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GK 13/1 Musik 2. Klausur 17. 12. 1987

Thema: Vergleich zweier Stiicke fiir den Salon:
- Carl Génschals (1847-1906): Schwalbengrii3e op. 45
- Fr. Chopin: Nocturne op. 32 Nr. 1 (1837) - Das Stiick ist aus dem Unterricht bekannt.

Aufgaben:

1. Analysiere den Anfang der beiden Stiicke (jeweils T. 1 - 8) hinsichtlich
des melodischen Aufbaus,
der Begleitung,
der Harmonik (global!) und des Ausdrucks.

2. Prife, inwieweit die folgenden Aussagen sich an den beiden Ausschnitten belegen lassen:

Gunter Kunert (Verspatete Monologe, FAZ 28. 12. 1979):

"Gleich welcher Gattung, als Literatur, Film, Werk der bildenden Kunst: Kitsch definiert sich zu allererst als die
Abwesenheit von Widerspruch.... Die Ubertriebene ,Schonheit’ des Kitsches, seine suchtverursachende Sentimentalitat
und Geistlosigkeit resultieren daraus, daB in ihm, unter Leugnung des Prinzips, jede Hervorbringung sei eine aktive
Antinomie, die irreale Harmonie gestaltet ist. Nicht Harmonie im Sinne von gelungener Balance kontrérer Elemente und
Krafte, sondern Harmonie vor aller Einsicht in die Existenz von Gegensatzen. Darum ist diese Harmonie ohne den
Wiirze bedeutenden Tropfen Wehmut im Glase des Lebens. Die Rechnung, die vollkommen und allzu glatt aufgegangen
ist."

Carl Dahlhaus: (Trivialmusik und dsthetisches Urteil. In: Studien zur Trivialmusik im 19. Jahrhundert , Regensburg
1967, S. 25f.)

"Musikalische Qualitét ist analytisch als Differenzierung, Originalitat und Beziehungsreichtum fal3bar... Trivialmusik ist

ein Serienprodukt. Um den bequemen Genul} nicht zu storen, darf sie aus den Grenzen des Gewohnten nicht

herausfallen. Zugleich aber ist sie zur Auffélligkeit gezwungen, um sich abzuheben und im Gedéachtnis zu haften. Ihr

sthetisches Ideal ist erreicht, wenn es gelingt, Verschlissenes reizvoll erscheinen zu lassen."

3. Erhérte und ergénze die bisherigen Ergebnisse durch den Vergleich der groRformalen Anlage der beiden Stlicke.
Arbeitsmaterial:

Notentexte,
Bandaufnahmen (WiRkirchen): Ganschals, Chopin

Zeit: 3. - 6. Stunde


http://www.wisskirchen-online.de/downloads/gaenschalswik.09.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/chopinnoctop321wik82.mp3
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Frédéric Chopin: Nocturne Nr. 9 op. 32, Nr.1
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Differenzierungsgrad:

Hubert WiRkirchen 17.12.1987

Ganschals:

stereotype 2+2 Takte-Phrasen

stereotype 8-Takte-Perioden

additive Reihung der Abschnitte: ABAC(~A),DCA
gleichférmige motivischer Ablauf

simple Harmonien

Das ist eine ,,irreale Harmonie* ohne ,,Antinomie‘ im

Sinne Kunerts.

Der ,Widerspruch® im D-Teil —T. 41ff. - (Moll, pit mosso,
) wirkt auBerlich aufgesetzt.

Ebenso die Verlegenheitslésung am Schlul3: die zwei
SchluRRakkorde — mit der Bedeutsamkeit
suggerierenden s-T-Wendung - wirken wie ein
angeklebtes Versatzstiick. Sie haben keinen inneren
oder strukturellen Zusammenhang mit dem Kontext.

,suchtverursachend*: gleichférmige Begleitformen
(Besselers ,,Motivstrom®, Adornos ,,Musikstrom*, s.

u.)

Chopin:

Die erste Periode ist in sich sehr differenziert: Sie besteht
aus einer einfachen Melodie und einer
klangteppichartigen Begleitung (fast wie bei Ganschals),
aber in T. 3 beginnt schon eine variative Veranderung und
Intensivierung der Melodie. Der NS (T. 4ff.) bricht dann
aber aus der schaukelnden Harmonie aus. Melodie und
Begleitung werden zu einer expressiven Geste, die in T. 6
(fast katastrophisch) in sich zusammenbricht. T. 7
versucht darauf vorsichtig den anfénglichen
Harmoniegestus wieder aufzugreifen. Diese erste 8taktige
Periode ist also in sich sehr zwiespaltig und lebendig.

Das ist Harmonie als Ausbalancierung von Gegensétzen
im Sinne Kunerts. Wie sehr auf der strukturellen Ebene
die Gegensatze zur Einheit vermittelt werden zeigt die
unten stehende Folie mit den im Unterricht erarbeiteten
Ergebnissen.

Originalitat

einfallsloses motivisches Material: Oktaviiberschlage,
Seitenschlagfigur, Tonleiterausschnitte,
Akkordbrechung

einfache Diatonik mit ,bedeutsam sein sollender’
Durchgangschromatik

floskelhafte Begleitfiguren: Klangteppich aus
gebrochenen Akkorden in gleichférmiger
Achtelbewegung, nachschlagende Akkorde wie bei
der Walzerbegleitung

Beziehungsreichtum

Die Teile sind sich im Prinzip alle ahnlich. Dennoch
stehen sie — fast wie selbstandige Stiicke - beziehungslos
nebeneinander. Spatestens, wenn nach dem B-Teil der
unveranderte A-Teil platt wiederkehrt, fallt das auf.

Form

Das Gesagte gilt auch fiir die gesamte Form.

Die im Thema angelegte Antinomie bestimmt bei Chopin
das ganze Stiick. Die Uberleitung (T. 8ff.) z. B. reflektiert
das motivische Material des Themas. So geht es auch
weiter. Am Schluf (T. 63 ff.) steht die totale Katastrophe,
die den ,,schonen* Anfangsgedanken geradezu
,zerschldgt’. Strukturell geschieht das natiirlich
logischerweise wieder unter Benutzung dieses
Anfangsmaterials. Was in der Katastrophe bleibt, ist die
Erinnerung an den harmonischen Anfang und die
Sehnsucht nach dessen ,,Schonheit.“ Aber: sie existiert nur
als Utopie. Sie ist zu schén, um wahr zu sein
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Hintergrundinformationen aus dem Unterricht:

Heinrich Besseler:

Mit der Klassik erreicht das aktiv-synthetische Horen des 18. Jahrhunderts seinen Gipfel. Der Horer ... schliet durch Synthesis in
der Regel eine Achttaktperiode zusammen und vollzieht so Schritt fiir Schritt den Aufbau. Gleichzeitig versteht er das ... Hauptthema
als einen Sinngehalt, der mit dem Wort Charakter umschrieben werden kann. Die Einheit der Form und die Einheit des Sinns ...
beruhen auf einer zusammenfassenden Kraft beim Horer...

Richtet man den Blick auf das 19. Jahrhundert, so enthalt seine Musik offenbar auch Ziige, die von den klassischen Kategorien her
nicht zu verstehen sind... Der Horer fafit das Werk nicht mehr als einen Gegenstand, der sich vor ihm aufbaut, sondern erlebt es
unmittelbar. Er wird gewissermafen 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 zuriick. 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. Zunédchst nur eine Technik neben anderen, riickt die Spielfigur 1820/21 in den Mittelpunkt. Der Grund liegt in
Schuberts endgtltiger Wendung zum Lyrischen, zum Naturlied und zur Naturstimmung. Charakteristisch flir diese Werke ist der
einheitliche Rhythmus, der durch die ostinaten Begleitmotive und Figuren erzeugt wird.. Es handelt sich um einen neuen
>Einheitsablauf> ... Die Stimmung, primar als Naturstimmung, ist nun das zentrale Thema fur Dichter und Musiker, auch fir Maler
wie Caspar David Friedrich. Wéhrend das Gefuhl immer mit einem bestimmten Gegenstand zusammenhéngt, intentional auf ihn
gerichtet ist, charakterisiert sich die Stimmung als ein Zustand. Sie ist eine bestimmte Gesamtfarbung des Daseins, bei der das
Leibliche und Seelische, auch das Innere und AufRere 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 GleichméRigkeit. Erst wenn ein
Rhythmus immer wiederkehrt, kann man in derselben Art mitschwingen und das Gehdrte zur eigenen >Stimmung< werden lassen.
Schubert fand mit der Spielfigur ein Mittel fiir das gleichartige rhythmische Pulsieren. Dieser Strom des Rhythmus ist es, von dem
sich der Horer nun tragen 1aRt... ... die junge Generation setzte den Weg in derselben Richtung fort. Fir sie wird um 1830 das Klavier
zum Hauptinstrument. Wie anderwarts dargelegt, ist die klaviermaRige Spielfigur fiir Frédéric Chopin geradezu das Fundament, auf
dem er seine Kunst errichtet. Dasselbe gilt fur Robert Schumann, der das Uberlieferte klassische Motiv mit dem Rhythmus der
Spielfigur zu beleben weil3... Der Musikstrom erhdlt um 1830 auf dem Klavier die Gestalt des >Motivstroms<.

Das musikalische Horen der Neuzeit. In: Aufsétze zur Musikasthetik und Musikgeschichte, Leipzig 1978, Verlag Philipp Reclam jun., S. 150ff.

Theodor W. Adorno:
Unter den Funktionen der konsumierten Musik, welche immer noch das Gedéchtnis an eine Sprache der Unmittelbarkeit mit sich
fuhrt, ist vielleicht die wichtigste die, daR sie das Leiden unter den universalen Vermittlungen beschwichtigt, als lebte man trotz allem
noch von Angesicht zu Angesicht. Was die sogenannte Gemeinschaftsmusik programmaRig und absichtsvoll betreibt, vollbringt die
verantwortungslos und unbewuft wahrgenommene nur desto griindlicher. Biindig ist das dort zu belegen, wo die Reflexion auf die
Funktion von Musik thematisch, wo diese zu einem eingeplanten Medium wird, beim Film. In dessen dramaturgischer Disposition ist
es eine alltdgliche Erwagung, welche Partien, Bilder, Dialoge durch Musik, wie der Jargon lautet, anzuwarmen seien. Darum wohl
Uiberhaupt bemiht der Film einen Musikstrom, der gar nicht aufmerksam apperzipiert, sondern nur von der Triebékonomie der
Zuschauer verarbeitet werden soll.

Nicht nur jedoch wird angewérmt, sondern auch angefarbt. Auch die Einflihrung des Farbfilms muR einem kollektiven Bedurfnis
entsprochen haben, um den monochromen in so weitem MaR zu verdrangen, der ihm fraglos in vielem tberlegen war.
Einleitung in die Musiksoziologie, Frankfurt am Main 1968, S. 56f.
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Weitergehende Reflexion im Unterricht vor dem Hintergrund folgender Texte

Bronislaw v. Pozniak:

"Vor mehreren Jahren fiel mir ein Gedicht in englischer Sprache in die H&nde, das den Titel »H-dur-Nocturne von Chopin«
trug. Der Inhalt erzéhlte von einer Prinzessin, die einen unebenblirtigen Ritter liebt, der sie entfiihrt. Sie werden verfolgt, der
Ritter wird gefangengenommen und enthauptet. - Ich finde diese Deutung sehr romantisch und - sehr treffend. Die schauerlich
klingende Koda mit den dumpfen Schldgen wirkt nach dieser Deutung auferordentlich impressionistisch.”

Aus: Br. v. Pozniak: Chopin, Halle 1949, S. 118.

Heinrich Besseler:

"Mit der Klassik erreicht das aktiv-synthetische Horen des 18. Jahrhunderts seinen Gipfel. Der Hérer, jetzt nicht mehr nur
Subjekt, sondern Individuum und Person, schliet durch Synthesis in der Regel eine Achttaktperiode zusammen und vollzieht
so Schritt fur 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 Horer.

Diese Kraft des Empfangenden, die musikalisch nachweisbar ist, besteht auch anderwérts und gibt der Epoche einen aktiven
Grundzug. Man hat im 19. Jahrhundert als Vermdchtnis der Klassik vor allem den Persénlichkeitsbegriff herausgestellt, wobei
der Blick auf den schépferischen Kunstler und Denker gerichtet ist. Dabei darf jedoch nicht tibersehen werden, daR jenes
Schaffen aktiv-eigenstandige Horer und Leser voraussetzt...

Richtet man den Blick auf das 19. Jahrhundert, so enthélt seine Musik offenbar auch Ziige, die von den klassischen Kategorien
her nicht zu verstehen sind. Es gibt erstaunlich friih AuBerungen, mit denen die Aktivitat des Horens tiberhaupt bekampft und
das Gegenteil zum Ideal erhoben wird: eine véllige passive Hinnahme des Gehdrten ...

Wackenroder schrieb am 5. Mai 1792 in einem Brief: »Wenn ich in ein Konzert gehe, find" ich, daf ich immer auf zweierlei
Art die Musik genieRe. Nur die eine Art des Genusses ist die wahre. sie besteht in der aufmerksamsten Beobachtung der Tone
und deren Fortschreitung. in der volligen Hingebung der Seele in diesen fortreiBenden Strom von Empfindungen; in der
Entfernung und Abgezogenheit von jedem stdrenden Gedanken und von allen fremdartigen sinnlichen Einditicken. Dieses
geizige Einschlurfen der Tone ist mit einer gewissen Anstrengung verbunden, die man nicht allzu lange aushalt ... Die andere
Art, wie die Musik mich ergétzt, ist gar kein wahrer Genul derselben, kein passives Aufnehmen des Eindrucks der Tone,
sondern eine gewisse Tatigkeit des Geistes, die durch die Musik angeregt und erhalten wird. Dann hére ich nicht mehr die
Empfindung, die in dem Stiicke herrscht, sondern meine Gedanken und Phantasien werden gleichsam auf den Wellen des
Gesanges entfahrt und verlieren sich oft in entfernte Schlupfwinkel. Es ist sonderbar, daf ich, in diese Stimmung versetzt,
auch am besten aber Musik als Asthetiker nachdenken kann, wenn ich Musik hore. Es scheint, als rissen sich da von den
Empfindungen, die das Tonstlick einfloi3t, allgemeine Ideen los, die sich mir dann schnell und deutlich vor die Seele stellen,«
Der Horer falt das Werk nicht mehr als einen Gegenstand, der sich vor ihm aufbaut, sondern erlebt es unmittelbar. Er wird
gewissermalien 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 zuriick. 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. Zun&chst nur eine Technik neben anderen, riickt die Spielfigur 1820/21 in den
Mittelpunkt. Der Grund liegt in Schuberts endgultiger Wendung zum Lyrischen, zum Naturlied und zur Naturstimmung.
Charakteristisch fur diese Werke ist der einheitliche Rhythmus, der durch die ostinaten Begleitmotive und Figuren erzeugt
wird. Es handelt sich um einen neuen »Einheitsablauf« ... Die Stimmung, primér als Naturstimmung, ist nun das zentrale
Thema fiir Dichter und Musiker, auch fir Maler wie Caspar David Friedrich. Wéahrend das Geflihl immer mit einem
bestimmten Gegenstand zusammenhangt, intentional auf ihn gerichtet ist, charakterisiert sich die Stimmung als ein Zustand.
Sie ist eine bestimmte Gesamtfarbung des Daseins, bei der das Leibliche und Seelische, auch das Innere und AuRere 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 GleichméRigkeit. Erst wenn ein Rhythmus immer wiederkehrt, kann man in
derselben Art mitschwingen und das Gehdrte zur eigenen »Stimmung« werden lassen. Schubert fand mit der Spielfigur ein
Mittel fur das gleichartige rhythmische Pulsieren. Dieser Strom des Rhythmus ist es, von dem sich der Horer nun tragen laRt...
Bei Schubert auf gewisse Weise und Werkschichten beschrénkt, steht dieses Horen im Widerspruch zur Synthesis, die nach
wie vor den Formaufbau zusammenschlieRt. Aber die junge Generation setzte den Weg in derselben Richtung fort. Fir sie
wird um 1830 das Klavier zum Hauptinstrument. Wie anderwarts dargelegt, ist die klaviermaRige Spielfigur flr Frédéric
Chopin geradezu das Fundament, auf dem er seine Kunst errichtet. Dasselbe gilt fir Robert Schumann, der das Uberlieferte
klassische Motiv mit dem Rhythmus der Spielfigur zu beleben weil3... Der Musikstrom erhélt um 1830 auf dem Klavier die
Gestalt des »Motivstroms«".

Aus: H. Besseler: Aufséatze zur Musikasthetik und Musikgeschichte, Leipzig 1978, S. 150ff.

Wilhelm Heinrich Wackenroder (1797):

‘Wenn aber die gute Natur die getrennten Kunstseelen in eine Hiille vereinigt, wenn das Gefiihl des Horenden noch gliihender
im Herzen des tiefgelehrten Kunstmeisters brannte, und er die tiefsinnige Wissenschaft in diesen Flammen schmelzt, dann
geht ein unnennbar-kdostliches Werk hervor, worin Geflihl und Wissenschaft so fest und unzertrennlich ineinander hangen wie
in einem Schmelzgemélde Stein und Leben verkérpert sind."

Aus: W. H. Wackenroder: HerzensergieBungen eines kunstliebenden Klosterbruders, Weimar 1918, S. 185.
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Waéhrend Epos und Drama Geschehnisse und Handlungen darstellen, hinter denen die Person des Dichters im
allgemeinen zuricktritt, versteht sich Lyrik als subjektive Kundgabe, als intime Selbstaussprache des lyrischen Ich. Die
drei Gattungen sind aber nicht streng getrennt. Im Epos oder Drama kénnen durchaus lyrische Passagen auftreten.
Genauso ist es in der Musik. Innerhalb der dramatisch verstandenen Sinfonie oder Sonate gibt es lyrische Teile, meist in
Form langsamer Satze. Umgekehrt kann ein lyrisches, stimmungshaftes romantisches Klavierstiick dramatische
Elemente enthalten. Insofern ist der grundsétzlich zutreffende Text von Besseler (S. 134) zu sehr in eine Richtung
zugespitzt, vor allem hinsichtlich der Aussagen zum passiven Horen der Romantik. Er legt den zitierten Wackenroder-
Text zu vordergriindig aus. Wackenroder meint mit "passivem Aufnehmen" gerade nicht das bewuf3tlos inaktive Sich-
Versenken, das bezeugen vor allem Wendungen wie "aufmerksamste Beobachtung der Téne und deren Fortschreitung"
und "Anstrengung". Das Passive steht bei ihm im Gegensatz zum (schlechteren) assoziativen Horen, bei dem der
Zuhorer die Musik als Ausloser flr eigene zwar aktive, aber von der Musik letztlich wegfuhrende
Gedankenproduktionen benutzt. Passiv heif3t also bei Wackenroder soviel wie: durch nichts abgelenkt, ganz auf die
Musik konzentriert. Diese Deutung wird auch erhartet durch den anderen Text von Wackenroder (S. 134).

Romantik kultiviert das Lyrisch-StimmungsmaRige in der Musik. Nicht umsonst sind das Lied und die instrumentalen
Miniaturstiicke spezifisch romantische Formen. Die Romantik wendet sich ab von den rational-vernlinftigen und
zweckbestimmten Kraften des ‘Tages' und kultiviert die 'nachtigen’, irrational-dunklen Seiten der Fantasie und des
Traumes (Nocturne = 'Nachtstlck"). Das darf man aber nicht mit kitschiger Geflihlsduselei verwechseln. Die
Beschéaftigung mit Innenwelten und utopischen Visionen bedeutet zwar eine Abwendung von der realen Welt im
vordergriindig verstandenen Sinne, nicht aber von der menschlichen Realitat im vollen Sinne des Wortes, zu der gerade
auch diese Tiefendimension gehort. Realitatsblind sind die Romantiker in der Regel nicht, sie reagieren vielmehr sehr
sensibel auf ihre reale Umwelt, die von Industrialisierung, Verstédterung, Bevolkerungsexplosion, zunehmender sozialer
Verelendung der neu entstehenden Arbeiterschicht u. &. geprégt ist. Sie wissen um den utopischen Charakter ihrer mit
romantischer Sehnsucht beschworenen Visionen. Niemals suggerieren sie deren platte Realitat, wie das in
Kitschproduktionen geschieht. Nicht umsonst weisen viele romantische Stlcke innere Brechungen auf, haben manchmal
sogar fragmentarischen Charakter. Chopins Nocturne ist ein Paradebeispiel dafir. Die selig in sich schwingende Geste
des Anfangs, die sich nicht entwickelt, sondern variiert wiederholt wird, zerbricht, wird wieder gesucht und gefunden,
um dann endgultig verloren zu gehen. Gerade der grausam-distere Schluf? hebt das idyllisch-harmonische Bild des
Anfangs eindringlich ins Licht, verklart es in der Erinnerung, macht es zum Idealbild. Das Stiick enthélt also durchaus
prozelRhafte Elemente, stellt, wenn auch auf andere Weise als der Sonatensatz, einen gedanklich komplexen
Zusammenhang dar, ist keine bloR zustédndliche Stimmungsmalerei. Ein anderes MiRverstandnis solcher Musik zeigt die
von Pozniak (S. 136) mitgeteilte assoziative Deutung. Sie verfehlt die eigentliche Aussage der Musik, weil sie sich gar
nicht auf die intime Gedankenwelt der Chopinschen Komposition einldft, sondern ihr vordergriindige, an Kitschliteratur
geschulte Vorstellungen aufdriickt, die nur lose an der duBeren Gestik des Stiickes sich festmachen.



