Sl W™
yone: -v-rﬂs” :

frof.Rob. Schollum: Kene Angst vor Mudgik

Form VI

7 Fixe Gestalten als Formelemente

Wenn» wir uns entschlossen. unserer heutigen Sendung die Uberschrift
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sich darunter etwas
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uweisen, etwa: ja, und
aun, un ganz offen zu
rischen Fﬁéuren spreche!
ikalischen Formen!!
t groBtem Nachdruck,
amkeit zu erringen.
mit einem Berg hand-
tung haben konnten. Die
*brauchte sie MUSIKA-
leich daranging, Cicerc
Anweisungen, kombiniert mit Téhen, von der Musikbiihne her ins Publikug zu
schleudern. Wir stoBen daher auch gleich auf den Opernkomponisten Monte-
verdi und in weiterer Folge" 4f den Komponisten Gabrieli, zu dem ein deut-—
gscher Komponist in den Unterricht geschickt wurde, der fiir die deutsche

Musica sacra von groBter Bedeutung wurde, ndmlich Heinricht Schutﬁ . Schiite
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Wex wir uns entschlossen, unserer heutigen Sendung die Uvberschrift
"Fixe Gestalten als Formelemente" zu geben, -8e wuBten wir ganz genau, dagB
wir diesmal mit dem Titel nicht ins Schwarze trafen. Karrekt hiatten wir
sagen miissen: Rhetorische Figuren als Gestaltungselemente. Aber wer, Fach-
leute und Freunde der Alten Musik ausgenommen, hiétte sich darunter etwas
vorstellen konnen? Es handelt sich dabei allerdings wirklich um fixe Ge-
stalten oder richtiger gesagt: um Schemeh, deren Aussage ziemlich eindeu-
tig fixiert ist und die in der alten Musik, wie Sie bald merken werden, eine
SEmEZRNEecEt ctE Rolle spielen, eine so wesentliche, daB, wer sie nicht
kennt, viel an alter Musik gar nicht richtig, weil gar nicht komplett hort
— und es ist hdchst bedauerlich, daB diejenigen Konzertunternehmungen, die
alte Musik zur Auffiihrung bringen, so gar nicht in ihren Programmeimfiihrunge
auf das eingehen, was wir heute besehen wollen. Umso mehr sind WIR verpflich
tet, iiber das Kapitel der musikalisch-rhetorischen Figuren zu referieren,
auch wenn es im Gesamtrahmen unserer Foemenlehre nur eine Art Intermezzo

darstellt - aber ein wichtiges wnd gewichtiges Intermezzo.

Dazu missen wir heute historisch kommen. Es war die Renaissance, die
unter anderem auch Bicher von der Redekunst, der Rhetorik, wiederentdeckte,
die der gldnzende Redner Cicero als Redelehre verfaBt hatte. Cicero nun
hatte eine stattliche Reihe von sogenannten "Figuren'" aufgestellt, die ein
perfekter Redner beherrschen muBte, um voll wirken zu koénnen. Da war etwa,
unm die Spannung zu erhdhen, die Nichtvollendung eines Gedankens, etwa: ach,
wir werden doch erst in der nichsten Sendung dariiber sprechen... Oder die
dramatische Pause, um auf besonders Gewichtiges hinzuweisen, etwa: ja, und
dann... ich glaube.... aber ich bin nicht sicher... nun, un ganz offen zu
sein... Sie sollten mir zuhdren, da ich von... rhetorischen Fiéuren spreche !
Oder das Pathos des Ausrufes: Entsetzlich, diese musikalischen Formen!!
Oder die Wiederholung eines Wortes mit Nachdruck, mit groBtem Nachdruck,
un gamz Ihre Aufmerksamkeit - jawohl!, Ihre Aufmerksamkeit zu erringen.
Nun, wir gbauben, Sie ahnen schon, daB solche Biicher mit einem Berg hand-
fester Anweisungen fiir rednerische Wirksamkeit Bedeutung haben konnten. Die
Rengissance also entdeckte Ciceros Anweisungen und gebrauchte sie MUSIKA-—
1ISCH recht wohl, als man die Oper erfand und da sogleich daranging, Cicerc
Anweisungen, kombiniert mit Tomen, von der Musikbiihne her ins Publikwi zu
schleudern. Wir stofen daher auch gleich auf den Opernkomponisten Monte-
verdi und in weiterer Folgg" 4f den Komponisten Gabrieli, zu dem ein deut-—
gscher Komponist in den Unterricht geschickt wurde, der fiir die deutsche

Musica sacra von groBter Bedeutung wurde, ndmlich Heinrich} Schﬁtﬁ . Schiits



Form VI 2

also iibertrug die Kunst des Vertiefens von Inhalten mit Hilfe von nun-
mehr MUSIKALISCHEN Figuren, die der Redekunst abgelauscht und nachgebil-
det wurden, vor allem auf die kirchliche lMusik, um damit auszudeuten
nicht nur, was die Worte sagten, sondern auch gegebenenfalls, was DAHIN-
TER stand. Das "docere et movere", das - wie wir sagen konnten - Beleh-
ren (oder Eredigen) und damit die Menschen bewegen wurde oberste Forde-—
rung vor allem der musfca sacra und eines der wichtigsten Werkzeuge dazu
waren eben die musikalischen Figuren,

Was sind das nun aber fiir Figuren?

Wir miissen etwas weiter ausholen. Sehr vereinfacht gesagt empfinden
wir in unserem Leben immer wieder drei Grundrichtungen: ein Aufwirts,
ein Abwirts und, selten genug, ein Schweben im Gleichgewicht. Das Auf-
wirts ist ident mit Positivem, mit Strebendem, auch mit Sehnsucht oder
Dringen undsoweiter. Das Abwirts identifiziert sich mit Negativem, mit
Bedriickung, mit Resignation, mit Tod. Das Schweben gleicht der Beibe-—
haltung eines Zustandes fiir lingere Zeit, der Stabilisierung und Ahnli-
chem. Musikalisch gesprochen wiirde "ich blicke empor" unbedingt etwa
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vertont werden. In Beethovens "BuBlied" erscheinen am SchluB zum Text
"der Herr erhort mein Flehn und nimmt sich MEINER SEELE AN" bei '"meiner

Seele an" 5 gleiche Tone: TI0 A IR
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Eih seltsamer Schlu}- ist Beethoven da melodisch gar nichts mehr einge-
fallen? Falsch gedacht, wenn wir llelodisches erwarteten, da Beethoven
mit einer Figur, mdmlich dem Schwebezustand der 5 gleichen Tone, zeichnet,
daB der Herr sich unser angenommen hat und damit in unserem Leben RUHE .
kein unruhiges Auf und Ab mehr, eingetreten ist. Aber man muB eben wissen,
daB Beethoven viel mit solchen Figuren zeichnet - und man muf diée Figuren
eben verstehen und zundchst einmal {iberhaupt erkennen. Das ist keine

Hexerei. Sie miissen nur ein wenig Geduld haben und mit uns eine Menge
solcher Figuren betrachten. Dann wird die Freude kommen dariiber, daf Sie
schlagartig viel verstehen werden, das Ihnen bis dahin entgangen ist!
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Betrachten wir zunichst einige sofort klare Beispiele von Schiitz.
Da heift es zunm Beispiel am Beginn eines Kleinen geistlichen Konzertes:
"Ich liege und schlafe, und erwache". Schiitz vertont zeichnend:
(Kla®b. (S.96))

In einem anderen Werk heiBt es: Ich will den Herfen loben allezeit,

Sein Lob soll immerdar in meinem Munde sein. " Die Stelle "sein Lob

soll immerdar" bringt Schiitz dreimal und jedesmal hoher: das ist nun
Yeine musikalisch-rhetorische Figur der Intensivierung und Schiitz predigt
damit, daB das Lob des Herren eben immerdar, ohne Ende, in unserem Munde
sein soll. Die Stelle klingt folgendermafBen:

( Klav.:S. 4 ab T.4)

Da merkten wir nun schon, daB iiber die “einhnung hinaus, wie sie bei
"Ich liege und schlafe" vorlag, noch mehr und iiber den text hinaus ge-
sagt werden kann, wenn die richtige Figur eingesetzt wifd. Aber machen
wir uns den Weg zum Kennenlernen etlicher besonders wichtiger Figuren
leicht an einem WELTLICHEN Werk Joh. Seb. Bachs, dem beriihmten Capriccio
auf die Abreise seines geliebtesten Bruders. Da schreibt “ach selber
zum 2., Stiick: Ist eine Vorstellung unterschiedliehcer Casuum, die ihm
in der Fremdégannten vorfallen. Bach zeichnet diese "Vorstellung unter-
schiedlicher Casuum", indem er ein knappes Motiv nimmt und es der Reihe
nach durch alle vier Stimmen, die er verwendet, gehen 1&48t. Man merkt
formlich, wie einer nach dem andern vor den Abreisenden hintritt und ihm
immer das Gleiche sagt, ndmlich etwa: viel kann auf der Reise gesche-

hen...
(Klav. die 4 Einsdtze )

im Gesamtklang:
(Klav. T.1-4)

und so geht das Stiick noch eine Zeitlang weiter und immer iiber das
gleiche Thema. Die Schilderung eines Geschehens durch Tone - Hypotypo-—
sis genannt - gehtort zu den wichtigsten Elementen alter Musik. Nun, eine
bis in unser Jahrhundert hinein gebrduchlich gewesene Figur hatte z.B.
den Namen Pathopoeia, sollte Schmerz und Zorn betonen und wurde musika-
lisch dadurch dargestg}iﬁi daB harmoniefremde Halbttone, also quasi
Storungen der Tonleiter, eingefiihrt wurden und damit die Storung des
Reguldren spiegelten. ln unserem Abreisecapriccio steht iiber dem 3. Teil
Ist ein allgemeines Lamento der Freunde. An dem Hohepunkt des Stiickes
geschieht nun so eine Anwendung der schmerzdarstellenden Fagur in be-
sonders charakteristischer Weise:

(Klav. S.18 letzte Zeile)
Bis in die heutige Musik hinein zu verfolgen ist zum Beispiel die An-
wendung der sogenannten Suspiratio, des Seufzers, der eine Phrase zer-
reift. Sie werden {iber das folgende “eispiel wahrscheinlich verbliifft
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sein, weil Sie es bestens kennen, aber sicher nicht damit in Beziehung
brachten, daBl es eine solche rhetorisch-musikalische Figur sein konnte.
Es stammt wieder von Beethoven, der mit der musikalischen Rhetorik in
seiner Studienzeit in Beriihrung gekommen war und vor allem in seinen
Vokalwerden die Themen immer wieder nach ihr anlegt. Es ist das Quar-
tett aus "Fidelio", und Staunen, Ergriffensein, aber auch Angst vor der
sich entwickelnden Situation - das betrifft vor allem Fidelio - , alles
das wird durch die Pausen wunderbar nachgezeichnet und ausgedriickt:

(Band erste Takte IFkdelio-Quartett).
Beispiele fiir die Suspiratio konnten wir noch zahllose bifi in die Musik
unseres Jahrhunderts hinein bringen, und ebenso wiirden wir auch andere
Figuren vielfach vorfinden. Wie eindeutig ist doch alles, was mit einer
geliebten Frau und der Erfiillung von Schonem zusammenhingt, imwihemwwnidmne
im Aufstieg, im Erheben der Stelle "da geh ich hin zu der schénsten Frau"
aus dem lied "Traum durch die Démmerung" von Richard Strauss ausge-

driickt:
(Band oder Platte: R.Strauss, Traum durch die Dimmerung) .

Wir wollen uns nun aber dem Komponisten zuwenden, der die musikalisch-
rhetorischen Figuren in der meketerlichsten Weise und besonders fir
Bilderreihungen und ‘Gedankenaneinanderfiigungen seiner Recitative an-
wandte, ndmlich Johann Sebastian Bach und betrachten dazu einige Stellen
aus seiner lattbius—Passion.

Wir sehen uns das Recitativ Nr.9 an, das folgenden Text hat:
Du lieber Heiland du, wenn deine Jiinger toricht streiten, daB dieses
fromme Weib mit Salben deinen Leib zum Grabe will berelkten, so lasse
mir inzwischen zu, von meiner Augen Trinehfliissen ein Wasser auf dein
Havpt zu gieBen. Ausgangspunkt fiir die vom Orchester festgehaltene
Grundstimmung 474 ist das Bild der flieRenden Trinen als Symbadl fiir
iitleid. Vom diesem Ausgangspunkt der Betrachtung heru egoEménesa ergibt
sich als "locus topicus", als Erfindungswort, das Musik auslost, das
Wort "fliegBen", das sinhgemidlB miE e%ps; knappen Abwirtsfigur in Moll

dargestellt wird - _4t%§é2§§¥5521_
R
Diese Figur wirq unabliseig wiederholt sagt damit: lassen wir unsere
il g L T

Trinen des Mitgél%ﬁu%&?' ein ist schon deutliche Pre-
dijgt. Aber Bach verscﬁgg%t noch. Die Singstimme bringt einen Ausruf,
eine scgenannte Exclamatio, wenn sie s%gp hinaufwendet einem Aufschrei
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Aber rhetorische Figuren konnen musikalisch nicht nur melodisch, sondern

auch harmonisch oder rhythmisch gebracht werden. Harmonisch driickt dann
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ein konsonanter Klang etwa Positives, ein dissonanter Negatives aus.

So tmimtmimé treten zwei Dissonanzen unmittelbar hintereinander auf,
wenn davon die Rede ist, daB die Jiinger TORICHT STREITEN. Bei "téricht"
erhdlt die Singstimme den dissonierenden Ton, bei "streiten" bringt das
Orchester einen unerwarteten und dissonierenden Akkord:

(Klav. diese Stelle)

In der S8ngstimme zerreiBt Bach die vom Text her zu erwartende groBe
melodische Linie und deuvtet damit in Richtung Seufzerzeichnung an, daB

Jesus vor seiner Hinrichtung steht:

(Klav.:Singst. daB dieses... bereiten)
Und nun erhebt sich die Singstimme und deutet damit eine Aktion, einen
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Beim Wort "Trinenfliissen" beginnt ein erster Abstamg

EntschluB zu einer Handlung an:
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dem ein noch gréBerer, iiber eine Oktave hinaus, folgt und damit sagt,

w 1 e groB unsere Trdnen des Mitleids sein miissen:

(Klav.: ein Wasser auf dein)
Die musikalischen Reihungen ergeben sich also zuerst aus dem Yext wnd
dann, in dessen Ausdeutung, aus den - im wahrsten Sinn des Wortes -
Ton-Bildern, mit denen der Komponist verdeutlichende Symbole fiir das vom
Text Besagte an unser Uhr und damit unser Empfinden UND unseren Verstand
gelangen 158t. Wiegesagt: Musik als Predigt. Horen Sie nun das ganze
Recitativ:
(Band: Rez.Nr.9) ,
Aber nicht nur in Rezitativen werden musﬁkalisch—rhetorische Figuren
als Darstellung angebracht. Gleich die Arie, die diesem Rezitativ folgt,
zeichnet mit groBter Eindringlichkeit. "BuB und Reu, BuBf und Reu knirsch
das Stindenherz entzwei" heift der Textbeginn. Wir sprachen schon von
einer Figur, Pathopoeia genannt, die durch Einfiihrung von in der Ton-
leiter nicht vorgesehenen Halbtonschritten das Symbol fiir eben Nicht-—
vorgesehenes, also fiir sozusagen Stérendes und damit Qudlendes dar-
stellte. Wit ihrer Hilfe stellt und Bach BuBe, Reue, Siindenqual #H@uBerst

scharf vor Augen:
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Bofort tritt der Begriff der Qual vor unsere Augen, ersteht das

Winden in Schmerzen 84 VW e
i iy oder IWM/‘?

Owes, wobei im zuletzt gehdrten Beispiel auch das rhythmische
Element /T;Uh4' >

zusdtzlich zur Darstellung heramgezogen wird. Einige Takte spater
wird die Zeichnung in anderer Weise neuerlich deutlich. Der chromati-
sche Abstieg bleibt, aber innerhalb dieses Abstiegs geschieht ein
heftiges Aufbdumen, das Verzweiflung auszudriicken vermag:

gemefinsam aber ist allen diesen Zeichnungen der Abstieg, die soge-
nannte Katébasis als Symbol des Niedersinkens, der Verzwdflung.

Auch in einem neuen Gedanken dieser Arie, zu den VWorten: daB die
Tropfen meiner Zihren..., 8% das Absinken und die Halbtonfortscheei-
tung bezeichnend, wobei eine neue Hypotyposis, also eine Ag{#€ musika-—
lische Textverdeutlichtung und Schilderung,durch ein Tropfen-liotiv

imfrelsstan )Klav.T. 69=70)
und in der Singstimme hinzutritt: Klav.Singst.detto
Die ganze Fifgur nun, insgesamt absinkend, HMMéE chromatische Grund-
zugfilhrung beinhaltend und die Hypotyposis der fallenden Tropfen an-
wendend, sieht so aus:

(Klav.T.69-72 Singst.)
Wir horen: Bach kombiniert sogar etliche Figuren und reiht sie an-
ejnander, wenn es ihm um intensive Predigt geht. Horen Sie die beiden
Stellen, den Arienan ang und seine Fortsetzung, im Original:

Nr.1 Anf b T 6
) 1 (i 13 3 ﬁ%hr/h’} wul! /L‘jé/]‘l’m ,f/?.(,(.(w«,[(.\
qu—d—re——l“or‘b-se‘t\mg WJA e ‘M F‘C e @‘(oé’wﬂtv

(Nr.10 Band T ca 73, ldngsam aus.)

Wer wiirde nach den bisher geschehenen Darlegungen nun im Rezitativ
Nr. 60 mit dem Text "Erbarm es Gott! Hier steht der Heiland angebunden‘
O GeiBelung, o Schlédg, o Wunden! Ihr He‘nker, haltet ein!" nicht
sogleich folgende musikalisch-rhetorische Elemente erkennen: 1.)die
Darstellung der GeiBelschliige in der Orchesterbegleitung - als Hypo-
typosis, als Ausgangspunkt der Betrachtung:

% (Klav. S 12%272)
wobei bemerken war, daB harmonisch der Situation entsprechend

nur Digsonanzen einander folgen:
(Y1av.Harmonien T.1-4)
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3.)der &ufschrei der Singstimme — eine sogenannte exclamatio — "Erbarm

es Gott¥
(Klav. Singst.)

4.)dazu noch in weiterer Folge Suspirationes, Seufzer-ZerreiBungen der
Melodik durch Pausen bei "o Schlig, o Wunden! Ihr Henker, haltet ein!"
Horen Sie, bitte, die ganze Stelle mit ihrer eminenten rhetorischen
Dramatik, die Figur an Figur reiht zur Intensivierung der textlichen

Aussage:
(Band: Anfang Nr. 60)

FreilSich miiBten aucﬁ_gzig—EﬁTERPRETEN genau um die musikalisch-rhetorische
Figurenlehre wissen, um damit Werke, in denen diese Lehre angewandt wird,
auch entsprechend zu interpretieren. Aber damit sieht es im Augenblick

— leider - noch recht iibel aus: zufriedenstellende Apffiihrungen in dieser
Hinsicht sind noch kaum zu erleben...

Den SchluB unserer Ausfiihrungen soll die Betrachtung einiger Stellen des
Chorales Nr. 72 "Wenn ich einmal soll scheiden" - ebenfalls aus Bachs
llatthgdus-Passion — bilden. Da erscheinen nun einige Stellen, die wegen

ihrer HARMONIK beriihmt geworden sind, wrdmiihsetigste Deutungen erfahren

hzven, um auch nur einigermefen—nachzuweisen, daB Bach hier nicht gegen
alle-ihm von den Theoretlkern nabhtragllch ges%a%%e4EﬁkJngﬁﬁfﬂﬂﬁyytaﬁen_____
hate - = i rroriielehre

¢iese harmonisch so un-
geheuren Stellen sind nur als RHETORISCH-MUSIKALISCHE FIGUREN und sonst
von keiner Warte aus deutbar. Die erste — und Sie werden Sie sogleich ver-—
stehen: Der Text dazu: "Wenn mir am allerbingsten wird" - bringt Akkord-
folgen, die vgllig unsicher, ziellos, schwankgp?_: und damit dem Text ent-
sprechend - im Raum hi@ngen: =

(Klav.: S. 148 diese Stelle)

Bag )

aufsteigende symbolisc Figuren: der - gegebene - Choral-Sopran:
lav.)

, heftig der Tenor: (Ten.), doppelt der BaB (BaB). Die

Lorny) u -4

am SchluB des Chorales, eine harmonische Figur bei der Text-

der Alt (Klav.
Stelle im % ammenklﬁif

stelle “Angst und Pein": (Klav.)
EXMUMM  Wir sagten eingangs, daB unsere heutigen Darlegungen ein INTERMEZZO
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sein wiirden, ein hochst gewichtiges allerdings, das genau genommen sich
iiber BEINIGE Sendungen erstrecken miiBte. Es MUSSTE einpgal gebracht werden
und uns schien dies an dieser Stelle unserer Sendereihe, innerhalb der
Besprechungen von Reihungen aus dem TEXT, am besten zu sein. Sehen Sie
sich doch, bitte, einmal zuerst und vor allem Bachs Matthéus-Passion , .
nun genau an — und wir sind iiberzeugt, daB Sie diegsgkund viele andere
Werke dazu an Hand Ihrer Beschiaftigung mit der musikalisch-rhetorischen

Figurenlehre viel, viel besser verstehen und tiefer erleben werden.
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