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Sehr geehrte Damen und Herren,
nachfolgend sende ich Innen Angaben Uber meine Veranstaltung im WS 1995/9 6:
Thema: Methoden der Wort -Ton-Analyse im Unterricht
Art: Proseminar (zu C 3 der StO)
Studiengang: Schulmusik
Beginn: Dienstag, 17. Oktober
Ort: Raum 13
Zeit: Dienstag 17.00 - 1900 Uhr
Nahere Inhalte:

Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen Sprach e und Musik; de -

notative und konnotative Bedeutung; Verfahren der Semantisierung:
Analogcodierung (b arocke Figurenlehre), “Intonation"; Leitmotivik u. a.

Stoffe, an denen gea rbeitet wird.
konkrete Poesie (Jandl), Melodram (Schénberg), Sprachmusik (Berio ),
Rezitativ, Arie (Bach, Haydn), Werbe - und Filmmusik, Queen: Boh emian
Rhapsody, Programmusik (Vivaldi), Klavierlied (Schubert, Mussorgsky),
(Musik -)Drama (Wagner), Strawinsky: Petruschka

Leistung fur Scheinerwerb: Klausur

Herzliche Grif3e

lhr
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1. Sizung

Singen und Sechen

Melodram und Rezitativ

Als die Menschen anfingen, sich akustisch zu &ufRern, haben sie wahrscheinlich noch nicht zwischen Musik und Spr
che unterschieden, nicht in Begriffen und Sétzen gesprochen, nicht Melodien gesungean(iéfirtkeute noch solche
unbegrifflichen AuRerungen, z. B. "oh!", "ah!", "ssst!", "auweia!" usw.) Erst in einer langen Entwicklung haben sich
Sprache und Musik als eigenstandige Kommunikationssysteme herausgebildet: die Sprache als ein Instrunkent fiir exa
te Mitteilungen, die Musik als ein Medium, das mehr die gefiihisgeif} die kérperbetonten und die spielerischen
Komponenten akustischer AuRerungen kultiviert.

Noch bei den Griechen gab es kein Wort fir 'Musik': Ihr Begriff 'musike’ meinte eine Verbinoluivgers, Gesang,
instrumentaler Begleitung und Tanz. Ihre Dramen wurden nicht gesprochen wie ein modernes Theaterstlck, aber auch
nicht gesungen wie eine Oper. Die akustischen Aktionen der Schauspieler bewegten sich in einem flr uns nicht mehr
rekonstruiebaren Zwischenbereich zwischen Sprechen und Singen.

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

mit relativ eindeutigen Vorstellungen gekoppelt sinohd das sich deshalb besondarm Austausch exakter Mitte

lungen eignet, hat die gesfmchene Sprachewie die Musik- noch einen Klangleib (Prosodie = 'B8esang’), der

durch die 4 Grundparameter (Tonhdhe, Tondauer, Tonstarke, Klangfarbe) sowie durch syntaktische Gliederungsel
merte ('Satz', 'Periode’ u.d.) gekennzeichnet ist. Er Uibertragt speziell konnotative ('mitbezeichnete’) Inhalte, z. B. die
Erregung des Sprechers, seine Resignation, seine Entristung u. &. Gerade diese 'musikalischen’ Sypeasineléine

die Wirkung des @sprochenen von grof3er, wenn nicht sogar entscheidender Bedeutungidber gjkxt' nimmt so

ganz unterschiedliche 'Bedengen’ an: Das "Komm mal her!" des Lehrers ist fir den Schiiler freundliche Einladung
oder finstere Drohung; die Unterscheidung gtfaufgrund der 'Sprachneelie’ und anderer nonverbaler 'Zeichen', z.

B. der K&persprache.

Die 'musikalischen' Sprachelemente sind nicht nur im affektiven Bereich wirksam, sie dienedaethdie Bet-

nung zentraler Begriffe, durch sinnvolle Zasurdurch die Herstellung von Fernbeziehungen udér besseren Ve
standlichkeit. Wer es nicht glaubt, hére einmal in Thomas Manns "Joseph und seine Bgétks&n von Gerd Wes

phal- hinein: die Kunstfertigkeit der verschachtelten Satiie das Augeeine hohe Barrierewirkt durch die plast

sche 'Satzmelodie' unerwartet naturlich, tberschaubar und gewinnend.

Kein Wunder also, dalR auch das Spracherkennustgssgines Computers ein Prosodiemodul enthélt, wie sollte er

auch sonst die verschieden Betdmigen von "Jaur-Not-gehtesauchSamstag"”

- Ja, zur Not geht es auch Samstag."

- "Ja, zur Not! Geht es auch Samstag?"

unterscheiden?

Sprache Sprache und Musik Musik

Str,, Klar.

"So pocht das Schicksal an die Pfo

te."
DENOTATION
Entschlisselung der konkretere-b klangsinnliches Erlebnis
grifflich sauberen Bedeung Kdrperreflexe
KONNOTATION Prosodie ("Beigesang") / KONNOTATION
Emotionen: Angst,Schadenfreude, « Parameter Emotionen: Aggresévitat ...
Verachtung ... (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 Motiv geh
wurde
digitale Kodierung (willkirrliches
Zeichen > Bedeutung)
analoge Codierung:"pocht" (Onona- analoge Codierung:(akustische 8-
topoeie = Launalerei) chahmung des Klopfrhythmus)
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Arnold Schénberg: "Der Mo ndfleck” (aus "Pierrot lunaire”, op. 21, 1912)

- Wir versuchen, den kurzen Ausschnitt aus dem "Mondfleck" nach dem notierten Rhythmus zu sprechen und
nach dem notierten Tonhdhenverlauf (mit Unterstlitzung eines Instruments) zu singen.

Ei-nen wei Ren Fleck des hel-len Mon-des auf dem Rik -ken sei-nes schwar-zen Rok - kes,

e} spa-ziert Pier rot im lau-en A -bend, auf - zu - su - chen Gliick und A - ben-teu-er.

- Wir erlautern Schiibergs Anweisungen und versuchen sie annaherungsweise zu realisieren. Welche Probleme
ergeben sich?

- Wir vergleichen verschiedene Einspielungen des "tiflenks”, beschreiben die Unterschiede und diskutieren
die jeweiligen Interpretationskonzepte.

- Wir nehmen mit Hilfe des Kassettenrekorders auffallende Beispiele (aus Theaterstiicken, Filmen, Reden oder
Interviews- hier st63t man bei manchen Moderatoren und Repoauf grotesk gekiinstelte Satzmelodjeauf
und anaJsieren sie (Vgl. auch den unten abge#iten Leserbrief aus der FAZ).

Amo!d Sch('jnberg:_ . Der Mondfleck

"Die in der Sprelstimme durch Noten angegebene Melodie

ist (bis auf einzelne ls@nders bezeichnete Ausnahmen) Einen wéRen Fleck des hellen Mondes
nicht zum Singen bestimmt. Der Afilhrende hat die Auf dem Ruicken seines schwarzen Rockes,
Aufgabe, sie unter guter Beriicksichtigutey vorgezeicher So spaziert Pierrot im laugkbend,

ten Tmhéhen in einS pre chmelodieumzuwandeln. Aufzusuchen Gliick und Abenteuer.

Das geschieht, indem er

I. den Rhythmus haarscharf so einhélt, als obmgesé. h.

mit nicht mehr Freiheit, als er sich bei einer Gesangsmelodie
gestatten drfte;

. sich des UnterschiedewischerGesangstorund

Plotzlich stort ihn was an seinem Anzug,

Er besieht sich rings und findet richtig

Einen weéRen Flek des hellen Mondes

Auf dem Riicken seines schwarzen Rockes.

S prechtongenau bewul3t wird; dereésangston halt die Warte! denkt er: das ist so ein Gipck!
Tonhohe unabanderlich fest, der Sprechton gibt sie zwar an, Wischt und wischt, dochbringt ihn nicht heunter!
verlait sie aber durch Fen oder Steigen sofort wieder. Der Und so geht er gifigschwollen weiter,
Ausfihrende muR sich aber sehr hiiten,in eine >singende< Reibt und reibt bis an den frihen Morgen
Sprechwése zu verfallen. Das ist absolut nicht gemeint. Es Einen wéf3en Flek des hellen Mondes.

wird zwar keineswegs ein realistisohaturliches Spachen
angestrebt. Im Gegenteil, der Unterschied zwischen gewohnlichem und einem Sprechen, das in einer musikal
schen Form mitwirkt, soll deuth werden. Aber es darf auch nie an Gesang erinnasiwgrt zum Pierrot lunaire
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Wenn man den notierten Satz aus dem "Mondfleck" exakt gemaf dem fixierten Rhythmus und den fixierten Tonhéhen
realisiert, singt man ihn. Wenn man entsprechend der Alffagsise Rhythmus und Tonhdhenverlauf stark nivelliert,

wird der Bereich der Musik verlassen. Am geringsten ist der Unterschied zwischen Singen und Sprechen im Rhythm
schen. Man kann den Satz exakt im notierten Rhythmus sprechen, ohne daf er seinen Gitechyzra verliert. Er

wirkt dann lediglich im Sinne der Biihnensprache zugespitzt. Vollzieht man gleichzeitig den Tonhéhenverlauf glissa
dierend- ohne genaue Tonhdhemach, verstarkt sich dieser Effekt. Eine solch 'singende' Sprechweise wirkt heute

leicht komisch, auf alten Schallplatten aus der ersten Jahrhunderthélfte kann man sie aber bei Schauspielern noch hérer
(Damals spielten auch die Geiger noch mehr Portametds ist ein glissandoartiges Ziehen der Téven den Sé-

gern ganz zu schweig@rschénbergs Stiick gehort in dieses Umfeld. Es ist es fir die Leipziger Diseuse (Vorsagskin
tlerin) Albertine Zehme geschrieben, deren Doméne die damals beliebten Melodmmeéfusik gesprochene Texte

waren. Schénberg méchte allerdings im Unterschigdyangigen Praxis in seinem Pierrot lunaire die $gteome

néher an die Musik heranfihren, um eine bessere Integration mit dem Instrumentalpart zu erreichen.

Das Gedicht "Mondfleck" stammt aus dem Gedichtzyklus Pierrot lunaire (1884) des BelgentsGMaud. Er wurde

1892 von Otto Erich von Hartleben ins Deutsche (ibersetzt. Diese Ubersetzung erschien 1811 in einer Neuauflage in
Minchen und erregte die Aufmerksam Albertine Zehmes, die Schénberg mit der Vertonung beauftragte. Die Gedichte
spiegeln d@ Decadence einer ausgehenden Epoche, die Abkehr von einer als verbraucht und einengend empfundenen
Tradition. Sie stellen in der Figur des mondsiichtigen, hysterischen Clowns das Gegenbild des Normalen ins Zentrum.
Die Gesetze der Phantasie, die Ungebuhdigéthzw. Selbstgesetzlichkeit des expressionistischen Kinstlers und die
kiinstliche Konstruktion stehen gegen das naturalistische und rationalistische Denken der Zeitifdaofhigfte h-

nenwelt wird gegen nlichterne AuRenwelt ausgespielt. Schénbergmwdiesen sentimentabnischen Gedichten

fasziniert und fuhlte sich von ihnen zu einer neuen gestischen Ausdrucks&usgricht davon, daf3 die Klange hier

"ein geradezu tierisch unmmittelbarer Ausdruck sinnlicher und seelischer Bewegung" watgermuch zu hochast

fiziellen konstruktiven Ideen inspiriert:

Die charakteristischen Figuren des ungewdhnlichen Instrumentalparts veranschaulichen
- durch die Repetitionen der Streicher die unablassigen Wischbewegungen,
- durch die kanonische Fiuhrung dem@tien (Piccoloflote/Klarinette/Klavierletzteres rhyt-
misch augmentied sowie Violine/Violoncello) das Zwanghafte der Situation und
- durch das skurrundurchsichtige Gesamtbild den exzentrischen Charakter des Pierrot.

Dem Gipsfleck als Spiegelung de®ndlichts entspricht die vertikale Achsenspiegelung der Gesamtform, die von der
Mitte an (T. 10,3) ruckwarts in den Anfang zuriickl&uftitte und Ende munden ja auch im Text jeweils in die A
fangszeile.
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2. Sitzung
Didaktische Reflexion des Vorgehens:

nicht priméar fachsystematisch orientiérMe | od r a m, Rezitati v, Ar i e, inahldich, Son
vor, aber in einem grundsatzlichen Fragehorizont eingebettet

problemorientiert:
- Verankerung in der Lebenswelt
- Anknupfung an anthropologibe Voraussetzungen, die auch Schiler in ihrem Fragehorizont tangieren
- f2cher ¢bergrei fende Zusammenh?2nge (Sprache, Musi k,

handlungsorientiert
- praktisch: Singen, Sprachmelodien entwickeln, Melodien entwerfen
- zu Texten Kompositionserwartungen eitkeln
- mitdenkendes Fragen und Analysieren

methodische differenziert
- -verschiedene ErschlieBungsstrategien (Parameteranalyse, motivische Analyse, VeRllsiokeen histar
scher Quellerg )

- Wir lesen den Text von Bachs Rezitativ nach den bedtbemabgedruckten Schilervorschlagen (Zeilen A und
B). Wir charakterisieren die beiden Lésungen hinsichtlich der Tonhdéhenkurve, Akzentgebung (>)isend Pa
plazierung. Wir versuchen eigene Realisationen und zeichnen sie in den Zeilen C und D auf.

- Wir sprechen de Text nach der Vertonung von Bach (Zeile E) und vergleichen diese mit den bisherigen Losu
gen.

- Wir horen verschiedene Einspielungen des Stiickes und bewerten Sie auf dem Hintergrund des folgenden Textes,
der zeitgleich mit der Matthduspassion entstand.Ador 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 sange declamirend; da man denn folglich mehr bedtid#sen i
Affectus zu exprimiren, 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 verandern, und selbige langdrkiimtzer zu machen; also ist néthig, daf? die recitirende

Stimme Uber den G.B. geschrieben werde, dal3 der Accompagnateur dem Recitenten nachgeben kénne."
Musikalisches Lexikon, Leipzig 1732, S. 515

- Wir ergdnzen den Raster (F) und interpretieren das Bigi@nsichtlich der Beziehungen zwischen Musik und
Text.

- Wir vergleichen den Schonbengnd den Walthefrext. Was haben Sprechmelodie und Rezitativ gemeinsam,
was unterscheidet sie?

- Wir vergleichen Bachs Rezitativ mit den Parallelstellen aus den Mattssispen von Georg Philipp Telemann
(1730), Orlando die Lasso (1575) und Heinrich Schiitz (um 1666) sowie der Johannespassion von Arvo Part
(1982). v

Orlando di Lasso: Matthauspassion (1575):
Et venerunt in locum qui dicitur Golgotha, quod est _¢

Calvariadlocus.Et dederunt ei vinum bibere cum felle@ﬁtﬁﬁ

mistum. Et cum gustasset, noluit bibere.

Heinrich Schitz: Matthauspassion (um 1666):

N
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Arvo Pért: Passio Domini nostri Jesu Christi secundum Johannem (1982):

Evangelist:

Tunc ergo tradidit eis illum ut acifigeretur. Da Ubergab er (Pilatus) ihn (Jesus) ihnen, damit er
gekreuzigt wirde.

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

Et baiulans sibi crucem exivit in eum, qui diciturlCg Und er nahm das Kreuz auf sich und ging hinaus z

variae locum, Hebraice autem Golgatha, dem Ort, der Schadelstatte heil3t, hebrdisch Golgat

ubi crucifixerunt eum, et cum eo alios duos hinc et| Dort kreuzigten sie ihn und nitim zwei andere zu

hinc, medium autem Jesum. beiden Seiten, in der Mitte aber Jesus.

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

Bachs Rezitativ ist wirkungsvolle Rede, musikalische 'Predigt' mit deklamatorischen Mitteln, wie sie im dramatischen
Opernstil entwickelt wurden. Bach 1aRt den Evangelisten die Schrift nigiht itm unpersénlichituell psalmodiera-

den Lektionston, sondern mit plastischer Satzmelodie vortragen. Er will den Horer nicht in eine abgehobene meditative
Stimmung versetzen, sondern ihn in seiner sinnlichen und assoziativen Erlebnisfahigkeit paakéreindringlichen
rhetorischen Mitteln in die dramatische Handlung hineinversetzen, ihn das Geschehen unmittelbar miterleben lassen,
ihn erschittern. Darin ist Bachs Musik vergleichbar der drassisghestiven Bildersprache der Barockkirchen. Wie
Schihbergs Sprechmelodie ist Bachs Rezitativ von grof3en Intervallen und einem weiten Ambitus-depragh-

berg Zeichen expressionistischen Ausdrucksstrebens, bei Bach (éhnlich) Mittel, die "Affectus zu exprimiren”, d. h. die
'‘Gemutszusténde' herauszllsteund auf den Zuhorer zu Ubertragen. Bei Orlando di Lasso wurden die Evangelistenro

le und die Jesuspartien noch vom Priester im gregorianischen Psalthe#liitons)Ton (‘Leseton'’) vorgetragen,sie

sen Tonrepetitionen am Anfang, in der Mitte und am8tHer einzelnen Glieder mit bestimmten melodischegs-Flo

keln angereichert sind, die die Sdtzw. Versstruktur verdeutlichen, aber keine affektive Komponente in derago

bringen. Bei Schiitz ist dieser Leseton noch zu spiiren, andererseits sind sthcmedBextbeziige in der meliedhen
Gestaltung zu erkennen. In Bachs Rezitativ gibt es zwar auch noch traditionelle Floskeln ("Redewendungen’), z. B. den
(offen wirkenden) Beginn mit dem Sextakkord, die "Plplum"-Schlul3floskel (V1-Kadenz) und bestimmatGesansr

manieren wie

(notiert) T7 7 @esunge) FL 5

aber insgesamt sind das Floskelhafte des liturgischen Lektionstons und die melodische Weichzeichnung-der Schiit
schen Fassung einer scharf kontuerrBewegung gewichen.

Bach versteht das Rezitativ weniger als feierlich 'vorlesenden’, vielmehr als gestenreich 'vortragenden' Stie-Seine 'M
lodie' ist die tonhéhenmaRige Fixierung eines affektiv gesteigerten Sprechduktus. Alle genuin musikalischeteMerk
barocker Melodiebildung fehlen: klare Gestaltbildung, korrespondierende Figuren und Abschnitte, Wiederholungen,
Sequenzierungen, Fortspinnung u. &. Als reine Melodie auf dem Klavier gespielt, ist die Tonhéhenkurve sednes Rezit
tivs sinnlos.

Trotzdembleibt es bis heute strittig, wie weit man in der sprachgestischen bzw. in der gesanglichen Fiihrung der Sti
me beim Vortrag gehen soll. Das zeigte sich deutlich in den beiden obigen Interpretationen. Der Streit entziindete und
entziindet sich vor allem anggl#ts des Auffihrungsortes und der Funktion der Musik: sie ist namlich Bestandteil der
liturgischen Feier am Karfreitag.

Christian G. Gerber (1732):

"Als in einer vornehmen Stadt diese Pafibhssic mit 12 Violinen, vielen Hautbois, Fagots und anderen
Instrumenten mehr, zum erstenmal gemacht ward, erstaunten viele Leute dariiber und wuf3ten nicht, was
sie daraus machen sollten. Auf einer Adelichen kBthibe waren viele Hohe Ministri und Adeliche

Damen beysammen, die das erste Pasdimts(des Passionsgesdienstes am Karfreitag) aus ihreir B

chern mit grof3er Devotion sungen: Als nun diese theatralische Music angieng, so geriethen alle-diese Pe
sonen in die gréRRte Verwunderung, sahen einander an und sagten: >Was soll daraus werden?< Eine alte
Adeliche Witwe sagte: >Gott behdte, ihr Kinder! Ist es doch, als ob man in einer-Operédie vé-

re.«"
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.
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Bei Telemanns Rezitativ hat man das Geflhl, daf3 er starker die rein gesamgilichische Komponente beriicksichtigt.

Bach artikuliert prononcierter als Telemann oder die angefuhrten Schilerlésungen, z. B.:

- "gaben sie ihmEssig () zu

trinken(!) - Man gelle sich das vor

- "mit Gallen vermischet": plétzlicher starker Stimmabfall, tiefste Stelle des Stiickes; Darstellung désappetiti-

chen' des Vorgangs durch dunkle Stimmfarbung: Man 'sieht' férmlich, wie der Sprecher angewidert das Gesicht ve
zieht "wollte (!) - unwirsche Abwehrer's(!) nicht (!) - auf keinen Fall* trinken."

Ratselhaft ist zun&chst die unerwartete Hervorhebung des "kamen". Die Melodielinie 1&3t sich hier nicht rhetorisch,

sondern nur als abbildende Anabagisufstiegs*) Figur deuten,

die den Weg nach Golgatha darstellt.

Arvo Pért benutzt archaische Praktiken zur Erzeugung einer abgehobenen mystischekukdaigper Text wird nicht
eigentlich deklamiert, sondern in formelhafte, frei schwebende Wendungen eingehiillt (steigdrdllende sowie
engmelodisch kreisende Tonfolgen, die Uberwiegend aus Sekundintervallen bestehen). Durch Modifikationen des u
profilierten Materials (z. B. Dehnung und Verlangerung des Ansteigens bei "crucifigeretur”, plétzliches Springen zum
Hochtonbei "crucifixerunt") und durch Besonderheiten der satztechnischen Fiihrung der Wakahstrumentalsti-

men (z. B. Sekundreibungen bei "Golgatha") erreicht er trotz des Verzichts auf &uBere rhetorische Gestik intensive
Geflihswirkungen und eindringliche I&dtierungen des Textes.

Zwischen realistischer Darstellung und meditativer Versenkung: die Gestaltung der Sterbeszene bei Webber,

Penderecki und Bach

- Wir beschreiben die Gestaltung der Sterbeszene ("The Crucifixion" und "John Ninetee@Reaus Ad-
rew LLoyd Webbers Rockoper "Jesus Christ Superstar" und halten den Ablauf in einer grafischen Horskizze

fest.

- Wir ordnen das verwendete Material: konkrete Klange (Umweltklange wie z. B. Geladktmische Manip-
lation solcher Klange Klangflachen ad Klangfelder u. a.

- Warum singt Jesus nicht? Wie spricht er?

- Welche Intention verfolgt der Komponist mit seiner Gestaltung (vgl. die KapitelUberschrift)? Welche Funktion
hat das Streicher-Nachspiel, in dem die Gethsemane-Nummer instrumental zitiert wird?

God forgive them they don't know what they're doing
Who is my mother? Where is my mother?
My God My God why have you forgotten me?

Gott, vergib ihnen sie wissen rht, was sie tun
Wer ist meine Mutter? Wo ist meine Mutter?
Mein Gott, mein Gott, warum hast du michrve
lassen?

| am thirsty Ich bin durstig.
It is finished Es ist vollbracht.
Father into your hands | commend my spirit Vater, in deine Hande lege ich meinen Geist
(Joh. 19. 41)
Gethsemane
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3. Sitzung

- Wir untersuchen in ahnlicher WeiBendereckis Gestaltung der Szene.

- Welche Rolle spielen bei der Gestaltung das B-A-C-H-Motiv und dessen verschiec*):=— —
Modi (Grundgestalt, Umkehrung, Krebs, Krebs der Umkehrung)? = C 4

- Welche Bedeutung hat die Verwendung diese Motivs? B A C H

- Welche Arten von ClusternTontrauben’) kommen vor (ruhender Cluster, in sich bewegter Cluster, glessandi
render Cluster)? Welche Funktion haben sie?

- Welche Rolle spielt das Seufzermotiv (fallende kleine Sekunde) in dem Ausschnitt?

- Welche Formen der Zeitgestaltung kommen vor?

- Welche Rolle spielt die Zwoélftontechnik? Wir untersuchen daraufhin die Orgelstimme (A), die Evangelistenste
le (C) und die Knabenchorstelle (C).

- Wir ordnen die einzelnen Stilind Ausdrucksbereiche den bisher behandelten Modellen (Gregorianik, Schiitz,
Bach, Welber) zu.

Webber [aRt uns das Geschehen aus der Perspektive des sterbenden Jesus erleben. Das Einschlagen der Nagel,
das Gelachter der Umstehenden wird verzerrt wahrgenommen. Mit dem Nahen des Todes werden-die realist
schen Geréausche durch rein musikaksdilemente verdrangt. Die hohen Liegetdne mit ihren dissonanien Re
bungen und die chaotischen Klangfelder lassen uns sozusagen den Schmerz im Gehirn des Sterbenden direkt m
terleben. Das Nachspiel hebt vollig von der Realitét ab in einen rein musikaliBatum, der Anlal3 bietet zum
Nachsinnen und Traumen.

Penderecki verwendet alle bisher behandelten Stil- und Ausdrucksbereiche vom realistischen Abbilden (z. B. des
Bebens), der psychischen Einflihlung (Aufschrei und Zusammensinken des Sterbentiargigueller Spa-

che ("Consummatum est"). Darstellung, Psychologisierung und mystische Versenkung bilden eine untrennbare
Einheit. Das Seufzermotiv durchwaltet alle Bereiche der Komposition: BsCEH-Motiv ist nicht nur eine

Hommage an das grofRe Wid, sondern ist auch ein Schmerzmotiv, denn es besteht aus zwei abwaresgericht

ten SeufzelSekunden und laft sich auch als Kreuzmotiv verstehen (vgl. 45). Bei "Pater" ist das Seufzermotiv
realistisch als Aufschrei eingesetzt, im "Consummatum-gste Umkehrung Bestandteil der aufwérteg

richteten Figur, die als religiése Verklarung erscheint. In der Schlufreflexion der Streicher werden Grundgestalt
und Umkehrung des Seufzermotivs vielféltig kombiniert.
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Johann Sebastian Bach: MatthduspassionNr. 71 - 73

Hubert WiRkirchen WS 1995

Wir prifen an dem folgenden grof3eren Ausschnitt aus der MatBegsson die Frage nach den realistiseh dr

matisierenden und meditativ betrachtenden Anteilen in Bachs Passion. v

EVANGELIST

Und von der sechsten Stunde an ward eine Finstéber
das ganze Land, bis zu der neunten Stunde. Und um die
neunte Stunde schriee Jesus laut, und sprach :

JESUS
Eli, Eli, lama asabthani?

EVANGELIST

Das ist: Mein Gott, mein Gott, warum hast du mich \&erla
sen?

Etliche aber, die da stunden, da sie ldxeten, sprachen sie:

CHORUS |
Der rufet dem Elias!

EVANGELIST

Und bald lief einer unter ihnen, nahm einen Schwamm, und
fullete ihn mit Essig, und steckete ihn auf ein Rohr, und
tréankete ihn. Die andern aber sprachen:

CHORUS I
Halt, 1aR sehen, ob BEls komme und ihm helfe?

EVANGELIST

J. S. Bach: Matthéuspassion, Nr. 73
be

Aber Jesus schriee abermals laut, und verschied.
CHORAL

Wenn ich einmal soll scheiden,

So scheide nicht von mir!

Wenn ich den Tod soll leiden,

So tritt du dann herfiir!

Wenn mir am allerbangsten

Wird um das Herze sein,

SoreilR mich aus den Angsten

Kraft deiner Angst und Pein!

EVANGELISTA

Und siehe da, der Vorhang im Tempel zerri3 in zwei Stick,
von oben an bis unten aus. Und die Erde erbebete, und die
Felsen zerrissen, und die Graber taten sich auf, und stunden
auf viel Leiber der Heiligen, die da schliefen; und gingen aus
den Grébern nach seiner Auferstehung, und kamen in die
heilige Stadt, und erschienen vielen.

Aber der Hauptmann, und die bei ihm waren und bewahreten
Jesum, da sie sahen das Erdbeben und was da gesehah,
schraken sie sehr und sprachen:

CHORUS | & 1l
Wabhrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen
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Die Passion ist die Leidenschichte Jesu, wie sie die Evangelisten beschreiben. Die Passionen werden is-den Gotte
diensten wahrend der Karwoche verlesen bzwuggen. Die Matthduspassion gehdrt in den Gottesdienst amiKarfre
tag. Schon sehr frih lockerte man diese Lesung dadurch auf, dal? man sie mit verteilten Rollen vortrug, einer ilbernahm
die Evangelisten einer die Jesusein dritter die tbrigen Rollen (Pef, die Magd ...).
Die Passion ist eine Sonderform des Oratoriums. Oratorium heil3t 'Betsaal'. So nannte der hl. Philipp Neri in der 2.
Haélfte des 16. Jahrhunderts in Rom den Ort, an dem er zusammen mit Mitgliedern sagreg&tion die fir Priester
tagich vorgeschriebenen Lesungen und Gebete verrichtete. Das Neue war, da3 Neri diese geistlichen Ubungen durch
eingeschobene Lieder abwechslungsreicher und dadurch intensiver gestaltete. Diese Praxis wurde zum Ausgangspunkt
der Entwicklung des Oratoriums.
Bach vertont die Partie des Evangelisten als Rézitaalso im 'vorlesenden' Stil, die wortlichen Reden werden
nach der Zahl der Sprechenderon Soliloquenten (Solosangern) oder Chdren (Turbachor = Chor der Menget} vorg
ragen. Die Rolle Jesuird dabei nicht als Recitativo secco (trockenes, nur von dem Continuo, bzw. dem Generalbal3
mit Stltzakkorden begleitetes Rezitativ), sondern als Recitativo accompagnato (von Instrumenten reichersund eige
tandiger begleitetes Rezitativ) gestaltet. Die Vel&ihrung der JestZartie ist dabei starker melodisobpeagt als ein
normales Rezitativ. Die Figur Jesu wird so als Gottessohn aus seiner Umgebung und der irdischen Realitdbherausgeh
ben. Die in den biblischen Bericht eingestreuten betrachtendenwesden als selbstandige musikalische Formen
(Arie, Chorsatz oder Choralsatz) ausgebildet, weil sie die beschriebene Realitét verlassen und sich in einem meditat
ven, die Geschehnisse als heilsgeschichtliche Ereignissktiesé@den Raum bewegen.

Die indem Notenbeispiel vorliegende Stelle "Und der Vorhang im Tempel zerri3" zeigt realistische Zuge in der dram
tisch erregten, weitrdumig gezackten Sprachmelodie, in der musikalischen Nachahmung von Bewegungen (Zerrei3en
und Herabfallen des Vorhangs, Erbelden Erde, Schlafen) und in der dissonanten Harmonik, die das AuRergewdh
liche ('(Anormale’) der Situation spiegelt. Die Erschitterung des Grundtons C, bzw. der Grunduadutch die

Tremoli und die chromatische Totale im Baf3 symbolisieren deruAutter Elemente, das AdienKopf-stellen des
Weltgefliges. (Der musikalische Kosmos der 12 Tone versinnbildlicht also den Kosmos an sich.) Demgegeniber ve
weist die musikalische Auspragung des "Wabhrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen" auf die hidtdtetem Geseh

hen aufleuchtende goéttliche Spé.

- Wir bringen unsere Ergebnisse in Zusammenhang mit den folgenden Informationen uUber Kreuzigunsbilder:

Kreuzigungsbilder

Romanisches Kreuz aus léznien Goti sches Kir eaurzg efbDeenre Qdhr i st usf aus

Bis zum 5. Jahrhundert gibt es erstaunlicherweise Uberhaupt keine Kreuzigungsdarstellungen. Ein Grund dafir ist vie
leicht das nachwirkende Bildnisverbot des Alten Testamentes. (Wie man Gott in seiner Grof3e nich¢aksehrgiso

soll man ihn auch nicht, wie die 'Heiden' das in ihren 'Goétzenbildern' tun, in eine bildliche Darstellung ‘zwingen'.)

Die frihen Darstellungen des 5. Jahrhunderts zeigen die Bgigtung der Kreuzigung, aber keine Spur von Leiden.

In der Ikenenmalerei der Ostkirche lebt diese Tradition weiter. Es Ubgenidie symbolischen Elemente. Golgotha

wird zum Berg der Verklarung, der Goldhintergrund symbolisiert die Herrlichkeit Christi am Kreuz.
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Das romanische Kreuz des Abendlandes kommt dieseitibranahe. Die Dornenkrone fehlt oder wird sogar durch
eine Kaiserkrone ersetzt. Das Leiden wird zwar nicht verborgen, aber auch nicht realistisstelttaider Akzent liegt
vielmehr auf dem Aspekt der Bdung, des Friedens und des Heils.
Die Gotikbetont bis an die Grenze zur Brutalitét den leidenden Christus. Zeichen dafiir sind die Romedikr
Nackheit des Gekreuzigten und seine qualvoll verzerrte Kérperhaltung. Das gotische Krettelverafit mehr eine
Aura des Friedens und der stillen diiation, sondern fordert mit seiner Dramatik den Betrachter heraus. Deusekre
zigte ist weniger als Gott, sondern als geschundener Mensch dargestellt. Die nunmehr starkere menschliche Anteilna
me kommt in der Folgezeit vor allem dadurch zum Ausdruck; daBusagen stellvieetend fiur den Betrachter und als
Identifikationspersonenimmer mehr Menschen unter dem Kreuz dargestellt werden. Neben Maria und Johannes e
fullt diese Funktion vor allem die Bif3erin Maria Magsha, die sich vor dem Kreuz niedergafen hat und die Fil3e
Jesu kuft.

Der flamische Maler Hans Memling, der schon die Renaissance beriihrt, stellt ein ganzes 'Passionsspiel' dar. Jesu Le
den wird in die spatmittelalterliche Stadt versetzt. Es gibt keine transzendente Symbolik mehr (@pldignomek-

blau, Kathedralen), Jesus hat auch keinen Heiligenschein mehr: Die Betonung liegt auf dem Menschlichenades Gesch
hens. Solche Bilder greifen die in Passionsspielen entwickelten Darstellimgsfauf.

i ng: Ahiies tPiafs s i
, Ausschnitt au

schtzngrmm
schtzngrmm
. t-t-t-t
Sprachmusik ettt
grrrmmmmm
t-t-t-t
S-----C------ h
tzngrmm
tzngrmm
tzngrmm

Ernst Jandl: schtzngrmm
(Laut und Luise, Wien 1976, Stuttgart 1991, S. 38)

- Wir sprechen das Lautgedicht "Karawane" auf unterschiedliche Art, indem| grrrmmmmm

verschiedene emotionalid situative Haltngen simulieren. (Der Vortragendg Schtzn
stellt sich einen konkreten Text vor und tragt dessen Inhalt und die mit ihm ts‘t:r:ttzn
verbundene emotionale Haltung mit den Lauten des®atlichtes vor. Die tett-t
Zuhtrer versuchen den 'Gestus' (die 'Haltung') zaterr (z. B.: "flammende schtzngrmm
Politikerrede”, "verliebtes Gestammel"). schtzngrmm

Wir beziehen die Erfahrungen, die wir dabei machen, auf den obigen Text
Beck und Fréhlich.
Wir versuchen aus Vokalmusikstiicken, deren Text wir nicht verstehe®.

tSSSSSSSSSSSSSSSSSSSS
grrt

grrrrrt

grrrrrrrrrt

der russischen Vermn von Mussorgskys "Abendgebet” S. xxi einer Ha- zgm

analyse Ausdrucksgesten zu bestimmen. AnschlieRend vergleichen wir dig  t-t-t-t-t-t-t-t-t-t
gebnisse mit den aus dem Notentext und der Textiibersetzung zu entnehn| scht

Bedeutungen. gﬂg:mrm“

Wir versuchen Jandls Gedicht angemessesprechen und héren die INte®pr | t-t-t-t-t-t-t-t-t-t

tation durch Jandl selbst. Dabei ermitteln wir den Sinn der Konsonantenfol{ scht

Wo handelt es sich um Restbestande von Worten, deren Vokale ausgelass SCEt

wurden, wo haben die Konsonantenfolgen lautmalerische Funktion. :ghE

Wir analysieren das Gedicht unter 'musikalischen’ Gegicinkten: Welche scht

Prinzipien musikalischer Syntax und Formbildung werden angewandt? Mit ?gf"""f"f"f"f"f"""f

welchen Mittel wird 'Bedeutung' gewonnen?
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4. Sitzung

luciano berio: sequenza Il per voce femminile (1966)
- Wir versudhen dem Text von Kutter eine Aussage zu entnehmen. Wie spiegelt sie sich insdet M
- Wir analysieren den Ausschnitt aus Berios Sequenza lll hinsichtlich der verschiedenen Materialebemen (Kons

nanten, Vokale, Silben, Worte, Satze; spriattd Laute und naikalische Téne), und der verschiedenen Stufen
von Bedeutungen (konnotativen, denistan).
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