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Hubert Wißkirchen   
Cäcilienstr. 2 

50259 Pulheim-Stommeln  

Tel. 02238/2192 

 

Im SS 1995 biete ich folgende Veranstaltung an:  

 

Studiengang Schulmusik 

 

Proseminar (zu C 3 der StO) 

 

Thema: Erlebens- und verstehensorientierte Analyseansätze im Musikunterricht  

Ort: Raum 13 

Zeit: Dienstag 17.00 - 19.00 Uhr  

 

Nähere Inhalte: 

 

Musik als Klangrede und Strukturspiel (Barockmusik) 

 

Musik als Empfindungssprache ('galante' und 'empfindsame' Musik) 

 

Musik als Charakterdarstellung und Ideensprache (das 'organische', 'autonome' Werk der Klassik) 

 

Musik als Spiegel einer Weltsicht (Mahler: 1. Sinfonie, Tamboursg'sell)  

 

Poetische versus prosaische Musik (Romantik) 

 

Musik über Musik (Parodie, Verfremdung: Strawinsky) 

 

Methodisch wird gezeigt, wie mit interdisziplinären Mitteln (Texten, Bildern, Informationen über den Kontext) und 

schülerorientierten Verfahren die Bereitschaft zum aktiven Sich-Einlassen auf die Musik initiiert und erhalten werden kann. 

 

Leistung für Scheinerwerb: Klausur  

 

Beginn: Dienstag, 25. April 
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1. Sitzung 

 
 

Folie aus dem ānormalenô Unterricht: 

 
 

So kann man doch den Unterricht nicht beginnen!!?? 

- langweilig 

- Schülerhorizont nicht tangiert 

- trockene Analyse (wie Mathematik): Themaauftritte einzeichnen, Exposition, Durchführung, Engführung: Das ist doch 

alles nur Struktur ohne Bedeutung. 
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Man begegnet hier dem alten Vorbehalt gegen Analyse. Musik ist doch eine Gefühlssprache! Oder (für Jugendliche) ein körperlich 

stimulierendes Medium. Tatsªchlich ist nat¿rlich diese ānormaleô Aufbereitung einer Fuge anstrengend und wenig stimulierend für 

Schüler. Die Belohnung für solche Mühen werden so noch nicht sichtbar. 

 

. 

Um dieses Problem im Unterricht für die Schüler einsichtig aufzuarbeiten eignet sich Arvo Pªrts ĂCantus in memory of benjamin 

brittenñ besonders gut, weil dieses Stück zeigt, wie konstruktive Konsequenz gerade die Voraussetzung für eine starke emotionale 

Wirkung sein kann.  

 

Das Stück wird von Schülern emotional-assoziativ erlebt  und mit Begriffen wie Katastrophe, Tod, Untergang u. Ä. beschrieben. Als 

Begründung wird bei nochmaligem Hören genannt: Es geht immer tiefer, verworren, dick, offen, ohne Ende, Glocke (Totenglocke?). 

 

Die Musik Pärts wird als genaues Gegenteil zu Bachs Fuge erlebt: Ausdruck, Suggestivität statt komplizierter Konstruktion.  

Umso größer ist die Überraschung bei genauerem Hinsehen und Hinhören mithilfe des folgenden Arbeitsblattes: 

 
 

Es zeigt, wie man Machart des Stückes, die Regeln, denen es folgt, aus den Noten selbst entdecken kann, so dass man ï dafür sind 

die Lücken da ï selbständig weiterschreiben kann. 

 

Die Glocke ertönt in einem mehrfach augmentierten Rhythmus (verkürzt: o o āf o o f). 
Die V 1 spielt eine Abwärtslinie, die immer wieder bei aôôô beginnt und jedes Mal um einen Ton verlängert wird. Die Lösung 

sieht so aus: 

 

 

 

 

 

V2, Va. Vlc. und Cb spielen - wie in einem eng geführten Kanon jeweils später einsetzend - dasselbe jeweils eine Oktave tiefer 

und jeweils augmentiert nach. 

Die jeweils andere Hälfte der Instrumente spielt nur Töne des a-Moll -Dreiklangs, und zwar immer den, der der nächste unterhalb 

des darüberliegenden Tones der Tonleiterlinie ist. Dadurch wird die Vorstellung eines āstehendenô Gesamtklangs erzeugt. Pªrt 

nennt diesen Kompositionsstil ĂTintinnabuli-(=Glºckchen)Stilñ. 
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Das Stück endet zwangsläufig für jedes Instrument, wenn der tiefste spielbare Ton a erreicht ist. Dieser wird dann ausgehalten bis 

alle anderen Stimmen ihr Ziel erreicht haben.  

 

Die Überraschung ist groß: Die Konstruktion geht ja noch über Bach hinaus! Das Stück ist ja ausrechenbar! 

Warum die Konstruktion? Dasselbe hätte man doch auch ohne die strengen Regeln erreichen können.  

Das ist aber ein Irrtum. Es ist unbefriedigend sich seine Emotionen einfach so von der Seele zu schreiben. Schon Kinder feilen an 

ihren Bildern, bis die Form ihren Ansprüchen genügt. 

Warum aber eine Konstruktion, die man nicht hört? Für den Komponisten ist das Ziel ein opus perfectum, ein in sich stimmiges, 

vollendetes Werk.  

Auch in der bildnerischen und architektonischen Kunst gibt es Konstruktionsprinzipien, die man nicht bewusst sieht. Die Steine des 

Kölner Doms sind auch an den Stellen, die niemand zu sehen bekommt, genau so sorgfältig bearbeitet wie die sichtbaren. Das Werk 

will also mehr sein, als die Rezipienten an ihm ablesen können. Und man glaubt auch, dass der Hörer oder Betrachter intuitiv spürt, 

ob eine Sache in sich stimmig ist. 

 

Grafische Strukturdarstellung von Pªrts ĂCantusñ (angefertigt von Michael Velten, hier verkleinert und vereinfacht): 

 

 
 

Pärts Konzept ist übrigens nicht willkürlich ausgewählt, sondern folgt hörpsychologischen Gegebenheiten, wie sie schon in der 

barocken Figurenlehre fixiert wurden. Der Descensus bzw. die Katabasis (Abstieg) gehºren zur Klage, zum ĂDen-Kopf-hängen-

lassenñ. Konkret denkt Pärt wohl bei der Totenklage für Benjamin Britten an die Klageweiber, wie sie heute noch im Orient zum 

Totenritual gehören. Diese Gesänge haben den gleichen Abwärtsduktus, das gleiche Immer-erneut-wieder-oben-Ansetzen und sogar 

(im Ansatz) die kanonische Form, z. B. bei einer Totenklage aus L'Oach (Rumänien)1 .  Klangbeispiel  

 

Das Immer-tiefer und Immer-langsamer verdeutlichen bei Pärt den lauten Aufschrei im Schmerz und dessen langsames Abklingen 

bzw. seine Versteinerung.  

Die kanonische Form symbolisiert die Zwanghaftigkeit, die Gesetzmäßigkeit und die Ausweglosigkeit der Situation.  

Die Glocke symbolisiert die Ewigkeit, vermittelt vielleicht sogar so etwas wie Trost und Hoffnung. 

 
 (Nach Ernst Klaus Schneider:)  

In England ist das change-ringing, das Wechsel- oder Variationsläuten weit verbreitet. Dabei werden die Glocken in einer 

Vorbereitungsphase aufgeschwungen, bis sie auf dem Kopf stehen. Der Glöckner hält die Glocke in dieser Gleichgewichtslage. Für jeden 

Schlag wird die Glocke so gezogen, dass sie für jeden Schlag eine volle Drehung vollführt. Dies ist ohne größeren Kraftaufwand möglich. 

Beim change-ringing werden die Glocken in einem bestimmten Wechsel angeschlagen: Die Glocken werden stets in neuer Reihenfolge 

geläutet; eine Tonfolge darf erst wiederholt werden, wenn das gesamte System durchlaufen ist, z.B.:  

Bei drei Glocken:  

 

1 2 3   2 1 3   2 3 1   3 2 1   3 1 2   1 3 2  1 2 3   .....  

 

oder bei sechs Glocken mit einer Tenorglocke (z.B. mit den Tönen d,e,f,g,a,h und dem Tenorglockenton c: 

 

1 2 3 4 5 6 7  

2 1 4 3 6 5 7  

2 4 1 6 3 5 7  

4 2 6 1 5 3 7  

4 6 2 5 1 3 7  

6 4 5 2 3 1 7  

6 5 4 3 2 1 7 usf. (insgesamt über 700 Varianten) 

 

Derartige Glockengeläute haben gelegentlich eine große Nähe zu Pärts ĂCantusñ, z. B. bei dem Geläut von St. Sepulchre in London. 

Man hört immer wieder von oben nach unten laufende Tonleitern.  Klangbeispiel 

 

Konstruktion und Ausdruck gehören bei Pärt nach den Ergebnissen der Analyse untrennbar zusammen. Er komponiert nicht im 

luftleeren Raum, sondern in lebendigem Austausch mit seiner Lebenswelt. 

Auch Bachs Fuge kann mehr sein als musikalische Mathematik. Das zeigt ein Vergleich der Einspielungen Keith Jarretts (1987) und 

Ferrucio Busonis (1922). Jarrett spielt nahe an der Struktur, Busoni spielt das Stück wie ein romantisches Charakterstück. 

                                                           
1
 "Les Voix du Monde", Track 6 

http://www.wisskirchen-online.de/downloads/totenklagerumaenien.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/glockenst.sepulchrelondon.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/bachwki1fugeanfjarret.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/bachwki1fugebusoni.mp3
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Hausaufgabe: Textarbeit 

 
Keith Jarrett:  

"Diese Musik braucht meine Hilfe nicht. Schon die melodische Gestalt als solche besitzt für mich Ausdruckskraft. Zum Beispiel in den 

Klavierwerken von Bach. Bei den meisten Interpretationen anderer Pianisten fühle ich, dass zu oft zu viel in die Musik hineingelegt wird. Ich meine, 

die Bewegungslinien der Noten sind schon musikalische Expression. Ohne das Bewusstsein, was diese Linien wirklich darstellen, meint man immer, 

einen gewissen Ausdrucksgehalt hinzufügen zu müssen. Auch beim Komponieren versuche ich, Gestaltungen zu finden, die für sich selbst sprechen, 

die nicht interpretiert werden müssen... In welcher Art die Töne in den Fugen aufeinander folgen, lässt sich nicht notwendigerweise vorhersagen. 

Aber sie folgen bestimmten Gesetzen. Wenn man etwas hinzufügt, um die Werke wertvoller zu machen, zerstört man diese Gesetze. Wenn ich Bach 

spiele, höre ich nicht Musik, ich höre den Denkprozess. Kolorierung hat mit diesem Prozess nichts zu tun, man steuert damit nur eigene Emotionen 

bei. Das kann für den Moment ganz hübsch klingen, aber der musikalische Gedanke bleibt nicht unversehrt." Textbeilage der LP "J. S. Bach, Das 

Wohltemperierte Klavier", ECM  835 246-1 (1988) 

 

Paul Klee (1903) 

"Die bildende Kunst beginnt niemals bei einer poetischen Stimmung oder Idee, sondern beim Bau einer oder mehrerer Figuren, bei der 

Zusammenstimmung einiger Farben und Tonwerte oder bei der Abwägung von Raumverhältnissen usw. Ob dann eine jener Ideen (poetischer Inhalt) 

hinzukommt.. ., sie kann es, doch sie muss es nicht."  

Tagebücher Zit. n.: Richard Verdi: Musikalische Einflüsse bei Klee, Melos 1/1973, S. 13ff. 

 

Busoni, Ferrucio (1907):  

"Der Vortrag in der Musik stammt aus jenen freien Höhen, aus welchen die Tonkunst selbst herabstieg. Wo ihr droht, irdisch zu werden, hat er sie zu 

heben und ihr zu ihrem ursprünglichen >schwebenden< Zustand zu verhelfen. Die Notation, die Aufschreibung von Musikstücken ist zuerst ein 

ingeniöser Behelf, eine Improvisation festzuhalten, um sie wiedererstehen zu lassen. Jene verhält sich aber zu dieser wie das Porträt zum lebendigen 

Modell. Der Vortragende hat die Starrheit der Zeichen wieder aufzulösen und in Bewegung zu bringen. - Die Gesetzgeber aber verlangen, dass der 

Vortragende die Starrheit der Zeichen wiedergebe, und erachten die Wiedergabe für um so vollkommener, je mehr sie sich an die Zeichen hält. Was 

der Tonsetzer notgedrungen von seiner Inspiration durch die Zeichen einbüßt, das soll der Vortragende durch seine eigene wiederherstellen. Den 

Gesetzgebern sind die Zeichen selbst das Wichtigste, sie werden es ihnen mehr und mehr; die neue Tonkunst wird aus den alten Zeichen abgeleitet, - 

sie bedeuten nun die Tonkunst selbst. Läge es nun in der Macht der Gesetzgeber, so müsste ein und dasselbe Tonstück stets in ein und demselben 

Zeitmaß erklingen, sooft, von wem und unter welchen Bedingungen es auch gespielt würde. Es ist aber nicht möglich, die schwebende expansive 

Natur des göttlichen Kindes {der Tonkunst} widersetzt sich; sie fordert das Gegenteil. Jeder Tag beginnt anders als der vorige und doch immer mit 

einer Morgenröte. - Große Künstler spielen ihre eigenen Werke immer wieder verschieden, gestalten sie im Augenblick beschleunigen und halten 

zurück - wie sie es nicht in Zeichen umsetzen konnten - und immer nach den gegebenen Verhältnissen jener >ewigen Harmonie<. Da wird der 

Gesetzgeber unwillig und verweist den Schöpfer auf dessen eigene Zeichen. So, wie es heute steht,behält der Gesetzgeber recht." Entwurf einer neuen 

Ästhetik der Tonkunst, Hamburg 1973,  Wagner, S. 22f. 

 

Ferrucio Busoni: Ausgabe des 

Wohltemperierten Claviers I 

(1894), S.7 (Fuge in C) 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


