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AYRES IN ENGLAND

Erste englische Kolonie in Nordamerika („Virginia“) Hinrichtung der schottischen Königin Maria Stuart Die spanische Armada wird durch die englische Flotte vernichtet

1584 1587 158816

Jener Wohllaut, meines Ohrs Bezwinger
Philip Rosseter: What Then Is Love but Mourning (1601)

In schöner Mondnacht mit meiner Frau und Mercer bis Mitternacht im Garten 
gesungen, zu unserer größten Zufriedenheit und auch der unserer Nachbarn, 
die ihre Fensterläden öffneten.  
 (Tagebuch des englischen Parlamentsabgeordneten Samuel Pepys, 5. Mai 1666) 

Ayres im Elisabethanischen Zeitalter 

Die letzten Jahrzehnte des 16. Jahr hunderts 
wurden in England unter der Herrschaft Elisa-
beths I. zum „Goldenen Zeitalter“. Von dieser 
glücklichen Entwicklung profitierte allerdings 
nur ein kleiner Teil der Bevölkerung, der Adel 
und die städtische Elite. In dieser Gesellschaft 
spielten Musik und Dichtkunst eine besondere 
Rolle. Madrigale, wie sie in Italien gesungen 
wurden, waren auch in England in Mode ge-
kommen. Be sonders beliebt waren daneben 
die „Ayres“, kunstvoll begleitete Lieder für 
Solo stimme. Neben dem be rühmten John 
Dowland (1563–1626) gab es eine lange Reihe 
gewandter Komponisten von Liedersammlun-
gen. Zu ihnen gehört Philip Rosseter. 

Neben der Liedkunst spielten vor allem 
Werke für Tasteninstrumente und Lauten im 
musikalischen Schaffen auf der Insel eine 
wichtige Rolle.

William Shakespeare: Sonett CXXVIII (1609) 

Wie oft, o meine Muse! Wenn dein Finger
Aus dem beglückten Holz Musik entspann
Und jenen Wohllaut, meines Ohrs Bezwinger,
Mit süßem Griff den Saiten abgewann,

Beneidet ich die Tasten, wie zu nippen
Sie deinen zarten Händen eilig nahn,
Indes errötend meine armen Lippen
An kühnes Holz ihr Recht verschwendet sahn.

Wie möchten sie um solch Berühren tauschen
Mit jenem Spänlein, das sich tanzend bückt,
Wenn deiner Wanderfinger leises Rauschen
Mehr totes Holz als roten Mund beglückt!

Wenn kecke Tasten dann so schwelgen müssen,
Lass sie die Hand, lass mich die Lippen küssen.

Philip Rosseter
* 1568 London
† 1623 London

Komponist und Theater leiter; ab 
1603 Lautenist von König James I.

Elisabeth I. 
* 1533 Greenwich 
† 1603 Richmond

Die „Virgin Queen“ war (von 1558 
bis 1603) die letzte Herrscherin aus 
dem Hause Tudor. Ihre Regierungs-
zeit ist gekennzeichnet von innen-
politischer Stabilisie rung, außen-
politischem Machtzuwachs und 
einer Blüte der Künste und Wissen-
schaften in der engli schen Renais-
sance. Sie wird deswegen auch „Eli-
sabethanisches Zeitalter“ genannt.

William Shakespeare
* 1564 Stratford-upon-Avon
† 1616 Stratford-upon-Avon

Shakespeares Tragödien, Königsdra-
men und Ko mödien gelten als Höhe-
punkt der dramatischen Weltlitera-
tur. Ähnliche Bedeutung haben 
seine 154 Sonette, Liebeslyrik von 
außerordentlicher poetischer Kraft. 
Die Sonette tragen keine Titel. Das 
Sonett CXXVIII ist später oft „Am 
Virginal“ genannt worden, nach 
einem dem Cembalo ähnlichen, aber 
meist kleinen und einmanualigen 
Tasteninstrument.

Sonett
s. S. 15

e Verschaffen Sie sich einen 
Überblick über wesentliche Ent-
wicklungen und Ereignisse während 
des Elisabethanischen Zeitalters.

r Erarbeiten Sie eine adäquate 
sprachliche Gestaltung des Sonetts 
und tragen Sie diese vor.

Porträt Elisabeths aus einem von ihr 
selbst geschriebenen Andachtsbuch 
(um 1560)
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William Shakespeare: „Romeo und Julia“ Bau des Globe-Theatre, Shakespeares Die Englisch-Ostindische Handelskompanie † Elisabeth I.; Maria Stuarts Sohn James
 wichtigster Bühne, in London wird gegründet wird König von England und Schottland

1595 1599 1600 1603 17

MUSIK UND SPRACHE
VOKALMUSIK DER HOCH- UND SPÄTRENAISSANCE

Schlichtheit als Prinzip

Die Texte der Lieder in Rosseters „Book of Ayres“ 
stammen von Tomas Campion. Er schrieb vermutlich 
auch das Vorwort zu der Sammlung; darin wendet er 
sich energisch gegen die Überfrachtung mit Madriga-
lismen (tonmalerische Effekte, extreme Chromatik 
usw.), wie sie die italienischen Madrigale kennzeich-
nen, und gegen raffinierte kontra punktische Linien-
führungen. 

But there are some, who to appeare the more deepe, 
and singular in their iudgement, will admit no Mu-
sicke but that which is long, intricate, bated with 
fuge, chaind with syncopation, and where the na-
ture of everie word is precisely exprest in the Note. 
[…] But such childish observing of words is alto-
gether ridiculous.

What Then Is Love but Mourning 

t Übersetzen Sie den Text und 
singen Sie das Lied.

u Beschreiben Sie die Elemente, 
die die von Campion geforderte 
Schlichtheit und Kantabilität des 
Liedes bewirken.

i Bestimmen Sie die Akkorde 
jeweils zu Be ginn und am Ende der 
zweitaktigen Phrasen. Ziehen Sie 
dann Schlüs se auf die Tonalität des 
Liedes.

o Vergleichen Sie die Aufnahme 
eines Countertenors mit der eines 
Tenors. 
(Die falsettierende, vom Kopfregis-
ter geprägte Singweise der Counter-
tenöre ist für den Beginn des 
17. Jh. in England belegt.)

I, 
2/3

Anonymer englischer Stich: Musizierende im Garten (um 1600)A li h S i h M i i d i G ( 1600)
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EXPERIMENTE MIT DER STIMME

Franz Kafka: „Die Verwandlung“;  Erster Dada-Abend in Zürich Walter Gropius gründet das „Staatliche Bauhaus Weimar“ Erste Salzburger Festspiele
Pablo Picasso: „Harlekin“ (s. S. 214)

1915 1916 1919 192036

Takepak Tapekek
Werke von Kurt Schwitters und György Ligeti

Kurt Schwitters: Simultangedicht (1919)

© Dumont

Gedicht-Kompositionen nach phonetischen Prinzipien 

In der Zeit vor und nach dem Ersten Weltkrieg, in einer Phase gesellschaftlicher 
Umbrüche, begannen viele Künstler, die bisherigen Traditionen in der Kunst in-
frage zu stellen. Sie erprobten neue gestalterische Möglichkeiten und überschrit-
ten die Grenzen zwischen bildender Kunst, Literatur und Musik. Kurt Schwitters 
fand einen eigenen künstlerischen Weg, der ihn zu einer Art „Universalkunst“ 
führte, die er „MERZ“ nannte. Der Name geht auf eine seiner Collagen aus dem 
Jahr 1919 zurück, in der vom Wort „Commerzbank“ nur diese Buchstaben zu se-
hen waren. In seinen Werken wollte er Beziehungen schaffen, und zwar „am liebs-
ten zwischen allen Dingen der Welt“. 

Schwitters war einer der ersten Verfasser von Lautgedichten, in denen die Spra-
che ihrer konventionellen Bedeutung beraubt wurde. Es entstanden „Kompositio-
nen“, die keiner sprachlichen Struktur folgten, sondern selbst erlassenen phoneti-
schen Prinzipien. Zwar ist die Sprache zur Unkenntlichkeit verfremdet; dennoch 
erlauben die Lautgedichte Assoziationen. Zum berühmtesten und richtungwei-
senden literarischen Werk Schwitters wurde seine „Ursonate“ von 1932, in der er 
eine klassische viersätzige Sonate als Lautgedicht gestaltet. 

Kurt Schwitters 1944 beim Vor-
trag seiner „Ursonate“ 

Kurt Schwitters
* 1887 Hannover
† 1948 Ambleside (Westmorland)

Nach Anfängen als naturalistischer 
Maler (u. a. von Landschaften und 
Stillleben) arbeitete Schwitters 
abstrakt, sodass seine Kunst im 
Dritten Reich als „entartet“ ver-
femt wurde. Erst 1937 ging er ins 
Exil nach Norwegen und floh später 
weiter nach England.

e Erarbeiten Sie in Gruppen zu je 
drei Vortragenden eine Aufführung 
von Kurt Schwitters „Simultange-
dicht“. Finden Sie eine dem Titel 
gemäße Form.

r Hören Sie das Scherzo aus 
Schwitters „Ursonate“. Ordnen Sie 
das Werk zwischen Literatur und 
Musik ein, indem Sie Elemente aus 
beiden Künsten aufzeigen.

t Schreiben Sie ein Lautge dicht. 
Folgen Sie dabei einem selbst 
gewählten Formgedan ken, den Sie 
kurz skizzieren.

u Führen Sie Ihr Lautgedicht 
(ggf. mit mehreren Mitwirkenden) 
auf.

I, 12
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MUSIK UND SPRACHE
SPRACHBEHANDLUNG IN DER MUSIK DES 20. JAHRHUNDERTS

Die „Bubikopf“-Frisur wird Mode  James Joyce: „Ulysses“ Bertolt Brecht: „Baal“  Siegmund Freud: „Das Ich und das Es“ Charlie Chaplin: „Goldrausch“

1921 1922 1923 1924 1925 37

„Was Kunst ist, wissen Sie ebensogut wie ich, es ist nichts weiter als Rhythmus. 
Wenn das aber wahr ist, so beschwere ich mich nicht mit Imitation oder mit Seele, 
sondern gebe schlicht und einfach Rhythmus mit jedem beliebigen Material, Stra-
ßenbahnfahrscheine, Ölfarbe, Holzklötze, ja, da staunen Sie Bauklötze!“  
 (Kurt Schwitters, 1926)

Sprach-Abenteuer

Die Ideen, die Künstler wie Schwitters schon zu Beginn des 20. Jahr hunderts ver-
wirklichten, wurden in der Musik der zweiten Jahrhunderthälfte vielfach aufge-
griffen. Zu den bedeutendsten Werken dieser Art gehören György Ligetis musika-
lisch-dramatische Aktionen „Aventures“ und „Nouvelles Aventures“. 

„ Eine Diskussion, die in irgendeiner fremden Sprache geführt wird, begleitet 
von Mimik und Gestik, kann man in ihrem sachlichen Inhalt zwar nicht verste-
hen, doch die emotionelle Situation, die zwischen den Diskutierenden entsteht, 
kann man begreifen. Setzt man an die Stelle irgendeiner fremden Sprache eine 
fiktive Kunstsprache, so erreicht man die gleiche Wirkung, ja man kann diese in-
tensivieren, indem man von vornherein auf Begriffe verzichtet und sich stattdes-
sen auf die affekti ven Ausdrucksmöglich-
keiten der Sprache konzentriert. […] Alle 
durch gesellschaftliche Umgangsformen 
ritualisierten menschlichen Affekte, wie 
Einverständnis und Zerwürfnis, Herrschen 
und Unterwerfung, Auf richtigkeit und 
Lüge, Überheblichkeit, Ungehorsam, die 
subtilsten Nu an cen der hinter scheinbarer 
Zustimmung versteckten Ironie […] – alles 
das, und noch vieles mehr, lässt sich mit der 
a-semantischen emotionel len Kunstspra-
che exakt ausdrücken. […] In der Vokal- 
und Instrumen talkomposition „Aven-
tures“ habe ich solch eine Kunstsprache 
verwen det. […] Es handelt sich bei „Aven-
tures“ also nicht um eine Textver tonung im 
herkömmlichen Sinn. Der Text wird durch 
die Musik ver mittelt, die Musik durch den 
Text; Lautkomposition und musikalische 
Komposition sind eine Einheit.  “  
 (György Ligeti, 1993)

György Ligeti
* 1923  Târnăveni 

(heute Rumänien) 
† 2006 Wien 

Ligeti wurde als Kind ungari scher 
Eltern in Siebenbürgen geboren. 
Nach dem ungari schen Aufstand 
1956 floh er in den Westen, wurde 
öster reichischer Staatsbürger und 
lehrte lange Komposition in Ham-
burg. In den 1960er-Jahren entwi-
ckelte er seine Technik der Klang-
flächenkomposition (s. S. 230). 

i Zeigen Sie Gemeinsam keiten 
zwischen den beiden beinahe 
gleichzeitig entstan denen Werken 
„Simultan gedicht“ und „Siegbild“ 
auf.

Kurt Schwitters: Siegbild (1920)
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Das Christentum wird römische Staatsreligion Erste Klöster nach der Benediktusregel Gründung des ältesten Klosters im dt.-sprachigen Raum in Bregenz

380 529 61060

DER GREGORIANISCHE CHORAL

Was bleibt dann anderes, als dass man jubelt
Psalmodie und Jubilus

Was heißt: In Jubilation singen? Einsehen, dass man mit 
Worten nicht ausdrücken kann, was man im Herzen singt 
[…]. Der Jubilus ist ein Klang, der bezeichnet, dass das Herz 
überfließt von dem, was er nicht sagen kann. Und wem ge-
ziemt diese Jubilation, wenn nicht dem unaussprechlichen 
Gott? Unaussprechlich ist der, den man nicht sagen kann; 
und wenn man ihn nicht sagen kann und nicht schweigen 
darf, was bleibt dann anderes, als dass man jubelt; auf dass 
das Herz sich ohne Worte freue, und die unendliche Fülle der 
Freuden keine Begrenzung durch Silben erfahre.  
 (Aurelius Augustinus)

Im Christentum sind – wie in anderen Religionen auch – Glau-
benspraxis und Musik seit jeher eng miteinander verknüpft: 
Die Musik verleiht dem ideellen Gehalt der Religion eine sinn-
liche Präsenz. Kultische Handlungen, an denen die Musik gro-
ßen Anteil hat, machen die erfahrbare Seite des Transzenden-
ten aus. Musik verweist damit gleichsam auch auf eine 
überirdische Ordnung.

Der Beginn der Kirchenmusik

Die Geschichte der christlichen Kirchenmusik beginnt mit 
dem Gregorianischen Choral. Die Gregorianischen Gesänge 
sind die älteste schriftlich überlieferte Musik Westeuropas, die 

ohne Unterbrechung bis heute gepflegt wird. Sie entstanden seit dem 4. Jahrhun-
dert als Liturgiegesänge. Wesentlichen Anteil an der Entwicklung und Pflege des 
Chorals hatten die Klöster, die im Mittelalter wichtige Träger des geistigen, religi-
ösen und kulturellen Lebens waren. 

Seit etwa 800 n. Chr. werden die liturgischen Gesänge in legenden haften Zu-
sammenhang mit Papst Gregor I. (540–604) gebracht, der für viele Bereiche des 
kirchlichen Lebens nachhaltige Anstöße gab. Ein unmittelbarer Bezug zwischen 
Gregor und den nach ihm genannten Chorälen existiert (entgegen der Benen-
nung) nicht. 

Gregorianisches „Pater noster” („Vater unser”)

Aurelius Augustinus
* 354 Thagaste (heute Algerien)
† 430 Hippo (heute Algerien)

Die Schriften des Kirchenlehrers 
und Bischofs übten großen Einfluss 
auf die abendländische Theologie 
und Philo sophie aus. Wichtig sind 
v. a. seine Betrachtungen über die 
eigene geistige Entwicklung 
(„Bekenntnisse“) und seine Auffas-
sung der Geschichte als Kampf zwi-
schen Gottesstaat und weltlichem 
Staat („Über den Gottesstaat“).

Gregorianischer Choral
Der einstimmige, unbegleitete litur-
gische Gesang der christli chen Kir-
che des Abendlandes in der lateini-
schen Originalsprache ab dem 
frühen 9. Jh.

Papst Gregor I. wird vom Heiligen Geist in Gestalt 
 einer Taube beim Diktieren inspiriert (Miniatur aus 
 einer Handschrift, um 983).
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Widerstand gegen die Verweltlichung der Klöster Schließung vieler Klöster in reformierten Gebieten Auflösung von Klöstern und Enteignungen von Kirchen-
  gütern (Säkularisation)

10. Jh. 16. Jh. 1803 61

MUSIK UND RELIGION
EXPRESSIV I TÄT UND MEDITAT IVE VERSENKUNG

e Singen Sie gemeinsam den 
Beginn des „Pater noster“ (s. S. 60) 
und schildern Sie den Eindruck, den 
die Musik auf Sie macht.

r Untersuchen Sie die Kennzei-
chen der Melodie und beschreiben 
Sie das Verhältnis zwischen Text 
und Melodie.

t Setzen Sie die drei Verläufe 
a–c (links) mit der Stimme um.

u Erfinden Sie weitere Verläufe, 
die Sie Ihren Mitschülern durch 
Gesten mit der Hand anzeigen. 

i Besprechen Sie Vor- und Nach-
teile dieser Art, miteinander zu 
 singen.

o Singen Sie die Psalmodie mit 
dem Text „Laudate Dominum“.

p Beschreiben Sie das Formmo-
dell der Psalmodie und verwenden 
Sie dazu die Begriffe in der richti-
gen Reihenfolge:
– Rezitationston
– Mediatio
– Initium
– Terminatio

Vom Wink zur Notation

a)  b)  c) 

Noch bevor eine Notenschrift existierte, sangen die Mönche des Mittelalters nach 
den Handzeichen ihres Chorleiters. Diese Neumen (griech. „neuma“ für „Wink“, 
„Zeichen“) bildeten die Grundlage der ersten Aufzeichnungen von Musik und 
wurden allmählich zu unserer heutigen Notenschrift verfeinert. Über verschie-
dene Zwischenstadien entwickelte sich später die römische Choral- bzw. Quad-
ratnotation, die heute noch weithin in Gebrauch ist. Prachthandschriften illust-
rieren eindrucksvoll, welchen Wert die Klöster über Jahrhunderte hinweg auf eine 
würdige Pflege des Gregorianischen Gesangs gelegt haben.

Psalmen für alle

Der Psalm wird nicht allein von Herrschenden gesungen, sondern ebenso auch 
von den einfachen Leuten […] dargebracht. Ohne Mühe lässt sich der Psalm 
begreifen und erlernen, ohne Beschwerlichkeit dem Gedächtnis einprägen. Der 
Psalm führt die Zwieträchtigen zusammen, versöhnt die Zerstrittenen und be-
sänftigt die Beleidigten. Er ist Belohnung und Erquickung in einem, er dient, 
wenn er gesungen und sein Inhalt verstanden wird, der Erbauung wie gleicher-
maßen der Erziehung der Menschen.  (Ambrosius, Bischof von Mailand seit 374)

Die Texte der Gregorianischen Gesänge stammen zum größten Teil aus der Bibel. 
Der Textvortrag folgt sehr häufig einem Modell, das in seinen Grundzügen im-
mer gleich bleibt und das seinen Namen „Psalmodie“ von den Texten erhalten hat, 
die oft damit rezitiert werden.

(Psalm 117)

2. Quóniam confirmáta est super nos mi-
sericórdia ejus, et véritas Dómini ma-
net in aetérnum.

3. Glória Patri et Filio, et Spirítui Sancto.

4. Sicut erat in princípio, et nunc et sem-
per, et in sáecula saeculórum. Amen.

1. Lobet den Herrn, alle Völker, preist 
ihn, alle Nationen!

2. Denn mächtig waltet über uns seine 
Huld, die Treue des Herrn währt in 
Ewigkeit.

3. Ehre sei dem Vater und dem Sohn und 
dem Heiligen Geist.

4. Wie im Anfang, so auch jetzt und alle 
Zeit und in Ewigkeit. Amen.

Choralhandschrift aus dem 
Münchner Klarissenkloster 
(um 1495) 
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Gründung der Stadt Leipzig Die Thomaskirche wird erbaut Weltweit erste Warenmesse in Leipzig Gründung der Leipziger Universität

1165 1212 1268 140980

MUSIK ALS VERKÜNDIGUNG

Vehikel des gesungenen Textes
Johann Sebastian Bach: Johannespassion, BWV 245 (1724) 

„ Für Bach handelt es sich darum, die Vertonung um jeden Preis auf einen cha-
rakteristischen Ausdruck zu bringen. Ehe er sich bescheidet, einfach eine schöne 
Musik zu einem Text zu schreiben, versucht er das Mögliche und Unmögliche, um 
in den Worten ein Gefühl zu entdecken, das, mit einem gewissen steigernden Af-
fekt musiziert, musikalisch darstellbar wird.“  (Albert Schweitzer, 1908)

„Trotzdem sei […] die Frage gestellt, ob wir heute nicht zuweilen den rhetorisch-
figürlichen Bezug der Bach’schen „Tonsprache“ überbewerten, als besitze Bachs 
Musik über ihren Verdienst als Vehikel des gesunge nen Textes und seiner Beson-
derheiten hinaus keinen künstlerischen Eigenwert.  “  (Alfred Dürr, 1988) 

Bachs geistliche Vokalmusik

„Dass Bach sich ideell zum Kirchenkomponisten berufen glaubte, ist nicht nur 
nicht nachweisbar, sondern ganz und gar unwahrschein lich“. Diese Aussage des 
Musikwissenschaftlers Hans Heinrich Egge brecht bestätigt Bachs ganzer Le-
benslauf. Schon in seinem Eltern haus, dem Stadtpfeiferhaus von Eisenach, stand 
die Instrumentalmu sik, die weltliche Musik, im Vordergrund. Wenn Bach eine 
Karriere geplant hat, dann war es die des Instrumentalmusikers, des Orgel-
virtuosen. Die Vorliebe für die Instrumentalmusik zeigt sich auch in seinem kom-
positorischen Schaffen. Vokalmusik für die Kirche schrieb er fast ausschließlich 
aus dienstlichem Anlass; auch als Thomaskantor in Leipzig wandte sich Bach nach 
1730 bis zu seinem Tod im Jahr 1750 fast ausschließlich der weltlichen Musik zu. 

Dennoch gehört Bach – we-
gen der herausragenden Quali-
tät seiner Werke – zu den größ-
ten Meistern der Sakralmusik. 
Als wichtigste dieser Werke 
sind von vermutlich fünf Passi-
onsoratorien zwei vollständig 
erhalten, die Johannespassion 
(1724) und die Matthäuspas-
sion (1727). Von den etwa 200 
vorhandenen geistlichen Kan-
taten entstanden die meisten 
in den ersten Leipziger Jahren 
(1723–1727). Weitere große 
Werke sind zum Teil durch 
Kontrafakturen (Umtextungen) 
schon vorhandenen Materials 
entstanden: die Messe in h-
Moll, das Weihnachts- und das 
Osteroratorium.

Johann Sebastian Bach
* 1685 Eisenach
† 1750 Leipzig

Nach Anstellungen in verschiedenen 
Funktionen bei der Kirche (u. a. in 
Arnstadt) und am Hof von Weimar 
war Bach von 1717 bis 1723 Hofka-
pellmeister in Köthen. 
Von 1723 bis zu seinem Tod war er 
als director musices verantwortlich 
für die Kirchenmusik an Leipzigs 
Hauptkirchen.

Albert Schweitzer 
* 1875 Kaysersberg (bei Colmar)
† 1965 Lambarene (Gabun)

Der promovierte ev. Theologe, Phi-
losoph und Arzt gründete 1913 im 
äquatorialafrikanischen Urwald ein 
Hospital, wo er im Lauf seines 
Lebens immer wieder arbeitete. 
1952 erhielt er den Friedensnobel-
preis. 
Neben diesen Tätigkeiten war 
Schweitzer auch ein ausgezeichne-
ter Organist und Spezialist für 
Orgelbau. Als Musikwissenschaftler 
wies er der Bachforschung zu 
Beginn des 20. Jh. neue Wege.

Passion
Bezeichnung für die Leidens-
geschichte Jesu Christi

Albrecht Dürer: 
Christus am Kreuz (1505)
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In Leipzig wird die Reformation eingeführt Die weltweit erste Tageszeitung erscheint in Leipzig Leipzig erhält eine Straßenbeleuchtung

1539 1660 1701 81

MUSIK UND RELIGION
AFFEK TDARSTELLUNG IN GE ISTL ICHER MUSIK

Musikalisch-rhetorische Figuren

In Bachs Vokalmusik lassen sich drei Schichten der Textausdeutung erkennen:
1. Der allgemeine Affektausdruck des Musikstücks
2. Musikalisch-rhetorische Figuren, d. h. konkrete musikalische Abbilder über 

den allgemeinen Affektausdruck hinaus: 
Hypotyposis-Figuren haben nachahmenden Charakter: Aufsteigen, Ab steigen, 
Nachfolgen usw. wer den im musikalischen Satz nachgebildet.

Emphasis-Figuren dienen der Ausdruckssteigerung: Schmerzen werden durch 
einen chromatischen Gang oder durch dissonierende Klänge dargestellt, ein 
emphatischer Ausruf z. B. durch den Aufwärtssprung einer Sext. 

3. Symbole, Sinnbilder, die nur verstanden werden können, wenn sie vorher be-
kannt sind. Zum Teil sind sie gar nicht hörbar. Beispiele hierfür sind die Ver-
wendung von 41 Tönen für die Zahlenalphabet summe der Buchstaben  JSBACH 
oder die Verwendung des Erhöhungs zeichens # als Kreuzsymbol.

Das Petrusdrama 

In den beiden erhaltenen Passionsoratorien Bachs gibt die 
Darstellung des Petrus Gelegenheit zu dramatischen Höhe-
punkten: Jesus wurde verhaftet und dem Hohepriester vor-
geführt. Im Johannesevangelium heißt es: „Simon Petrus 
aber folgete Jesus nach und ein ander Jünger“. An dieser 
Stelle fügt Bach eine Sopranarie ein. Solche Solostücke un-
terbrechen den Ablauf des Geschehens in den Passionsarien. 
Wie in einer spontanen Reaktion kommentieren sie die Er-
eignisse, lassen Affekte spüren: schmerzliches Leid, Erbar-
men, Freude, tröstliche Hoffnung. Für den Ausdruck des 
Affektes sorgen nicht nur die rhetorischen Figuren. Oft trägt 
auch die Wahl der begleitenden Instrumente dazu bei.

Affekt
(lat. für „Gemütsbewegung“) 
Der Begriff bezeichnet auch den 
Ausdruck z. B. eines musikalischen 
Motivs. Im Barock war die Affekten-
lehre grundlegend für die Musik.

e Beschreiben Sie den allgemei-
nen Affekt der Arie (s. S. 82). 
 Zeigen Sie die musikalischen Eigen-
schaften auf, mit denen Bach 
diesen Affekt ausdrückt. 

r Untersuchen Sie die Arie 
anhand des Notentextes und des 
Hörbeispiels auf musikalisch-rheto-
rische Figuren. 

Albrecht Dürer
* 1471 Nürnberg 
† 1528 Nürnberg

Als Maler, Grafiker, Kupferstecher 
und Holzschnitzer ist Dürer einer 
der wichtigsten bildenden Künstler 
der deutschen Renaissance.

II, 7

II, 7

Albrecht Dürer: Christus vor Kaiphas (1509)
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Oktoberrevolution; Proklamierung Gründung der UdSSR  † Lenin; Stalin wird Parteichef  Beginn der Schauprozesse und „Säuberungen“
der Russischen Sowjetrepublik

1917 1922 1924 1935108

SINFONISCHE MUSIK MIT POLITISCHER AUSSAGE

Jubeln sollen wir
Sinfonien von Dmitri Schostakowitsch (1961 und 1937)

„Gegenwärtig beschäftige ich mich in Gedanken immer stärker mit einem Werk 
über die unsterbliche Gestalt Wladimir Lenins.“  (Dmitri Schostako witsch, 1959)

„ Es war mein Wunsch, dass die 12. Sinfonie zum 22. Parteitag der KPdSU1 fer-
tig werde. Und es ist mir gelungen. Es ist mir gelungen, die Sinfonie in den histori-
schen Tagen unseres Vaterlandes zu beenden.“  (Dmitri Schostako witsch, 1961)

„Woran mag es liegen, dass ein Komponist, dem wir herrliche Werke voller 
menschlicher Wärme, Humor und geistvoller Ironie verdanken, uns heute eine so 
monumentale Trivialität darbietet.“  
 (Kritik über die 12. Sinfonie, New York Times, 1962) 

„ Er hat das „Lied von den Wäldern“ für Stalin geschrieben, er hat eine Lenin 
gewidmete Sinfonie geschrieben und eine, die den Titel trägt „Das Jahr 1905“2. 
Allein sein Gewissen ließ es nicht zu, diese Werke so gut zu schrei ben, dass sie in 
die Geschichte eingehen. Schade, dass sein Genie damit so viel Zeit vergeudete.  “ 
 (Mstislav Rostropowitsch, Cellist und Freund Schostakowitschs, 1981)

Lenin geht nach Russland

Zu Beginn des Jahres 1917, im vierten Jahr des Ersten Weltkriegs, verschlechterte 
sich in Russland die wirtschaftliche Lage der Bevölkerung. Die Gutsbesitzer nutz-
ten die allgemeine Lage zur Ausbeutung. Im Februar wurde aus Demonstrationen 

offene Revolution. Im April kehrte der Revoluti-
onär Lenin aus dem Schweizer Exil zurück. Die 
berühmte Reise in einem plom bierten Eisen-
bahnwagen wurde vom Oberkommando des 
deutschen Heeres organisiert; man hoffte auf 
die Revolution, die den Zaren schwächen sollte. 
Der Aufstand scheiterte zunächst; Lenin floh 
nach Finnland. Im November (nach russischem 
Kalender im Oktober) kehrte er zurück, führte 
die Revolution an und beendete gegen Jahres-
ende mit einem Waffenstillstand den Ersten 
Weltkrieg an der Ostfront.

1 KPdSU: Kommunistische Partei der Sowjetunion
2 1905 erschütterten heftige Proteste gegen Zar Nikolaus II. das russische Reich

Dmitri Schostakowitsch
* 1906  St. Petersburg 

(Petrograd)
† 1975 Moskau

Mit seinem Schaffen in verschie-
densten Gat tungen (Sinfonik, Oper, 
Ballett, Filmmusik, Kammermusik) 
feierte Schostakowitsch frühe 
Erfolge. In den 1930er-Jahren 
geriet er zu nehmend in Gegensatz 
zur offiziellen Parteipo litik.

e Beschreiben Sie die Vorstel-
lung, die Sie aus den Zitaten über 
die Lenin gewidmete 12. Sinfonie 
gewinnen.

Arkadi Rusin (* 1926): 
Lenins Ankunft in Petrograd 1917

Dmitri Schostakowitsch 
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† Stalin; vorsichtige Abkehr von dessen Herrschaftsmethoden Politik der „Perestroika“ unter Michail Gorbatschow Offizielle Auflösung der UdSSR
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MUSIK IM DIENST POLI T ISCHER IDEEN
MUSIK IN TOTAL I TÄREN SYSTEMEN DES 20. JAHRHUNDERTS

12. Sinfonie, 1. Satz – Das revolutionäre Petrograd

Die Oktoberrevolution ist das Thema von Dmitri Schostakowitschs 12. Sinfonie. 
Er schrieb sie im Jahr 1961 zu Ehren des 22. Parteitags der Kommunistischen Par-
tei der Sowjetunion. 

Der erste der vier Sätze der 12. Sinfonie trägt die Überschrift „Revolutionäres 
Petrograd“. Der Satz ist von einer Reihe Themen geprägt, die deutlich program-
matische Züge tragen.

r Beschreiben Sie das Thema 1 
und seine Abwandlung. Stellen Sie 
dabei Gemeinsamkeiten und Unter-
schiede dar.

t Hören Sie den Beginn des Sat-
zes. Versuchen Sie eine program-
matische Deutung. II, 22

u Beschreiben Sie die grundsätz-
lichen Unterschiede zwischen 
Thema 1 und 2 anhand des Noten-
bildes.

i Hören Sie den Ausschnitt, in 
dem das zweite Thema eine große 
Steigerung erfährt. Beschreiben Sie 
die Elemente dieser Steigerung.

II, 23

Thema 1 © Sikorski

Thema 1 (Abwandlung) 

Dieser ersten Themengruppe wird eine zweite gegenübergestellt.

Thema 2

Brüder, zur Sonne, zur Freiheit 

Neben den beiden Themen und ihren Abwandlungen spielt in dem Satz ein Fanfa-
renmotiv eine wichtige Rolle. Es stammt aus einem Revolutionslied, dessen Text 
Leonid P. Radin 1897 während der Haft als politischer Gefangener schrieb. Mit 
der Melodie eines Studentenliedes wurde es in den beiden russischen Revolutio-
nen 1905 und 1917 als Kampflied der Arbeiter bekannt. 

Der deutsche Dirigent Hermann Scherchen lernte das Lied als Kriegsgefange-
ner während der Oktoberrevolution kennen und erstellte eine Textübertragung. 
„Brüder, zur Sonne, zur Freiheit“ wurde als Lied der Arbeiterbewegung in 
Deutschland sehr bekannt. Bis heute wird es in Versammlungen der SPD und der 
Gewerkschaften als eine Art Hymne gesungen.
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Bücherverbrennungen und Schließung der Neuen Abteilung Ausstellung „Entartete Kunst“  Ausstellung „Entartete Musik“
erste Emigrationswellen der Nationalgalerie Berlin in München in Düsseldorf

1933 1936 1937 1938114

DISKRIMINIERUNG VON MUSIK

Als ob sie nie existiert hätten
Von der Nazidiktatur verfemte Werke

„ Diese Scharlatane täuschen sich, wenn sie meinen, die Schöpfer des 
neuen Reichs wären vielleicht albern oder ängstlich genug, sich von ih-
rem Geschwätz vernebeln oder gar einschüchtern zu lassen. Sie werden 
sehen, dass die vielleicht größte kulturelle und künstlerische Auftrags-
erteilung aller Zeiten über sie so zur Tagesordnung hinweggehen wird, 
als ob sie nie existiert hätten.“  
 (Adolf Hitler am 5. September 1934 beim Reichsparteitag
 der NSDAP in Nürnberg)

Mit der politischen Revolution des Machtantritts der Nazis sollte zu-
gleich eine „völkische“ kulturelle Revolution Platz greifen. Erste Aktio-
nen waren die öffentlichen Verbrennungen unerwünschter Literatur. 
Die Ausstellung „Entartete Kunst“ im Münchner „Haus der deutschen 
Kunst“ stellte im Jahr 1937 die Elite der deutschen Maler und Bildhauer 
an den Pranger. 1938 folgte (im Rahmen der ersten „Reichsmusiktage“) 
die Ausstellung „Entartete Musik“. Die Gründe für die Diffamierung 
von Werken waren vielfältig, das Vokabular der Verurteilung infam.

Der Primat der Rasse„ Die nationalsozialistische Schulung hat im deutschen Volk wieder den 
Geschmack und die Freude an der edlen deutschen Musik wachgerufen. 

Das deutsche Volk ekelt sich vor dem Schmutz jüdischer Musik.“  
 (Wochenzeitung „Der Stürmer“, 1940)

Werke jüdischer Komponisten verschwanden im Dritten Reich aus den Konzert-
programmen ebenso wie jüdische Musiker und Sänger von den Bühnen und Po-
dien. Sie mussten (wie z. B. Kurt Weill, der Komponist der „Dreigroschenoper“) 
auswandern, oder sie kamen (wie z. B. Viktor Ullmann) in den Konzentrationsla-
gern ums Leben. Aber nicht nur die Lebenden wurden verfemt. Auch Stücke frü-
herer Komponisten, die in der menschenverachtenden Vorstellungswelt der Nazis 
der falschen „Rasse“ angehörten, durften nicht mehr aufgeführt werden. Dazu 
gehörten z. B. die Werke Gustav Mahlers (s. S. 220–224). Einer besonderen Recht-
fertigung des Aufführungsverbotes bedurfte es bei den Werken Felix Mendels-
sohn Bartholdys. Seine Musik gehörte zum Standardrepertoire der deutschen 
Sinfonieorchester und war außerordentlich populär.

„ Die Musik Mendelssohns ist im Dritten Reich mit den unumstößlich und kom-
promisslos gültigen Gesetzen vom Primat der Rasse und des Blutes nicht mehr zu 
verantworten. Diese Musik ist genialisch, aber unbeschadet ihrer musikalischen 
Werte ist sie für eine völkische Kulturbewegung untragbar.“  
 (Zeitschrift „Die Musik“, 1934)

Felix Mendelssohn Bartholdy
* 1809 Hamburg
† 1847 Leipzig

Mendelssohn stammt aus einer tra-
ditionsreichen jüdischen Familie, 
wurde jedoch getauft und christlich 
erzogen. 
Der als Komponist, Dirigent und 
Pianist Frühvollendete war eine der 
herausragenden Mu sikergestalten 
der deutschen Romantik. Besondere 
Verdienste erwarb er sich um die 
Wiederent deckung der Werke Bachs.

e Hören Sie das Nocturno aus 
Felix Mendelssohn Bartholdys Musik 
zu Shakespeares Komödie „Ein 
Sommer nachtstraum“. Benennen Sie 
stilprägende Elemente. 

r Erläutern Sie, inwiefern es der 
nationalsozialistischen Ideologie 
besonders schwer fallen musste, 
diese Musik als „undeutsch“ zu 
brandmarken.

II, 27

Titelblatt einer Broschüre zur Ausstellung 
„Entartete Musik“ 

Umbr_Kap03_SekII_Bayern.indd   114Umbr_Kap03_SekII_Bayern.indd   114 11.07.11   17:5211.07.11   17:52



Versteigerung beschlagnahmter Kunst in Luzern Ende des Dritten Reiches; nur wenige jüdische Künstler kehren nach Deutschland zurück

1939 1945 115

MUSIK IM DIENST POLI T ISCHER IDEEN
MUSIK IN TOTAL I TÄREN SYSTEMEN DES 20. JAHRHUNDERTS

Heinrich Heine
s. S. 97

Friedrich Silcher
* 1789 Schnait im Remstal
† 1860 Tübingen

Der Universitäts-Musikdirektor in 
Tübingen war ein überaus populärer 
Komponist der Romantik und Spezi-
alist für gemütvolle Männerchor-
sätze.

t Singen Sie das Lied, wenn 
möglich im vierstimmigen Satz.

u Hören Sie die Aufnahme des 
Liedes als Chorsatz. Bestimmen Sie 
die Zusammensetzung des Vokal-
ensembles.

i Sammeln Sie aus dem Noten-
text und beim Hören der Aufnahme 
musika lische Merkmale, die die 
„gemütvolle“ Stimmung des Liedes 
prägen.

II, 28

II, 28

Eine wundersame Melodei

Das Verbot „jüdischer“ Werke betraf nicht nur die Kunstmusik. 1938 wies der 
NS-Lehrerbund darauf hin, dass von Juden getextete oder komponierte Volkslie-
der in den Schulen nicht mehr gesungen werden durften. Das betraf auch das Lied 
von der Loreley. Die Melodie schrieb Friedrich Silcher im Jahr 1823. Der Text 
aber stammt von Heinrich Heine. Das Verbot ließ sich wegen der Beliebtheit des 
Liedes nicht durchsetzen. In den Liederbüchern stand deshalb nun bei den Auto-
renangaben: „Dichter unbekannt.“

Loreley

Die schönste Jungfrau sitzet
Dort oben wunderbar,
Ihr goldnes Geschmeide blitzet, 
Sie kämmt ihr goldenes Haar.

Sie kämmt es mit goldenem Kamme 
Und singt ein Lied dabey; 
Das hat eine wundersame,
Gewaltige Melodei. 

Den Schiffer im kleinen Schiffe
Ergreift es mit wildem Weh;
Er schaut nicht die Felsenriffe,
Er schaut nur hinauf in die Höh’.

Ich glaube, die Wellen verschlingen
Am Ende Schiffer und Kahn;
Und das hat mit ihrem Singen 
Die Loreley getan.

Philipp Foltz: Loreley (1850)
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METHODEN DER WERKERSCHLIESSUNG

Analyse 6: Besetzung

Je nach Epoche und Genre ist die Besetzung eines Wer-
kes vom Komponisten mehr oder weniger festgeschrie-
ben. Die elektronische Musik verzichtet meist ganz auf 

einen Interpreten; in früher mehrstimmiger Instru-
mentalmusik ist oft nur die (Stimm-)Lage festgelegt, 
aber nicht die Wahl der Instrumente. 

Aspekte der Besetzung

q Instrumentengruppen je nach Material und Spiel-
weise (z. B. Streicher, Blech- und Holzbläser, Tas-
ten-, Schlag- und Zupfinstrumente, Rockband)

q Auswahl der Stimmlage (hohe, tiefe Instrumente, 
z. B. Kontrafagott, Piccoloflöte)

q Kombination der Instrumente oder Koppelung 
mit Stimmen (colla parte)

q gattungstypische Besetzung (sinfonisch, kam-
mermusikalisch, solistisch, vokal, instrumental)

q elektronische Mittel
q Freiräume in der Besetzung (z. B. bei grafischen 

Notationen)

Partiturausschnitte vom Barock bis zur Moderne

Die Partiturausschnitte stammen aus Werken folgen-
der Komponisten:
q Joseph Haydn (1732–1809)
q Johann Sebastian Bach (1685–1750)
q Hector Berlioz (1803–1869)
q Otto Karl Mathé (* 1936)

© Universal
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METHODEN DER WERKERSCHLIESSUNG

e Ordnen Sie die vier Partiturausschnitte 
mit entsprechender Begründung den Kompo-
nisten zu.

r Schließen Sie von der Besetzung der 
Werke und dem Notenbild auf die Gattung.
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Erste Verwendung des Begriffs „Basso continuo“ Die Generalbassnotation wird unüblich

1602 um 1750134

DER BASSO CONTINUO

Aus dem blossen Basse extrahiret 
Die Praxis des Generalbass-Spiels

Der General-Baß, so auch Bassus continuus genannt 
wird, ist das Fundament der gantzen Music, und bestehet 
in einer von Ludovico Viadana […] ums Jahr Christi 1605 
erfundenen und zu Verstärckung der Music sehr nöthi-
gen und nützlichen Wissenschaft, vermöge welcher einer 
die contenta der Harmonie, nach Anleitung richtiger und 
mit der Composition übereinstimmenden Grund-Sätze, 
aus dem blossen Basse extrahiret, und also unterschiedli-
che Stimmen, so mit den dazu gemachten Partien voll-
kommen accordiren, augenblicklich auf seinem hiezu 
dienlichen Instrument mitspielet. Derselbe aber wird ge-
spielet auf viel- oder vollstimmigen Instrumenten, als da 
sind Clavir1, Laute, Theorbe […], auch wohl Viola di 
gamba; ja man tractiret ihn gar auf der Guitarre, so gut 
sichs thun läßt. Indessen ist das Clavir doch das Haupt-
Instrument zum General-Baß, in Betrachtung, daß man 
bey den andern sehr viele difficultäten findet. 
 (David Kellner, Komponist, Organist und 
 angesehener Theorie lehrer, 1737) 

Die Bedeutung des Basso continuo

Bis zum Ende des 16. Jahrhunderts war die mehrstimmige 
Vokalpolyphonie (s. S. 64) die vorherrschende Form des 
Singens in der Kunstmusik. Das änderte sich, als am Ende 
des 16. Jahrhunderts in Florenz die Oper entstand. Hier trat 
nun der Sologesang (die sogenannte Monodie; griech. für 
„Einzelgesang“) in den Vordergrund. Die Gründe sind ein-
leuchtend: Der Text musste deutlich zu verstehen sein, und 
die Musik sollte den jeweiligen Affekt stützen und tragen. 
Die Begleitung der Stimme übernahm ein „Basso conti-

nuo“. Von Italien aus breitete sich dieser „Generalbass“ zunächst in Deutschland, 
dann in den anderen Ländern aus. Der Basso continuo wurde ein so bestimmen-
des Merkmal, dass man die Barockmusik auch als „Musik des Generalbasszeital-
ters“ bezeichnet.

Lange Zeit war eine vollstimmige Begleitung die Regel. Seit der Mitte des 
18. Jahrhunderts forderten die Komponisten aber zunehmend eine sehr differen-
zierte klangliche Gestaltung. Das führte schließlich dazu, die Begleitstimmen 
(das „obligate Akkompagnement“) auszuschreiben und damit eindeutig festzu-
legen. 

1  Clavir: im Barock alle Instrumente mit Klaviaturen (s. S. 178)

e Erstellen Sie aus dem Text von 
Kellner eine Defini tion des Begrif-
fes „General bass“ für ein Lexikon.

r Überlegen Sie, welchen Arten 
von „difficultäten“ andere Akkord-
instrumente als die Klaviere beim 
Spiel des Generalbasses begegnen 
könnten.

t Beschreiben Sie Kurz schriften, 
die in der heutigen Musik verwen-
det werden. Untersuchen Sie die 
Vor- und Nachteile, die solche ver-
kürzten Schreibweisen haben.

Generalbass-Spieler auf dem Titelblatt eines Werkes von 
Georg Friedrich Händel (1734)

Umbr_Kap04_SekII_Bayern.indd   134Umbr_Kap04_SekII_Bayern.indd   134 11.07.11   17:5911.07.11   17:59



Als letztes Werk mit beziffertem Bass erscheint Das Barock wird „Generalbasszeitalter“ genannt Musikhochschulen führen Generalbassunterricht ein
Beethovens 1. Klavierkonzert

1801 1912 um 1960 135

KLANGKÖRPER IM WANDEL
DAS KLANGBILD DES SPÄTBAROCK

Instrumente des Generalbasses

Zu Beginn der Generalbasszeit wurde eine bunte Vielfalt an Gene-
ralbassinstrumenten eingesetzt, darunter manche, die man heute 
nur noch bei Aufführungen mit historischen Instrumenten hört. 
Im Laufe des 17. Jahrhunderts ergab sich dann eine Tendenz zur 
Vereinheitlichung der Continuogruppen. In der Kirchenmusik 
wurde z. B. meist eine Orgel verwendet, die von Bassinstrumenten 
unterstützt wurde. In der Kammermusik oder bei Liedern erwar-
teten die Komponisten oft nur ein Cembalo oder eine Laute. In der 
Oper blieb eine große Bandbreite an Instrumenten die Regel. 
Häufig wurden tiefe Saiten- oder Blasinstrumente wie Kontra-
bass oder Fagott mit Akkordinstrumenten (z. B. Tasteninstru-
menten, Laute oder Harfe) kombiniert.

Das Ausführen der Kurzschrift 

Die Generalbass-Schrift vermittelte als eine Art Kurzschrift 
durch den notierten Basston und Bezifferung dem Musiker auf ei-
nen Blick, welche Akkorde er zu spielen hatte. Zusätzlich musste 
er eine Reihe von Vorgaben für die Verbindung der Akkorde und 
für die Stimmführung einhalten. Allerdings war dies nur das Ge-
rüst für eine lebendige und sprechende Interpretation. Durch 
seine Ausführung, z. B. durch Verzierungen und Akkordbrechun gen, musste der 
Part dem Charakter des jeweiligen Stückes ange passt werden. Dabei bewiesen die 
Spieler der Akkordinstrumente, die den Basso continuo in aller Regel improvisie-
rend ausführten, Geschmack und Einfühlungsvermögen. Diese Kunst ging verlo-
ren, nachdem die Komponisten die Begleitstimmen exakt notierten. Heutige No-
tenausgaben enthalten meist einen „ausgesetzten“ Generalbass, d. h. einen 
Vorschlag für alle zu spielenden Töne.

Das Fundamentum

In der Musikästhetik des Barock wurde die umfassende Bedeutung der tiefsten 
Stimme im musikalischen Satz vielfach über die Musik hinaus gedeutet.

Der General Bass ist das vollkommste Fundament der Music welcher mit beyden 
Händen gespielet wird dergestalt das die lincke Hand die vorgeschriebenen No-
ten spielet die rechte aber Con- und Dissonantien darzu greift damit dieses eine 
wohlklingende Harmonie gebe zur Ehre Gottes und zulässiger Ergötzung des 
Gemüths und soll wie aller Music, also auch des General Basses Finis und End 
Uhrsache anders nicht, als nur zu Gottes Ehre und Recreation des Gemüths 
seyn. Wo dieses nicht in Acht genommen wird, da ists keine eigentliche Music 
sondern ein Teuflisches Geplerr und Geleyer.  (Johann Sebastian Bach, 1738) 

u Untersuchen Sie die Noten-
beispiele auf S. 131–133 (Händel: 
„Wassermusik”) und S. 75–79 
(Schütz: „Freue dich des Weibes 
deiner Jugend”) im Hinblick auf die 
Art der Notation und machen Sie 
Vorschläge für eine sinnvolle Beset-
zung des Basso continuo.

i Erörtern Sie die ästhetische 
Bedeutung, die Johann Sebastian 
Bach dem Generalbass zuordnet.

o Hören Sie einen Ausschnitt 
aus Bachs Johannespassion 
(s. S. 85–87). Verfolgen Sie dabei 
die Ausführung des Basso continuo 
in den verschiedenen Abschnitten.

II, 
9–11

Antiveduto Gramatica: 
Der Theorbenspieler (1615)
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Klassik
Der Begriff des „Klassischen“ wird 
in prinzipiell zweierlei Bedeutung 
verwendet:
–  allgemein für „zeitlos gültig, voll-

endet“ in den verschie densten 
Zusammenhängen

–  für bestimmte, als zusammenge-
hörig betrachtete Epochen der 
Literatur-, Kunst- und Musikge-
schichte, z. B. die klassische 
Antike (Kunst und Literatur im 
Mittelmeerraum), die Weimarer 
Klassik (Literatur) und die Wiener 
Klassik

In allen seinen Bedeutungen ist der 
Begriff kaum exakt definierbar und 
hängt auch vom Blickwinkel ab: So 
wird etwa Beethoven in der franzö-
sischen Musikwissenschaft meist 
der Romantik zugeordnet.

e Nennen Sie Beispiele für „klas-
sische“ Produkte im Sinne der ers-
ten Bedeutung und begründen Sie 
diese Einordnung. 

r Erörtern Sie, in welcher Bedeu-
tung der Begriff „classisch“ im Zitat 
aus der Zeitschrift von 1818 ver-
wendet wird.

† Immanuel Kant, Philosoph der Aufklärung † Friedrich Schiller Johann Wolfgang von Goethe: „Faust, der Tragödie erster Teil“ † Joseph Haydn

1804 1805 1806 1809144

DAS ORCHESTRALE KLANGBILD BEI BEETHOVEN

Der Geist der Originalität
Ludwig van Beethoven: Sinfonie Nr. 8 in F-Dur, op. 93 (1812)

Solche classische Werke zu beurtheilen, sind die schönsten Momente in dem 
übrigens nicht sonderlich erfreulichen Leben eines kritischen Recensenten; 
mit Herzenslust schreitet er zu Werke; jeden Augenblick entdeckt er neue 
Schönheiten […]; er schwelgt beym Eindringen ins Heiligthum, und ein erhöh-
ter Wiedergenuss wird ihm zu Theil, indem er den Schleyer lüftet, und es ihm 
vergönnt ist, die Blicke der Welt auf eine Riesenarbeit zu leiten, die – der Stolz 
der Gegenwart – das Erstaunen und den Neid unserer Nachkommen erwecken 
muss.  (Allgemeine Musikalische Zeitung, 1818)

Eine Sinfonie wird uraufgeführt

Im Frühjahr 1812 begann Beethoven mit der Komposition seiner 8. Sinfonie. 
Während des Sommers, den Beethoven in verschiedenen böhmischen Kurbädern 
verbrachte, entstand der größte Teil dieses Werks, sodass er die Arbeit vielleicht 
schon Ende 1812, sicher jedoch im März 1813 beendet hat. Zunächst wurde die 
Sinfonie im privaten Kreis in den Räumen des Erzherzogs Rudolph in der Wiener 
Hofburg geprobt und danach noch einmal in Details umgearbeitet. Die eigent liche 
Uraufführung fand 1814 im Redoutensaal der kaiserlichen Hofburg statt. 

Die grösste Aufmerksamkeit der Zuhörer schien auf dies neueste Product der 
B.schen Muse gerichtet zu seyn, und alles war in gespanntester Erwartung […]. 
Auch hier, wie in allen B.schen Werken dieser Gattung, athmet jener eigen-
thümliche Geist, wodurch sich seine Originalität stets behauptet.   
 (Allgemeine Musikalische Zeitung, 1814)

Ludwig van Beethoven im Jahr 
1814. Stich von Blasius Höfel 
nach einer Zeichnung von Louis 
Letronne.

L d i B h i J h

Skizze Beethovens zur 8. Sinfonie
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August Wilhelm Schlegel: Shakespeare-Übersetzungen † Heinrich von Kleist Karl Friedrich Schinkel: Neue Wache, Berlin

1810 1811 1818 145

KLANGKÖRPER IM WANDEL
DAS KLANGBILD DER KLASSIK

t Beschreiben Sie die Prinzipien 
der klassischen Orchesteraufstel-
lung. Nennen Sie Gründe, die zu 
dieser Anordnung geführt haben 
könnten.

u Schlagen Sie eine andere 
 Aufstellung vor und begründen Sie 
sie mit einer beabsichtigten klang-
lichen Wirkung.

i Vergleichen Sie die 
Anordnung der Instrumente 

in der Partitur (s. S. 146) 
mit der Aufstellung.

o Beschreiben Sie 
die Aufstellung, die 
Sie in dem Filmaus-
schnitt erkennen 
können.

9/159/15

Große Orchester für große Säle

Die Institution Orchester befand sich 
zu Ende des 18. Jahrhunderts in einer 
Phase des Umbruchs. Immer mehr 
Konzerte verzeich neten eine immer 
höhere Zahl an Besuchern (s. S. 164 
und 176) und benötigten dafür größere 
Konzertsäle mit entsprechend größe-
rer Orchesterbesetzung. 

Die Komponisten schrieben nun 
meist nicht mehr wie bisher für ein be-
stimmtes Orchester mit sei nen spezifi-
schen Aufführungs möglichkeiten, son-
dern für eine mehr oder weniger 
standardisierte Orchester besetzung, 
die sich allmählich überall durchsetzte: 
das „klassische“ Orchester. Die gegen-
über der durchschnittlichen Besetzung 
früherer Musik große Zahl von Musi-
kern ließ sich kaum mehr vom Cem-
balo oder vom Geigenpult aus leiten; ein Dirigent wurde notwendig. 

Infolge der Vereinheitlichung der Orchesterbesetzung entwickelte sich nun 
auch eine weitgehend festgelegte Sitzordnung. Sie gilt im Wesentlichen bis heute. 
Durch einzelne Abweichungen z. B. bei den Streichergruppen unterscheiden sich 
allerdings amerikanische von europäischen Orchestern, und manche Dirigenten 
bevorzugen „ihre“ Aufstellung.

Im Redoutensaal der kaiserlichen Hofburg fanden nicht nur Bälle, sondern – zum 
Beispiel während des Wiener Kongresses 1815 – auch große Konzerte statt.
I R d l d k i li h H fb f d i h B ll d

Ein klassisches 
 Orchester in 
 „amerikanischer“ 
Aufstellung
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Plato lehnt bestimmte Tonarten als verweichlichend ab Im Mittelalter sind weltliche Musiker aus dem 
 Volk oft rechtlos und „vogelfrei“

um 370 v. Chr. 12. Jh.168

KONZERTKRITIK

Der leichteste Beruf in der Welt 
Interpreten und Interpretationen im Spiegel der Musikkritik

Mein lieber Joseph – mit ge-
mischten Gefühlen habe ich 
Deinen Brief erhalten, in wel-
chem Du mir mitteilst, dass Du 
von der „Manchingham Ga-
zette“ als Musikkritiker bestellt 
worden bist. Ich schätze Dich 
außerordentlich als Menschen, 
aber ich zweifle, ob Du die rich-
tigen Voraussetzungen zum Be-
ruf des Musikkritikers besitzest. 
[…] Bist Du sicher, dass Du die 
unnatürliche Gabe und den un-
moralischen Mut hast, um dem 

Ideal der Niederträchtigkeit leben zu können, die man von Dir von dem Augen-
blick an erwartet, an dem Du Kritiker wirst? Ein Punkt kann Dich allerdings 
beruhigen. Der Beruf des Musikkritikers ist der leichteste in der Welt.    
 (Ernest Newman, 1868–1959, englischer Musikkritiker)

Die Macht der Kritiker

Nachdem die Musikkritik im 17. und 18. Jahrhundert vor allem Kompositionskri-
tik war, wandte sie sich im 19. Jahrhundert zunehmend der Aufführung und der 
Fragestellung zu, was eine gute Interpretation ausmache. Die Wirkung der Kritik 
auf die Interpretationen und auf die Künstler schätzte der bedeutendste Musikkri-
tiker des 19. Jahrhunderts, Eduard Hanslick, allerdings zurückhaltend ein: 

Dieser Einfluss ist mehr als zweifelhaft. Ich habe stets an dem Grundsatz fest-
gehalten, nur zu dem Publikum zu sprechen, nicht zum Künstler. Der Kritiker, 
der sich einen erziehenden Einfluss auf die Künstler einbildet, lebt in einer an-
genehmen Täuschung. In der Regel achtet der Sänger oder Virtuose doch nur 
das Lob für richtig, niemals den Tadel. […] Hat meine langjährige kritische Tä-
tigkeit wirklich einigen Nutzen gestiftet, so besteht er einzig in ihrem allmäh-
lich bildenden Einfluss auf das Publikum. Ein Aberglaube ist auch der „ent-
scheidende Einfluss“ der Kritik auf den Erfolg eines Künstlers. […] Die Kritik 
ist gegen den wirklichen Wert oder Unwert des Künstlers nicht allmächtig. Von 
tatsächlichem Einfluss ist sie bloß, wenn sie – kurz gesagt – Recht hat. Das Pu-
blikum lässt sich nichts weismachen. Es folgt seinen eigenen Eindrücken, und 
diese sind meistens – nicht immer – richtig. 

Eduard Hanslick
* 1825 Prag
† 1904 Baden bei Wien

Hanslick gehörte zu den Begründern 
der Musikwissenschaft als eigen-
ständige universitäre Disziplin. Als 
Kritiker nahm er in überaus poin-
tierten Aufsätzen Stellung für die 
klassische Tradition (Johannes 
Brahms) und gegen die „neudeut-
sche Schule“ (Richard Wagner, Franz 
Liszt, Anton Bruckner).

Richard Wagner
s. S. 152

e Erläutern Sie die Aussagen der 
beiden Karikaturen.

r Fassen Sie die im Zitat von 
Newman und im Abschnitt „Die 
Macht der Kritiker“ enthaltenen 
Aussagen über Einfluss und Berech-
tigung der Musikkritik zusammen. 

Otto Böhler: Richard Wagner vor dem Thron 
des  Kritikers Eduard Hanslick (um 1870)
O Böhl Ri h d W d Th

Otto Böhler: Richard Wagner 
und seine Kritiker (um 1870)
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Verbot des Opernsängerinnen-Berufs Erste Zeitschrift für Musikkritik erscheint Eduard Hanslick polemisiert 
  gegen Richard Wagner

um 1700 1722 1855 169

INTERPRETEN UND  INTERPRETAT IONEN
KONZERT IERENDE MUSIKER 

Werktreue

Im Rahmen der Kritik von Interpreten und Interpretationen spielt die „Werk-
treue“ eine außerordentlich wichtige und durchaus kontrovers gesehene Rolle. 
Der Münchner Musikkritiker Joachim Kaiser (* 1928), der zu den einflussreichs-
ten Kritikern im deutschsprachigen Raum gehört, hat den Interpretationen der 
Klaviersonaten von Ludwig van Beethoven ein ganzes Buch gewidmet. Am Bei-
spiel des ersten Satzes der Sonate op. 57 („Appassionata“1) vergleicht er mehrere 
Interpretationsansätze. 

Glenn Gould

Gould bietet die Sonate in der hu-
morlos karikierenden Form einer 
lang atmig-klebrigen Verfremdung. 

Obwohl er absurd unangemes-
sene Tempi wählt – statt des Allegro 
assai ein asthmatisches Andante 
amoroso –, fördert er keinerlei neue 
Interpretationseinsichten zutage 
[…]. Tranig langsam, langweilig 
und gelangweilt, die Triller wäh-
rend des pp im Schneckentempo, 
wäh rend der Fortissimo-Stellen et-
was rascher, quält sich die Musik 

vorbei. Man meint, der Pianist imitiere ein Kind, das mit erfrorenen Fingern 
die Appassionata vom Blatt spielt.

Artur Schnabel

Artur Schnabel stellt die Sicherheit 
und […] Selbstverständlichkeit die-
ser Musik von vorneherein infrage. 
Schnabels Appassionata ist die auf-
regendste, fahlste, intelligenteste 
aller Interpretationen. Sie gleicht 
 einer psychologischen Horrorge-
schichte. Eine Gestalt nach der an-
deren wird nicht nur durchgeführt, 
sondern zerstört, nämlich zur äu-
ßersten Steigerung und dürrsten 
Leere gebracht.

1  Der Beiname der Sonate „Appassionata“ (ital. für „die Leidenschaftliche“) stammt nicht von Beethoven, son-
dern von einem Verleger, der 1838 eine Fassung des Werkes für vier Hände herausgab.

Ludwig van Beethoven
s. S. 146

Glenn Gould
* 1932 Toronto 
† 1982 Toronto 

Der brillante Pianist war wegen sei-
ner radikalen Interpretationen und 
seiner exzentrischen Tempowahl 
umstritten. Nach 1964 trat er nicht 
mehr öffentlich auf, sondern 
beschränkte sich auf ausgefeilte 
Studioaufnahmen.

Artur Schnabel
* 1882 Lipník (Galizien)
† 1951 Axenstein (Schweiz)

Schnabel war ein entschiedener 
Vertreter absoluter Werktreue. 
Seine Interpretation der Klavier-
sonaten Beethovens galt als maß-
stabsetzend.

t Erörtern Sie anhand von Inhalt 
und Sprache der beiden Texte 
Absicht und Zielgruppe.

u Beschreiben Sie anhand der 
beiden Texte und des Notentextes 
(s. S. 170) Ihre Vorstellungen von 
den jeweiligen Interpretationen.

i Hören Sie den Beginn der 
Sonate in den Interpretationen von 
Gould und Schnabel. Erläutern Sie 
anhand des Notentextes (s. S. 170) 
Aussagen Joachim Kaisers, die Sie 
nachvollziehen können. Gehen Sie 
dabei auf den Begriff der Werktreue 
ein.

III, 
21/22

b i M i d Pi i i i i i
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Der Blues entsteht im Mississippi-Delta William Christopher Handys „Memphis Blues“  Erste Aufnahme eines Blues durch Mamie Smith
 wird als erster Blues veröffentlicht

um 1900 1912 1920184

EIN JAZZSTANDARD IN VERSCHIEDENEN FASSUNGEN

You’ve Filled My Heart with Weary Old Blues 
Verschiedene Interpretationen eines Blues 
von William Christopher Handy

Each one of my blues is based on some old Negro song of the South. Something 
that sticks in my mind, that I hum to myself when I’m not thinking about it. 
Some old song that is a part of the memories of my childhood and of my race. 
I can tell you the exact song I used as a basis for any one of my blues.   
 (William Christopher Handy, 1923)

William Christopher Handy wurde 1873 in Alabama als Sohn ehemaliger Skla-
ven geboren, 1958 starb er in New York. Um die Jahrhundertwende arbeitete er als 
Bandleader, Musiker und Musiklehrer. Dabei lernte er alle Facetten afroamerika-
nischer Musik kennen, die seine eigenen Kompositionen wesentlich prägten. Aus 
seiner Feder stammen z. B. „Memphis Blues“, „St. Louis Blues“ und „Loveless 
Love“, das mit anderem Text auch als „Careless Love Blues“ bekannt wurde.

Careless Love Blues (1925) Text: Martha E. Koenig, Spencer Willliams; 
Bearbeiter: William C. Handy © EMI

2. Love, oh love, oh careless love, in your clutches of desire
You’ve made me break a many true vow, then you set my very soul on fire.

3. Love, oh love, oh careless love, all my happiness I left,
You’ve filled my heart with weary old blues, now I’m walking talking to myself.

4. Love, oh love, oh careless love, trusted you, now it’s too late,
You’ve made me throw my only friend down, that’s why I sing this song of hate.

5. Love, oh love, oh careless love, night and day I weep and moan.
You brought the wrong man into my life, for my sins ’till judgment I’ll atone.

e Singen und musizieren Sie den 
Song. Erstellen Sie ein Arrangement 
(z. B. für Klavier, Gitarre, Bass, 
Schlagzeug). Fügen Sie zwischen 
die (ggf. solistisch) gesungenen 
Strophen Instrumental chorusse ein, 
in denen Sie die Melodielinie impro-
visierend verändern.

William Christopher Handy 
um 1950
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um 1900 1912 1920

EIN JAZZSTANDARD IN VERSCHIEDENEN FASSUNGEN

Elektrische Tonverstärkung im Chicago Blues Elemente des Blues prägen den Rock ’n‘ Roll Bands wie Fleetwood Mac und 
  Grateful Dead spielen Blues-Titel

um 1930 um 1955 um 1970 185

INTERPRETEN UND  INTERPRETAT IONEN
INTERPRETEN IN JAZ Z UND POPMUSIK

Varianten leichtsinniger Liebe 

„Standards“ nennt man im Jazz Stücke, die immer wieder von Interpreten aufge-
griffen und zur Grundlage ihrer Interpretationen gemacht werden. Von „Cover-
versionen“ in der Popmusik unterscheiden sich diese Interpretationen in aller Re-
gel durch den Grad der Eigenständigkeit. Die Abwandlungen können vom bloßen 
Umspielen der Melodie bis zu Stücken gehen, in denen zwar die Harmoniefolge 
beibehalten wird, im Übrigen die Gestalt aber so stark verändert wird, dass unge-
übte Hörer das Original nicht mehr erkennen. 

Zu den am häufigsten interpretierten Jazzstandards gehört „Careless Love“. 
Neben vielen Vokalaufnahmen gibt es eine Fülle von Einspielungen ohne Text. 
Dabei passten die Musiker die Grundlage ihres Spiels den stilprägenden Merkma-
len ihrer Zeit an. Fast immer gilt, dass das Stück in Abschnitte (Chorusse) geglie-
dert ist, die der zugrunde liegenden Melodie entsprechen.

Die erste Aufnahme 

Die Interpretin der ältesten bekannten Aufnahme des „Careless Love Blues“ war 
Bessie Smith. Sie kam um 1892 in Chattanooga, Tennessee in überaus ärmlichen 
Verhältnissen als Tochter eines Predigers zur Welt und wurde mit neun Jahren 
Waise. Später arbeitete sie in Varieté-Theatern, bis sie in den 1920er-Jahren zur 
gefeierten Bluessängerin aufstieg. 

Bei der Aufnahme von „Careless Love Blues“ im Jahr 1925 befand sich Bessie 
Smith auf dem Höhepunkt ihrer Karriere. Häufig trat sie in Chicago auf, in diesen 
Jahren ein Zentrum des Jazz. Die Trompete in der Band, die sie begleitete, spielte 
Louis Armstrong. Diese Interpretation des Songs gehört bis heute zu den be-
rühmtesten Aufnahmen der Jazzgeschichte. 

Da stand keine Schauspielerin vor uns, keine Frau, die das Leid einer Frau nach-
macht. Da wurde nicht getan als ob. Es war die Sache selbst. Eine Frau schnitt 
sich mit dem Messer ins Fleisch, bis ihr Herz vor uns lag, bis wir alle sehen 
konnten und bis wir litten, wie sie litt. Sie öffnete vor uns ihr Herz in Rhyth-
men, die waren so wild, dass man es kaum ertragen konnte.   
 (Carl van Vechten, Schriftsteller und Fotograf)

Ein erfolgreiches Remake

Die 1974 in Athens, Georgia geborene Made leine 
Peyroux lebte ab ihrem neunten Lebensjahr in 
Frankreich und begann dort ihre musikalische 
Karriere als Straßensänge rin. Seit 1996 veröf-
fentlichte sie ihre Alben; 2007 wurde sie als „Best 
International Jazz Artist“ mit dem renommierten 
Jazz Award der BBC ausgezeichnet. Ihre Auf-
nahme von „Careless Love“ stammt aus dem Jahr 
2004. 

Louis Armstrong
s. S. 40

r Vergleichen Sie die beiden 
Interpretationen des Songs. 
Beachten Sie dabei besonders:
–  die Stimmgebung der Sängerin-

nen 
– den Umgang mit dem Notentext
– die Besetzung 
– die Rolle der Begleitinstrumente 

t Setzen Sie die Lebens-
geschichten der beiden Sängerin-
nen in Beziehung zu den Interpre-
tationen.

u Äußern Sie sich zum Grad der 
Unterschied lichkeit der beiden 
Interpretationen. Beziehen Sie sich 
dabei auf die im Abschnitt „Varian-
ten leichtsinniger Liebe“ erwähnte 
Spannweite der Abweichungen vom 
„Original“.

IV, 
3/4

Bessie Smith im Jahr 1925

Madeleine Peyroux im Jahr 2007
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Elvis Presley covert Little Richards „Tutti Frutti“ Die Beatles covern Chuck Berrys „Roll over Beethoven“ „My Way“, Frank Sinatras Version 
  eines frz. Chansons erscheint

1955 1963 1969188

COVERVERSIONEN

Pop-geniale Hooks
Britney Spears: Oops! … I Did It Again (2000) 

„Um einen Britney-Spears-Song voll und ganz würdigen zu 
können, muss man das Video ungefähr fünfzehnmal gesehen ha-
ben. Man muss zuerst jede Einzelheit der messerscharfen Choreo-
grafie genossen haben, jeden Wimpernschlag, jeden pop-genia-
len Hook und Akkordwechsel. Das gemeine Genie hinter diesem 
Pop-Phänomen zu erkennen, macht Angst.“  
 (New Musical Express, Mai 2000) 

Schon immer in der Geschichte der populären Musik wurden er-
folgreiche Titel in Coverversionen (in den USA meist „Remakes“ 
genannt) nachgesungen und nachgespielt. Mit „Oops! … I Did It 
Again“ setzte sich Britney Spears sofort nach Erscheinen der Sin-
gle welt weit an die Spitze der Popcharts. Der Song erfuhr eine 
Vielzahl von Coverversionen unterschiedlichster Art.

Oops! … I Did It Again Text u. Musik: Karl Martin Sandberg, Rami Yacoub

© Imagem Music

Britney Spears
* 1981 McComb, Mississippi

Die Sängerin zählt seit ihrem 
Debüt-Album 1999 zu den erfolg-
reichsten Popstars. Ab 2005 erreg-
ten neben ihrer musikalischen Kar-
riere auch private Eskapaden 
Aufsehen.

Hook, Hookline
(engl. „hook“ für „Haken“, „line“ 
für „Zeile“) 
Der popmusika lische Begriff für 
eine Melodiephrase oder Textzeile 
mit „Ohrwurm“-Qualität, meist aus 
dem Refrain eines Titels, durch die 
das Stück sofort erkannt wird.

Britney Spears bei ihrer „World 
Tour“ im Jahr 2000
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Phil Collins covert „You Can’t Hurry Love“ Robbie Williams covert für ein Album Für die TV-Show „Deutschland sucht den Superstar“ 
von den Supremes fast ausschließlich Sinatra-Songs entstehen unzählige Coverversionen

1982 2000 2003 189

INTERPRETEN UND  INTERPRETAT IONEN
INTERPRETEN IN JAZ Z UND POPMUSIK

e Hören und sehen Sie den Song 
zuerst im Original.

r Singen Sie den Titel sowohl zu 
einer live musizierten Begleitung 
als auch zum Playback. Nehmen Sie 
Stellung zu den Ergebnissen.

IV, 8

1616

Klonen kann sich lohnen

Die Gründe und die Art und Weise für das 
„Covern“ können sehr unterschiedlich 
sein. Nicht immer geht es bei solchen Inter-
pretationen nur darum, sich an den Erfolg 
der ursprünglichen Fassungen anzuhän-
gen: Manche Coverversionen sind auf dem 
Markt erfolgreicher als die Originale.

– Imitation: Songs, Sound und Bühnen-
präsenz einer Band werden möglichst 
originalgetreu nachgeahmt (Cover- 
oder Tributebands)

– Paraphrase: Songs werden – mehr oder 
weniger verändert – von neuen Inter-
preten veröffentlicht, z. B. um dadurch 
weitere Zielgruppen zu erschließen

– Kontrast: Songs werden in gegensätz-
liche, genretypische Arrangements 
überführt (z. B. Country, Punk, Jazz) 
– manchmal mit parodistischem Ein-
schlag Nicht die Beatles, sondern eine CoverbandNi h di B l d i C b d

II, 32
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Gitarren in Spanien nachgewiesen Virtuose Literatur für Gitarre v. a. in Spanien Die Gitarre wird zum Instrument der Jugendbewegung

13. Jh 19. Jh. um 1900212

ERINNERUNG AN DAS VIRTUOSENTUM

Der Paganini der E-Gitarre
Yngwie J. Malmsteen’s Rising Force: Blitzkrieg (1999)

Er trug einen dunkelgrauen Oberrock, der ihm bis zu 
den Füßen reichte, wodurch seine Gestalt sehr hoch 
zu sein schien. Das lange schwarze Haar fiel in ver-
zerrten Locken auf seine Schultern herab und bildete 
wie einen dunklen Rahmen um das blasse, leichenar-
tige Gesicht, worauf Kummer, Genie und Hölle ihre 
unverwüstlichen Zeichen eingegraben hatten.   
 (Heinrich Heine über Niccolò Paganini, 1836)

Virtuosen damals und heute

Im frühen 19. Jahrhundert betrat ein Künstler die Bild-
fläche, wie ihn bisher noch keiner erlebt hatte. Niccolò 
Paganini verblüffte und begeisterte sein Publikum mit 
seinem virtuosen Geigenspiel. Seine Schnelligkeit, seine 
Spielweise und seine überragende Technik übertrafen 
alles, was man bis dahin gehört oder gesehen hatte. Pa-
ganini war aber auch ein PR-Genie. Durch seine Klei-
dung, sein Auftreten und seine Bühnenshow verschaffte 
er sich ein „diabolisches“ Image. Gerüchte, die ihn in 
Verbindung mit dem Teufel brachten, zerstreute er be-
wusst nicht. 

Mit einem ganz ähnlichen Image umgeben sich seit 
den 1970er-Jahren viele Rockmusiker. Dabei gehen sie 
oft nach den gleichen Mustern vor. Der schwedische 

E-Gitarrist Yngwie Malmsteen war seit seiner Jugend nicht nur von der Per-
sönlichkeit Paganinis faszi-
niert, sondern auch von 
dessen virtuosem Geigen-
spiel. So beschloss er, der 
„Paganini der E-Gitarre“ 
zu werden, und übte zahl-
reiche Werke des „Teufels-
geigers“ ein. In seinen eige-
nen Stücken sind die 
Ergebnisse dieser Arbeit 
deutlich zu hören.

Heinrich Heine
s. S. 97

Niccolò Paganini 
* 1782 Genua
† 1840 Nizza

Paganini war der berühm teste 
Geigen virtuose seiner Zeit. Sein 
äußeres Erschei nungsbild und seine 
brillante Spiel technik faszinierten 
das Publikum auf den Konzertreisen 
durch Europa und machten ihn 
bereits zu Lebzeiten zu einer 
Legende.

e Beschreiben Sie, wie Yngwie 
Malmsteen auf seinem Cover optisch 
Bezüge zum 19. Jh. und zu Paganini 
herstellt.

Georg Friedrich Kersting: Paganini (1830)

Yngwie Malmsteen auf dem 
 Cover des Albums „The best of 

1990–1999“ (2003)

G F i d i h K i P i i (1830)
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Elektrische Verstärkung in Jazz und Popularmusik  Erste E-Gitarre in Massenanfertigung „Fender Stratocaster“ mit Tremolohebel

um 1940 1950 1954 213

MUSIK UND TRADI T ION
DAS 19. JAHRHUNDERT IN DER POPMUSIK

Yngwie J. Malmsteen
* 1963 Stockholm

Der virtuose E-Gitarrist gilt als 
wegweisend für die Ver wendung von 
Elementen klassischer Musik in der 
Rockmusik.

r Hören Sie die Caprice op. 1, 
Nr. 5 für Violine solo von Niccolò 
Paganini und das Stück „Blitzkrieg“ 
von Yngwie Malmsteen. Analysieren 
Sie, inwieweit Malmsteen die Spiel-
weisen von Paganini imitiert.

t Hören Sie das Stück „Blitz-
krieg“ und verfolgen Sie dabei das 
Formschema.

u Stellen Sie fest, an wel ches 
klassische Formprinzip der Ablauf 
des Stückes an gelehnt ist und 
inwieweit der Ablauf dem klassi-
schen Schema entspricht.

IV, 
26/27

IV, 27

Blitzkrieg auf der E-Gitarre

Eines der Stücke, in denen Malmsteen seine Virtuosität zur Geltung bringt, trägt 
den Titel „Blitzkrieg“ – so bezeichnete man das rasche Vorrücken der deutschen 
Truppen bei ihrem überfallartigen Ein marsch in Polen und Frankreich zu Beginn 
des Zweiten Weltkriegs. Auf der einen Seite spielt Malmsteen damit auf die 
enorme Ge schwindigkeit seiner Spielweise an, auf der anderen Seite unter streicht 
der Titel wohl sein diabolisches Image. 

Aber „Blitzkrieg“ ist nicht nur wegen Malmsteens Virtuosität bemer kenswert. 
Das Stück ist auch bezeichnend für den Versuch mancher Rockmusiker seit Be-
ginn der 1970er-Jahre, Elemente klassischer Mu sik in die Rockmusik zu integrie-
ren. Die Stücke wurden länger, der formale Ablauf komplizierter. Eine Art sinfo-
nischer Rock entwi ckelte sich. Auch Yngwie Malmsteen beschäftigte sich mit 
Möglich keiten, Musik früherer Epochen mit Rockmusik zu verbinden. So inter-
pretierte er Werke Beethovens und Bachs in Rockversionen und spielte in einer 
„Concerto-Suite for Electric Guitar and Orchestra“ mit barocken Kompositions-
formen. Auch „Blitzkrieg“ enthält viele Gestaltungselemente klassischer Musik. 
Die Themen des Stückes lehnen sich teilweise an Melodiemodelle an, wie sie Paga-
nini in seinen virtuosen Capricen für Solovioline verwendete. Der Aufbau erin-
nert an klassische Formprinzipien.

Thema 1

Thema 2

Formteil Musikalisches Geschehen, Tonart

A

Thema 1 as-Moll

~
sequenzierende Akkord folgen
as-Moll R b-Moll

Thema 2 b-Moll

~
endet in repetierenden Figuren
b-Moll R as-Moll 

A

Thema 1 as-Moll

~
sequenzierende Akkord folgen
as-Moll R b-Moll 

Thema 2 b-Moll

~
endet in repetierenden  Figuren 
b-Moll R as-Moll 

B Freie Improvisation
virtuose Figuren, teilweise Themenmaterial
f-Moll, später g-Moll

A’ Thema 1 as-Moll

Malmsteens E-Gitarre ist eine 
Spezialanfertigung: Das Griff-
brett ist zwischen den Bünden 
konkav ausge feilt, sodass Finger 
und Saiten keinen Kontakt mit 
dem Griffbrett haben. Dies er-
möglicht v. a. einen sehr differen-
zierten Umgang mit dem Vibrato.

M l E Gi i i
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Erste schriftl. Abhandlung über Tanztechnik Ludwig XIV. tanzt in Versailles als „Sonnengott“ Kaiserlich-russische Ballettschule
  in St. Petersburg gegründet

1462 1653 1738214

COLLAGE UND ZITAT

Ein schrecklicher Wirrwarr
Igor Strawinsky: Petruschka (1911)

Bei dieser Arbeit hatte ich die hartnäckige Vorstellung einer Gliederpuppe, die 
plötzlich Leben gewinnt und durch das teuflische Arpeggio ihrer Sprünge die 
Geduld des Orchesters so sehr erschöpft, dass es sie mit Fanfaren bedroht. Da-
raus entwickelt sich ein schrecklicher Wirrwarr, der auf seinem Höhepunkt mit 
dem schmerzlich klagenden Zusammenbruch des armen Hampelmanns endet. 
Als ich das bizarre Stück beendet hatte, suchte ich, wenn ich an den Ufern des 
Genfer Sees spazierenging, nach einem Titel, der in einem einzigen Wort den 
Charakter der Musik und damit zugleich die traurige Figur bezeichnen konnte. 
Eines Tages machte ich vor Freude einen Luftsprung. Petruschka! der ewig un-
glückliche Held aller Jahrmärkte in allen Ländern – ich hatte meinen Titel ge-
funden. Kurz darauf besuchte mich Diaghilew in Clarens, wo ich damals 
wohnte. […] Als Schauplatz wählten wir den Marktplatz, mit seiner Menschen-
menge, seinen Buden und den Zauberkünsten des Taschenspielers; die Puppen 
erwachen zum Leben – Petruschka, sein Rivale und die Ballerina –, das Drama 
der Leidenschaft läuft ab …   (Igor Strawinsky, 1935)

Das Ballett

Im ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhundert war Paris die 
europäische Kulturmetropole. Ab 1909 fanden jährlich Ballettfes-
tivals statt, bei denen die Balletts Russes unter dem Impresario Sergej 
Diaghilew äußerst erfolgreich waren; Diaghilew betraute den jun-
gen Igor Strawinsky mit verschiedenen Arrangements und schließ-
lich mit der Komposition von vier großen Balletten:

Der Feuervogel (1910) 
Petruschka (1911) 
Le sacre du printemps (1913)
Pulcinella (1920)

Die Rahmenhandlung des Balletts „Petruschka“ spielt im Jahr 
1830. Drei Puppen eines Gauklers erwachen zum Leben. Auf ei-
nem Jahrmarkt in St. Petersburg treten sie nun als Hauptfiguren 
auf: der ewig unglückliche Harlekin Petruschka, die Ballerina und 
der Mohr. Petruschka verliebt sich in die Ballerina, wird aber von 
ihr abgewiesen. Sie zieht den dummen und eitlen Mohren vor. Ra-
send vor Eifersucht kämpft Petruschka mit dem Mohren, bis dieser 
ihn ersticht. Doch am Jahrmarktsabend erwacht der unsterbliche 
Harlekin wieder zum Leben; am Ende zeigt er sich dem Publikum 
als doppeldeutige Symbolfigur, weder Mensch – wie zu Beginn des 
Balletts – noch Puppe.

Igor Strawinsky 
* 1882 Lomonossow (Russland)
† 1971 New York 

Strawinskys Werk ent stand in ver-
schiedenen, stilistisch sehr unter-
schiedlichen Schaffens perioden. 
Populär sind heute besonders die 
Ballette im neoklassizis tischen und 
folkloris tischen Stil.

Sergej Diaghilew
* 1872 Perm
† 1929 Venedig

Der russische Ballettmeister und 
Impresario gründete 1909 die Bal-
letts Russes. Er gilt als Erneuerer 
des klassischen Balletts.

Pablo Picasso
s. S. 200

Pablo Picasso: Harlekin (1915)
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Gründung der Ballettschule des Martha Graham gründet in New York „Saturday Night Fever“ wird erfolgreichster Tanzfilm
k. k. Hofoperntheaters Wien ihre Company für modernen Tanz

1870 1926 1977 215

MUSIK UND TRADI T ION
RÜCKBEZÜGE AUF VOLK SMUSIK

e Tragen Sie für die nebenste-
henden Melodien die jeweils typi-
schen musikalischen Merkmale 
zusammen (Taktart, Melodieverlauf, 
rhythmi sche Besonderheiten, Cha-
rakter).

r Finden Sie im Partituraus-
schnitt (s. S. 216–219) Melo dien 
und Melodieteile wieder. Verfolgen 
Sie sie beim Hören des Ausschnitts.

t Hören Sie den Partituraus-
schnitt in einem größeren Zusam-
menhang. Ordnen Sie ihn einem Teil 
der Balletthandlung (s. Abschnitt 
„Das Ballett“) zu und begründen 
Sie Ihre Zuordnung.

u Beschreiben Sie die Bilder 
von Picasso und Miró (s. S. 216) im 
Zusammenhang mit der Idee der 
Collage. Überlegen Sie mögliche 
andere Arten von Collagen in der 
Musik als die von Strawinsky ange-
wendete.

Kurt Schwitters
s. S. 36

IV, 29

IV, 
28/29

Drehorgellied und Spieluhrweise

Zur Zeit der Komposition des Balletts befand sich Strawinsky in einem Hotel im 
französischen Beaulieu-sur-Mer an der Côte d’Azur. Vor dem Hoteleingang ver-
diente sich ein Drehorgelspieler mit einer simplen Melodie ein paar Groschen. 
Diese Melodie verwendete Strawinsky. Daneben griff er auch auf andere bekannte 
Melodien zurück: ein russisches Volkslied und eine Spieluhrweise.

Drehorgellied

Weise einer Spieluhr

Russisches Volkslied

Strawinskys kompositorisches Vorgehen an dieser und an anderen Stellen seines 
Werkes wurde oft mit einer aus der bildenden Kunst stammenden Technik vergli-
chen, der „Collage“. Dabei wird durch Aufkleben (frz. „coller“ für „kleben“) ver-
schiedener Elemente ein neues Ganzes geschaffen. In der bildenden Kunst waren 
die Jahre um 1920 die Blütezeit der Collage-Technik. Die wichtigsten Werke 
stammen von Kurt Schwitters, Max Ernst, Pablo Picasso und Joan Miró.
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Legendäre römische Expedition zum Tschadsee  Araber dringen bis zum Senegal vor Heinrich der Seefahrer erkundet die Küsten Afrikas

1. Jh. n. Chr. 10. Jh. 15. Jh.238

MINIMAL MUSIC

Das richtige Land, um Trommeln zu lernen
Steve Reich: Six Pianos (1973)

„ Der Mann begann zu tippen. Ich f lippte fast aus! Er schlug fantas-
tische Rhythmen, indem er zwischen den Wörtern mit den kleinen 
Fingern auf den Großschreibungstasten Akzente klopfte. Und selbst 
wenn er auf die schlechten Kopien schaute, um den nächsten Satz zu 
finden, spielte er weiter seinen Rhythmus auf den beiden Umschalt-
tasten. Jede Seite beendete er mit einer glänzenden Passage über Ort 
und Datum des Eingangsstempels. – Ich dankte ihm für seine Darbie-
tung. […] Ich wusste: Dies war genau das richtige Land, um Trom-
meln zu lernen.“  (John Miller Chernoff, 1994)

So berichtet der amerikanische Schlagzeuger und Musikethnologe 
John Miller Chernoff über ein Erlebnis bei seiner Einreise auf dem 
Flughafen von Accra, der Haupstadt des westafrikanischen Staates 
Ghana. 

Rhythmisch strukturierte Rahmen

Immer schon waren westliche Reisende davon fasziniert, dass in 
Afrika viele Beschäftigungen innerhalb eines rhythmisch struktu-
rierten Rahmens mit Musik und Gesang ablaufen. Das ganze Leben 
scheint von rhythmischer Bewegung durchdrungen zu sein. Als Reich 
1970 nach Ghana reiste, um die westafrikanische Rhythmik vor Ort 
zu studieren, hatte er schon Kenntnisse dieser Musik erworben. Er 
fasste sie so zusammen: 

„ Essence of African rhythmical structure: several repeating patterns of the same 
or related lengths and each with its own down beat.“ 

Eines dieser in Westafrika weitverbreiteten rhythmischen Patterns ist die omele-
Formel, die sowohl im 6/4- als auch im 12/8-Metrum (down beat) gespielt werden 
kann. Daraus lässt sich wiederum ein Fundamentalrhythmus (resulting pattern) 
als Kombination beider Rhythmen ableiten:

Steve Reich
* 1936 New York

Reich studierte Philoso phie und 
Musik. Experi mente mit Bandschlei-
fen auf Tonbandgeräten brachten 
ihn auf die Idee, durch Wiederho-
lungen einfacher Patterns kompli-
zierte rhythmische Prozesse auf real 
gespielten Instrumenten zu entfal-
ten. Reich wurde auch als Interpret 
eine der wesentlichen Figuren der 
Minimal Music. 
Neben der Beschäftigung mit west-
afrikanischer Musik befasste sich 
Reich intensiv mit balinesischer 
Gamelanmusik und traditioneller 
jüdischer Musik.

e Musizieren Sie die neben-
stehenden Rhythmen mit 
 geeigneten Instrumenten.

Steve Reich, 1989
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Verney Lovett Cameron durchquert Der größte Teil Innerafrikas wird Die afrikanischen Nationen befreien
als erster Europäer Äquatorialafrika von europäischen Mächten kolonisiert sich von den Kolonialmächten

1875 um 1885 nach 1950 239

MUSIK NACH 1950
E INFLÜSSE ANDERER KULTUREN

r Spielen Sie „Ssematimba ne 
Kikwabanga“ auf Stabspielen 
zunächst in langsamem Tempo. 
 Wiederholen Sie den Ausschnitt so 
lange, bis Sie auch die Melo dien 
wahrnehmen, die sich aus den 
 inherent patterns ergeben.

t Hören Sie die Aufnahme von 
„Ssematimba ne Kikwabanga“ und 
achten Sie auf die inhärenten Melo-
dien.

u Hören Sie den Beginn von 
Ab schnitt II aus „Six Pianos“ 
(s. S. 240) und verfolgen Sie den 
Einsatz von Klavier 4 und 5.

i Beschreiben Sie den Verlauf 
der beiden Stimmen (Klavier 4 und 
5) und das melodisch-rhythmische 
Gesamtbild am Ende des Notenbei-
spiels (Ziffer 74 und 75).

o Zeigen Sie an konkreten Bei-
spielen, wie Reich afrikanische 
Gestaltungsprinzipien (inherent pat-
terns) in „Six Pianos“ verwendet.

V, 13

V, 14

Inherent Patterns 

Der Musikforscher Gerhard Kubik beschreibt einen Effekt, den er zum Beispiel in 
der Xylofon-Musik in Uganda beobachtet hat und den er „inhärente Melodien“ 
(inherent patterns) nennt: Zwei sehr schnell gespielte Tonfolgen verschmelzen zu-
nächst zu einem melodischen Gesamtbild (resulting pattern), bis nach längerer 
Wiederholung die Melodie, die sich aus den beiden ineinander greifenden Reihen 
ergibt, „nicht mehr fortlaufend erfasst, sondern in einzelne melodische Höhen-
schichten gespalten“ wird. So entstehen in der Wahrnehmung des Hörers zwei 
autonome melodische Gestalten. 

Ssematimba ne Kikwabanga (aus Uganda, vereinfachter Ausschnitt)

Mit westlichen Mitteln 

Steve Reich wollte in seiner Musik nicht vordergründig afrikanische Musik imi-
tieren, sondern versuchte, eine Synthese aus den verschiedenen Traditionen zu 
schaffen:

„ Für einen [westlichen] Komponisten kann nur diskutabel sein, Musik mit den 
eigenen, d. h. westlichen Klangmitteln im Licht der Kenntnis von nicht-westlichen 
Strukturprinzipien zu schreiben. Die strukturellen Ideen der nicht-westlichen 
Musik sind in Beziehung zu setzen zu den Instrumenten und dem Tonsystem, mit 
dem man aufgewachsen ist.“
Die Konzeption von „Six Pianos“ beruhte zunächst auf der rein äußerlichen Idee, 
ein Stück für sämtliche in einem Pianohaus vorhandene Klaviere zu schreiben. 
Klangliche Erwägungen reduzierten die Anzahl der Klaviere auf sechs. 1986 ver-
öffentlichte Reich eine Fassung der Komposition für sechs Marimbaphone. 

Das Stück ist genau ausnotiert, lediglich bei der Anzahl der Wieder holungen 
der einzelnen Abschnitte gibt es eine gewisse Variations breite im Ermessen der 
Spieler. Das etwa 25-minütige Werk besteht aus drei Abschnitten mit etwa glei-
chem Aufbau. Die Klaviere 1, 2, 3 und 6 stellen ein melodisch-rhythmisches Pat-
tern vor, die Klaviere 4 und 5 kommen allmählich dazu. Anschließend ziehen sich 
die Klaviere 5 und 6 aus der Klangstruktur zurück und spielen von den anderen 
Klavieren begleitet melodische Linien. 
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Die Firma MUZAK zur Herstellung gewerblich angewandter MUZAK (Deutschland) nimmt das Geschäft auf
Musikprogramme wird in den USA gegründet

1934 1958252

KLANGSYNTHESE UND KOMMERZIALISIERUNG

Was die Käufer sich beatlen lassen
Medley und Potpourri

„Was die Käufer sich da beatlen lassen, ist der Aufguss 
eines Aufgusses. Die Sekundenschnipsel der Pilzkopf-
Klassiker, unterlegt mit einem simplen Disco-Klatsch-
Rhythmus von 118 Beatschlägen, geben sich als frisierte 
Montage von Originalmaterial der Fab Four.“  
 (Der Spiegel, 1981)

Hitragout des Jahres

„Stars on 45“ nannte sich ein Studioprojekt in den Nie-
derlanden, das in den 1980er-Jahren weltweit enorme 
Verkaufs erfolge feierte. „45“ spielt auf ein verbreitetes 
Schallplattenformat an: Vinylsingles wurden mit einer 
Geschwindigkeit von 45 Umdrehungen pro Minute abge-
spielt und enthielten auf der A- und B-Seite meist je einen 
Song, insgesamt etwa fünf Minuten Musik. „Stars on 45“ 
reihte Ausschnitte bekannter Songs aneinander und 
machte dieses Medley mit einem einheitlichen, typischen 
„Four-beat“-Rhythmus discotauglich. 

Für das Projekt zeichnete der niederländische Musiker 
und Produzent Jaap Eggermont verantwortlich. Die Originalaufnahmen für die 
Kompilation aus „Venus“ (Shocking Blue), „Sugar, Sugar“ (The Archies) und acht 
Beatles-Titeln ließen sich allerdings aus rechtlichen Gründen nicht verwenden. 
Daher nahm Eggermont die Songs mit Studiomusikern und -sängern neu auf. 

Über viele Wochen hinweg dominierte „Stars on 45“ 1981 die obersten Ränge 
der Charts in Europa und den USA. In der Folge schwappte eine Medley-Welle auf 
den Markt; Eggermont verwertete Songs von ABBA, den Rolling Stones und Stevie 
Wonder. 

Medley, Potpourri 
(engl. für „Gemisch“ bzw. frz. für 
„Allerlei“)
Zusammenstellung und Einrichtung 
populärer Melodien, die in willkürli-
cher Reihenfolge durch Überleitun-
gen verbunden werden

e Hören Sie „Stars on 45“. 
 Nehmen Sie Stellung zur Funktion 
dieses Medleys.

r Gestalten Sie mit geeigneten 
Medien und Hilfsmitteln (Computer, 
Audioschnitt-Software) aus passen-
den Songs Medleys, die unter-
schiedlichen Funktionen gerecht 
werden (Disco, Warenhaus, Geburts-
tagsfest, Trauerfall). 
Achten Sie auf bruchlose Über-
gänge.

V, 25

Jaap Eggermont (links) 
wird im Jahr 1984 für 

seine  Verdienste um die Unter-
haltungsmusik  ausgezeichnet.

„Stars on 45“ – nicht nur in Deutschland der Hit des Jahres 
1981
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Der Kassetten-Walkman kommt auf den Markt Markteinführung des Discman Die Musiktauschbörse Napster wird eingerichtet
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MUSIK NACH 1950
ELEK TRONISCHE KLANGERZEUGUNG IN DER POPMUSIK

Pause für den DJ 

„DJs, gönnt euch eine Pause und euerem Publikum das Beste der neuesten Disco-
musik“: Mit diesem Slogan pries das New Yorker Unternehmen „Disconet“ ab 
1977 seine Dienste für Club- und Radio-DJs an. „Disconet“-Abonnenten erhiel-
ten jeden Monat eine Schallplatte mit fertig abgemischten Disco-Medleys. In den 
15 bis 20 Minuten dauernden Folgen wechselten Ausschnitte aktueller Hits mit 
Kostproben neu erschienener oder noch unveröffentlichter Songs. Per Fragebo-
gen meldeten die Abonnenten an Disconet zurück, wie das Publikum die neuen 
Songs annahm. Diese Informationen wiederum dienten Plattenfirmen als Ent-
scheidungshilfen bei ihren Vermarktungsstrategien.

Eine zusammengeflickte Harlekinsjacke

Abwertende Urteile (wie das auf S. 252) taten der Verbreitung von Potpourris und 
Medleys im 20. Jahrhundert keinen Abbruch. Im Zusammenhang damit standen 
allgegenwärtige funktionale Bindungen von Musik, z. B. an Tanz, Show, Party, 
ferner Vermarktungsstrategien, etwa bei Gala- oder TV-Auftritten von Künst-
lern. 

Das Prinzip kommerzieller Klangsynthesen hat Tradition. Medleys gab es 
lange vor dem elektronischen Zeitalter in der Musik. 1711 erschien das erste Pot-
pourri im Druck. Großer Beliebtheit erfreuten sich im 19. Jahrhundert Potpour-
ris mit Bearbeitungen populärer Opernmelodien. 

Allerdings zog das Verfahren schon damals Kritik auf sich. Bemängelt wurde 
ein Defizit an kompositorischer Erfindung, fehlende Ausarbeitung musikalischer 
Ideen, insgesamt der Unterhaltungscharakter solcher Arrange ments. Ein Musik-
lexikon von 1837 bewertete das Potpourri als „ein buntes Allerlei ohne jede künst-
lerische Einheit“, und der Philosoph Arthur Schopenhauer geißelte es 1852 als 
„eine aus Fetzen, die man honetten Leuten vom Rocke abgeschnitten, zusammen-
geflickte Harlekinsjacke – eine wahre musikalische Schändlichkeit, die von der 
Polizei verboten sein sollte.“

Arthur Schopenhauer
* 1788 Danzig
† 1860 Frankfurt/Main

In seinem philosophischen Gebäude 
stellt Schopenhauer die Welt als ein 
Ideenreich dar. Die Künste, und an 
erster Stelle die Musik, spielen da-
bei eine besondere Rolle, weil sie 
dem Menschen helfen, sich von sei-
nem Wollen frei zu machen und das 
wahre Wesen der Dinge zu erkennen.

Titelblatt eines Potpourris für 
Klavier (um 1880)

t Erläutern Sie, inwiefern funk-
tionale Bindungen und Vermark-
tungsstrategien die Produktion von 
Medleys beflügeln.

u Nehmen Sie Stellung zur Kritik 
Schopenhauers an Potpourris.
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Maurice Martenot baut ein elektronisches Friedrich Trautwein erfindet das „Trautonium“,  Kommerzieller Erfolg der elektronischen
Tasteninstrument „Ondes Martenot“ einen Vorläufer der Synthesizer Orgel von Laurens Hammond

1928 1930 1934254

ANALOGES SAMPLING

Ein fabelhafter Touch von Wahnsinn
The Beatles: Strawberry Fields Forever (1967)

„ „Strawberry Field“ war eigentlich der 
Name einer Heilsarmee-Herberge in Liver-
pool, unweit von dem Haus, wo John seine 
Kindheit verbracht hatte. […] Johns andere 
Welt, die in seinem Kopf, war bis zum 
Schluss die gewesen, in der er lieber lebte. 
Es war ein bedeutend angenehmerer Ort 
zum Leben. Die reale Welt hat irgendwie 
nie so richtig seinen Erwartungen entspro-
chen.  “  (George Martin, 1994)

Ein Song in drei Versionen

Nachdem die Beatles 1966 beschlossen hat-
ten, keine öffentlichen Konzerte mehr zu 
geben, richteten sie ihr künstlerisches Me-
dium, ihr Selbstverständnis und ihren Sta-
tus als Musiker neu aus. Sie konnten ihrem 
Einfallsreichtum und ihrer Klangfantasie 
noch mehr Raum geben als vorher und 
schöpften die technischen Mittel ihrer Tage 
voll aus. Die im Studio entstandenen Auf-
nahmen wurden anschließend, oft in lan-
gen Prozessen, sehr stark bearbeitet. Man 
fügte Klangeffekte ein, spielte Bänder in 
verschiedenen Geschwindigkeiten oder 
rückwärts ab, doppelte Melodien im Over-
dub-Verfahren und mixte aus verschiede-
nen Fassungen ein Endprodukt. George 
Martin hatte als Arrangeur und Produzent 
einen wesentlichen Anteil an dieser Arbeit. 
Er gilt als musikalischer Formgeber der 
Gruppe.

Ein schönes Beispiel für die Entste-
hungsweise später Beatles-Songs bildet 
„Strawberry Fields Forever“. John Lennon 

schrieb den Song, als er zu Filmaufnahmen in Spanien war, und nahm in seinem 
Heimstudio eine Demoversion auf. Eine erste Studioversion entstand mit George 
Martin als Produzent am 24. November 1966 bei den Studioaufnahmen der Band 
für ihr neues Album. In 55 Stunden Studioarbeit mit „Strawberry Fields Forever“ 
erschloss sich das Beatles-Team neue Klangfarben und Klanggestalten. Diese Ver-
sion stellte aber die Bandmitglieder – und vor allem John Lennon – nicht recht 
zufrieden. Fast einen Monat dauerte es noch, ehe die endgültige Fassung – aus 
zwei verschiedenen Takes zusammengemixt – fertig war.

e Hören Sie „Strawberry Fields 
Forever“ in John Lennons Demo-
version.V, 26

Der Eingang zum Strawberry-Field-Gelände in LiverpoolD Ei St b Fi ld G lä d i Li l

Overdubbing
Studiotechnik, bei der nacheinander 
aufgenommene Tonspuren bearbei-
tet und zusammengemischt werden
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265

verzeichnisDerhÖrBeisPieleQuellenverzeichnis

cD,Track TiteldesMusikwerks(A=Ausschnitt) Komponist/interpret Buchseite

I, 1 Dolcissima mia vita C. Gesualdo 10

I, 2/3 What Then Is Love but Mourning (Countertenor/Tenor) Ph. Rosseter 17

I, 4 Der Gutzgauch auf dem Zaune saß L. Lemlin 19

I, 5 Schäfers Klagelied F. Schubert 23

I, 6 Im Walde R. Schumann 27

I, 7 Schöne Fremde R. Schumann 29

I, 8 In der Fremde R. Schumann 29

I, 9 Moses und Aron, Zwischenspiel, Chor: „Wo ist Moses?“ A. Schönberg 31

I, 10/11 2. Akt, 5. Szene: „Aron, was hast du getan?“ (A) 32/34

I, 12 Ursonate („Sonate in Urlauten“), Scherzo K. Schwitters 36

I, 13 Aventures für 3 Sänger und 7 Instrumentalisten (A) G. Ligeti 39

I, 14 How High the Moon E. Fitzgerald 40

I, 15 After the Storm Nichols ’n’ Nu 41

I, 16 Four Brothers W. Herman 42

I, 17 Four Brothers J. Hendricks 42

I, 18 Gernegroß R. Mey 44/45

I, 19 Englishman in New York Sting 46

I, 20/21 The Message (Originalaufnahme/Playback) (A) Grandmaster Flash & The Furious 
Five

49

I, 22 Der Weg H. Grönemeyer 52

I, 23–25 Sema-Ritual (Hymne/Ney-Improvisation/Drehtanz) (A) 57

I, 26 Kui Kyon Pan (Anbetung der Göttin Tara) 59

I, 27 OM (A) M. Vetter 59

I, 28 Nyen-seng (The Sound of Delight) (A) 59

I, 29 Alleluia (Osternacht) (A) 62

I, 30 Alleluia (Jubilus) 62

II, 1 Missa L’homme armé  super voces musicales, Agnus Dei (A) J. Desprez 64

II, 2 Hymnus Pange lingua (A) 65

II, 3 Missa Pange lingua,  Kyrie (A) J. Desprez 65

II, 4 Messe C-Dur, KV 317, Kyrie W. A. Mozart 71

II, 5 Credo (A) 72

II, 6 Freue dich des Weibes deiner Jugend, SW V 453 H. Schütz 75

II, 7 Johannespassion, BW V 245, Nr. 9, Arie: „Ich folge dir gleichfalls“ J. S. Bach 81

II, 8 Nr. 11, Choral: „Wer hat dich so geschlagen“ 84

II, 9 Nr. 12a, Rezitativ: „Und Hannas sandte ihn gebunden“ 85/135

II, 10 Nr. 12b, Chor: „Bist du nicht seiner Jünger einer?“ 85/135

II, 11 Nr. 12c, Rezitativ: „Er leugnete aber“ 87/135

II, 12–14 Credo für Klavier solo, gemischten Chor und Orchester 
 (Anfang/Steigerungsteil/Schluss) (A)

A. Pärt 88

II, 15 Berliner Messe, Credo A. Pärt 90

II, 16 Tschüss Bayernland Biermösl Blosn 96
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verze ichnis der hörBeispieleverzeichnisDerhÖrBeisPiele

cD,Track TiteldesMusikwerks(A=Ausschnitt) Komponist/interpret Buchseite

II, 17 Die schlesischen Weber K. Ebstein 97

II, 18 The Times They Are A-Changing B. Dylan 100

II, 19 Dear Mr President Pink 103

II, 20 Lied der Partei L. Fürnberg 107

II, 21 Irgendwo auf der Welt (A) Comedian Harmonists 107

II, 22/23 12. Sinfonie d-Moll, op. 112, 1. Satz (Thema 1/Thema 2) (A) D. Schostakowitsch 109

II, 24 Brüder, zur Sonne, zur Freiheit 110

II, 25 12. Sinfonie d-Moll, op. 112, 1. Satz, Zitat „Brüder, zur Sonne, 
zur Freiheit“ (A)

D. Schostakowitsch 110

II, 26 5. Sinfonie d-Moll, op. 47, 4. Satz (A) D. Schostakowitsch 112

II, 27 Ein Sommernachtstraum, Nocturno F. Mendelssohn Bartholdy 114

II, 28 Loreley F. Silcher 115

II, 29 Olympische Hymne für gemischten Chor und großes Orchester, 
op. 119 (A)

R. Strauss 116

II, 30 Chattanooga Choo Choo G. Miller 117

II, 31 Chattanooga Choo Choo (A) Teddy Stauffer und seine  Original 
Teddies

117

II, 32 Oops! … I Did It Again (Playback) (A) B. Spears 189

III, 1 Es geht alles vorüber F. Raymond 118

III, 2 Es geht alles vorüber L. Mannheim 119

III, 3/4 Canzon per sonar primi toni à 8 G. Gabrieli 126

III, 5 Suite D-Dur („Wassermusik“), 1. Satz (A) G. F. Händel 130

III, 6 Seltenes Glück G. Ph. Telemann 137

III, 7 Sinfonia à 8, La Melodia Germanica, 1. Satz J. Stamitz 139

III, 8–10 8. Sinfonie F-Dur, op. 93, 1. Satz (Exposition/Durchführung/
Übergang zur Reprise) (A)

L. v. Beethoven 146/147/ 
148

III, 11/12 Tannhäuser, Ouvertüre (Anfang/Venusberg-Episode) (A) R. Wagner 153/155

III, 13 7. Sinfonie E-Dur, 2. Satz (A) A. Bruckner 156

III, 14 Rheingold, Vorspiel R. Wagner 156

III, 15 Soundtrack zu „Close Encounters of the Third Kind“ (A) J. Williams 159

III, 16 2. Sinfonie e-Moll, op. 27, 4. Satz (A) S. Rachmaninoff 163

III, 17 Mänadentanz (A) H. W. Henze 163

III, 18 9. Sinfonie e-Moll, op. 95 („Aus der Neuen Welt“), 2. Satz (A) A. Dvorák 163

III, 19 L’estro armonico, op. 3, Concerto Nr. 11, 5. Satz A. Vivaldi 165

III, 20 Violinkonzert D-Dur, op. 35, 3. Satz (A) P. I. Tschai kowsky 165

III, 21/22 Klaviersonate f-Moll, op. 57 („Appassionata“), 1. Satz 
 (Interpretation von G. Gould/A. Schnabel) (A)

L. v. Beethoven 169

III, 23 No Ordinary World J. Cocker 172

III, 24/25 Sarabande (A) G. F. Händel 175

III, 26/27 Brandenburgisches Konzert Nr. 1 F-Dur, BW V 1046, 1. Satz (A) J. S. Bach 177

III, 28/29 Italienisches Konzert F-Dur, BW V 971, 2. Satz (Cembalo/Flügel) 
(A)

J. S. Bach 178
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cD,Track TiteldesMusikwerks(A=Ausschnitt) Komponist/interpret Buchseite

III, 30 Konzertetüde „Mazeppa“ F. Liszt 179

IV, 1/2 Sonata g-Moll, op. 5, Nr. 5, Adagio A. Corelli 182

IV, 3 Careless Love Blues B. Smith 185

IV, 4 Careless Love Blues M. Peyroux 185

IV, 5 Careless Love Blues (A) B. Goodman 186

IV, 6 Careless Love Blues (A) B. Johnson 186

IV, 7 Careless Love Blues (A) K. Doldinger 186

IV, 8 Oops! … I Did It Again B. Spears 189

IV, 9 Oops! … I Did It Again (A) The Last Dance 191

IV, 10 Oops! … I Did It Again (A) Global Kryner 191

IV, 11 Oops! … I Did It Again (A) Max Raabe & Palast Orchester 191

IV, 12 Oops! … I Did It Again (A) Children of Bodom 191

IV, 13 Risveglio di una città L. Russolo 195

IV, 14 Amériques (A) E. Varèse 196

IV, 15 Koko (A) Ch. Parker 197

IV, 16 ’Round About Midnight (A) Th. Monk 197

IV, 17 So What (A) M. Davis 198

IV, 18 Naima J. Coltrane 199

IV, 19 Norwegian Wood The Beatles 202

IV, 20 Titelmelodie zu „The Simpsons Movie“ Green Day 203

IV, 21 Über die Grenzen des All … A. Berg 204

IV, 22 4. Bagatelle für Streichquartett A. Webern 116/206

IV, 23 Streichquartett op. 28, 3. Satz A. Webern 208

IV, 24/25 Bohemian Rhapsody Queen 211

IV, 26 Caprice a-Moll, op. 1, Nr. 5 N. Paganini 213

IV, 27 Blitzkrieg Yngwie J. Malmsteen’s Rising Force 213

IV, 28/29 Petruschka (A) I. Strawinsky 215

IV, 30 Kammerkonzert, 1. Satz (A) G. Ligeti 230

IV, 31 4. Satz 231

V, 1–3 2. Sinfonie c-Moll, 3. Satz G. Mahler 221/222

V, 4 Des Antonius von Padua Fischpredigt G. Mahler 222

V, 5 Malambo, op. 12 A. Ginastera 227

V, 6 Estancia, op. 8, 4. Satz A. Ginastera 228

V, 7 Imaginary Landscape No. 4 (A) J. Cage 235

V, 8–12 Klavierstück XI (A) K. Stockhausen 236

V, 13 Ssematimba ne Kikwabanga (A) Anonym 239

V, 14 Six Pianos (A) S. Reich 239

V, 15/16 Mannenberg (Anfang/Schluss) (A) A. Ibrahim 244

V, 17 Charrag, gattaa Ch. Rimitti 247

V, 18 Aïcha Cheb Khaled 249

V, 19 Monster Jam (A) Spoonie Gee Meets the Sequence 251
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cD,Track TiteldesMusikwerks(A=Ausschnitt) Komponist/interpret Buchseite

V, 20 Rapture (A) Blondie 251

V, 21 Good Times (A) Chic 251

V, 22 Apache (A) Michael Viner’s Incredible Bongo 
Band

251

V, 23 Another One Bites the Dust (A) Queen 251

V, 24 Adventures of Grandmaster Flash on the Wheels of Steel (A) Grandmaster Flash & The Furious 
Five

251

V, 25 Stars on 45 J. Eggermont 252

V, 26–28 Strawberry Fields Forever (Demoversion/Studioversion vom 
24.11.1966/Plattenfassung)

The Beatles 254/256

V, 29/30 I Just Called To Say I Love You (Originalaufnahme/Playback) S. Wonder 259

V, 31 I Know You Got Soul (A) Eric B. & Rakim 260

V, 32 Funkin’ For Jamaica (A) T. Browne 260

V, 33 Im Nin’ Alu (A) O. Haza 260

V, 34 Pump Up the Volume M|A|R|R|S 260
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111: ausführliche Behandlung eines 
Werkes des genannten Komponisten.
111: Bild des genannten Künstlers.
Namen, die in den Zeitleisten und auf 
den Analyseseiten erscheinen, wurden 
nicht in das Verzeichnis aufgenommen.

Adler, Guido 220
Adorno, Theodor Wiesengrund 158, 

208
Allori, Alessandro 15
Altenberg, Peter 204
Ambrosius von Mailand 61
Andersen, Lale 119
Armstrong, Louis 40, 185
Aurelius Augustinus 60, 62

Bach, Johann Sebastian 80 ff., 135, 
177, 178, 179, 213

Baez, Joan 99
Balducci, Giovanni 14
Bartók, Béla 197, 225
Beatles R The Beatles
Beethoven, Ludwig van 143, 144 ff., 

169 ff., 174, 179, 213
Bellini, Gentile 126
Berg, Alban 32, 204 f., 207 f.
Berlioz, Hector 156, 167
Biermann, Wolf 94
Biermösl Blosn 96
Böhler, Otto 168
Boulez, Pierre 236
Boullogne, Valentin de 85
Brand, Dollar R Ibrahim, Abdullah
Brecht, Bertolt 94, 166 f.
Bruckner, Anton 152, 156
Bruhn, Christian 97
Buddha, Siddharta Gautama 58
Burney, Charles 138 f.
Busch, Ernst 107
Bush, George W. 102
Bushido (Anis Mohamed Youssef 

Ferchichi) 51

Cage, John 234 ff., 259
Campion, Tomas 17
Carl Theodor von der Pfalz 138
Cézanne, Paul 231
Chagall, Marc 34
Cheb Khaled 248 f.
Children of Bodom 191
Cirillo, Bernardino 66
Cocker, Joe 172 f.

Colloredo, Hieronymus Graf 68 f.
Coltrane, John 197 f., 199
Comedian Harmonists 107
Corelli, Arcangelo 165, 181 f.
Couperin, François 179
Crisp, Quentin 46
Cristofori, Bartolomeo 179
Crotti, Jean 147

Dalai Lama 58
Davis, Miles 197 f.
Degenhardt, Franz Josef 94
Desprez, Josquin 64 f.
Diaghilew, Sergej 214
Dix, Otto 87
Dürer, Albrecht 80 f.
Dürr, Alfred 80
Dvořák, Antonín 163 
Dylan, Bob 98 ff.

Ebstein, Katja 97
Eggebrecht, Hans Heinrich 80, 126
Eggermont, Jaap 252
Eichendorff, Joseph von 28 f.
Eisler, Hanns 158, 165
Elfman, Danny 203
Elisabeth I. von England 16
Erasmus von Rotterdam 66

Fitzgerald, Ella 40 f.
Foltz, Philipp 115
Friedrich, Caspar David 28 f.
Fürnberg, Louis 106 f.

Gabrieli, Giovanni 78, 126 ff.
Gesualdo, Carlo 10 ff.
Ginastera, Alberto 225 ff.
Global Kryner 190 
Goethe, Johann Wolfgang von 22, 56, 

94, 207
Götz, Theodor 226
Gould, Glenn 169
Gramatica, Antiveduto 135
Grandmaster Flash (Joseph Saddler)  

48 f., 250 f.
Gregor-Dellin, Martin 74
Grönemeyer, Herbert 52 ff.
Gryphius, Andreas 74
Guthrie, Arlo 99
Guthrie, Woody 98

Händel, Georg Friedrich 130 ff., 134 f., 
175

Handy, William Christopher 184
Hanslick, Eduard 168
Harnoncourt, Nikolaus 176, 181
Harrison, George 201
Heine, Heinrich 97, 115, 212
Hendricks, Jon 42
Henze, Hans Werner 163
Herman, Woody 42
Hernández, José 225, 228
Hesse, Hermann 58
Heym, Georg 196
Heymann, Werner Richard 107
Howard, Hugh 181

Ibrahim, Abdullah 242 ff.
Isabey, Louis Gabriel Eugène 41

Kersting, Georg Friedrich 212
Khaled R Cheb Khaled
King, Martin Luther 98
Klimt, Gustav 207
Knoller, Martin 73
Kollwitz, Käthe 94 f.
Kubik, Gerhard 239

Lasso, Orlando di 66, 126
Lemlin, Laurenz 18 ff.
Lenin (Wladimir Iljitsch Uljanow)  

108, 111
Lennon, John 201, 254, 256
Leonardo da Vinci 67 
Lessing, Gotthold Ephraim 148
Letronne, Louis 144
LeWitt, Sol 241
Ligeti, György 37 ff., 230 ff.
Limmer, Emil 164
Liszt, Franz 176, 179 f.
Ludwig II. von Bayern 157
Luther, Martin 18, 66

M|A|R|R|S 260
Mahler, Gustav 114, 152, 156, 204, 

220 ff.
Majakowski, Wladimir 111
Malewitsch, Kasimir 111
Malmsteen, Yngwie J. 212 f.
Mandela, Nelson 242 f., 259
Mann, Thomas 30 
Mannheim, Lucie 119
Marinetti, Filippo Tommaso 194
Martin, George 254, 256
Martini, Giovanni Battista (Padre 

 Martini) 69
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Mattheson, Johann 181
McCartney, Paul 201
Meisner, Joachim Kardinal 91
Meister der weiblichen Halbfiguren  

165
Mendelssohn Bartholdy, Felix 114, 167
Mercury, Freddie 210 f.
Merian, Matthäus 75, 78
Metternich, Joseph von 28
Mey, Reinhard 43 ff.
Mielich, Hans 66
Miller Chernoff, John 238
Miller, Glenn 117
Miró, Joan 216
Monet, Claude 187
Mozart, Wolfgang Amadé 68 ff., 139, 

166, 179, 211

Nay, Ernst Wilhelm 187
Nicols, Maggie 41
Nolde, Emil 32

Ochs, Phil 99
Ommeganck, Balthasar Paul 23
Oppenheim, Moritz 97
Oppenheimer, Max 208
Osthoff, Helmuth 19
Overhoff, Kurt 153

Paganini, Niccolò 179, 212 f.
Palestrina, Giovanni Pierluigi da 64 f.
Palma il Giovane 10
Pardun, Arno 104
Parks, Rosa 98
Pärt, Arvo 88 ff.
Pepys, Samuel 16
Peyroux, Madeleine 185
Picasso, Pablo 200, 214 f.
Piero della Francesca 67 
Pink (Alecia Beth Moore) 102 f.
Pollock, Jackson 237
Praetorius, Michael 130
Preisler, Valentin Daniel 136

Queen 210 f.

Raabe, Max 191
Rachmaninoff, Sergej 163, 167
Raymond, Fred 118
Reich, Steve 238 ff.
Reichardt, Johann Friedrich 26
Remarque, Erich Maria 195
Richter, Gerhard 91
Rimitti, Cheikha 247 f.
Rosseter, Philip 16 f.
Rostropowitsch, Mstislav 108
Rückert, Friedrich 200
Rumi, Dschalal ad-Din 56 f.
Rusin, Arkadi 108
Russolo, Luigi 194 f., 194

Salomo 77
Scheibe, Johann Adolf 181
Scherchen, Hermann 109 f.
Schiele, Egon 30
Schindler, Anton 174
Schnabel, Artur 169
Schneeweiß, Karl 68
Schönberg, Arnold 30 ff., 197, 204, 

207 f., 234
Schopenhauer, Arthur 58, 253
Schostakowitsch, Dmitri 108 ff.
Schubart, Christian Friedrich Daniel  

138
Schubert, Franz Peter 22 ff., 167
Schumann, Robert 26 ff.
Schütz, Heinrich 74 ff., 135
Schweitzer, Albert 80
Schwitters, Kurt 36, 37, 215
Seeger, Pete 98
Shakespeare, William 15 f., 114
Silcher, Friedrich 115
Smith, Bessie 185
Spears, Britney 188 f.
Spielberg, Steven 158
Stahl, Friedrich 155
Stalin (Iossif W. Dschugaschwili) 111 f.

Stamitz, Johann 138 ff.
Stauffer, Teddy 117
Stettner, Christoph 74
Stieler, Joseph Karl 22
Sting (Gordon Sumner) 46 f.
Stockhausen, Karlheinz 233, 236 f.
Stradivari, Antonio 176 f.
Strauss, Richard 28, 116, 152, 211
Strawinsky, Igor 214 ff.

Tasso, Torquato 15
Telemann, Georg Philipp 136 f.
The Beatles 99, 201 f., 233, 252, 254 ff.
The Last Dance 190
Tiepolo, Giovanni Battista 183
Tischbein, Paul 153
Toscanini, Arturo 250
Toulouse-Lautrec, Henri de 45
Tucholsky, Kurt 44

Ulbricht, Walter 106
Uprka, Joža  221

Varèse, Edgar 196 f.
Vermeer van Delft, Jan 178

Wackenroder, Wilhelm Heinrich 164
Wagner, Richard 58, 152 ff., 168
Walter, Bruno 167
Warhol, Andy 187
Webern, Anton 116, 204, 206 ff.
Wecker, Konstantin 94
Weigel, Johann Christoph 176
Williams, John 158
Willich, Ludwig Wilhelm 210
Wladimirow, Iwan A. 111
Wonder, Stevie 252, 258 f.

Zelter, Carl Friedrich 22
Ziesenis, Johann Georg 138
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Auf den angegebenen Seiten finden sich 
die Begriffe z. T. wörtlich, z. T. dem Sinn 
nach.
Begriffe, die in den Zeitleisten und auf 
den Analyseseiten auftauchen, wurden 
nicht in das Verzeichnis aufgenommen.

Affekt 75, 80 ff., 134
Afrika 200, 238 f., 242 ff.
Algerien 246 f.
Aleatorik 225, 234 ff.
Antike 14, 63, 67, 144, 210
Apartheid 243
Argentinien 225 f.
Arie, Arioso 32 ff., 82 f., 211
Atonale Musik 116, 204, 206
Aufklärung 69, 74
Ayre 16 f.

Ballett 214 f.
Barock 15, 74 f., 80 f., 126 f., 130, 

134 ff., 138, 177 ff., 181 ff., 213
Basso continuo 85, 134 ff., 138, 179
Bebop 40, 186, 197
Belcanto 211
Black Metal 191
Blues 184 f., 203
Buddhismus 58 f.

Cantus firmus 19, 65
Chanson 45
Choral 60 ff., 84, 153
Chorlied 18 ff.
Civil Rights Movement 98
Cluster 230
Collage 36 f., 215 f., 250 f.
Concerto grosso 165, 181
Cool Jazz 186, 197, 199
Countertenor 17
Crossfader 250 f.

Deklamation (rhythmische, melo-
rhythmische) 30 ff.

Derwisch 56 f.
Des Knaben Wunderhorn 96, 222
Deutsche Demokratische Republik  

106 f.
Disco 252 f., 260
DJ-ing 48, 250 ff.
Dodekaphonie R Zwölftontechnik
Dreißigjähriger Krieg 19, 74 f.
Drip Painting 237
Drittes Reich R Nationalsozialismus

Elektronische Musik 196, 233, 252 f., 
254 ff., 259 f.

Elisabethanisches Zeitalter 16
Ensemble 211
„Entartete“ Kunst, Musik 32, 36, 91, 

114 ff., 187, 208

Ferrara 10, 15, 64
Folk Revival 98 f.
Formalismus 116
Free Jazz 41, 186
Futurismus 111, 194 ff.

Gangsta-Rap 51
Gaucho 225 ff.
Generalbass R Basso continuo
Ghasel 200
Gitarre (E-Gitarre) 45, 99, 191, 212 f., 

226
Gothic Rock 190
Gregorianischer Choral 60 ff., 65

Heidelberg 18
Homosexualität 46
Hookline 188
House 260
Humanismus 74

Industrialisierung 28, 94
Islam 56 f., 246 ff.

Jazz 40 ff., 46, 117, 184 ff., 197 ff., 
242 f.

Jubilus 62
Junges Deutschland 97

Kanon 64
Kantionalsatz 84
Kirchentonarten R Modi
Klangfläche 37, 230 f.
Klassik, klassisch 22, 36, 68 ff., 85, 

138 ff.,144 ff., 164 f., 213
Klavierauszug 72, 204
Klavierlied, Kunstlied 22 ff., 26 ff., 97, 

136 f.
Kloster 60 ff.
Kontrafaktur 80, 96, 119
Kontrapunkt 14, 19, 64 f.
Konzert (als Veranstaltung) 139, 143, 

145, 164 ff., 168 f., 176, 197, 212
Konzert (als Gattung), Konzertie-

ren 75, 130 ff., 178, 230 ff.
Konzertmeister 138, 163

Konzertsaal 143, 145, 164
Kritik 44, 54, 112, 168 ff.
Kulturbolschewismus 116

Lautkomposition, Lautgedicht 36 f.
Leitmotiv 153 ff., 159 f.
Liederjahr 28
Liedermacher 43 ff.
Liturgie 66
London 16 f.

Madrigal, Madrigalismen 10 ff., 16 f., 
77

Malambo 225 ff.
Manierismus 10, 15
Mannheim 18, 138 ff.
Mantra 58 f.
Markusdom 126 f.
Meditation 56, 58 f.
Medley 252 f.
Mehrchörigkeit 78, 126 ff.
Melisma, melismatisch 62
Mellotron 256
Messe 64 ff., 68 ff., 80, 90
Minimal Art 241
Minimal Music 238 ff.
Mittelalter 60 ff., 67, 152, 177, 198
Modal Jazz, Modes, Modi 197 ff., 

201 ff.
Musica riservata 14 f.
Musikalisch-rhetorische Figuren 81
Musikdrama 152 f.

Nationalsozialismus 32, 36, 91, 104 f., 
114 ff., 187, 208

Neapel 10, 15
Neue Wiener Schule 30, 204 ff.
Neumen 61

Obertöne, Obertonsingen 59, 177
Oper 30 ff., 58, 75, 85, 112, 116, 134 f., 

139, 152 ff., 158, 210 f., 253
Oratorium 75, 80 f., 85, 175
Overdubbing 254
Orchester 68 ff., 138 ff., 144 ff., 152 ff., 

162 f., 164 ff., 228

Particell 159
Passion 80 ff.
Pattern 238 f., 250
Petrograd, St. Petersburg 109 f.
Polyphonie 19, 64 f.
Potpourri 252 f.
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Protest Song 98 f., 102 f.
Psalmodie 61

Rap 48 ff., 260
Raumakustik 143
Raï 246 ff.
Reformation 18, 74
Renaissance 10 ff., 16 f., 18 f., 64 f., 67, 

74, 81
Rezitativ, rezitativisch 32 ff., 85, 211
Rhapsodie 210
Rhythm and Poetry 50
Romantik, das Romantische 18, 22 ff., 

26 ff., 114, 144, 152 ff., 158, 167, 220 f.
Russland 108 f., 111 f., 116, 194,  

214 ff.

Salzburg 68 f.
Sampler, Sampling 254 ff., 258 ff.
Sarabande 175
Scat, Scat Singing 40 f.

SED 106 f.
Sema-Ritual 56 f.
Sinfonie 108 ff., 138 ff., 144 ff., 156, 

163, 165, 196, 220 ff.
Sitar 201
Solokonzert 165
Sonate, Sonatensatz 36, 146, 169 f., 

181 f.
Sonett 14 ff., 74
Sowjetunion 88, 108 ff.
Sozialistischer Realismus 111 f.
Stalingrad 119
Sufi 56 f.
Suite 130, 175, 213, 228
Suprematismus 111
Swing 42, 117, 186
Syllabik, syllabisch 62
Synthesizer 158, 259 f.

Tibet 58 f.
Tintinnabuli 90

Tonsymbol 77, 81, 153
Turba 85

Urtext 174 f.

Venedig 78, 126 f., 183
Virtuose, Virtuosentum 138, 168, 176, 

179, 212 f.
Vokalpolyphonie 64
Volksmusik 190, 197, 215, 220 ff., 

225 f.
Vormärz 97

Wiener Kongress 28, 97
Würzburg 183

Zitat 109 f., 119, 214 f., 251
Zwölftontechnik 30, 88, 197, 204, 

207 ff., 225
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