegenwart des Herrn. 

 
TONLEITER im BUKHARI-RAGA:-c  d  es  f  g  as  b  c; Grundton und Quinte (c-g) werden als Borduntöne gesetzt., Gliederung in 

Tetrachorde (c-f, g-c).Es gibt Zentral- und Nebentöne, fest fixierte, ungefähr definierte und gleitende Tonhöhen (glissandi). Die Oktave wird 

nach der Theorie in 22 Shruti eingeteilt, die in der Praxis allerdings eher als off-pitch-Phänomene behandelt werden. (S. 32) Ihre volle 
Entfaltung erhalten die Ragamelodien im nichtmetrisierten Anfangsteil eines Raga (ALAPANA, ALAP) 

Curt Sachs: 

ĂDas Urgebilde einer musikalischen Eingebung ist eine prªtheoretische Gestalt - wie maqam in den arabischen Ländern und raga in Indien - 
ausgezeichnet durch ihre Umrißkurve, Spannung und Entspannung, Schrittfolge (meist Ausschnitte einer Oktave), bestimmte, oft 

wiederkehrende Formeln, Rhythmus, Tempo und Ethos. Die Definition deckt sich ungefähr mit dem Modus. Für die Einzelheiten innerhalb der 

Gestalt bleibt ein erheblicher Grad von Freiheit. Ebenso wie keine zwei Individuen genau gleich sind, obgleich sie alle zu derselben Spezies 
Mensch gehören, so sind alle denkbaren Realisierungen einer musikalischen Eingebung verschieden. Diese Realisierungen nennen wir 

Melodien. Unsere Tonleitern sind künstliche. leblose Abstraktionen sowohl von den einzelnen Melodien als auch von übergeordneten 

Gestalten.ñ In: Vergleichende Musikwissenschaft. Musik der Fremdkulturen. Heidelberg 1957, Verlag Quelle & Meyer, S. 29 
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Genaues Gegenteil zum Raga: 

- Zerschneiden des Ablaufs, zerstückelte Zeit 

- Klar abgegrenzte Formteile 

- Deutliche Ausdrucksgesten und Wewegungsanalogien (huschen, rennen, springen, stehen bleibené) 

 

Musik wird zur ādarstellendenó Kunst (Realismus) 

 

Lineare Zeit: Gedankengang, Ablauf verfolgen, Deatil um Detail 

 

Methodische Zugriffe: 

- Verschiedene Einspielungen vergleichen 

- Parameterstrukturen (Dynamik, Instrumentation) erarbeiten/visualisieren 

- āSpielen mit dem St¿ckó, z. B. in Klasse 5/6 Mitlese¿bungen: Lehrer spielt bestimmte Passagen, Sc¿ler m¿ssen die Stelle 

benennen, wo er abricht, oder erkennen welcheStel er spielt u. ä. 

- Bestimmt Bewegungsgesten verbal benennen und grafisch skizzieren  

 

Problem der Semantik: 

- Assoziationen und Gefühle beim Hören der Musik sind subjektiv, aber nicht beliebig. Niemand wird den unruhigen 

Anfang mit dem ruhigen Blick in die friedlich versinkende Abendsonne assoziieren, es sein denn, er hat diese Musik 

einmal bei einem solchen Sonnenuntergang gehört. In diesem Fall löst nicht die Musik an sich  die Assoziation aus.  

- Die Musik lenkt unsere Assoziationen und Gefühle durch Analogkodierung: hoch ï tief, schnell ï langsam, eng ï weit, 

steigen ï fallen usw. sind Begriffe, mit denen wie auch Musik beschreiben. Eine Grundrichtung für die Wahrnehmung 

wird also durch die Musik vorgegeben. 

- Die genaueren Details sind allerdings subjektiv: Ob man das Anfangsmotiv (schnelle āgezackteó Bewegung ï Halteton) 

als ĂHuschen-Lauernñ oder Ăerschreckte Abwehrhaltungñ oder als ĂFratzenschneidenñ des Gnoms deutet, alle drei 

Deutungen lassen sich an der Struktur des Motivs plausibel erklären, sind also alle ārichtigó. Eine Bevorzugung der einen 

oder anderen Deutung könnt sich allerdings aus dem Gesamtzusammenhang ergeben. Für den Unterricht ist ganz 

wichtig, daÇ der Lehrer sich immer bewuÇt ist, daÇ die Sch¿ler nicht āfalschó hºren, auch wenn es gelegentlich so 

scheint. Es lohnt sich, dem Grund für ihre konkreten Assoziationen nachzugehen. Man sollt deshalb vor allem bei 

j¿ngeren Sch¿lern den Deutungshorizont zunªchst einmal mºglichst offenhalten und sie ihre ĂGeschichtenñ erzªhlen 

lassen, allerdings zunehmend nachfragen, was an der Musik sie zu ihrer Deutung gebracht hat. Was nämlich gelernt 

werden muß, ist, daß man nicht nur aufgrund des eigenen, meist sehr begrenzten Erfahrungshorizontes, āautomatischó 

reagiert, sondern immer genauer auf die Details der Musik achtet. 

-  Die am Werk abgesicherte Detaildeutung, z. B. ĂHuschen-Lauern ï Springen ï Dahertrotten usw. ist ein wichtiger 

āFortschrittó in der Wahrnehmung, aber  noch kein hinreichende Schl¿ssel zum Verstehen der Musik. Denn die āerzªhltó 

nicht in erster Linie eine reale āGeschichteó, sondern stellt uns einen āCharakteró vor. Die Musik kann die einzelnen  

Facetten dieses Charakters nicht, wie die Malerei, in einem Bild gleichzeitig darstellen, sondern muß sie nacheinander in 

der Zeit entfalten. Zusammengesetzt werden sie dann in der Rezeption des Hörers. So werden die disparaten, 

zerstückelten Einzelteile zum Abbild des zerrissenen Charakters des Gnoms und in der qualifizierten Wahrnehmung zu 

einer āEinheitó. 
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2. Sitzung 

Visualisierungsbeispiel aus dem Unterricht in Klasse 6 (entstanden während eines Landheimaufenthalts) 

 

 


