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Hubert Wißkirchen 28.04.2007 

Was āsagtô eigentlich die Musik? Oder: Wider die Aversion gegen Analyse 

 

Analyse steht nicht im Gegensatz zum Erleben. Natürlich gibt es ï leider viel zu oft ï eine ākalteô, āunmusikalischeô 

Analyse, aber ebenso oft auch ein dumpfes Erleben. Unsere beiden Gehirnhälften sind viel stärker vernetzt als man bis 

vor kurzem glaubte. Etwas verstehen wollen zeugt nicht notwendigerweise von Distanz und Kälte, sondern ist eher ein 

Zeichen von Liebe - einer Haltung, die nicht nur (selbstbezogen) genießt und gebraucht, sondern immer mehr von dem 

erfahren und begreifen will, was sie ergreift. Eine so verstandene Analyse bzw. Interpretation ist mehr als eine 

stilistische, historische, formale oder harmonische Oberflächenvermessung und eine kategoriale Einordnung der Musik, 

sie erschließt ihre Welthaltigkeit und Bedeutung. Das setzt voraus, dass man sich der Musik intensiv fragend aussetzt. 

Nur so kann man ein Gef¿hl entwickeln f¿r die besondere ĂSpracheñ der Musik. Die Intention von Analyse ist also nicht, 

ü b e r Musik zu reden, sondern mit ihr selbst ï das natürlich unter Einschluss der verschiedenen Kontexte, in denen sie 

steht oder stehen kann - und so methodisch reflektiert ihren Sinn zu erschließen ï als Dokument für etwas und als 

Erfahrungsraum für den Hörenden selbst. 

 
Fangen wir bei einem (scheinbar) ganz einfachen Volkslied an. 

 

ĂWinter adeñ: 

 

 
Wenn man sich nicht zufrieden gibt mit üblichen Einordnungen wie: 

- einfaches, aus nur 5 Tönen bestehendes Kinderlied nach den Vorstellungen einer treuherzig-putzigen 

Kinderwelt zur Zeit des Biedermeier 

- symmetrisch in 4 + 4 + 4 Takte gegliederte dreiteilige ABAô-Form 

- übliches Melodiemodell seit Ende des 18. Jahrhunderts (z. B. Reichardt): syllabische Melodie mit eingestreuten 

oligotonischen (klein-melismatischen) Wendungen 

- heitere Stimmung: 3/4-Takt, Dur 

 

sondern genauer hinhºrt und hinguckt, um das innere ĂSystemñ zu finden, nach dem die Melodie sich entwickelt und 

organisiert, eröffnet sich eine verblüffende Komplexität: 

- Das ganze Stück baut auf einem einzigen Motiv auf, einer stufenweise steigenden oder ï in der Umkehrung - 

fallenden Dreitonfolge (vgl. in der visualisierten Analyse die farbigen Zahlen). 

- Dabei werden fantasievoll die verschiedenen Möglichkeiten genutzt: Wiederholung, Sequenzierung, 

rhythmische Veränderung, aber auch so etwas Komplexes wie die Transposition des Dreitonmotives auf die 

nächst höhere syntaktische Ebene (vgl. die großen roten Zahlen im Mittelteil; Paul Hindemith nannte solche 

takt- und motivübergreifenden Spitzenton-Linien ĂSekundgangñ). 

- Wunderbar ausgewogen ist die Tonraumgestaltung: Die Melodie hängt an der Mittelachse h (Terz) und 

erschließt von dort aus den Quintraum:  

 in A die untere Terz,  

 in B die obere Terz (mit einem kleinen Schlenker in den unteren Raum gegen Schluss),  

 in Aô beide Terzräume. Die Gegenüberstellung wirkt wie ein Resümee und dient ästhetisch der 

formalen Abrundung.  

 

Die grafische Visualisierung und der Notentext selbst legen noch weitere Strukturen offen, die alle verbal zu beschreiben 

recht umständlich wäre. Aber: Was sollen solche quasi Ămathematisch-geometrischenñ T¿fteleien? Haben sie irgendeine 

ĂBedeutungñ? Diese Frage ist sehr berechtigt, wenn sie nicht bloß eine (bequeme) ironische Abweisung von 

Anstrengung ist, sondern kritisch insistierendem Bedürfnis nach Erkenntnis entspringt. 

Nach allgemeiner, unausrottbarer Vorstellung ist Musik mehr ein (vages) Stimulans für Gefühle und Stimmungen als 

eine āTon-Spracheô. Zugegeben: Sie āsprichtô nicht in Begriffen, man kann sie nicht mit Worten hinreichend erklären 

oder in Worte übersetzen - dennoch ist ihre Botschaft für den, der sich um sie bemüht, nicht nur sehr komplex, sondern 

auch sehr deutlich. Mendelssohn-Bartholdy formulierte das so:  
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ĂDas, was mir eine Musik ausspricht, é sind é nicht zu unbestimmte Gedanken, um sie in Worte zu fassen, 

sondern zu bestimmte.ñ
1
  

 

Was oben analytisch beobachtet wurde, ist ja mehr als bloß kalte Struktur. Die Struktur trägt einen lebendigen 

musikalischen Organismus, der nach dem anfänglichen Stau (Wiederholung der beiden Anfangstakte) plötzlich 

schwungvoll (mit sich belebendem Rhythmus) neuen Raum gewinnt, um dann wieder zurück zu gleiten in die ruhigere 

Anfangsfigur. Das Ausbalancieren der Tonräume und Bewegungsmuster ergibt eine in sich schlüssige und harmonische 

ï d. h. spannungsreiche, aber auch geschlossene - Form. Diesen musikalischen Sinn kann der Hörer selbstverständlich 

assoziativ weiter semantisch aufladen - mit Bildern und verbalisierbaren Vorstellungen -, das ist aber dann eine eher 

subjektive Deutung, die sich dem persönlichen Erfahrungshorizont verdankt. Mehr Allgemeingültigkeit dürften 

Deutungen beanspruchen, die durch den Horizont des Liedtextes angeregt werden. Beugt man sich unter dieser 

Perspektive nochmals - sozusagen mit āLupenblickñ - über das Lied, ist man wieder überrascht über den (möglichen) 

inneren Zusammenhang der musikalischen Figuren mit dem Gedankengang des Textes: 

 

T. 1-2:  fallend von der Terz h zum Grundton (Ătut wehñ),  

 

T. 3-4  Wiederholung (ākeine Entwicklungô, āstarrô, ĂWinterñ) 

 

T. 5-8:  vom gleichen Ton (h) aus steigende Gegenbewegung. Die Umkehrung des Anfangsmotivs entspricht dem 

Ăaberñ. Freudige Lebendigkeit dr¿ckt sich in den oligotonischen Wendungen aus sowie in der Sequenzierung, 

die an die Stelle der starren Wiederholung tritt. Durch die Abwärtssequenz ergibt sich aber insgesamt ein 

fallender Terzgang der Spitzentöne (dôô-côô-hô), also sozusagen eine 4taktige Variante des 2taktigen 

Anfangsmotivs (h-a-g). Das ist in sich ein ästhetisch wundervoll ausbalanciertes Spiel der Kräfte. Im Kontext 

des Textes kºnnte man die Abwªrtssequenzierung des ālebendigenô Motivs als Zeichen eines entspannten Sich-

Treiben-Lassens deuten (ĂHerze lachtñ). 

 

T. 9-12:  Zusammenfassung der bisherigen Strebungen: Umkehrung des Anfangsmotivs und dessen wörtliche 

Wiederholung am Schluss. Das ĂWinter adeñ wird hier ï als Umkehrung des Anfangs - anders āgesprochenô, 

nªmlich genauso wie das Ăaber dein Scheidenñ des Mittelteils, also als freudige Verabschiedung. Darauf folgt 

als Schlussfigur die fallende Wehmutsgeste (ĂScheiden tut wehñ): Aus dem Gesamtkontext kann sie hier nur als 

ironisch-gespielte verstanden werden. 

 

Diese Analyse trägt vielleicht etwas zu deutliche Züge einer schulmeisterlichen Direktheit. Schüler fragen in diesem 

Zusammenhang mit Recht: ĂHat der Komponist sich das beim Komponieren alles so ausgedacht?ñ Nein, kann man nur 

sagen, dann hätte er ï wie der Tausendfüßler, der plötzlich überlegt, in welcher Reihenfolge er seine vielen Füße setzt - 

gar nicht mehr handeln können. Genauso abwegig ist es aber, zu glauben, dass der Text bei der Komposition keine 

Einwirkung auf die musikalische Intuition hat. Die ganze Komplexität einer Komposition überblickt auch der Komponist 

selbst nicht.
2
 Musik ist immer mehr als die Summe ihrer Teile und mehr als das, was man erklären kann oder was der 

Komponist sich gedacht hat. Im Falle von ĂWinter adeñ ist der Komponist unbekannt. Es kºnnte sogar sein, wie das 

häufig bei Liedern der Fall ist, dass Text und Musik ursprünglich gar nicht zusammengehörten und erst im nachhinein 

verbunden wurden. Eine andere, nicht seltene Variante ist, dass der Dichter seinen Text auf eine schon bestehende 

Melodie hin schreibt, wobei er durchaus Text-Musik-Beziehungen herstellen kann. Als Analytiker betrachtet man aus 

einem bestimmten Blickwinkel das fertige Werk und versucht, einen āSinnô darin zu finden oder zu erfahren, warum man 

es schön (oder nicht schön) findet. Der Wert dieser analytischen Bemühung kann aber nicht nur
3
 in ihr selbst liegen, 

sondern muss sich in ihrer aufschließenden Kraft äußern. Analyse muss immer rückgekoppelt bleiben mit der Musik, das 

analytische āGedanken-Spielô immer wieder einmünden in die (singende, hörende, lesende) Vergegenwärtigung des 

ästhetischen Spiels der Musik selbst, die nach Mendelssohns Worten mehr āsagtô als alle Worte und Visualisierungen. Zu 

hoffen ist, dass die Analyse Herz und Hirn dafür zusätzliche Möglichkeiten eröffnet hat. So könnte es z. B. sein, dass 

man nun das Spiel mit der Tonachse h deutlicher und bewusster erlebt. An ihr hängt die ganze Melodie. An ihr messen 

sich die Energien des sich Entfernens und Wiederannäherns. Sie ist die āschwebendeô Mitte der Melodie, sie verleiht ihr 

ihre Leichtigkeit.  

                                                           
1
 Brief an M. A. Souchy vom 15. 10. 1842. Zit. nach: Jacob de Ruiter: Der Charakterbegriff in der Musik, Stuttgart 1989, S.  

298. 
2 Elf Millionen Sinneswahrnehmungen in der Sekunde bombardieren den Menschen, selbst dann, wenn er bloß abends auf dem Sofa 

herumlümmelt: Das fahl werdende Sonnenlicht, das Brutzeln und der Duft des Abendessens aus der Küche, der Druck des Sofakissens 

im Rücken und vieles mehr verarbeitet das Gehirn, ohne dass das Bewusstsein davon etwas mitbekäme. Nicht nur nach einem langen 

Arbeitstag wäre es mit der Verarbeitung aller Eindrücke völlig überfordert. Nach etwa 40 Sinneseindrücken, die gleichzeitig das 

Gehirn erreichen, wird der stete Input daher in einen anderen Speicher umgeleitet: ins Unterbewusstsein. 
http://www.spiegel.de/wissenschaft/mensch/0,1518,479900,00.html 28.04.2007 
3
 Diese Einschränkung ist sehr wichtig, denn selbstredend ist auch die Musik als ein äußerst wichtiger, unersetzbarer Bestandteil der 

Lebenswelt notwendigerweise ein Objekt unterschiedlicher wissenschaftlicher Erkenntnisbemühungen. Im Text geht es aber um die 

Vermittlung von musikalischem Verständnis im Musikunterricht. 

http://www.spiegel.de/wissenschaft/mensch/0,1518,479900,00.html
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Es ist klar, dass die obige Deutung der einzelnen Linienzüge der Melodie Vorstellungen der barocken Figurenlehre 

verpflichtet ist (Katabasis, Anabasis). Das ist deshalb nicht abwegig, weil die Figurenlehre eigentlich nichts anderes als 

eine natürliche Analogcodierung ist. Dass man eine Folge von Tönen mit immer höherer Frequenz als āsteigendô 

empfindet, geht der Paraphierung dieser Tonfigur als Anabasis voraus. Richtig ist allerdings auch, dass das Lied ĂWinter 

adeñ zu den āgek¿nsteltenô Volksliedern gehört, wie sie im Gefolge der von Herder beeinflussten Komponisten - wie 

etwa Friedrich Reichardt (ĂWenn ich ein Vºglein wªrôñ) oder Johann Abraham Peter Schulz (ĂDer Mond ist 

aufgegangenñ) - im Volkston 

komponiert wurden. Den ganz 

strengen Gegensatz zwischen 

Volkslied und Kunstlied gab es 

damals noch nicht. Das wird 

deutlich, wenn man das Lied 

vergleicht mit Joseph Haydns 

ĂLob der Faulheitñ, das 

sozusagen als (unbewusste) 

Folie für die Komposition von 

ĂWinter adeñ gedient haben 

könnte.  
 

Vergleichsbeispiel: 

 

 

 

G. E. Lessing / J. Haydn: Lob der Faulheit (1784) 

 

Faulheit, endlich muss ich dir  

Auch ein kleines Loblied bringen!  

O!. . . Wie. . . sauer. . . wird es mir  

Dich nach Würde zu besingen!  

Doch ich will mein Bestes tun:  

Nach der Arbeit ist gut ruhn.  

 

Höchstes Gut, wer dich nur hat,  

Dessen ungestörtes Leben. . .  

Ach!. . . ich gähn!. . . ich. . . werde 

matt.  

Nun, so magst du mir's vergeben,  

Dass ich dich nicht singen kann:  

Du verhinderst mich ja dran.  
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Analyse: 

 
Takt 1-6: Vorspiel: Vorwegnahme der beiden entscheidenden ĂSteigungenñ in T. 7-9 und 22-24 

 

7: fallende Quart: Umkehrung ï und damit Negation - der steigenden und auftaktigen Signalquart, einem Symbol der 

Tatkraft 

 

8-9: mühsames Sich-Aufmachen ï Stehenbleiben 

 

10-11: weiteres beschwerliches Steigen (jeder Ton wird repetiert). Der endlich erreichte Höhepunkt (Oberquinte) kann nicht 

gehalten werden 

 

11-14: rasend schnell rollt die Melodie die mühsam erklommene Treppe zurück, sogar bis unter den Ausgangston. 2 ½  

Pausentakte markieren die Erschöpfung. Die fallenden Achtel-Figuren des Zwischenspiels symbolisieren die 

¦bermacht des āLabilenô, nur in der Mittelstimme gibt es als Gegenkraft eine kleine Aufbruchsbewegung.  

 

15-18: Die fallende Chromatik verdeutlicht das Ăsauerñ, aber auch den Versuch, sich gegen das Fallen zu wehren. Das scheint 

für einen kleinen Moment (T. 17) mit der punktierten Halben sogar möglich zu werden. Aber es folgt, wie schon in T. 

5-6, wieder ein schneller Abfall, nun bis zum tiefsten Melodieton des Stückes überhaupt. Die Suspiratio-Figuren passen 

genau zum Text der 2. Strophe (gähnen). 

Die Umkehrung der Achtelfigur im Klavier in T. 12 leitet den nächsten Versuch sich aufzuraffen ein.  

 

19-24: Doch es ist ein mühsames, kurzatmiges (von Suspiratio-Pausen durchsetztes) Aufwärtsstapfen. Gegenüber dem ersten 

Aufstiegsversuch (2-5) trägt die Energie hier über eine längere Strecke, sogar über die Oberquint hinaus zum höchsten 

Ton des Liedes (fis) ï dann knickt die Melodierichtung aber wieder um. (Die fallende Quinte ist das größte in der 

Melodie vorkommende Intervall.) 

 

25-27: Es folgt eine verzweifelte letzte Anstrengeng: 2 Takte lang wird krampfhaft der Leitton cis repetiert. Beim Zielton d ist 

die Energie verpufft.  

 

28-31: Das d wird harmonisch umgedeutet, an die Stelle des d-Moll tritt die āweicheô (schlaffe) Dur-Mediante (B-Dur). Die 

Melodie sinkt endg¿ltig abwªrts und Ăruhtñ sich zwei Takte lang auf dem e aus. Der Schlussfall a-e entspricht dem 

Anfang (T. 1). Es hat sich nichts bewegt. Die Gegenkraft des Steigens findet man nur noch im Bass. Die schräge 

Harmonik in T. 23 mit dem verminderten Septakkord auf dem Wort Arbeit ist besonders witzig: Bei diesem Unwort 

verzieht das lyrische Ich sozusagen angewidert das Gesicht. 

 

32-33: p, angenehmer Nachklang der Schlusskadenz, jetzt aber in Dur: das ist Ausdruck für ein wohliges Sich-Räkeln. 

 

 

Wie sehr die Prinzipien, die bei diesem künstlerisch durchgestalteten Lied (mit auskomponierter Begleitung) wirksam 

sind, auch für zeitnah entstandene Volkslieder gelten, soll an einem weiteren Volkslied gezeigt werden: 
 

 

Volkslied (18. Jahrhundert) 
 
Es, es, es und es, es ist ein harter Schluss, 
 weil, weil, weil und weil, weil ich aus Frankfurt muss. 
 Drum schlag ich Frankfurt aus dem Sinn 
 und wende mich Gott weiß wohin. 
 Ich will mein Glück probieren, marschieren. 
 
2. Er, er, er und er, Herr Meister, leb er wohl! :||  
 Ich sags ihm grad frei ins Gesicht, 
 Seine Arbeit, die gefällt mir nicht.  
 Ich will ... 
 
3. Sie, sie, sie und sie, Frau Meisterin, leb sie wohl! :||  
 Ich sag ihr grad frei ins Gesicht, 
 Ihr Speck und Kraut, das schmeckt mir nicht.  
 Ich will ...  
 
4. Ihr, ihr, ihr und ihr, ihr Jungfern, lebet wohl! :|| 
 Ich wünsche euch zu guter Letzt  
 Ein Andern, der meine Stell ersetzt.  
 Ich will ...  
 
5. Ihr, ihr, ihr und ihr, ihr Brüder lebet wohl!  
 Hab ich Euch was zu Leid getan, 
 So bitt ich um Verzeihung an.  
 Ich will ...
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Das Stück ist ïªhnlich wie ĂWinter adeñ ï 

von 2 gegenläufigen Tendenzen bestimmt, 

hier: der fallenden Sechstonlinie und 

deren variierter Umkehrung im gleichen 

Sechstonrahmen. Diese Linien 

entsprechen ï ziemlich genau wie bei 

Haydn - dem ĂDen-Kopf-hängen-lassenñ 

(der trägen Vorliebe, zu bleiben) und dem 

Entschluss zum Aufbruch. 

 

Das fallende Motiv (T. 1-2) zeigt seine 

Schwäche nicht nur in der Katabasis, 

sondern auch in kürzer werdenden 

Notenwerten: Wie auf der schiefen Bahn 

rollen die Notenôkugelnô immer schneller.  

 

Das steigende Motiv (T. 2.4-4) zeigt die 

entschlossene Haltung nicht nur im Steigen der Melodie, sondern darüber hinaus in der ākraftvollô anspringenden 

(āSignalô)- Quarte. Die Melodie ist ab dieser Stelle auftaktig. Wie āhartô der Entschluss ist, zeigt sich in den 

Tonwiederholungen auf jeder Stufe der Aufwärtsleiter, so als ob man jeweils das andere Bein erst nachziehen muss, 

bevor man die nächste Stufe erklimmt.  

 

Der Mittelteil (Ădrum schlag ichéñ, T. 8.4 ï 12.3) wirkt wie befreit. Die mühsam erkletterten Stufen g a h werden in den 

Auftakt-Achteln geradezu überflogen. Doch der Flug wird gebremst, die Figur gerät in eine Abwärtsschleife. Das Ganze 

entpuppt sich als eine Variante der fallenden Anfangslinie.  

 

Die letzte Zeile greift die steigende Figur aus T. 2.4 ï 4 auf, führt sie aber charakteristisch weiter. Das ist eine 

Durchbruchsgeste: der bisherige Tonraum wird bei Ăprobierenñ ¿berschritten, und zwar in einem in diesem Lied 

einmaligen punktierten (kraftvoll-euphorischen) Rhythmus. Der Schluss (Ămarschierenñ, T. 14.4 ï 15) dreht die für das 

Lied zentrale Tonkonstellation g a h wieder um in die fallende Anfangskonstellation h a g. Der Mut ist wohl doch nur ein 

gekaufter? Dafür spricht die - in dem ansonsten periodisch-symmetrischen Ablauf ï auffallende Verkürzung der Schluss-

Periode auf 3 Takte ï nach der Devise: Aufhören, bevor neue Bedenken kommen! 

 

Die heute gebräuchliche Melodievariante (Stichnoten), war ursprünglich wohl eine beim Volksliedsingen übliche Terz-

Überstimme. Sie nimmt im Mittelteil den āDurchbruchô schon vorweg. 

  

Das Ganze ist wieder eine ästhetisch wundervolle Konstruktion und zugleich ein lebendiger Organismus. In der Musik 

spiegelt sich die changierende Bedeutung des Textes. Sie wird damit fast immun gegen einseitige Zurichtungen. Das 

zeigt schºn die Einspielung von āZupfgeigenhanselô, einer ï nach dem gleichnamigen Wandervogel-Liederbuch 

benannten - Folkband der 70er und 80er Jahre.  

 

Im Booklet
4
 heiÇt es zu ĂEs, es, es und esñ: 

 
ĂIn deutschen Liederb¿chern meist eingeordnet unter der einfachen Rubrik ĂAbschied". 

Aus vielen alten Liedersammlungen haben wir unsere Fassung zusammengetragen, die eines zeigt: Hier nimmt ein 

Handwerksbursche Abschied, der sich der Ausbeutung durch Meister und Herbergsvater nicht länger unterwirft. In 

Polizeiberichten, Ende des 18. Jahrhunderts bis ins 19. Jahrhundert, ist nachzulesen, wie die Parolen der Französischen 

Revolution von 1789 unter vielen deutschen Handwerksgesellen lebendig waren. Quellen: Erk-Böhme, Deutscher Liederhort, 

Leipzig 1893 ff. H. Schade, Deutsche Handwerkslieder, Leipzig 1865. H. Ostwald, Lieder aus dem Rinnstein, Berlin 1904.ñ 

 

Ihr Vortrag des Liedes zeigt aber mehr als diesen linksideologischen Blickwinkel, nämlich ï auch im Arrangement ï 

etwas von der Freude an der Musik und eine Einfühlung in das Lebensgefühl der Handwerksburschen. Man kann die 

Interpretation der gruppe Zupfgeigenhansel verlustfrei auch ohne die politische Intention hören. Wenn das nicht möglich 

wäre, wäre sie längst vergessen und ungenießbar. 

 

Natürlich kann jeder das Stück gebrauchen, wie er will, hat die Freiheit, aus ihm herauszulesen, was er will, aber wenn er 

das Potenzial des Stückes für sich ausschöpfen will, muss er sich ihm öffnen, um es ï und dadurch auch sich selbst - 

kennen zu lernen. Es verhält sich hier also nicht viel anders als beim Umgang mit einer Person. 

 

Wie man mit dem Lied auch umgehen kann, zeigt folgendes Beispiel: 

                                                           
4
 Aris CD 883 396-907 ĂZupfgeigenhansel. Volkslieder Iñ, 1976/1993. 
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In Michael Sauers ĂHistorische Liederñ. Begleitbuch zur CD, Stuttgart (Klett Verlag) 1997, S. 9ff., wird eine andere 

Variante des Liedes abgedruckt: 
 
 

1. Es, es, es und es, es ist ein harter Schluss, 
 Weil, weil, weil und weil, weil ich aus Frankfurt muss!  
 Ich war schon lang in dieser Stadt 
 Und hab das Nest zum Kotzen satt: 
 Ich will mein Glück probieren, marschieren. 
 

2. |: Er, er, er und er, Herr Meister, leb er wohl! :|  
 Ich sags ihm grad frei ins Gesicht, 
 Seine Arbeit, die gefällt mir nicht.  
 Ich will ... 
 

3. |: Sie, sie, sie und sie, Frau Meisterin, leb sie wohl! :|  
 Ich sags ihr grad frei ins Gesicht, 
 Ihr Speck und Kraut, das schmeckt mir nicht. 
 

4. |: Sie, sie, sie und sie, Jungfer Köchin, leb sie wohl! :|  
 Hätt sie das Essen gut angericht, 
 Wärs besser gewesen, schaden könnts auch nicht.  
5. |: Er, er, er und er, Herr Vatern, leb er wohl! :|  
 

 Hätt er die Kreide nicht doppelt geschrieb'n, 
 So wär ich noch länger dageblieb'n. 
 
6. |: Ihr, ihr, ihr und ihr, ihr Jungfern lebet wohl! :|  
 Ich wünsche euch zu guter Letzt 
 Ein andern, der meine Stell ersetzt. 
 

7. |: Ihr, ihr, ihr und ihr, ihr Brüder, lebet wohl! :|  
Hab ich euch was zu Leid getan, 
So bitt ich um Verzeihung an. 
 

Es wird erläutert, dass diese Variante der Zeit um 1830 entstammt. Eine ältere Fassung (ĂAch, ach, ach und ach, ach wie 

ein harter Schluss") wird als reines Abschiedslied ohne die kritische Tendenz des späteren charakterisiert. Das 

Gesellenlied wird nun in seiner soziologischen Rolle interpretiert. Dabei wird viel interessantes Material vorgestellt, aber 

alles unter dem e i n e n (ideologischen) Aspekt der Rebellion des unterdrückten Individuums gegen die schlechte 

Ständegesellschaft.  Das mag ja nicht falsch sein. Aber bedrückend bei einer solch umfangreichen Analyse ist die 

Tatsache, dass über die Musik selbst so gut wie nichts gesagt wird. Sie scheint wirklich nichts zu āsagenô zu haben. Das 

gleiche gilt allerdings auch für den Text des Liedes: 
 

ĂBesonderes Kennzeichen des Liedes ist die f¿nfmalige Wiederholung des Anfangswortes in jeder Strophe. Abgesehen von 
Strophe 1 wird damit immer der oder diejenige, dem oder der der Gruß gilt, angesprochen. Außer in der ersten Strophe wird 
stets die erste Zeile wiederholt, die letzte bildet den Refrain.ñ 
 
ĂDie Melodie steht im 4/4-Takt und ist einfach und eingängig; dazu trägt besonders die dreifache Sequenzierung im Mittelteil 
bei (ĂSchlag" bis Ămich"). Sie lªsst sich im z¿gigen Marschtempo singen - weniger der Ăharte Schluss" als vielmehr die 
Aufbruchsfreude findet hier ihren musikalischen Ausdruck.ñ 
 

Das ist schon alles. Daf¿r werden ĂDie Wernigeroder Böttcherinnungsartikel von 1682ñ abgedruckt. Auf sie beziehen 

sich auch die Arbeitsaufträge für die Schüler. Dass dabei nur wenige Arbeitsaufträge ï und das nur vage - sich auf die 

Musik beziehen, überrascht nun nicht mehr: 

 
Ă- Lest den Text durch und überlegt, wer darin spricht. 
- Stellt Vermutungen darüber an, weshalb Gesellen überhaupt auf Wanderschaft gingen. 
- Beschreibt anhand des Liedes, was ein Geselle in der Stadt machte und mit wem er es zu tun hatte. 
- Verfasst einen Brief, in dem der Geselle seinen Eltern davon berichtet, wie es ihm in Frankfurt ergangen ist. 
- Hört euch die Aufnahme des Liedes an und stellt fest, wie die Haltung gegenüber den genannten Personen jeweils 

musikalisch ihren Ausdruck findet. 
- Findet Begriffe, mit denen ihr die Stimmung des Liedes charakterisieren könnt (z. B. Angst, Freude etc). 
- Denkt euch ein paar Zeilen aus, die der Meister und der Herbergsvater vielleicht aus ihrer Sicht dem Gesellen 

hinterhergesungen hätten. 
- Listet auf, welche Pflichten und Strafen M1 für Meister und Gesellen nennt. Haltet ihr diese Vereinbarung für einen 

gerechten Interessenausgleich zwischen Meistern und Gesellen? 
- Überlegt, in welchen Punkten und aus welchem Grund Meister oder Geselle gegen eine solche Vereinbarung verstoßen 

konnten. Nehmt dafür die Informationen aus dem Liedtext zu Hilfe. 
Sekundarstufe II 
- -Erläutern Sie anhand der beiden Materialien die soziale Situation und das Verhältnis von Zunftmeistern und Gesellen. 
- ĂDie Gesellenbruderschaften waren Vorlªufer der Gewerkschaften" - nehmen Sie zu dieser These Stellung und beschreiben 

Sie die historische Funktion der Gesellenbruderschaften. Informieren Sie sich ggf. in geeigneten Darstellungen oder Lexika 
~z. B. ĂLexikon des Mittelalters", Stichwort ĂGesellen").ñ 

 

Dieses Beispiel bleibt noch unterhalb dessen, was oben als Ă¿ber die Musik redenñ angesprochen wurde. Man könnte 

sogar von einem Um-die-Musik-Herumreden sprechen. Das soll nun nicht heißen, dass solche politisch-soziologischen 

Fragestellungen keinen Sinn machen. Sie sind genau so legitim wie andere, nur sollten sie im Musikunterricht auch als 

Fragen an die Musik selbst fungieren. In dieser Hinsicht ist der Text ohne Engagement und Relevanz. Das gilt auch für 

das, was zum Liedtext als ästhetischer Form gesagt wird.  

Das wiederholte Ăesñ ist nat¿rlich ein Ăbesonderes Merkmalñ, aber wof¿r? Hier m¿sste man die Figur der Anapher 

(Wiederholung eines Wortes) ï eines der ursprünglichsten rhetorischen Mittel - im Blick haben. Sie verleiht der Aussage 

eine herausgehobene Bedeutung. Das ist aber auch noch zu allgemein. Im vorliegenden Kontext ist die Anapher ein 

http://ggf.in/
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Zeichen f¿r ĂStotternñ/ĂStºhnenñ bzw. f¿r die Anstrengung, die Schwere des ĂSchlussesñ - die ältere Textfassung lautete 

ja: ĂAch, ach, ach und ach, ach wie ein harter Schluss" -, vielleicht ist die Anapher auch ein Indiz satirisch-ironischer 

Überzeichnung. Dazu passt der drastische Text (Ăzum Kotzenñ). Insgesamt handelt es sich also um einen vielschichtigen 

Bedeutungshorizont. Und das ist typisch für einen ästhetischen Gegenstand. Man kann das Lied nach dem Basta-Prinzip 

als politische Botschaft interpretieren. Natürlich hat es, wie jede künstlerische (und unkünstlerische) Äußerung eine 

politisch-gesellschaftliche Komponente, aber es erschöpft sich nicht darin. Die Entschärfung des Textes in verbreiteten 

Versionen des Liedes ist dementsprechend nicht zwangsläufig ein Verfälschen der ursprünglichen Botschaft, sondern 

kann ï wie bei der Umformulierung von Mozarts Ăreck den Arsch zum Mundñ ï eine Anpassung an verändertes 

Stilempfinden sein.  

Das Lied ist nur ganzheitlich zu verstehen: aus seinem gesellschaftlichen Kontext, aus dem Kontext der Konsumenten, 

aber eben und gerade auch aus dem Kontext des Musikalischen. Nur in dieser Verbindung entfaltet die Beschäftigung 

mit dem künstlerischen Gegenstand ihr Öffnungspotential. Michael Sauers Material ist also eine wichtige Ergänzung zu 

meiner Untersuchungsperspektive.  

Musikanalyse ist immer, gewollt oder ungewollt, Kontextanalyse. Wer glaubt, rein werkimmanent zu analysieren, merkt 

oft nicht, dass seine Perspektive die verengte der Harmonielehre oder Formenlehre alter Provenienz ist. Der wichtigste 

Kontext aber ist zunächst der innermusikalische, dann aber auch ï da das Individuelle immer nur eine Spielart des 

Allgemeinen ist - die andere Musik, die, die der Komponist verinnerlicht hat, deren āSpracheô er spricht. Sprache ist bei 

aller Individualität des Sprechers nämlich immer etwas Überpersönlich-Allgemeines, sonst wäre Kommunikation nicht 

möglich. Von daher erklärt sich die Wichtigkeit des vergleichenden Verfahrens ï besonders im Unterricht, denn den 

Schülern ist bei vielen Formen der Musik ein entsprechender Hörhorizont nicht präsent.  

Musik ist in diesem Sinne immer āMusik über Musikô. Auch in der Zeit, in der der Originalitätsgedanke zum 

Hauptkennzeichen der Kunst erhoben wird, im 19. und 20. Jahrhundert, besteht dieser Grundsatz weiter. Selbst im 

revolutionªren Kontinuitªtsbruch bleibt man ja abhªngig von der Tradition, indem man sie āverkehrtô. Man braucht 

nicht an die vielen Crossover-Phänomene und Coverversionen der Gegenwart zu erinnern, um festzustellen, dass 

künstlerisches Schaffen wesentlich im Aufgreifen und Verfremden von gegebenem āMaterialô besteht. Nur dadurch 

auch kann Musik āsprachôfähig werden, indem sie nämlich auf Elemente zurückgreift, die in anderen Kontexten 

schon mit Bedeutung aufgeladen worden sind. 

 

Nirgends kann man das besser studieren als bei Gustav Mahler und seiner fortdauernden Auseinandersetzung mit 

den āVolksliedernô aus ĂDes Knaben Wunderhornñ (1806). 
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Gustav Mahler: ĂNicht wiedersehenñ 
 

Des Knaben Wunderhorn: 

Nicht wiedersehn 

 

»Nun ade, mein herzallerliebster Schatz,  

Jetzt muss ich wohl scheiden von dir,  

Bis auf den andern Sommer,  

Dann komm ich wieder zu dir.« 

 

 

Und als der junge Knab heimkam,  

Von seiner Liebsten fing er an:  

»Wo ist meine Herzallerliebste,  

Die ich verlassen hab?« 

 

»Auf dem Kirchhof liegt sie begraben,  

Heut ist's der dritte Tag.  

Das Trauren und das Weinen  

Hat sie zum Tod gebracht.« 

 

 

»Jetzt will ich auf den Kirchhof gehen,  

Will suchen meiner Liebsten Grab,  

Will ihr alleweil rufen,  

Bis dass sie mir Antwort gibt. 

 

Ei, du mein allerherzliebster Schatz, 

Mach auf dein tiefes Grab, 

Du hörst kein Glöcklein läuten, 

Du hörst kein Vöglein pfeifen, 

Du siehst weder Sonn noch Mond! 

Gustav Mahler:    

Nicht wiedersehen! 

1. 

Und nun ade, mein herzallerliebster Schatz! 

Jetzt muss ich wohl scheiden von dir,  

Bis auf den andern Sommer, 

Dann komm' ich wieder zu dir! 

Ade! Ade, mein herzallerliebster Schatz! 

2. 

Und als der junge Knabô heimkam, 

Von seiner Liebsten fing er an: 

ĂWo ist meine Herzallerliebste, 

Die ich verlassen hab'?ñ 

3. 

ĂAuf dem Kirchhof liegt sie begraben. 

Heut ist's der dritte Tag! 

Das Trauern und das Weinen 

Hat sie zum Tod gebracht !ñ 

Ade! Ade, mein herzallerliebster Schatz ! 

4. 

Jetzt will ich auf den Kirchhof gehn, 

Will suchen meiner Liebsten Grab, 

Will ihr all'weile rufen, ja rufen  

Bis dass sie mir Antwort gab!  

5. 

Ei du, mein herzallerliebster Schatz  

Mach auf dein tiefes Grab!  

Du hörst kein Glöcklein läuten,  

Du hörst kein Vöglein pfeifen,  

Du siehst weder Sonne noch Mond!  

Ade! Ade, mein herzallerliebster Schatz! 

 

 

 

 

Im 19, Jahrhundert wurde das Lied nach der Melodie von ĂHerzlich im Grabeñ (Erk-Böhme, Deutscher Liederhort, 1. 

Bd. S. 606) gesungen: 

 

 
 



 9 


