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Hubert Wißkirchen 

Cäcilienstr. 2 

5024 Pulheim-Stommeln  

Tel. 02238/2192 

 

 

 

 

Im WS 91/92 führe ich folgende Veranstaltung durch: 

 

P r o s e m i n a r 

 

Neue Musik im Unterricht. Analyse von Musikwerken aus der 1. Jahrhunderthälfte und ihre didaktisch-

methodische Umsetzung in der Unterrichtsplanung 

 

Studiengang: Schulmusik 

 

Raum 13 

Di. 17.00 - 19.00 Uhr  

Beginn: 8. Oktober 

 

I n h a l t e : 

 

Ästhetische Prinzipien (episches Theater, Antiromantik. Neue Sachlichkeit, Expressionismus, Bruitismus) 

und 

Verfahren (Verfremdung, Parodie, Montage/Collage, Klangflächenkomposition, Reihenkomposition) 

 

Stoffe, an denen gearbeitet wird: 

 

Wagner: Tristan; Weill: Dreigroschenoper, Mahagonny; Satie: Embryons desséchés; Strawinsky: Sacre, 

Geschichte vom Soldaten; Mossolow: Eisengießerei; Poulenc: Valse; Debussy: ...Des pas sur la neige; 

Schönberg: "Farben" (aus op. 16); Webern: op. 27; Ligeti: Harmonies, Continuum 

 

Leistung für Scheinerwerb: Klausur 
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1. Sitzung 

 

Umbruch um 1910: 

 

Expressionismus 

Überhitzte Romantik 

Fortf¿hrung des ĂOrganischenñ 

Form: Schºnbergs Ăentwickelnde 

Variationñ 

Neue Sachlichkeit 

Antiromantik 

Neoklassizismus 

Ămontierteñ Form 

Bruitismus 

 

 

Klangflächenmusik 

 

Die Brücke Kubismus  Collage 

 

 

Unterrichtsprinzipien:  

Erfahrungsorientierung 

 

 

Anschaulichkeit (und ĂAnhºrlichkeitñ) 

 

 

Orientierung an ästhetischen Fragestellungen 

nicht nur Wissen vermitteln, sondern echtes Verstehen 

durch Mitdenken und Selber-Entdecken  

 

Vergleiche (Kontrastvergleiche) 

Einbeziehung von Bildern, Texten, Filmen é 

 

 

 

 

 Futurismus: Der Paradigmenwechsel zu Beginn des 20. Jahrhunderts 
 

Hörvergleich:   

- Mascagni: Vorspiel und Sizilianan aus ĂCavalleria rusticanañ (1890) 

- Mossolow: ĂDie EisengieÇereiñ (1926/28)  

 

Beispiel aus dem Unterricht: 

 

Mossolow:  

wild, rauh, konfus, verworren 

Geräuschinstrumente, röhrende Blechbläser 

Motivwiederholungen, keine Entwicklung, mechanisch, statisch, 

Pattern-Musik 

Rhythmus im Vordergrund 

Steigerung, aber eher gleichbleibender Eindruck 

Dynamik: gleichbleibend 

'ohne Form: Wellen' 

Dissonanzen   

 

Mascagni: Cavalleria rusticana, Einleitung, 1890 

romantisch, ausdrucksvoll 

Harfe, Streicher, Flöte 

gefühlvoll, Gefühlsentwicklung,  

 

Melodie im Vordergrund, āBºgenó 

Steigerung, aber mehrere verschiedene Aufs und Abs 

Dynamik: wechselnd (Schwelldynamik) 

verschiedene deutlich unterschiedene Teile 

klassisch-romantische Harmonik, Dreiklänge, Septakkorde 

 

Das Sammeln der Schüleräußerungen in Form einer tabellarischen Gegenüberstellung nach Gegenbegriffen ordnet die 

Beobachtungen und provoziert neue, indem 'Lücken' sichtbar werden.  

In einem zweiten Angang wird der Vergleich unter Auswertung  zusätzlicher Informationen ergänzt: 

 

Mossolow:  

Fabrik, Alltag, realistisch 

 

Die  'hymnische' Melodie des Mittelteils verherrlicht die 

Maschine. Die Industrialisierung (moderne Welt) wird positiv 

gesehen. 

 

Mascagni: Cavalleria rusticana, Einleitung, 1890 

Entrückung, Ostermorgen, Liebeslied  

Innenwelt, subjektiver Ausdruck, Psychologisierung,  

'poetische' Gegenwelt zur 'prosaischen' Alltagswelt. Obwohl 

diese Oper sich als veristisch (vero = wahr, echt) versteht und 

sich gegen Wagners Oper wendet, bleibt die Musik also 

'romantisch'. Der 'verismo' zeigt sich lediglich in dem 

dargestellten Milieu (sizilianisches Dorf).  

 

   



Hubert Wißkirchen WS 1991 

3 

Mascagni: Cavalleria rusticana, Einleitung, 1890 

Bevor der junge Sizilianer Turiddu sein Heimatdorf verließ, um seinen Militärdienst zu leisten, hatte er dem Mädchen Lola die Ehe 

versprochen. Während seiner Abwesenheit heiratete Lola jedoch den Fuhrmann Alfio. Aus Rache und gekränkter Eitelkeit bandelte 

Turiddu nach seiner Rückkehr mit der Bäuerin Santuzza an. Die häufige Abwesenheit Alfios begünstigte eine erneute Annäherung 

Lola. Turiddu bringt Lola an einem Ostersonntag vor Tagesanbruch ein leidenschaftliches Ständchen: 

 

TURIDDU 
(a sipario calato) 
O Lola ch'hai di latti la cammisa 
Si bianca e russa comu la cirasa, 
Quannu t'affacci fai la vucca a risa, 
Biato cui ti dà lu primu vasu! 
Ntra la porta tua lu sangu è sparsu, 
Ma nun me mporta si ce muoru accisu  
E s'iddu muoru e vaju'n paradisu 
Si nun ce truovo a ttia, mancu ce trasu. Ah! 

TURIDDU 
(hinter dem Vorhang) 
O Lola, rosengleich blühn deine Wangen,  
rot wie Kirschen leuchten deine Lippen;  
wer dir vom Mund Küsse darf nippen,  
trägt nach dem Paradiese kein Verlangen.  
Wohl steht vor deiner Tür ein warnendes Mal,  
dennoch, ach, lieb ich dich zu meiner Qual,  
und ohne Zaudern eilt' ich zur Hölle,  
fänd ich im Paradies nicht dein holdes Antlitz. Ah! 
 

 

Mossolow: Zavod (Die Eisengießerei), op. 19, 1926/28. 

Das Stück wurde im Auftrag des Bolschoitheaters in Moskau als Ballett geschrieben. 
 

Verismo 

Angeregt vom französischen Naturalismus und in Reaktion auf  Klassizismus und Romantik bildete sich in der zweiten Hälfte des 19. 

Jahrhunderts eine Literatur heraus, die sich verstärkt den sozialen Problemen der Gegenwart zuzuwenden suchte. Die Anhänger des 

so genannten Verismo (vero: wahr, echt) plädierten für die Verwendung der Alltagssprache, einen einfachen Stil und eine Thematik, 

die sich den sichtbaren Gegebenheiten verschreiben sollte. Somit gab der Verismus der mundartlichen Dichtung einen neuen Impuls. 

Auch in der italienischen Oper setzte sich als Gegenbewegung zu den Wagner-Opern seit 1890 der Verismo durch. Als erste 

veristische Oper entstand Cavalleria rusticana (1890) von Pietro Mascagni (1863-1945). Mit diesem Werk wollte er der romantischen 

Oper eine menschlich leidenschaftliche, zeitnahe Bühnendramatik entgegenstellen. Mascagnis Erfolg mit dem Verismo beeinflußte 

die italienischen Komponisten Ruggiero Leoncavallo und Giacomo Puccini. 
 

F. T. Marinetti:  

"Bis heute hat die Literatur die gedankenschwere Unbeweglichkeit, die Ekstase und den Schlaf gepriesen. Wir wollen preisen die 

angriffslustige Bewegung, die fiebrige Schlaflosigkeit, den Laufschritt, den Salto mortale, die Ohrfeige und den Faustschlag. Wir 

erklären, daß sich die Herrlichkeit der Welt um eine neue Schönheit bereichert hat: die Schönheit der Geschwindigkeit. Ein 

Rennwagen, dessen Karosserie große Rohre schmücken, die Schlangen mit explosivem Atem gleichen ... ein aufheulendes Auto, das 

auf Kartätschen zu laufen scheint, ist schöner als die Nike von Samothrake. (...) 

Schönheit gibt es nur noch im Kampf. Ein Werk ohne aggressiven Charakter kann kein Meisterwerk sein.(...) Wir stehen auf dem 

äußersten Vorgebirge der Jahrhunderte! ... Warum sollten wir zurückblicken, wenn wir die geheimnisvollen Tore des Unmöglichen 

aufbrechen wollen? Zeit und Raum sind gestern gestorben. Wir leben bereits im Absoluten, denn wir haben schon die ewige, 

allgegenwärtige Geschwindigkeit erschaffen. Wir wollen den Krieg verherrlichen - die einzige Hygiene der Welt -, den Militarismus, 

den Patriotismus, die Vernichtungstat der Anarchisten, die schönen Ideen, für die man stirbt, und die Verachtung des Weibes. Wir 

wollen die Museen, die Bibliotheken und die Akademien jeder Art zerstören. (...)" 
Manifest des Futurismus, 1909. Zit. nach: Umbro Apollonio: Der Futurismus, Köln 1972, S. 31f.  
 

Hermann Danuser:   

"Die lebenspraktische Orientierung der Avantgardebewegungen hatte zur Folge, daß sich das Interesse vom Artefakt auf die 

künstlerische Aktion verschob... Sobald Kunst weniger geschaffen als gelebt wurde, breitete sich eine artistische Praxis nach Art der 

>performances<, von ästhetischen Handlungen aus, die in den Lebensprozeß eingebettet waren und in diesen verändernd eingriffen - 

im Gegensatz zur traditionellen >poiesis<, die in einem - dem Leben entrückten - Kunstgebilde verschwindet. Unter dem 

Gesichtspunkt einer werkorientierten Kunstgeschichtsschreibung sind die meisten dieser >performances<, als Aktionen des Lebens, 

irrelevant. Da sich jedoch die Produktion experimenteller >Kunst< - worin die Kategorie des >Werkorganismus< als ästhetisch 

zusammenhängende Sinnstiftung durch das Prinzip des Heterogenes verbindenden Collage ersetzt wurde - keinem historischen Zufall 

verdankte, sondern im Gegenteil eine begründete Reaktion auf die Traditionskrise sowohl der künstlerischen Moderne als auch von 

Kunst und Kultur überhaupt darstellte, wäre es wenig sinnvoll, die Avantgardebewegungungen mit jenen Kriterien darzustellen, 

gegen die sie sich direkt gerichtet hatten. .. 

"Die Öffnung zur Arbeits-, Maschinen- und Kriegswelt, die im italienischen Futurismus aus einem vitalistischen Irrationalismus 

resultierte, wurde im russischen Futurismus politisch begründet. Hier galt sie als Weg, um durch die Überwindung der feudalen 

beziehungsweise bürgerlichen Kunst, die einen Abstand von der Alltagsprosa voraussetzte, die revolutionären Lebensperspektiven zu 

vertiefen und die Revolution durch einen analogen kulturellen und sozialen Umschwung zu festigen und zu rechtfertigen. Da gemäß 

der Marxschen Theorie nach der Revolutionierung der Produktionsverhältnisse die modernen Produktionsmittel nicht beseitigt, 

sondern neu genutzt werden sollten, wurden zwecks Glorifizierung der proletarischen Arbeit >Maschinenkonzerte< veranstaltet, in 

denen Motoren, Turbinen, Hupen zu einem prosaischen Geräuschinstrumentarium vereinigt wurden. Einen Höhepunkt dieser 

Bestrebungen bildete die >Sinfonie der Arbeit<, die anläßlich der Revolutionsfeierlichkeiten 1922 in Baku aufgeführt wurde: 

Artillerie, Flugzeuge, Maschinengewehre, Nebelhörner der Kaspischen Flotte, ferner  Fabriksirenen und im  Freien versammelte 

Massenchöre wurden zu einer riesigen Demonstration aufgeboten, deren Verlauf Dirigenten von Häuserdächern aus mit 

Signalflaggen regelten."  
Die Musik des 20. Jahrhunderts, Laaber 1984, S. 98ff.  
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Das futuristische Manifest Marinettis (M4) zeigt in provokativ zugespitzter Form die Kampfansage an die "Romantik" und die 

bürgerliche Tradition des 19. Jahrhunderts: 

Begriffe wie "Ekstase", "Schlaf" beziehen sich speziell auf Wagners Tristan, in dem der "romantische Liebestod" und die "Nacht" 

verherrlicht werden, aber auch generell auf ein Verständnis von Kunst, das diese als Welt der Poesie von der Alltagsprosa abgrenzt. 

In diesem Sinne ist auch die "Verachtung des Weibes" zu verstehen, stand doch im 19. Jahrhundert die Frau für Bedeutungsfelder 

wie Ganzheitlichkeit, Seele, Natur. Demgegenüber werden nun  "männliche" Werte favorisiert: Kampf, Krieg.  

Der Angriff wendet sich überhaupt gegen die Tradition ("Museen", "Bibliotheken", "Akademien") und den herkömmlichen 

klassischen Schönheitsbegriff ("Nike" = Plastik der griechischen Siegesgöttin). Man versteht sich als Avantgarde ("Vorgebirge der 

Jahrhunderte") und verherrlicht demgegenüber die Errungenschaften der modernen Industriewelt. Daß manche der hier 

angeschlagenen radikalen Töne den Faschismus vorbereiten halfen, braucht nicht eigens vermerkt zu werden. 

 

Verglichen mit dem Manifest wirken Russolos Kompositionen ĂRisveglio di una cittañ (Erwachen der Stadt) und "Serenatañ (1921) 

trotz des revolutionären Materials eher brav. "Das Erwachen der Stadt" ist eine additive Folge halbminütiger Gehversuche mit 

"Geräuschtönern" (Hupen, Motoren usw.) und Umweltgeräuschen. Immerhin handelt es sich hier um den Anfang des  Bruitismus 

(Geräuschkunst), der wichtige Entwicklungen nach sich zog: musique concrète, elektronische Musik, Klangflächenmusik u.ä.. In der 

"Serenata" machen sich auch erste Einflüsse des "Jazz"  bemerkbar, der damals von Amerika nach Europa überschwappte. Der 

Versuch, Geräusch- und Tonmusik zu verbinden, wirkt noch recht unbeholfen. Allerdings ist die "Primitivität" auch gewollt, als 

Affront nämlich gegen die "gedankenschwere" Hochmusik der bürgerlichen Konzertsäle. 
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Anti-Wagnerismus: Strawinsky: Marsch aus ĂDie Geschichte vom Soldaten 

 

- gesprochener statt gesungener Text (Nüchternheit) 

- Alltäglichkeit (Soldat, Urlaub) 

- Kleine Besetzung 

- Umfunktionierung der Instrumente 

- Parodie statt āheiligerô Ernst 

- Reihung kleiner Teile statt Ăunendlicher Melodieñ 

 

Vergleich mit dem Marsch ĂUnter dem Doppeladlerñ: 

 

 
 

 

Marschelemente (Beispiel: Unter dem Doppeladler) 

 

Fanfarenrhythmus 'Geschmetter' 

 

 

Marschrhythmus    

 punktierter Rhythmus 

 

Hmta-Begleitung (Baßtöne, pendelnde Quart + nachschlagende Akkorde)  

 

Durchgehender 4/4 Takt 

Periodischer Aufbau und periodische Melodik: 4 (VS) + 4 (NS) = 8 Takte 

Fanfarenmelodik (durch Überblasen erzeugte Obertöne): Dreiklangsbrechungen 

einfache Kadenzharmonik. Die Begleitfigur erscheint also auf verschiedenen harmonischen Stufen. 

Form: A   -   B (Trio)   -   A 

        leichter 

        weicher 

        melodischer 

 

 

Verfremdungseffekte bei Strawinsky: 

Strawinsky benutzt die üblichen Marschelemente wie punktierter Rhythmus, Fanfarendreiklänge 

Melodik āzerschnittenó, Taktwechsel, āfalscheó Periodenó, Mechanisierung der Begleitung, harmonische Regression auf einen Quasi-

Bordun,  Polymetrik, Polytonalitªt, āJazzelementeó, 

Umfunktionierung der Instrumente, Fragmentierung der 

Form. 

Trotz kubistischer Zerstückelung und Verzerrung im 

Einzelnen hat das Ganze einen Organisationsgrad als der 

aus āorganischenó Einzelteilen zusammen āgest¿ckelteó 

Marsch ĂUnter dem Doppeladlerñ. 

 

Bei Strawinsky finden sich alle Ingedienzien des 'normalen' 

Marsches: 

- Fanfarenrhythmus (Tonrepetition im anapästischen 

Rhythmus), 'Geschmetter' 

- Dreiklangsfanfaren 

- punktierter Marschrhythmus 

- Hmta-Begleitung (pendelnde Quart bzw. Quint als 

Baßfundament der nachschlagenden Akkorde)  

- Wechsel von Skalen- und Dreiklangsmelodik 
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2. Sitzung 
Robert Rosenblum:  

"An die Stelle früherer perspektivischer Systeme, die den genauen 

Ort deutlich unterschiedener Dinge in einer vorgetäuschten Tiefe 

bestimmten, setzte der Kubismus ein unsicheres Gefüge zerstückelter 

Flächen in unbestimmter räumlicher Lage. Im Gegensatz zu der 

Annahme, daß ein Kunstwerk die Fiktion einer jenseits von ihm 

liegenden Realität sei, nahm der Kubismus das Kunstwerk als eine  

Realität, die den Vorgang wiedergibt, durch den Natur zur Kunst wird. 

... die Demoiselles beschwören noch ferner liegende, antike, 

vorchristliche Welten herauf - zuerst  jene hellenistischen Venus- und 

Viktoriadarstellungen, die sich wie die drei Aktfiguren auf der linken 

Seite aus ihren Gewändern schälen; und dann, bei weitem urtümlicher 

und fremder, die ungeschlachten, kantig gehobelten Formen der 

heidnischen iberischen Kunst; und schließlich kommt dieser Atavismus 

in den beiden rechten Figuren zu etwas ganz Entlegenem und 

Primitivem, zu den erschreckenden Ritualmasken der afrikanischen 

Negerkunst.  

Die unmittelbare Wirkung liegt bei den Demoiselles in einer 

barbarischen dissonanten Kraft, und das Erregte und Wilde hat nicht 

nur in solchen Ausbrüchen vitaler Energie wie in Matisses Werk von 

1905-09 eine Parallele, sondern auch in der zeitgenössischen Musik des 

folgenden Jahrzehnts. Das beweisen schon die Titel von Werken wie 

Bartóks Allegro Barbaro (1910), Strawinskys Le Sacre du Printemps 

(1912-13) oder Prokofieffs Skythische Suite (1914-16). Die 

Demoiselles treiben die Ehrfurcht, die das neunzehnte Jahrhundert in zunehmendem Maße vor dem Primitiven empfand, zu einem 

Höhepunkt, nachdem schon Ingres sich für die linearen Stilisierungen früher  griechischer Vasenmalerei und für die italienischen 

Primitiven begeistert und Gauguin die europäische Lebensordnung zugunsten der einfachen Wahrheiten in Kunst und Leben der 

Südsee abgelehnt hatte...  

Zu Beginn des Jahres 1910, als Picasso dem Impuls zu einer immer stärkeren Zerlegung der Massen in Fragmente und einem 

konsequenter ausgerichteten Vokabular von Bogen und Winkeln folgte, wurde selbst die menschliche  Gestalt mit einer  

Folgerichtigkeit behandelt, die schließlich das Organische und das Anorganische miteinander verschmelzen ließ... 

Diese mehrschichtige Welt, die Zergliederung und Zusammenhanglosigkeit im Werke Picassos und Braques, hat enge Parallelen in 

anderen Künsten. Zum Beispiel weist ihr beinahe genauer Zeitgenosse Igor Strawinsky in den Jahren nach 1910 den neuen Weg zu 

einer Musikstruktur, die man kubistisch nennen könnte. Die melodische Linie wird bei ihm oft - besonders im Le Sacre du Printemps 

(1912-13) - durch rhythmische Muster zu fragmentarischen Motiven aufgespalten, die ebenso abgehackt und gegeneinander 

verschoben sind wie die winkligen Flächen der kubistischen Bilder, und einem Gefühl für flüssige zeitliche Abfolge genauso 

destruktiv gegenüberstehen. Ähnlich liefern Strawinskys Experimente mit der Polytonalität in Petruschka (1911), wo zwei 

verschiedene Tonarten - bei diesem oft zitierten Beispiel C- und F-Dur - gleichzeitig erklingen, starke Analogien zu jenen Mehrfach-

Ansichten, die uns die Möglichkeit einer absoluten Bestimmung des Kunstwerks nehmen. In der Literatur führen James Joyce und 

Virginia Woolf - auch sie beide gleichaltrig mit Picasso und Braque - mit Romanen wie Ulysses (zwischen 1914 und 1921 

entstanden) und Mrs. Dalloway (1925) kubistische Techniken ein. In beiden Werken ist der erzählerische Ablauf auf die Ereignisse 

eines Tages begrenzt, doch wie bei einem kubistischen Gemälde werden diese Ereignisse zeitlich und räumlich in Fragmente zerlegt 

und in einer Komplexität vielfältiger Erlebnisse und Ausdeutungen, die das simultane und widerspruchsvolle Gewebe der Realität 

hervorrufen, wieder zusammengesetzt..."  
Der Kubismus und die Kunst des 20. Jahrhunderts, Stuttgart 1960 S.  9-57) 

 

Fiktive Transformation von John Kl eins Sezessionswalzer zu Strawinskys Walzer 
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Strawinskys Walzer in der Klavierfassung von 1924 

 
 

 
Original D-Dur 


