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Hubert Wißkirchen  
Cäcilienstr. 2 
5024 Pulheim-Stommeln  
Tel. 02238/2192  
 
 
Musikhochschule Köln  
z. H. Frau Wilhelm  
Raum 207 
Dagobertstr. 38  
5000 Köln 1 
 
 
 

12.6.1993 
 
 
Sehr geehrte Frau Wilhelm, 
 
mein Lehrangebot für das WS 1993/94 lautet:  
 
Studiengang: Schulmusik 
 
Thema: Analyse und Interpretation von Musikwerken des 19. Jahrhunderts im 

schulichen Musikunterrichts 
 
Art: Proseminar (zu C 3 der StO) 
 
Zeit: Dienstag 17.00 -19.00 Uhr 
 
Ort: Raum 13 
 
Beginn: Dienstag, 12. Oktober  
 
 
Herzliche Grüße 
 
Ihr 
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1. und 2. Sitzung 

 

Vergleich Klassik ï Romantik:  

 
Amadeus Mozart: Violinkonzert in A-Dur KV 219, 2. Satz (1775)  
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Mendelssohn: Violinkonzert in e-Moll, Andante 
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"Ein wahres Adagio muß einer schmeichelnden Bittschrift ähnlich seyn. Denn so wenig als einer, der von jemanden, 

welchem er eine besondere Ehrfurcht schuldig ist, mit frechen und unverschämten Geberden etwas erbitten wollte, zu 

seinem Zweck kommen würde: eben so wenig wird man hier mit einer frechen und bizarren Art zu spielen den Zuhörer 

einnehmen, erweichen, und zärtlich machen. Denn was nicht vom Herzen kömmt, geht auch nicht leichtlich wieder zum 

Herzen." So beschreibt Quantz (Versuch einer Anleitung..., Breslau 1752,  S. 138) den Affektgehalt eines Adagios. In 

dem Adagio aus Mozarts Violinkonzert zeigen vor allem die vielen  Se u fze r f i gu ren  (fallende, abphrasierte kleinen 

Sekunden), daß ein solches empfindungsreiches 'Sprechen' intendiert ist. Die Seufzerfiguren werden gefühlsmäßig 

außerordentlich nuanciert behandelt.  

 

Die (ohne Begleitung, 

wie verloren 

einsetzende) fallende 

Sekund-Seufzerkette 

wirkt zaghaft und 

depressiv. Die höher 

gesetzten Terzvarianten 

steuern zwar zunächst 

etwas gegen, unterliegen 

aber ebenfalls einem Abwärtssog und münden schließlich - auf der Anfangshöhe der Sekundkette (a'' in T. 24) - in einen 

durch rhythmische Vergrößerung und dynamische Forcierung (fp) emphatisch betonten Seufzer. Hier kann die Melodik 

sogar so viel Kraft holen, daß sie die Bewegungrichtung umdrehen und die obere Begrenzung des Oktavraums (e''') 

erreichen kann. Dieser Aufstieg ist aber alles andere als sicher und selbstbewußt. Die ungewöhnlichen harmonischen 

Begleitumstände, speziell der 'schmerzhafte' verminderte Septakkord in T. 26, geben ihm etwas Gewaltsames und 

Hil floses. Kopfüber wird - mit einer konventionellen Schlußfloskel - die Flucht in die normale Kadenz angetreten, die 

in dem plötzlichen Forte-Einwurf des Orchesters gleich noch einmal bestätigt wird. Das Überhastete des Vorganges 

verrät sich in der Verwendung der diminuierten und imitatorisch verdichteten Zweiunddreißigstelvariante des 

Seufzermotivs sowie in der Asymmetrie der (siebentaktigen) Periode, deren verkürzter Nachsatz aufgrund der 

Heterogenität des Materials und der Dynamik zerklüftet wirkt. 

Die auf S. 32 angeführten Vergleichsbeispiele aus anderen Werken Mozarts belegen daß es sich bei dem Seufzermotiv 

um eine in verschiedenartigen Zusammenhängen verwendbare musikalische 'Vokabel' handelt und daß diese Vokabel in 

der Vokalmusik enstanden ist, und zwar als Nachahmung eines 'gesprochenen' Seufzers (stoßhafter Einsatz mit sofort 

abflachender Tonhöhen- und Dynamikkurve). Der Begriff stammt aus der Zeit der Empfindsamkeit um die Mitte des 

18. Jahrhunderts und belegt die allgemeine Bedeutung dieser Figur zu dieser Zeit. Die konkrete Bedeutung dieser Figur 

ist in den Beispielen aus der jeweiligen Textgrundlage bzw. Situation ablesbar. Die 'jagenden' Zweiunddreißigstel-

Seufzer stehen für die ungeduldige sehnsüchtige Erwartung Belmontes, der gerade erfahren hat, daß er nach langem 

Suchen endlich seine Geliebte Konstanze in dem Serail des Bassa Selim wiederfinden wird, und der nun dem 

Wiedersehen entgegenfiebert. Die Sechzehntelseufzer Belmontes sind Zeichen seiner zärtlichen Gefühle, entspringen 

seinem "liebevollen Herzen". Die ruhigere Seufzerfigur des "Lacrimosa dies illa" ("Tränenreich wird jener Tag") 

vermittelt Verzagheit angesichts des Jüngsten Gerichts, aber auch - in seiner Weicheit und in dem ruhigen Atmen der 

Harmonik und in den sich wiederholenden Takten - ein geheimes kindliches Vertrauen in die Gnade Gottes. 

 

 

 

 

 

Wolfgang Amadeus 

Mozart: Violinkonzert in 

A-Dur 

 

 

 

 

Vergleicht man die vorstehende Fortsetzung des Ausschnitts (T. 37ff.) aus dem Violinkonzert mit der Belmonte-Arie 

("klopft mein liebevolles Herz", S. 32), wird auf verblüffende Weise deutlich, wie konkret und charakteristisch Mozarts 

Instrumentalmusik Ausdrucksgesten wiedergibt, wie weit entfernt sie von einer vagen Stimmungsmusik ist. Die 

Solovioline spielt ausgreifende Sehnsuchtsgesten, im Orchester hört man hinter den hastenden Seufzern das ängstliche 

Klopfen des Herzens (Staccatofigur). Die Musik 'sagt' zwar nichts Konkretes in dem Sinne, daß man es genau so gut in 

Worten ausdrücken oder daraus eine 'Geschichte' im Sinne der Programmusik machen könnte, drückt aber eine innere 

Befindlichkeit so nuanciert aus, wie es vielleicht mit Worten nicht möglich ist. Dabei geht Mozart in der der 

Spannbreite und Variabilität des Ausdrucks deutlich über die oben zitierten Charakterisierungen von Quantz hinaus. 
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Wolfgang Amadeus Mozart: 

 Entführung aus dem Serail,  

 Arie des Belmonte (Nr. 4) 

 

 

 

 

 

 

 

 dto.  

 

 

 

 

 

 

 

 Wolfgang Amadeus Mozart: 

 Requiem 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Mozart:  

"Nun die arie von Bellmont in ADur. O wie ängstlich, o wie feurig, wissen sie wie es ausgedrückt ist - auch ist das 

klopfende liebevolle herz schon angezeigt ... man sieht das zittern - wanken - man sieht wie sich die schwellende brust 

hebt - welches durch ein crescendo exprimirt ist - man hört das lispeln und seufzen - welches durch die ersten violinen 

mit Sordinen und einer flaute mit in unisono ausgedrückt ist ..." 
Brief vom 26. September 1781 an seinen Vater.  
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Wesensmerkmale der Romantik 

Heinrich Besseler: 

"Mit der Klassik erreicht das aktiv-synthetische Hören des 
18. Jahrhunderts seinen Gipfel. Der Hörer, jetzt nicht mehr 
nur Subjekt, sondern Individuum und Person, schließt durch 
Synthesis in der Regel eine Achttaktperiode zusammen und 
vollzieht so Schritt für Schritt den Aufbau. Gleichzeitig 
versteht er das den Sonatensatz beherrschende Hauptthema 
als einen Sinngehalt, der mit dem Wort Charakter 
umschrieben werden kann. Die Einheit der Form, und die 
Einheit des Sinns, beides Merkmale der Klassik, beruhen auf 
einer zusammenfassenden Kraft beim Hörer. 
Diese Kraft des Empfangenden, die musikalisch nachweisbar 
ist, besteht auch anderwärts und gibt der Epoche einen 
aktiven Grundzug. Man hat im 19. Jahrhundert als 
Vermächtnis der Klassik vor allem den Persönlichkeitsbegriff 
herausgestellt, wobei der Blick auf den schöpferischen 
Künstler und Denker gerichtet ist. Dabei darf jedoch nicht 
übersehen werden, daß jenes Schaffen aktiv-eigenständige 
Hörer und Leser voraussetzt... 
Richtet man den Blick auf das 19. Jahrhundert, so enthält 
seine Musik offenbar auch Züge, die von den klassischen 
Kategorien her nicht zu verstehen sind. Es gibt erstaunlich 
früh Äußerungen, mit denen die Aktivität des Hörens 
überhaupt bekämpft und das Gegenteil zum Ideal erhoben 
wird: eine völlige passive Hinnahme des Gehörten ... 
Wackenroder schrieb am 5. Mai 1792 in einem Brief: »Wenn 
ich in ein Konzert gehe, find' ich, daß ich immer auf zweierlei 
Art die Musik genieße. Nur die eine Art des Genusses ist die 
wahre. sie besteht in der aufmerksamsten Beobachtung der 
Töne und deren Fortschreitung. in der völligen Hingebung 
der Seele in diesen fortreißenden Strom von Empfindungen; 
in der Entfernung und Abgezogenheit von jedem störenden 
Gedanken und von allen fremdartigen sinnlichen Eindiücken. 
Dieses geizige Einschlürfen der Töne ist mit einer gewissen 
Anstrengung verbunden, die man nicht allzu lange aushält ... 
Die andere Art, wie die Musik mich ergötzt, ist gar kein 
wahrer Genuß derselben, kein passives Aufnehmen des 
Eindrucks der Töne, sondern eine gewisse Tätigkeit des 
Geistes, die durch die Musik angeregt und erhalten wird. 
Dann höre ich nicht mehr die Empfindung, die in dem Stücke 
herrscht, sondern meine Gedanken und Phantasien werden 
gleichsam auf den Wellen des Gesanges entfährt und 
verlieren sich oft in entfernte Schlupfwinkel. Es ist sonderbar, 
daß ich, in diese Stimmung versetzt, auch am besten aber 
Musik als Ästhetiker nachdenken kann, wenn ich Musik höre. 
Es scheint, als rissen sich da von den Empfindungen, die das 
Tonstück einflößt, allgemeine Ideen los, die sich mir dann 
schnell und deutlich vor die Seele stellen,« 
Der Hörer faßt das Werk nicht mehr als einen Gegenstand, 
der sich vor ihm aufbaut, sondern erlebt es unmittelbar. Er 
wird gewissermaßen identisch mit der Musik. Es handelt sich 
also nicht mehr um Synthesis nach der Art des 18. 
Jahrhunderts, sondern um mystische Versenkung in das 
Werk... 
Das romantische Lied geht auf Franz Schubert zurück. Er war 
es, der 1814 mit Gretchen am Spinnrad das entscheidende 
technische Mittel fand: die Spielfigur in (der) 
Klavierbegleitung. Ihr Rhythmus, vom ersten bis zum letzten 
Takt wiederholt, gibt dem Werk eine neue Eindringlichkeit. 
Zunächst nur eine Technik neben anderen, rückt die 
Spielfigur 1820/21 in den Mittelpunkt. Der Grund liegt in 
Schuberts endgültiger Wendung zum Lyrischen, zum 
Naturlied und zur Naturstimmung. Charakteristisch für diese 
Werke ist der einheitliche Rhythmus, der durch die ostinaten 
Begleitmotive und Figuren erzeugt wird. Es handelt sich um 
einen neuen »Einheitsablauf« ... Die Stimmung, primär als 
Naturstimmung, ist nun das zentrale Thema für Dichter und 
Musiker, auch für Maler wie Caspar David Friedrich. 
Während das Gefühl immer mit einem bestimmten 
Gegenstand zusammenhängt, intentional auf ihn gerichtet ist, 
charakterisiert sich die Stimmung als ein Zustand. Sie ist eine 
bestimmte Gesamtfärbung des Daseins, bei der das Leibliche 
und Seelische, auch das Innere und Äußere im Sinne von 

Mensch und Natur, gleichsam auf denselben Ton 
»abgestimmt« sind ... Um sich im Sinne der Romantik 
einstimmen zu lassen, bedarf es musikalisch einer gewissen 
Gleichmäßigkeit. Erst wenn ein Rhythmus immer 
wiederkehrt, kann man in derselben Art mitschwingen und 
das Gehörte zur eigenen »Stimmung« werden lassen. 
Schubert fand mit der Spielfigur ein Mittel für das 
gleichartige rhythmische Pulsieren. Dieser Strom des 
Rhythmus ist es, von dem sich der Hörer nun tragen läßt... 
Bei Schubert auf gewisse Weise und Werkschichten 
beschränkt, steht dieses Hören im Widerspruch zur Synthesis, 
die nach wie vor den Formaufbau zusammenschließt. Aber 
die junge Generation setzte den Weg in derselben Richtung 
fort. Für sie wird um 1830 das Klavier zum Hauptinstrument. 
Wie anderwärts dargelegt, ist die klaviermäßige Spielfigur 
für Frédéric Chopin geradezu das Fundament, auf dem er 
seine Kunst errichtet. Dasselbe gilt für Robert Schumann, der 
das überlieferte klassische Motiv mit dem Rhythmus der 
Spielfigur zu beleben weiß... Der Musikstrom erhält um 1830 
auf dem Klavier die Gestalt des »Motivstroms«". 

Aus: H. Besseler: Aufsätze zur Musikästhetik und Musikgeschichte, 

Leipzig 1978, S. 150ff. 

 
Wilhelm Heinrich Wackenroder  (1797): 
'Wenn aber die gute Natur die getrennten Kunstseelen in eine 
Hülle vereinigt, wenn das Gefühl des Hörenden noch 
glühender im Herzen des tiefgelehrten Kunstmeisters brannte, 
und er die tiefsinnige Wissenschaft in diesen Flammen 
schmelzt, dann geht ein unnennbar-köstliches Werk hervor, 
worin Gefühl und Wissenschaft so fest und unzertrennlich 
ineinander hangen wie in einem Schmelzgemälde Stein und 
Leben verkörpert sind." 

Aus: W. H. Wackenroder: Herzensergießungen eines kunstliebenden 

Klosterbruders, Weimar 1918, S. 185. 

 
Hörtypologie von Rauhe/Reinecke/Ribke: 

 
Aus: Hermann Rauhe/Hans-Peter Reinecke/Wilfried Ribke: Hören 

und Verstehen, München 1975, S. 142.
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3. Sitzung 

Transfer Übung: Vergleich: Beethoven - Schubert: 

 

 
 

Ferdinand Ries:  

"Beethoven componierte einen Theil des zweiten Marsches, während er, was mir noch immer unbegreiflich ist, mir zugleich Lection 

über eine Sonate gab, die ich Abends in einem kleinen Concerte bei dem eben erwähnten Grafen (Fries) vortragen sollte. Auch die 

Märsche sollte ich daselbst mit ihm spielen. Während Letzteres geschah, sprach der junge Graf P.... in der Thüre zum Nebenzimmer 

so laut und frei mit einer schönen Dame, daß Beethoven, da mehrere Versuche, Stille herbeizuführen, erfolglos blieben, plötzlich 

mitten im Spiele mir die Hand vom Clavier wegzog, aufsprang und ganz laut sagte: >für solche Schweine spiele ich nicht.< Alle 

Versuche, ihn wieder an's Clavier zu bringen, waren vergeblich; sogar wollte er nicht erlauben, daß ich die Sonate spielte. So hörte 

die Musik zur allgemeinen Mißstimmung auf."  
Aus: Fr. G. Wegeler und F. Ries: Biographische Notizen über Ludwig van Beethoven, Coblenz 1838. Nachdruck: Hildesheim 1972, S. 91f.  

Carl Czerny:  
"Seine Improvisation war im höchsten Grade brillant und staunenswerth; In welcher Gesellschaft er sich auch befinden mochte, er 

verstand es, einen solchen Eindruck auf jeden Hörer hervorzubringen, daß häufig kein Auge trocken blieb, während Manche in lautes 

Weinen ausbrachen; denn es war etwas Wunderbares in seinem Ausdrucke, noch außer der Schönheit und Originalität seiner Ideen 

und der geistreichen Art, wie er dieselben zur Darstellung brachte. Wenn er eine Improvisation dieser Art beendigt hatte, konnte er in 

lautes Lachen ausbrechen und seine Zuhörer über die Bewegung, die er in ihnen verursacht hatte, verspotten. >Ihr Narren,< sagte er 

wohl. Zuweilen fühlte er sich sogar verletzt durch diese Zeichen der Anteilnahme. >Wer kann unter so verwöhnten Kindern leben<, 

sagte er, und einzig aus diesem Grunde (wie er mir erzählte) lehnte er es ab, eine Einladung anzunehmen, welche der König (von 

Preußen) nach einer der oben beschriebenen Improvisationen an ihn gelangen ließ."  
Aus: A. W. Thayer, Ludwig van Beethovens Leben, Bd. 2, neu bearbeitet von Hermann Deiters. Leipzig 1910, S. 14. Zit. nach: H. C. Robbins Landon (s.o.), S. 246f.  

Anton Schindler:  

"Emancipation von allen Salon-Convenienzen scheint schon früh sein Bestreben gewesen zu seyn, . . ."  

Aus: A.Schindler, Ludwig van Beethoven, Münster  1927, hg. von Fritz Volbach, Bd. I, S. 23. Zit. nach: H. C. 
Robbins Landon (s. o.), S. 236.  

Frau von Bernhard:  

"Wenn er zu uns kam, steckte er gewöhnlich erst den Kopf durch die Tür und vergewisserte sich, ob nicht Jemand da sei, der ihm 

mißbehage. Er war klein und unscheinbar mit einem häßlichen roten Gesicht voll Pockennarben. Sein Haar war ganz dunkel und hing 

fast zottig ums Gesicht. Sein Anzug war sehr gewöhnlich und nicht entfernt von der Gewähltheit, die in jenen Tagen und besonders 

in unsern Kreisen üblich war. Dabei sprach er sehr im Dialekt und in einer etwas gewöhnlichen Ausdrucksweise, wie denn überhaupt 

sein Wesen nichts von äußerer Bildung verriet, vielmehr unmanierlich in seinem ganzen Gebahren und Benehmen war. Er war sehr 

stolz; ich habe gesehen, wie die Mutter der Fürstin Lichnowsky, die Gräfin Thun, vor ihm, der in dem Sofa lehnte, auf den Knien lag, 

ihn zu bitten, er möge doch etwas spielen. Beethoven tat es aber nicht. Die Gräfin Thun war übrigens eine sehr exzentrische Frau."  
Zit. nach: H. C. Robbins Landon (s. o.), S. 207.  

Johann Friedrich Reichardt: (1775)  

"... welches der wahre, edle Endzweck der Musik sei, ist bekannt: der Mann, der mir das Herz rührt, Leidenschaften erregt und 

besänftigt und der mich auch, bei dem ohre gefälligen Gedanken, durch Beschäftigung des Verstandes vergnügt, der erfüllt mich 

ganz... Solch verzärtelte Leute sind nun auch die musikalischen Liebhaber größtenteils. Sie wollen nur immer angenehm gekitzelt 

oder sanft eingewiegt sein; starke Rührung, Erschütterung und Beschäftigung des Verstandes, das ist ihre Sache nicht." 
Schreiben über die berlinische Musik. In: Reichardt: Briefe, die Musik betreffend, Leipzig 1976, Reclam, S. 71 und 74)   
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Beethoven 
A-B A1 
profilierter 
rhyhtmisch kontrastreich 
dynamisch im Detail schärfer konturiert,  
 
 
Stärkere Integration, höhere strukturelle Verdichtung  
(Besseler: ĂSynthesisñ, ĂEinheit der Form und des Sinnsñ 
kontrapunktisch sich abhebende Ebenen 
harmonisch reicher 
eher instrumental gedachte Melodie 
A1: leichte Variation  
 
 
Brockmanns Bild zeigt das Ambiente der Adelsgesellschaft, die 
Zuschauer träumen nicht, sondern folgen neugierig, wachen 
Sinnes und kenntnisreich der Musik 

Schubert 
A-B-A1 
flächiger 
rhythmischer āStromô des Sarabandenrhythmus 
dynamisch über Strecken einheitlicher, aber starker Kontrast 

der Teile: A: pp ­ Innenwelt, B: ff/ff  ­ laute Gegenwelt 
(romantische Zweiweltentheorie ­ vgl. Mahler)  

Der starke Kontrast wirkt ein bißchen äußerlich aufgesetzt 
verschmelzende Homophonie 
 
harmonisch einfacher 
einfache Liedmelodie 
A1: leicht veränderte Schlußwendung, vor: Wiederholung in 
der höheren Oktave ­ größere Bedeutung der Klangfarbe 
 
Schwindts Bild verdeutlicht die gesellschaftliche Verankerung: 
die Innenwelt im bürgerlichen Salon, das Träumen und 
Schwärmen (Besseler: Ămystische Versenkungñ) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

A. Brockmann: Beethoven dirigiert bei Rasumowsky 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Moritz Schwindt: Ein Schubertabend bei Ritter von Spaun 


