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Hubert Wißkirchen  

Tel. 02238/2192 

e-mail: hwisskirchen@t-online.de 

Cäcilienstr. 2, 50259 Pulheim-Stommeln 

 

Im WS 2005 biete ich für den Studiengang Lehramt Musik folgende Veranstaltungen an:  

 

1.  Musik und Sprache  

Aufbaukurs Musikpädagogik I (nach alter Prüfungsordnung C3) 

Einblick in die Gestaltung von Lernprozessen: Exemplarische Auseinandersetzung mit konzeptionellen und unterrichts-

praktischen Aspekten 

Inhalte 

Unterschiede und Gemeinsamkeiten von Sprache und Musik (denotative und konnotative Bedeutungen u.a.) 

Formen der Verbindung von Sprache und Musik (Melodram, Rezitativ, Arie, Lied, Musikdrama u.a.) 

Bedeutungsgenerierung in der Musik (Analogkodierung, Figurenlehre, Leitmotivtechnik, Intonation) 

 

Ort:  Raum 13  

Zeit:  Montag, 11.00 - 12.30 Uhr  

Beginn:  Montag, 10. Oktober 

Leistung für Scheinerwerb:  Klausur  
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Konnotative und denotative Bedeutung 
ĂDie Gallierñ 

Was bedeutet dieser Text für den Leser? Wovon hängen Bedeutungsvarianten bei verschiedenen Lesern ab? 

Was bedeutet der Text in folgendem Bild (Asterixheft Band XIX, Der Seher)? 

Wie kann man unterschiedliche Bedeutungen eines ĂTextesñ 

beim Sprechen erzeugen? 

Was ist die Bedeutung des Textes "Ja-zur-Not-geht-es-auch-

Samstag". Je nach Sprechweise: Ja, zur Not. Geht es auch Sams-

tag? ï Ja, zur Not geht es auch Samstag. 

 

Als die Menschen anfingen, sich akustisch zu äußern, haben sie 

sicher noch nicht zwischen Musik und Sprache unterschieden, 

nicht in Begriffen und Sätzen gesprochen, nicht Melodien ge-

sungen. (Wir kennen heute noch solche unbegrifflichen Äuße-

rungen, z. B. "oh!", "ah!", "ssst!", "auweia!" usw.) Erst in einer 

langen Entwicklung haben sich Sprache und Musik als eigens-

tändige Kommunikationssysteme herausgebildet: die Sprache als ein Instrument für exakte Mitteilungen, die Musik als ein Medium, 

das mehr die gefühlsmäßigen, die körperbetonten und die spielerischen Komponenten akustischer Äußerungen kultiviert.  

Noch bei den Griechen gab es kein Wort für 'Musik': Ihr Begriff 'musike' meinte eine Verbindung von Vers, Gesang, instrumentaler 

Begleitung und Tanz. Ihre Dramen wurden nicht gesprochen wie ein modernes Theaterstück, aber auch nicht gesungen wie eine 

Oper. Die akustischen Aktionen der Schauspieler bewegten sich in einem für uns nicht mehr rekonstruierbaren Zwischenbereich 

zwischen Sprechen und Singen.  

Selbst heute, wo die Sprache in erster Linie als denotatives ('bezeichnendes') Zeichensystem fungiert, dessen Zeichen mit relativ 

eindeutigen Vorstellungen gekoppelt sind - und das sich deshalb besonders zum Austausch exakter Mitteilungen eignet -, hat die 

gesprochene Sprache - wie die Musik - noch einen Klangleib (Prosodie = 'Bei-Gesang'). Er ist durch die 4 Grundparameter (Tonhöhe, 

Tondauer, Tonstärke, Klangfarbe) sowie durch syntaktische Gliederungselemente ('Satz', 'Periode' u.ä.) gekennzeichnet. Er überträgt 

speziell konnotative ('mitbezeichnete') Inhalte, z. B. die Erregung des Sprechers, seine Resignation, seine Entrüstung u. ä. Gerade 

diese 'musikalischen' Sprachelemente sind für die Wirkung des Gesprochenen von großer, wenn nicht sogar entscheidender Bedeu-

tung. Der gleiche 'Text' nimmt so ganz unterschiedliche 'Bedeutungen' an: Das "Komm mal her!" des Lehrers ist für den Schüler 

freundliche Einladung oder Drohung; die Unterscheidung erfolgt aufgrund der 'Sprachmelodie' und anderer nonverbaler 'Zeichen', z. 

B. der Körpersprache. 

Die 'musikalischen' Sprachelemente sind nicht nur im affektiven Bereich wirksam, sie dienen auch - durch die Betonung zentraler 

Begriffe, durch sinnvolle Zäsuren, durch die  Herstellung von Fernbeziehungen u. ä. - der besseren Verständlichkeit. Wer es nicht 

glaubt, höre einmal in Thomas Manns "Joseph und seine Brüder" - gelesen von Gert Westphal - hinein: die Kunstfertigkeit der ver-

schachtelten Sätze - für das Auge eine hohe Barriere - wirkt durch die plastische 'Satzmelodie' unerwartet natürlich, überschaubar 

und gewinnend.  

Thomas Mann:  

... - Joseph für sein Teil erblickte in einer südbabylonischen Stadt namens Uru, die er in seiner Mundart >Ur Kasch-

dim<, >Ur der Chaldäer< zu nennen pflegte, den Anfang aller, das heißt: seiner persönlichen Dinge. 

Von dort nämlich war vor längeren Zeiten - Joseph war sich nicht immer ganz im klaren darüber, wie weit es zu-

rücklag - ein sinnender und innerlich beunruhigter Mann nebst seinem Weibe, die er aus Zärtlichkeit wohl gern seine 

>Schwester< nannte, und anderen Zugehörigen ausgezogen, um es dem Monde, der Gottheit von Ur, gleichzutun und 

zu wandern, weil er das als das Richtigste und seinem unzufriedenen, zweifelvollen, ja gequälten Zustande Angemes-

senste empfunden hatte.  

In: Joseph und seine Brüder, Berlin 1966, Band 1, S. 11,  

Kein Wunder also, daß auch das Spracherkennungssystem eines Computers ein Prosodiemodul enthält.  
 

Sprache 

 

"So pocht das Schicksal an die Pfor-

te." 

 

DENOTATION 

konkrete, begrifflich saubere Bedeu-

tung der Worte und des ganzen Satzes 

 

KONNOTATION 

Emotionen: Angst é 

 

Assoziationen: Erinnerung an eine 

mit diesem Satz verbundene Situation 

oder Person...) 

 

 

digitale Kodierung (willkürliches 

Zeichen > Bedeutung) 

analoge Codierung: "pocht" (Onoma-

topoeie = Lautmalerei) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Prosodie ("Beigesang") /  

« Parameter ­ 

(Höhe, Länge, Stärke, Farbe) 

beeinflussen 

KONNOTATION 

ebenso wie Mimik/Gestik 

 

 

Laut- / Tonmalerei 

 

 

Musik 

 

 

 

 

­­­­­­­­­­­­­­­­­­­­­­ 

klangsinnliches Erlebnis 

Körperreflexe 

 

KONNOTATION 

Emotionen: Aggressivität ... 

 

Assoziationen: Klopfen, hämisches 

Lachen (hahahahaa!), Erinnerung an 

Situationen, in denen das Motiv gehört 

wurde  

... 

­­­­­­­­­­­­­­­­­­­­­­­­­­­­­­­­ 

 

analoge Codierung: (akustische Na-

chahmung des Klopfrhythmus) 
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Melodram 

 
Arnold Schönberg: "Der Mondfleck" (aus "Pierrot lunaire", op. 21, 1912)  

 
Wir versuchen, den kurzen Ausschnitt aus dem "Mondfleck" nach dem 
notierten Rhythmus zu sprechen und nach dem notierten Tonhöhenver-
lauf (mit Unterstützung eines Instruments) zu singen. 
­ Wir erläutern Schönbergs Anweisungen und versuchen sie annä-

herungsweise zu realisieren. Welche Probleme ergeben sich? 
­ Wir vergleichen verschiedene Einspielungen des "Mondflecks", 

beschreiben die Unterschiede und diskutieren die jeweiligen 
Interpretationskonzepte.  

­ Wir nehmen mit Hilfe eines Aufzeichnungsgeräts auffallende 
Beispiele von āSprechernô (Reden, Interviews, Reportagen u. ä.) 
- z. B. im Fernsehen ï auf und analysieren sie hinsichtlich der 
Satzmelodie. (Vgl. auch den unten abgedruckten Leserbrief aus 
der FAZ). 

 
Arnold Schönberg: 
"Die in der Sprechstimme durch Noten angegebene Melodie ist 
(bis auf einzelne besonders bezeichnete Ausnahmen)  n i c h t   
zum Singen bestimmt. Der Ausführende hat die Aufgabe, sie 
unter guter Berücksichtigung der vorgezeichneten Tonhöhen in 
eine S p r e c h m e l o d i e  umzuwandeln. Das geschieht, indem 
er 
I. den Rhythmus haarscharf so einhält, als ob er sänge, d. h. mit nicht mehr Freiheit, als er sich bei einer Gesangsmelodie 
gestatten dürfte; 
II. sich des Unterschiedes zwischen G e s a n g s t o n und S p re c h t o n genau bewußt wird; der Gesangston hält die Ton-
höhe unabänderlich fest, der Sprechton gibt sie zwar an, verläßt sie aber durch Fallen oder Steigen sofort wieder. Der Aus-
führende muß sich aber sehr hüten,in eine >singende< Sprechweise zu verfallen. Das ist absolut nicht gemeint. Es wird zwar 
keineswegs ein realistisch-natürliches Sprechen angestrebt. Im Gegenteil, der Unterschied zwischen gewöhnlichem und 
einem Sprechen, das in einer musikalischen Form mitwirkt, soll deutlich werden. Aber es darf auch nie an Gesang erinnern."  
Vorwort zum Pierrot lunaire 
 
Aristoxenes (um 370 v. Chr.): 
ĂWenn wir sprechen, bewegt sich die Stimme so, daÇ sie nirgends stehen zu bleiben scheint. Bei der anderen Art aber, die wir die 
abgestufte nennen, ist es umgekehtz; denn sie scheint stehen zu bleiben, und man nennt ein solches Verfahren nicht mehr Sprechen, 
sondern Singen. MGG 9 (1961), Spalte 33a 

 
Wenn man den Text des Notenbeispiels aus dem "Mondfleck" exakt gemäß dem fixierten Rhythmus und den fixierten Tonhöhen 
realisiert, singt man ihn. Wenn man entsprechend der Alltagssprache Rhythmus und Tonhöhenverlauf stark nivelliert, wird der Be-
reich der Musik verlassen. Am geringsten ist der Unterschied zwischen Singen und Sprechen im Rhythmischen. Man kann den Satz 
exakt im notierten Rhythmus sprechen, ohne daß er seinen Sprechcharakter ganz verliert. Er wirkt dann lediglich im Sinne der Büh-
nensprache zugespitzt. Vollzieht man gleichzeitig den Tonhöhenverlauf glissandierend - ohne genaue Tonhöhen - nach, verstärkt sich 
dieser Effekt. Eine solch 'singende' Sprechweise wirkt heute leicht komisch, auf alten Schallplatten aus der ersten Hälfte des 20. 
Jahrhunderts kann man sie aber bei Schauspielern ï man vergleiche Verhaerens Gedicht ĂNovemberwindñ, gelesen von Alexander 
Moissi (1879-1935)  - noch hören. (Damals spielten auch die Geiger noch mehr Portamento - das ist ein glissandoartiges Ziehen der 
Töne - von den Sängern ganz zu schweigen.) Schönbergs Stück gehört in dieses Umfeld. Es ist es für die Leipziger Diseuse (Vor-
tragskünstlerin) Albertine Zehme geschrieben, deren Domäne die damals beliebten Melodramen - zur Musik gesprochene Texte - 
waren. Schönberg möchte allerdings im Unterschied zur gängigen Praxis in seinem Pierrot lunaire die Sprechstimme näher an die 
Musik heranführen, um eine bessere Integration mit dem Instrumentalpart zu erreichen. 
 
Das Gedicht "Mondfleck" stammt aus dem Gedichtzyklus Pierrot lunaire (1884) des Belgiers Albert Giraud. Er wurde 1892 von Otto 
Erich von Hartleben ins Deutsche übersetzt. Diese Übersetzung erschien 1811 in einer Neuauflage in München und erregte die Auf-
merksam Albertine Zehmes, die Schönberg mit der Vertonung beauftragte. Die Gedichte spiegeln die Decadence einer ausgehenden 
Epoche, die Abkehr von einer als verbraucht und einengend empfundenen Tradition. Sie stellen in der Figur des mondsüchtigen, 
hysterischen Clowns das Gegenbild des Normalen ins Zentrum. Die Gesetze der Phantasie, die Ungebundenheit bzw. Selbstgesetz-
lichkeit des expressionistischen Künstlers und die künstliche Konstruktion stehen gegen das naturalistische und rationalistische Den-
ken der Zeit. Nächtig-traumhafte Innenwelt wird gegen nüchterne Außenwelt ausgespielt. Schönberg war von diesen sentimental-
ironischen Gedichten fasziniert und fühlte sich von ihnen zu einer neuen gestischen Ausdruckskunst - er spricht davon, daß die Klän-
ge hier "ein geradezu tierisch unmmittelbarer Ausdruck sinnlicher und seelischer Bewegung" werden -, aber auch zu hochartifiziellen 
konstruktiven Ideen inspiriert:  
 
Die charakteristischen Figuren des ungewöhnlichen Instrumentalparts veranschaulichen  

- durch die Repetitionen der Streicher die unablässigen Wischbewegungen, 
- durch die kanonische Führung der Stimmen (Piccoloflöte/Klarinette/Klavier - letzteres rhythmisch aug-

mentiert - sowie Violine/Violoncello) das Zwanghafte der Situation und  
- durch das skurril-undurchsichtige Gesamtbild den exzentrischen Charakter des Pierrot. 

Der Mondfleck 

 

Einen weißen Fleck des hellen Mondes 

Auf dem Rücken seines schwarzen Rockes, 

So spaziert Pierrot im lauen Abend, 

Aufzusuchen Glück und Abenteuer. 

 

Plötzlich stört ihn was an seinem Anzug, 

Er besieht sich rings und findet richtig - 

Einen weißen Fleck des hellen Mondes 

Auf dem Rücken seines schwarzen Rockes. 

 

Warte! denkt er: das ist so ein Gipsfleck! 

Wischt und wischt, doch - bringt ihn nicht herunter! 

Und so geht er giftgeschwollen weiter, 

Reibt und reibt bis an den frühen Morgen - 

Einen weißen Fleck des hellen Mondes. 
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Dem Gipsfleck als Spiegelung des Mondlichts entspricht die vertikale Achsenspiegelung der Gesamtform (Streicher- und Bläser-
stimmen), die von der Mitte an (T. 10,3) rückwärts in den Anfang zurückläuft - Mitte und Ende münden ja auch im Text jeweils in 
die Anfangszeile. 

 

 
 

Rezitativ 
 

Johann Sebastian Bach: Rezitativ - Nr. 67 - aus der Matthäuspassion (1727/29) 

 

­ Wir lesen den Text von Bachs Rezitativ nach den beiden unten abgedruckten Schülervorschlägen (Zeilen A und B). Wir 

charakterisieren die beiden Lösungen hinsichtlich der Tonhöhenkurve, Akzentgebung (>) und Pausenplazierung. Wir versu-

chen eigene Realisationen und zeichnen sie in den Zeilen C und D auf. 

­ Wir sprechen den Text nach der Vertonung von Bach (Zeile E) und vergleichen diese mit den bisherigen Lösungen. 

­ Wir hören verschiedene Einspielungen des Stückes und bewerten Sie auf dem Hintergrund des folgenden Textes, der zeit-

gleich mit der Matthäuspassion entstand. Der Autor ist ein Vetter Bachs: 

 

Johann Gottfried Walther:  

"Recitatif (gall.) ist eine Sing=Art, welche eben so viel von der Declamation als von dem  Gesange hat, gleich ob 

declamirte man singend, oder sänge declamirend; da man denn folglich mehr befliessen ist die Affectus zu exprimi-

ren, als nach dem vorgeschriebenen Tacte zu singen. Diesem ungeachtet, schreibet man dennoch diese Gesang=Art 

im richtigen Tacte hin; gleichwie  man aber Freyheit hat, die Noten der Geltung nach zu verändern, und selbige län-

ger und kürtzer zu machen; also ist nöthig, daß die recitirende Stimme über den G.B. geschrieben werde, daß der Ac-

compagnateur dem Recitenten nachgeben könne." 

Musikalisches Lexikon, Leipzig 1732, S. 515 

 

­ Wir ergänzen den Raster (F) und interpretieren das Ergebnis hinsichtlich der Beziehungen zwischen Musik und Text. 

­ Wir vergleichen den Schönberg- und den Walther-Text. Was haben Sprechmelodie und Rezitativ gemeinsam, was unter-

scheidet sie? 

­ Wir vergleichen Bachs Rezitativ mit den Parallelstellen aus den Matthäuspassionen von Georg Philipp Telemann (1730), 

Orlando die Lasso (1575) und Heinrich Schütz (um 1666) sowie der Johannespassion von Arvo Pärt (1982).  
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dto. Telemann: Matthäuspassion 

 

Orlando di Lasso: Matthäuspassion (1575): 

  
 
Heinrich Schütz: Matthäuspassion (um 1666): 

 

  
 

Arvo Pärt: Passio Domini nostri Jesu Christi secundum Johannem (1982): 
 Evangelist: 
 

Tunc ergo tradidit eis illum ut crucifigeretur.  
 
Susceperunt autem Jesum et eduxerunt. 
Et baiulans sibi crucem exivit in eum, qui dicitur Calvariae 
locum, Hebraice autem Golgatha, 
ubi crucifixerunt eum, et cum eo alios duos hinc et hinc, 
medium autem Jesum. 
CD ECM 1370 (1988), 54:11 - 56:16 

Da übergab er (Pilatus) ihn (Jesus) ihnen, damit er gekreuzigt 
würde.  
Sie aber nahmen Jesus und führten ihn hinaus. 
Und er  nahm das Kreuz auf sich und ging hinaus zu dem Ort, 
der Schädelstätte heißt, hebräisch Golgatha. 
Dort kreuzigten sie ihn und mit ihm zwei andere zu beiden 
Seiten, in der Mitte aber Jesus. 
 

 
Bachs Rezitativ ist wirkungsvolle Rede, musikalische 'Predigt' mit deklamatorischen Mitteln, wie sie im dramatischen Opernstil 
entwickelt wurden. Bach läßt den Evangelisten die Schrift nicht mehr im unpersönlich-rituell psalmodierenden Lektionston, sondern 
mit plastischer Satzmelodie vortragen. Er will den  Hörer nicht in eine abgehobene meditative Stimmung versetzen, sondern ihn in 
seiner sinnlichen und assoziativen Erlebnisfähigkeit packen, ihn mit eindringlichen rhetorischen Mitteln in die dramatische Handlung 
hineinversetzen, ihn das Geschehen unmittelbar miterleben lassen, ihn erschüttern. Darin ist Bachs Musik vergleichbar der drastisch-
suggestiven Bildersprache der Barockkirchen. Wie Schönbergs Sprechmelodie ist Bachs Rezitativ von großen Intervallen und einem 
weiten Ambitus geprägt - bei Schönberg Zeichen expressionistischen Ausdrucksstrebens, bei Bach (ähnlich) Mittel, die "Affectus zu 
exprimiren", d. h. die  'Gemütszustände' herauszustellen und auf den Zuhörer zu übertragen. Bei Orlando di Lasso wurden die Evan-
gelistenrolle und die Jesuspartien noch vom Priester im gregorianischen Psalmodie- (Lektions-)Ton ('Leseton') vorgetragen, dessen 
Tonrepetitionen am Anfang, in der Mitte und am Schluß der einzelnen Glieder mit bestimmten melodischen Floskeln angereichert 
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sind, die die Satz- bzw. Versstruktur verdeutlichen, aber keine affektive Komponente in den Vortrag bringen. Bei Schütz ist dieser 
Leseton noch zu spüren, andererseits sind schon deutliche Textbezüge in der melodischen Gestaltung zu erkennen. In Bachs Rezitativ 
gibt es zwar auch noch traditionelle Floskeln (`Redewendungen'), z. B. den (offen wirkenden) Beginn mit dem Sextakkord, die 
"Plum-plum"-Schlußfloskel (V-I-Kadenz) und bestimmte Gesangsmanieren wie 
 
                (notiert)                       (gesungen)      ,  
 
aber insgesamt sind das Floskelhafte des liturgischen Lektionstons und die melodische Weichzeichnung der Schützschen Fassung 
einer scharf konturierten Bewegung gewichen.  
Bach versteht das Rezitativ weniger als feierlich 'vorlesenden', vielmehr als gestenreich 'vortragenden' Stil. Seine 'Melodie' ist die 
tonhöhenmäßige Fixierung eines affektiv gesteigerten Sprechduktus. Alle genuin musikalischen Merkmale barocker Melodiebildung 
fehlen: klare Gestaltbildung, korrespondierende Figuren und Abschnitte, Wiederholungen, Sequenzierungen, Fortspinnung u. ä. Als 
reine Melodie auf dem Klavier gespielt, ist die Tonhöhenkurve seines Rezitativs relativ sinnlos.  
Trotzdem bleibt es bis heute strittig, wie weit man in der sprachgestischen bzw. in der gesanglichen Führung der Stimme beim Vor-
trag gehen soll. Das zeigte sich deutlich in den beiden obigen Interpretationen. Der Streit entzündete und entzündet sich vor allem 
angesichts des Aufführungsortes und der Funktion der Musik: sie ist nämlich Bestandteil der liturgischen Feier am Karfreitag.   
 
Christian G. Gerber (1732): 
"Als in einer vornehmen Stadt diese Paßions-Music mit 12 Violinen, vielen Hautbois, Fagots und anderen Instrumenten 
mehr, zum erstenmal gemacht ward, erstaunten viele Leute darüber und wußten nicht, was sie daraus machen sollten. Auf 
einer Adelichen Kirch-Stube waren viele Hohe Ministri und Adeliche Damen beysammen, die das erste Passions-Lied (des 
Passionsgottesdienstes am Karfreitag) aus ihren Büchern mit großer Devotion sungen: Als nun diese theatralische Music 
angieng, so geriethen alle diese Personen in die größte Verwunderung, sahen einander an und sagten: >Was soll daraus wer-
den?< Eine alte Adeliche Wittwe sagte: >Gott behüte, ihr Kinder! Ist es doch, als ob man in einer Opera-Comödie wäre.«" 
Geschichte der Kirchen-Ceremonien in Sachsen aus dem Jahre 1732. Mitgeteilt bei Carl Heinrich Bitter: Johann Sebastian Bach, Berlin 
1881, Bd. II, S. 58 Anm.  
 
Bach artikuliert prononcierter als die angeführten Schülerlösungen, z. B.: 
- "gaben sie ihm E s s i g  (!) z u  t r i n k e n (!!) - Man stelle sich das vor! - 
- "mit Gallen vermischet": plötzlicher starker Stimmabfall, tiefste Stelle des Stückes; Darstellung des 'Unappetitlichen' des Vorgangs 

durch dunkle Stimmfärbung: Man 'sieht' förmlich, wie der Sprecher angewidert das Gesicht verzieht. 
- "  w o l l t e  (!) - unwirsche Abwehr - er's ( ! )  n i c h t  (!) - auf keinen Fall! - trinken." 
Rätselhaft ist zunächst die unerwartete Hervorhebung des "kamen". Die Melodielinie läßt sich hier nicht rhetorisch, sondern nur als 
abbildende Anabasis- ('Aufstiegs'-) Figur deuten, die den Weg nach  Golgatha darstellt. 
 
Arvo Pärt benutzt archaische Praktiken zur Erzeugung einer abgehobenen mystischen Klang-Aura. Der Text wird nicht eigentlich 
deklamiert, sondern in formelhafte, frei schwebende Wendungen eingehüllt (steigende und fallende sowie engmelodisch kreisende 
Tonfolgen, die überwiegend aus Sekundintervallen bestehen). Durch Modifikationen des unprofilierten Materials (z. B. Dehnung und 
Verlängerung des Ansteigens bei "crucifigeretur", plötzliches Springen zum Hochton bei "crucifixerunt") und durch Besonderheiten 
der satztechnischen Führung der Vokal- und Instrumentalstimmen (z. B. Sekundreibungen bei "Golgatha") erreicht er trotz des Ver-
zichts auf äußere rhetorische Gestik intensive Gefühswirkungen und eindringliche Schattierungen des Textes. 
 
Bkra-shis smon-lam (Gebet für gutes Gelingen).  
 

Das szepter- bzw. donnerkeilförmige Dorje (sprich: Dord-
sche, wºrtlich ¿bersetzt: Ăunzerstºrbarer Diamantñ, indisch: 
Vajra ZdH 279) wird in der rechten (Ămªnnlichenñ) Hand 
gehalten und symbolisiert das Prinzip der Methode, der 
geschickt angewandten Mittel. Seine 8 Spangen symbolisie-
ren den Achtfachen Pfad. Ein Dorje hat ï vergleichbar dem 
chinesischen Yin ï Yang - zwei Energiepole (männlich ï 
weiblich). 

Die Tribu (Handglocke) wird in der linken Hand 
gehalten und symbolisiert das weibliche Prinzip 
der Weisheit. Der hohle Klangkörper der Glocke steht für das buddhistische 
Prinzip der ĂLeerheitñ. Die Handglocke ist das einzige Instrument, das bei 
keiner rituellen Feier fehlen darf. 
Die gemeinsame Verwendung von Dorje und Tribu verweist auf die Aufhe-
bung der Dualität und die Vereinigung von Mittel und Weisheit. Auf den 
Zusammenhang der beiden Kultgegenstände verweist auch der Griff der Tri-
bu, der ein halbes Dorje-Szepter ist. 

 
Ŷ Mönche aus dem tibetischen Gyütö-Kloster bei der Aufnahme 1975 im Exil im 
indischen Domdila 
 
Das Gebet des Typus smon-lam steht am Ende eines Ritus. Die durch die Feier er-
worbenen Verdienste werden darin dem Wohl aller Menschen gewidmet. Die Bedeu-
tung des Gebetes wird dadurch unterstrichen, dass die Mönche ihre hohen gelben 
Zeremonienh¿te tragen und es stehend vortragen. Der Text ist in f¿nf āStrophenô 

eingeteilt, deren jeweils letzter Vers vom Klang der Handglocken begleitet wird.  
Joachim-Ernst Berendt: 
Die tibetische Überlieferung führt diese Gesangsweise auf den Lama Je Tzong Sberab Senge zurück. Der erwachte im Jahr 
1433 aus einem Traum, in dem er eine Stimme gehºrt hatte, die Ăanders klang als alle Stimmen auf dieser Erde". Eine Stimme 
wie das Ădunkle Grollen eines Bullen", aber mit ihr verbunden, gleichzeitig erklingend, hºrte er einen hohen und reinen Ge-
sang - wie die Melodie eines singenden Kindes. Der Lama untersuchte, woher die beiden Stimmen gekommen waren, und 
erkannte: aus ihm selbst. 
In einem Kloster in Lhasa lehrte Je Tzong Sberab Senge die Mºnche, mit dieser Stimme zu singen. Er sprach von der ĂMelodie des 
einzelnen Tones". é 
Der amerikanische Obertonsänger und -gesangslehrer Jonathan Goldman berichtet, daß die Mönche, indem sie vokalisieren, gleich-
zeitig ein Mandala visualisieren. Durch die Kombination von Vokalisation und Visualisierung werden die Mönche selbst zu den 
Energien, die sie anrufen. 


