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

1. Musik und Sprache

Aufbaukurs Musikpadagogik | (nach alteriifungsordnung C3)

Einblick in die Gestaltung von Lernprozessen: Exemplarische Auseinandersetzung mit konzeptionellen undsinterricht
praktischen Aspden
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Unterschiede und Gemeinsamkeiten von Sprache und Musik (denotative und konnotative BedewdLnge

Formen der Verbindung von Sprache und Musik (Melodram, Rezitativ, Arie, Miesikdrama u.a.)
Bedeutungsgenerierung in der Musik (Analogkodierung, Figurenlehre, Leitmotivtechnik, Intonation)

Ort: Raum 13

Zeit: Montag, 11.00 12.30 Uhr
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Konnotative und denotative Bedeutung

ADie Gallierh

Was bedeutet dieser Text fiir den Leser? Wovagérd Bedeutungsvarianten bei verschiedenen Lesern ab?
Was bedeutet der Text in folgendem Bifkkterixheft Band XIX, Der Sehe?)

? Wie kann man unterschiedliclke d e ut ungen ei nes
 Die Gallier!!! ~©

beim Sprecheprzeugen
it Was ist die Bedeutung des Textda-zur-Not-gehtesauch
AN ,_\ ‘ ) Samstag"Je naclsprechweisela, zur Not. Geht es auch Sam
: ' N | 2 - ; tag?i Ja, zur Not get es auch Samstag.
4 .\v 4 " | [

Als die Menschen anfingen, sich akustisch zu auRern, haben sie
sicher noch nicht zwischen Musik und Sprache unterschieden,
nicht in Begriffen und Satzen gesprochen, nicht Melod&n g
sungen. (Wir kennen heute noch solche unbegrifflicheRe-
rungen, z. B. "oh!", "ah!", "ssst!", "auweia!" usw.) Erst in einer
langen Entwicklung haben sich Sprache und Musik alswgige
tandige Kommunikationssysteme herausgebildet: die Sprache als aimestfur exakte Mitteilungen, die Musik als ein Medjum
das mehr die gefiihlsméRigen, die kérperbetonten und die spielerischen Komponenten akustischer AuReiviagen kult
Noch bei den Griechen gab es kein Wort fur 'Musik': Ihr Begriff 'musike’ meinte eine Verbindung von Vers, Gesang, inlgirumenta
Begleiung und Tanz. Ihre Dramen wurden nicht gespen wie ein modernes Theaterstiick, aber auch nicht gesungen wie eine
Oper. Die akustischen Aktionen der Schauspieler bewegten sich in einem fir uns nicht mehr rekonstruierdarenbéneich
zwischen Sprechammd Singen.
Selbst heute, wo die Sprache in erster Linie als @nes (‘bezeichnendes’) Zeichensystem fungiert, dessen Zeichen mit relativ
eindeutigen Vorstellungen gekoppelt siuhd das sich deshalb besonders zum Austausch exakter Mitteilunget: igit die
gesprochene Sprach&vie die Musik- noch einen Klangleib (Prosodie = 'Beesang’)Er ist durch die 4 Grundgameter (Tonhohe,
Tondauer, Tonstarke, Klangfarbe) sowie durch syntaktische Gliederungselemente ('Satz', 'Periode’ u.dipgekerBzébertragt
speziell konnotative (‘'mitbezeichnete’) Inhalte, z. B. diegtimg des Sprechers, seine Resignation, seine Entriistung u. 4. Gerade
diese 'musikalischen’ Sprachelemente sind fir die Wirkung des Gesprochenen von groRRer, wenn rectiscogidender Bede
tung. Der gleiche 'Text' nimmt so ganz unterschiedliche 'Bedgemian: Das "Komm mal her!" des Lehrers ist fir den Schiller
freundliche Einladung oder Drohung; die Unterscheidung erfolgt aufgrund der 'Sprachmelodie’ und andetsleoiiachen’, z.
B. der Kdrpesprache.
Die 'musikalischen' Sprachelemente sind nicht nur im affektiven Bereich wirksam, sie dienedaathdie Betonung zentraler
Begriffe, durch sinnvolle Zasuren, durch die Herstellung von Fernbeziehungerder esseren Vstandlichkeit. Wer es nicht
glaubt, hére einmal in Thomas Manns "Joseph und seine Briigele¢sen von Gert Westphdhinein: die Kunstfertigkeit der ve
schachtelten Satzdir das Auge eine hohe Barrierairkt durch die plastische &&melodie' unerwartet natirlich, Uberaaer
und gewinnend.

Thomas Mann:

...- Joseph fur sein Teil erblickte in einer sidbabylonischen Stadt namens Uru, die er in seiner Mundart »Ur Kasc

dim<, >Ur der Chaldé&er< zu nennen pflegte, den Anfaleg, alasheilt: seiner persdnlichen Dinge.

Von dort namlich war vor langeren Zeitedoseph war sich nicht immer ganz im klaren daruber, wie weit-es z
ricklag- ein sinnender und innerlich beunruhigter Mann nelisiese Weibe, die er aus Zartlichkeit wohl germse
>Schwester< nannte, und anderen Zugehdrigen ausgezogen, um es dem Monde, der Gottheit von Ur, gleichzutun und
zu wandern, weil er das als das Richtigste und seinem unzufriedenen, zweifelvollen, ja gequélten Zustande Angeme
senste empfunden tha.

In: Joseph und seine Bruder, Berlin 1966, Band 1, S. 11,
Kein Wunder also, dafd auch das Spracherkennysigss eines Computers ein Prosodiemodul enthélt

Sprache Musik
"So pocht das Schicksal an die Pfo
te."
DENOTATION
konkrete, begrifflich saubere Bade klangsinnliches Erlebnis
tungder Worte und des ganzen Sat: Kdrperreflexe
KONNOTATION Prosodie ("Beigesang") / KONNOTATION
Emotionen: Angs t  é « Parameter Emotionen: Aggressivitat ...
(Hohe, Lange, Starke, Farbe)
Assoziationen:Erinnerung an eine beeinflussen Assoziationen:Klopfen, hamisches
mit diesem Satz verbundene Situati KONNOTATION Lachen (hahahahaa!), Erinnerung ¢
oder Person...) ebenso wie Mimik/Gestik Situationen, in denen das Motietgirt
wurde
digitale Kodierung (willkirrliches Laut- / Tonmalerei
Zeichen > Bedeutung)
analoge Codierung:"pocht" (Onona- analoge Codierung:(akustische 8-
topoeie = Lautralerei) chahmung des Klopfrhythmus)

A
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Melodram

Arnold Schonberg: "Der Mondfleck” (aus "Pierrot lunaire", op. 21, 1912)
A
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Ei-nen wei Ren Fleck des hel-len Mon-des auf dem Rik -ken sei-nes schwar-zen Rok - kes,
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S50 spa-ziert Pier rot im lau-en A -bend, auf - zu - su - chen Gliick und A - ben-teu-er.

Wir versuchen, den kurzen Ausschnitt aus dem "Mondfleck" nach de

notierten Rhythmus zu sprechen und nach dem notierten Tonhsheny Der Mordfleck

lauf (mit Unterstiizung eines Instruments) zu singen.

- Wir erlauern Schénbergs Anweisungen und versuchen sigan| Einen weiBen Fleck deslten Mondes
herungsweise zu realisieren. Welche Problemebergsich? Auf dem Rigken seines schwarzen Rockes,

- Wir vergleichen verschiedene Einspielungen des "Mondflecks So spaziert Pierrot im lauen Abend,
beschreiben die Unterschiede und diskutieren die jeweiligen | aAufzusuchen Gliick und Abenteuer.
Interpretatioskonzepte.

- Wir nehmen mit Hilfe eines Aufzeichnungsgerats auffallende
Bei spiele von asSpr e cepodagend. a.)
- z. B. im Fernsehen auf und analysieren sie hinsichtlich der
Satzmelodie. (Vgl. auch den unten abgedruckten Leserbrief &

Pl6tzlich stort ihn was an seinefmzug,
Er besieht sich rings undhfiet richtig-
Einen weil3en Fleck deslken Mondes

der FA2). Auf dem Ritken seines schwarzen Rockes.
Arnold Schonberg: Warte! denkt er: das ist so ein Gipsfleck!
"Die in der Sprechstimme durch Noten angegebene Melodie ist Wischt und wischt, dochbringt ihn nicht herater!
(bis auf einzelne besonders bezeichnete Ausnahméoh t Und so geht er giftgeschien weiter,
zum Singen bestimmt. Der Augiiiénde hat die Aufgabe, sie Reibt und reibt bis an den friihen Morgen
unter guter Beruicksichtigung der vorgezeichneten Tonhishen Einen weiRen Fleck deslken Mondes.
eineSprechmelodieumzuwandeln. Das geschiehigdem

er
I. den Rhythmus haarscharf so einhalt, als ob er sénge, d. h. mit nicht mehr Freiheit, als er sich bei einer Gesangsmelodie
gestatten difite;

1. sich des Unterschiedes zwisch@re sangstorundS p re c hto ngenau bewul3t wird; der Gesangston hélt die-To

héhe unabéanderlich fest, der Sprechton gibt sie zwar an, verlafit sie aber durch Fallen oder Steigen sofort wiester. Der Au
fuhrende muR sich aber sehr hiten,in eine >singende< Sprechweise zu verfallshabsolut nicht gemeint. Es wird zwar
keineswegs ein realistisetatirliches Smchen angestrebt. Im Gegenteil, der Unterschied zwischen gewdhnlichem und
einem Sprechen, das in einer musikalischen Form mitwirkt, soll deutlich werden. Aber es daiéarcesangi@nern.”

Vorwort zum Pierrot lunaire

Aristoxenes(um 370 v. Chr.):

AWenn wir sprechen, bewegt sich die Sti mmeeendrabd di€wirdiee nir g
abgestufte nennen, ist es umgekehtz; deascheint stehen zu bleiben, und man nennt ein solches Verfahren nicht reeheigpr

sondern SingerMGG 9 (1961), Spalte 33a

Wenn man den Text des Notenbeispiels aus dem "Mondfleck” exakt gemaR dem fixierten Rhythmus und den fixierten Tonhdhen
realisiert, singt man ihn. Wenn man entsprechend der Alltagssprache Rhythmus und Tonhdhenverlauf stark nivelliert, evird der B
reich der Musik verlassen. Am geggten ist der Unterschied zwischen Singen und Sprechen im Rhythmischen. Man kann den Satz
exakt im noierten Rhythmus sprechen, ohne daR er seinen Sprechcharakter ganz verliert. Er wirkt dann lediglich im Sihne der Bl
nensprache zugespitzt. VVollzieht man gleichzeitig den Tonhdhenverlauf glissandieheredgenaue Tonhéhemach, verstérkt sich

dieser Efekt. Eine solch 'singende’ Sprechweise wirkt heute leimmigch, auf alten Schallplatten aus der ersten Hélfte des 20.
Jahrhunderts kann man sie aber bei Schauspielean ver gl ei che Ver haerens Gedicht ANov
Moissi (18M-1935) - noch héren. (Damals spielten auch die Geiger noch mehr Portantgtast ein glissardrtiges Ziehen der

Tone- von den Sangern ganz zu schweigen.) Schoénbergs Stiick gehort in dieses Umfeld. Es ist es fir die Leipziger Biseuse (Vo
tragskinstlan) Albertine Zehme geschrieben, deren Doméne die damals beliebten Melodraméusik gesprochene Texte

waren. Schonberg mdchte allerdings im Unterschied zur gangigen Praxis in seinem Pierrot lunaire die Sprechstimme n&her an die
Musik heranfiihrenym eine bessere Integration mit dem Instrot@part zu erreichen.

Das Gedicht "Mondfleck" stammt aus dem Gedichtzyklus Pierrot lunaire (1884) des Belgiers Albert Giraud. Er wurde 1882 von Ott
Erich von Hartleben ins Deutsche Ubersetzt. Diese Ubersetrscgien 1811 in einer Neuauflage in Miinchen und erregte die Au
merksam Albertine Zehmes, die Schénberg mit der Vertonung beauftragte. Die Gedichte spiegeln die Decadence einer ausgehenden
Epoche, die Abkehr von einer als verbraucht und einengend emp&mdeadition. Sie stellen in der Figur des msiichtigen,

hysterischen Clowns das Gegenbild des Normalen ins Zentrum. Die Gesetze der Phantasie, die Ungebundenheit bzve-Selbstgeset
lichkeit des expressionistischen Kinstlers und die kiinstliche Konstrdtéban gegen das naturalistische und rationalistische De

ken der Zeit. Nachtigraumhafte Innewelt wird gegen niichterne Au3enwelt ausgespielt. Schdnberg war von diesen sentimental
ironischen Gedichten fasziniert und fuhlte sich von ihnen zu einer nesésofpen Ausdruckskunsér spricht davon, daR die Kia

ge hier "ein geradezu tierisch unmmittelbarer Ausdruck sinnlicher und seelischer Bewegung"-wesdeauch zu hochartifizien
konstruktiven Ideen inspiriert:

Die charakteristischen Figurengdengewdhnlichen Instrumentalparts veranschaulichen
- durch die Repetitionen der Streicher die unablassigen Wischbewegungen,
- durch die kanonische Fuhrung der Stimmen (Piccolofl6te/Klarinette/Klalgerteres rhythmisch au
mentiert- sowie Violine/Violon&llo) das Zwanghafte der Situation und
- durch das skurriundurchsichtige Gesamtbild den exzentrischen Charakter des Pierrot.
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Dem Gipsfleck als Spiegelung des Mondlichts entspricht die vertikale Achsenspiegelung der Gesamtform { 8treiBitése-
stimmen), die von der Mitte an (T. 10,3) riickwarts in den Anfang zuriickl&ifte und Ende miinden ja auch im Text jeweils in
die Anfangszeile.

PicJiE

KLjg=
(B) %

Rezitativ

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

Wir lesen den Texton Bachs Rezitativ nach den beiden unten abgedruckten Schillervorschlagen (Zeilen A und B). Wir
charakterisieren die beiden Lésungen hinsichtlich der Tonhéhenkurve, Akzentgebung (>) und Pausenplazierung- Wir vers
chen eigene Realisationen und zeichnetinséken Zeilen C und D auf.

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

Wir horen verschiedene Einspielungen des Stiickes und bewerten Sie auf dem Hintergrund des folgenden Tektes, der zei
gleich mit der Matthduspassion 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 séange declandrela man denn folglich mehr befliessen ist die Affectus zu mkpri

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 Gelah zu verandern, und selbige-1a

ger und kirtzer zu machen; also ist nothig, daf3 die recitirende Stimme Uber den G.B. geschrieben werdeg-da® der A
compagnateur dem Recitenten nachgeben kdnne."

Musikalisches Lexikon, Leipzig 1732, S. 515

Wir ergénzen de Raster (F) und interpretieren das Ergebnis hinsichtlich der Beziehunggaiew Musik und Text.

Wir vergleichen den Schénbengnd den Walthefrext. Was haben Sprechmelodie und Rezitativ gemeinsam, was unte
scheidet sie?

Wir vergleichen Bachs Rezitatimit den Parlelstellen aus den Matthauspassionen von Georg Philipp Telemann (1730),
Orlando die Lasso (1575) und Heinrich Schiitz (um 1666) sowie der Johannespassion von Arvo Part (1982).
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Und da sie an die Stitte kamen mit Namen Golgatha,  das ist verdeutschet Schadelstitt, gaben sie ihm Essig zu trinken mit Gallen vermischet; und da er's schmeckete, ~ wollte er's nicht trinken.
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Und da sie an die Stitte kamen mit Namen Golgatha, das ist verdeutschet Schidelstatt, gaben sie thm Essig zu trinken mit Gallen vermischet; und da er's schmeckete, ~ wollte er's nicht trinken,
C
Und da sie an die Stitte kamen mit Namen Golgatha,  das ist verdeutschet Schidelstitt, gaben sie ihm Essig zu trinken mit Gallen vermischet; und da er's schmeckete,  wollte er's nicht trinken.
D
Und da sie an die Stitte kamen mit Mamen Golgatha, das ist verdeutschet Schadelstitt, gaben sie ihm Essig zu trinken mit Gallen vermischet; und da er's schmeckete,  wollte er's nicht trinken.
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Und da sie an die Stitte  kamen mit Namen Golgatha, das ist verdeutschet Schidelstitt, gaben sie ihm Essig zu trinken mit Gallen vermischet; und da er's schmeckete,  wollte er's nicht trinken.
F
Hi [
Da
me .
ha .

H6 = Hghenakzent; Da = Dauernakzent; me = metrischer Akzent; ha= harmonischer AKzent; |= Lisur, Einschnitt; > =Akzent
dto. Telemann: Matth&duspassion
Orlando di Lasso: Matthduspassbn (1575):
b%
g Etveneruntin locum qui dicitur Golgotha, quod est Calva-ri-ae locus.
0

.3) Et dederunt e-i vinum bi-be-re cum fel-le mistum. Et cum gustasset, no-lu-it bi-be-re.

N

Heinrich Schitz: Matthduspassion (um 1666):

'8J gaben sie ihm Essig zu trinken mit Ga -len vermischt. Und da er es schmeckete, wollte er es nicht trinken.

Arvo Part: Passio Domini nostri Jesu Christi secadum Johannem (1982):

Evangelist:

Tunc ergo tradidit eis illum ut crucifigeretur. Da ubergab er (Pilatus) ihn (Jesus) ihnen, damit er gekre

wirde.

Susceperunt autem Jesum et eduxerunt. Sie aber nahmen Jesus und fihrten ihn hinaus.

Et baiulans sibi arcem exivit in eum, qui dicitur Qaariae  Und er nahm das Kreuz auf sich und ging hinaus zu derr
locum, Hebraice autem Golgatha, der Schéadelstatte heil3t, hebréisch Golgatha.

ubi crucifixerunt eum, et cum eo alios duos hinc et hinc, Dort kreuzigten sie ihn und mit ihm zwei andere zu beidel
medium autem Jesum. Seiten, in der Mitte aber Jesus.

CD ECM 1370 (1988), 54:1156:16

Bachs Rezativ ist wirkungsvolle Rede, musikalische 'Predigt' mit deklamatorischen Mitteln, wie sie im dramatischen Opernstil
entwickelt wurden. Bach laf3t den Evangelisten die Schrift nicht mehr im unpersiéniahpsalmodierenden Lektionston nstern
mit plastscher Satzmelodie vortragen. Er will den Horer nicht in eine abgehobene meditative Stimmumgrvessadern ihn in
seiner sinnlichen und assoziativen Erlebnisfahigkeit packen, ihn mit eindringlichen rhetorischen Mitteln in die dransatiicimg H

hineinversetzen, ihn das Geschehen unmittelbar miterleben lassen, ihn erschittern. Darin ist Bachs Musik vergleichbsclder drasti

suggestiven Bildersprache der Barockkirchen. Wie Schénbergs Sprechmelodie ist Bachs Rezitativ von gnaddlem limbel einem

weiten Ambitus geprégtbei Schénberg Zeichen expressaiischen Ausdrucksstrebens, bei Bach (&hnlich) Mittel, die "Affectus zu
exprimiren”, d. h. die 'Gemitszustande' herauszustellen und auf den Zuhdrer zu Uibertragen. Bei Orlando di Lasso wuarden die E

gelistenrolle und die Jesuspartien noch vom Priester im gregorianischen Psa(heddiens)Ton ('Leseton'’) vorgetragen, dessen
Tonrepetitionen am Anfang, in der Mitte und am Schluf3 der einzelnen Glieder mit bestimmteischelodrloskeln angereichert

4
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sind, die die Satdzw. Versstruktur verdeutlichen, aber keine affektive Komponente in den Vortrag bringen. Bei Schiitz ist dieser
Leseton noch zu spuren, andererseits sind schon deutliche Textbezuge in der melodischiengGestakennen. In Bachs Reativ

gibt es zwar auch noch traditionelle Floskeln ("Redewendungen’), z. B. den (offen wirkenden) Beginn mit dem Sextakkord, die
"Plum-plum”-SchluRfloskel (VI-Kadenz) und bestimmte Gesangnieren wie

(notiert) % (gesungen) @

aber insgesamt sind das Floskelhafte des liturgischen Lektionstons und die melodische Weichzeichnung der Schiitzschen Fassung
einer scharf konturierten Begung gewichen.

Bach versteht das Rezitativ weniger als feierlich 'vorlesendeihehr als gestenreich 'vortragenden' Stil. Seine 'Melodie' ist die
tonhéhenmaRige Fixierung eines affektiv gesteigerten Sprechduktus. Alle genikaliscisen Merkmale barocker Melodiebildung
fehlen: klare Gestaltbildung, korrespondierende Figuren urstinitte, Wiederholungen, Sequenzierungen, Fortspinnung u. &. Als
reine Melodie auf dem Klavier gespielt, ist die Tonhéhenkurve seinesaiRezitelativ sinnlos.

Trotzdem bleibt es bis heute strittig, wie weit man in der sprachgestischen bzw. inasgfighen Fihrung der Stimme beimivo

trag gehen soll. Das zeigte sich deutlich in den beiden obigen Interpretationen. Der Streit entziindete und entziindéesich vor
angesichts des Auffiilhrungsortes und der Funktion desikvisie ist ndmlich Bestandteler liturgischen Feier am Karfreitag.

Christian G. Gerber (1732):

"Als in einer vornehmen Stadt diese Pafibhssic mit 12 Violinen, vielen Hautbois, Fagots und anderen Institene

mehr, zum erstenmal gemacht ward, erstaunten viele Leute daribeuRtahwicht, was sie daraus machen sollten. Auf

einer Adelichen KirckStube waren viele Hohe Ministri und Adeliche Damen beysammen, die das erste Hassi¢dss
Passionsgottesdienstes am Karfreitag) aus ihren Biichern mit groeioDestotgen: Als nudiese theatralische Music

angieng, so geriethen alle diese Personen in die grof3ite Verwunderung, sahen einander an und sagten: >Was sell daraus we
den?< Eine alte Adeliche Wittwe sagte: >Gott behdite, ihr Kinder! Ist es doch, als ob man in ein€ddpide ware.«"

Geschichte der Kirche@eremonien in Sachsen aus dem Jahre 1732. Mitgeteilt bei Carl Heinrich Bitter: Johann Sebastian Bach, Berlin

1881, Bd. II, S. 58 Anm.

Bach artikuliert prononciertalsdie angefiihrten Schiilésungen, z. B.:

-"gaben ® ihmEssig (!) zu trinken(!) - Man stelle sich das vor!

- "mit Gallen vermischet": plétzlicher starker Stimmabfall, tiefste Stelle des Stilickes; Darstellung des 'Unappetitliclengahes V
durch dunkle Stimmfarbung: Man 'sieht' férmlich, wie dere8per angewidert das Gesichtaieht.

-" wollte () - unwirsche Abwehrer's(!) nicht (!) - auf keinen Fallt trinken."

Ratselhaft ist zunachst die unerwartete Hervorhebung des "kamen". Die Melodielinie 1&Rt sich hier nicht rhetorischus@islern n

abbildende Anabasi¢'Aufstiegs’) Figur deuten, die den Weg nach Golgatha darstellt.

Arvo Part benutzt archaische Praktiken zur Erzeugung einer abgehobenen mystischekukdabgr Text wird nicht eigentlich
deklamiert, sondern in formelfia, freischwebende Wendungen eingehdillt (steigende und fallende sowie engmelodisch kreisende
Tonfolgen, die Uberwiegend aus Sekundintervallen bestehen). Durch Modifikationen des unprofilierten Materials (z. B.ubehnung
Verldangerung des Ansteigens bei "crucifigtair”, plétzliches Springen zum Hochton bei "crucifixerunt”) und durch iéksbeiten

der satztechnischen Fiihrung der Vekald Instrumentalstimmen (z. B. Sekundreibungen bei "Golgatha") erreicht er trotzrdes Ve
zichts auf &uRRere rhetorische Gestik istea Geflhswirkungen und eindringliche Schattierungen des Textes.

Bkra-shis smonlam (Gebet fur gutes Gelingen).

Das szepterbzw. donnerkeilférmige Dorje (sprich: Db .
sche, we°rtlich ¢(bemaetiéf: @i Adn
Vajra ZdH 279) wird iderrett en ( Am2 nnl i chen
gehalten und symbolisiert das Prinzip der Methode, der
geschickt angewandten Mittel. Seine 8 Spangen symgolisi
ren den Achtfachen Pfad. Ein Dorje iatergleichbar dem
chinesischen Yif Yang- zwei Energiepole (ménnlich
weiblich).
Die Tribu (Handglocke) wird in der linken Hand
gehalten und symbolisiert das weibliche Prinzip
der Weisheit. Der hohle Klangkdrper der Glocke steht fiir das buddhistische
Prinzip der AlLeerheitfi. Die Handgl ock
keiner rituellen Feier fden darf.
Die gemeinsame Verwendung von Dorje und Tribu verweist auf dieeAufh
bung der Dualitat und die Vereinigung von Mittel und Weisheit. Auf den
Zusammenhang der beiden Kultgegenstande verweist auch der Griff-der Tr
bu, der @ halbes DorjeSzepter ist.

Y Ménche aus dem tibetischen Gyiktbster bei der Aufnahme 1975 im Exil im
indischen Domdila

Das Gebet des Typus smtam steht am Ende eines Ritus. Die durch die Feier e
worbenen Verdienste werden darin dem Wohl aller Meassgewidmet. Die Bede
tung des Gebetes wird dadurch unterstrichen, dass die Monche ihre hohen gelben
Zerenoni enh ¢t e tragen und es stehend vortr ac
eingeteilt, deren jeweils letzter Vers vom Klang der ditpocken begleitetvird.
Joachim-Ernst Berendt:
Die tibetische Uberlieferung fihrt diese Gesangsweise auf den Uanizong Sberab Sengerick. Der erwachte im Jahr
1433 aus _einem Traum, in dem er eine Sti mme ¢eelEndStimnett e,
wie das Adunkl e Grollen eines Bull en", aber mi t i hr eever burt
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 lehrfe Tzong Sberab Sendéd e M° nc he, mit dieser Stimme zu sing
einzelnen Tones'®
Der amerikanische Obertonsanger ugdsangslehrer Jonathan Goldman berichtet, daBldinehe, indem sie vokalisieren, gleic
zeitig ein Mandala visualisieren. Durch die Kordtion von Vokalisation und Visualisierung werden die Mdnche selbst zu den
Energien, die sie anrufen.



