
METHODEN DER WERKERSCHLIESSUNG 

Analyse 1: Musikalische Analyse 

"Analyse" stammt vom altgriechischen Wort "ana
lyein" für "auflösen". In den Naturwissenschaften ist 
damit das Zerlegen und Untersuchen eines Stoffes ge
meint. Sinn und Zweck einer musikalischen Analyse 
sind vielschichtig: 
o Für den Interpreten ist eine Analyse die Vorausset

zung für die stilgerechte I nterpretation eines Mu
sikwerkes. 

o Dem Hörer kann eine Analyse zu mehr Verständnis 
für das Werk und damit zu einem größeren Hörge
nuss verhelfen. 

o Für jeden Musikinteressierten ist die Analyse ein 
Hilfsmittel bei der Beurteilung der Qualität eines 
Stückes. 

In zahlreichen Hörertypologien werden unterschiedli
che Herangehensweisen bei der Wahrnehmung von 
Musik mit a'Jalytischen Fähigkeiten in Verbindung ge
bracht. So beschreibt der Musiksoziologe Theodor W. 
Adorno (1903-1969) den "Expertenhörer", der ein
zelne Elemente ut:s musikalischen Geschehens und ihre 
kompositionstechnischen Besonderheiten sofort er
fasst und einordnet. Er kann auf diese Weise den Sinn
gehalt der Musik entschlüsseln und bezieht daraus sei
nen Genuss an der Musik. Ganzanders die nach Adorno 
größte Gruppe, die "Unterhaltungshörer". Ihnen liegt 
nicht am Erkennen des Sinnzusammenhangs von Mu
sik, sie suchen vielmehr in der Musik Zerstreuung, eine 
Reizquelle oder Entspannung. Auf sie zielt die Musik
industrie. Zwischen diesen Polen gibt es zahlreiche 
Schattierungen; in jedem Fall jedoch bedeutet ein ana
lytischer Umgang mit Musik eine gezielte Auseinan
dersetzung mit Klangkunst und ein bewusstes Hören. 

Parameter der musikalischen Analyse 

Musikalische Analyse verfolgt keinen Selbstzweck; 
vielmehr ist sie ein Baustein von vielen innerhalb eines 
Erkenntnisprozesses über Musik. Neben vielen spezifi
schen Arten von musikalischen Analysen ist die Para
meteranalyse eine gängige Methode, um Werke oder 
Teilaspekte von Kompositionen zu entschlüsseln. Eine 
Analyse muss jedoch nicht alle Parameter einschließen, 
sondern kann auch aspektbezogen sein. Dabei hängt es 
von der Epoche und der Werksgattung ab, wie ergiebig 

• 

die Beschäftigung mit einzelnen Parametern eines Stü
ckes sein kann. Vor allem bieten sich für eine analyti
sche Betrachtung an: 

Rhythmik - Melodik - Harmonik - Form 

Daneben lohnt sich oft auch die Untersuchung anderer 
Einzel aspekte: 

BesetzUl'B - Dynamik - Aßoßik - Tempo 

Viele Einzelaspekte lassen sich nicht ausschließlich ei
nem Parameter zuordnen. So ist die Melodiebildung 
immer auch von der Rhythmik geprägt; die Wirkung 
einer Melodie ist in hohem Maß von der Dynamik und 
vom Tempo abhängig; das Tongeschlecht spielt bei der 
Analyse der Harmonik ebenso eine Rolle wie bei der 
Betrachtung der Melodik. Es bleibt also immer zu be
denken, dass die Elemente, die bei der Analyse getrennt 
behandelt werden, sich gegenseitig beeinflussen und 
am Ende im Zusammenhang gesehen werden müssen. 
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METHODEN DER WERKERSCHLIESSUNG 

Analyse 2: Bildbetrachtung 

Bei der Kunstbetrachtung gibt es mehrere Herange
hensweisen, um zu einer Deutung des Werks zu gelan

gen: 
1. Der formal-analytische Ansatz (s. Kasten) ist meist 

der erste Weg, sich einem Kunstwerk anzunähern. 

2. Die formal-inhaltliche Deutung (ikonologischer 
Ansatz) versucht, Motive als Bedeutungsträger zu 
erkennen. 

3. Der biografisch-psychologische Ansatz setzt prä
gende Erfahrungen im Lebenslauf des Künstlers 
mit dessen Motivwahl in Beziehung. 

4. Der sozial-historische Ansatz deutet Kunstwerke in 
Bezug auf die gesellschaftliche und politische Situa
tion, in der sie entstanden sind. 

"Schließe dein leibliches A u8e, damit du mit dem 
geistigen Auge zuerst siehest dein Bild. Dann fördere 
zutage, was du im Dunkeln gesehen, dass es zurück
wirke von außen nach innen." (c. D. Friedrich) 

Caspar David Friedrich: Der Wartderer über dem Nebelmeer 

(1818) 

Aspekte formaler Bildanalyse 

o die primären Bildelemente: Punkt, Linie, Fläche, 
Formen, Farben 

o Komposition: Anordnung der Bildelemente, ihre 
Beziehungen zueinander 

o Kompositionsprinzipien: Reihung, Staffelung, 
Streuung, Ballung, Rhythmus, Symmetrien 

o Richtung und Bewegung: Ausrichtung der Bild
elemente im Bildraum 

o Kontraste: Formkontraste, Farbkontraste, Hell
Dunkel-Kontraste 

o Perspektive 
o Proportionen 

Auf einer zerklüfteten Felsspitze stehend blickt eine 
männliche Rückenfigur in eine weite Felslandschaft, 
die im Nebel liegt. Einzelne Bergspitzen ragen aus dem 
Nebelrneer, darüber spannt sich ein weiter HimmeL 
Der erhähte Standpunkt der Figur verdeckt den Flucht
punkt, gleichzeitig hat der Betrachter den Eindruck, 
zusammen mit der Figur in die Ferne zu schauen. Den 
Eindruck einer unendlichen Weite erreicht Friedrich 
durch den Einsatz der Farb- und Luftperspektive: Im 
Vordergrund dominieren warme Farben und scharfe 
U mrisse, im Hintergrund "verblauen" die Farben, die 
Konturen verschwimmen zunehmend. 

Die abgebildete Landschaft ist keine tOpografisch 
exakte Darstellung. Sie ist vielmehr als "Seelenland
schaft" des Künstlers und als Projektionsfläche für die 
Empfindungen des Betrachters zu verstehen. 

o Fertigen Sie - auch mithilfe von Pauspapier - eine Kompositi
onsskizze des Bildes an. 

e Versuchen Sie vor dem Hintergrund der Epoche der Romantik 
eine Deutung der Rückenfigur. 

e Vergleichen Sie das Bild unter besonderer Berücksichtigung von 
Aufbau und Farbwirkung mit dem Bild "Träumender Mann in Kirchen
ruine" auf S. 28. 
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METHODEN DER WERKERSCHLIESSUNG 

AnaLyse 3: Rhythmische Aspekte 

Bei einer Rhythmusanalyse wird das Zusammenwir
ken der drei Elemente Metrum, Takt und Rhythmus 
untersucht und ihr Beitrag zum musikalischen Gehalt 
des Werks betrachtet. 
o Als Metrum bezeichnet man in der Musik ein 

mehrfach wiederholtes Muster aus betonten und 
unbetonten Zählzeiten. 

Aspekte rhythmischer Analyse 

o Taktart: gerade (Zweier), ungerade (Dreier) 
o Taktwechsel, zusammengesetzte Taktarten, takt

ungebundene Musik, Auftakt, Volltakt 
o Notenwerte, Pausen 
o rhythmische Besonderheiten wie Punktierungen, 

Synkopen, Triolen, Fermaten 

o Der Takt gliedert die Musik in Abschnitte mit Beto
nungen. 

o Der Rhythmus ist die Abfolge meist unterschiedli
cher Notenwerte und gestaltet die musikalische Zeit 
vielfältig. 

o wiederkehrende Rhythmusmuster (z. B. tänze
risch, marschartig, fließend) 

o rhythmische Koordination mehrerer Stimmen 
(z. B. komplementär) 

o Übereinanderlagerung unterschiedlicher Rhyth
men (Polyrhythmik) oder Metren (Polymetrik) 

Charles Ives (1874-1954): Three Places in New England © Peermusic 
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Im 2. Satz des Werkes, "Putnam's Camp, Reddingi 
Connecticut", wird die populäre Melodie "The British 
Grenadiers" zitiert. 

o Untersuchen Sie die rhythmischen Strukturen der einzelnen 
Stimmen des Partiturausschnittes. 

8 Beschreiben Sie den Zusammenhang zwischen der rhythmischen 
Gestalt und der Funktion dieser Stimmen. 

e Beschreiben Sie den Bezug der einzelnen Stimmen zur vorgege
benen Taktart. 

o Finden Sie Beziehungen zwischen den rhythmischen Gestalten 
der einzelnen Stimmen. 

" Fassen Sie das gesamte rhytnmiscne Geschehen zusammen. 



METHODEN DER WERKERSCHLIESSUNG 

Analyse 4: Melodische Aspekte 

Eine Melodie bildet sich aus der Abfolge unterschied li
cher Tonhöhen. Je nach Epoche kann eine melodische 
Struktur ein in sich geschlossenes Gebilde oder, gleich 

Aspekte melodischer Analyse 

o Tonumfang (Ambitus) 
o Tonvorrat/Skalen: z. B. Dur, Moll, modal , freito

nai , chromatisch, pentatonisch, Ganztonleiter 
o Intervalle: z.B. Tonleiter-, Dreiklangsbildungen, 

besondere Intervalle wie Tritonus, emphatische 
Sexte 

o Verlauf (Charakter) der Melodie: z. B. wellenför
mig, fließend, steigend, fallend, gleichbleibend, 
sprunghaft, sanglich 

einer Prosa, formal frei und offen angelegt sein; auch 
kann sie einem speziellen Regelwerk folgen (z. B. Zwölf
tontechnik). 

o Gliederungen: z. B. Vorder- und Nachsatz / Perio
denbildung, Wiederholungen, Sequenz, Umkeh
rungen, Abspaltungen 

o Motiv- und Themenbildung: z. B. dualistisch, fort
spinnend, offen, geschlossen 

Nikolai A. Rimsky-Korsakov (1844-1908): "Hummelflug" aus der Oper "Das Märchen vom Zaren Saltan" 
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o Bestimmen Sie den Tonvorrat IJnd benennen Sie di e zugrunde 
liegende Tonleiter. 

8 Beschreiben Sie Gesta lt und Charakter des Melodieverlaufs. 

Bela Bartök (1881-1945): Mikrokosmos (Band III), Nr. 78 

~'~i$r~r~lr~r~r~r~IJ~r~I;§O~r~1J~J~IJ~J~J~J~IJ~J~IJ~g~J~-
e Bestimmen Sie den Tonvorrat und benennen Sie die zugrunde 
liegende TonLeiter (diese Skala gib: dem Stück zugLeich den TiteL). 

Ci) Beschreiben Sie Gestalt und Charakter des Melodieverlaufs. 

Wolfgang Amacle Mozart (1756-1791): Menuett, KV 1, G-Dur 
~ ~3~ ,ög tr lr r r Ir r arlJ r r Ir r dir E:rllr IEt nJ IWS J Ij :11-

" Untersuchen Sie die Abschnittbildungen in dieser Melodie. o Beschreiben Sie die rhythmischen und melodischen Merkmale, 
die zur Ve rdichtu ng dieser Melodie beitragen. 
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METHODEN DER WERKERSCHLIESSUNG 

Analyse 5: Harmonische Aspekte 

Die Vorstellung vom Zusammenklang der Töne hängt 
in besonderem Maße von der Ästhetik der jeweiligen 
Epocbe ab. Vor allem das Empfinden von Konsonanz 

Aspekte der Harmonik 

o Tongeschlecht und Tonart: Dur, Moll, Kirchen
tonarten , Atonalität, Freitonalität 

o Konsonanz-Dissonanz-Verhältnis, Spannungs
reichtum (Vorhalte, Septakkorde, Jazzharmonik) 

o Modulationen (diatonisch, enharmonisch, chro
matisch) 

und Dissonanz hat sich im Laufe der Zeit gewandelt. 
Melodik und Harmonik sind im mehrstimmigen Satz 
nicht zu trennen. 

o kadenzierende Abschnitte, Schlussbildungen 
(Ganzschluss auf I, Halbsch luss auf V, authenti
scher Schluss V-I, plagaler Schluss IV- I) 

o unerwartete Harmoniewechsel (Trugschluss, Rü
ckungen) 

j l j J ; : : : I:;; j I J 
""""", , = 

I Iddd 

o Vergleichen Sie die drei Abschnitte hinsichtlich des Tonge
schlechtes und der Melodiegestaltung (Vl. 1). 

Iddd I Iddd Iddd 

e Fassen Sie die kompositorischen Mittel zusammen, mit denen 
Schubert eine Spannungssteigerung dieser Themenfassungen erreicht. 
Überprüfen Sie Ihre Ergebnisse, indem Sie nach MögLichkeit die drei 
Abschnitte musizieren und auch in anderer Reihenfolge anordnen. 
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John LennonjPaul McCartney: I'll Be Back Again Text u. Musik: John lennon, Paut Mc(artney © Sony 
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You know if you break my h~art I'L1 go._ i-- But I'L1 be back a - gain ''' - -

: 

o Bestimmen Sie die Dreiklänge (Tonart/Tongeschlecht, Drei
klangsform) an den markierten StelLen. 

G Finden Sie an hand der Markierungen den Harmonieverlauf her
aus. 

Queen: The Show Must Go On 

~ 
I Intro I 

9 Der Harmonieverlauf lässt sich auf eine einfache Dreiklangs
folge reduzieren. Finden Sie die DreikLänge und ihre Ano rdnu ng. 
Stellen Sie fest, mit welchen Mitteln die Dreiklangsfolge variiert 
wird. 

<J I~~~ ----- ••.•. -------- ., .,-.. ~~~~ 111 

: 

., In der Popmusik bedeutet der Begriff cliche line, dass die glei
che einfache Melodiefloskel über verschiedenen Akkorden gespielt 
wird. Dabei kommt es wechselweise zu Konsonanzen und Dissonan
zen zwischen Melodie und Akkord. Finden Sie die Melodiefloskel und 
beschreiben Sie das Verhältnis der Meludielülle Lur unterlegten Har
monie, ggf. nach eigener musikalischer Umsetzung. 
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~ 

g 
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f 
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o Bestimmen Sie die Art und Funktion der Schlussbildu ng des 
Intros an der markierten Stelle. 
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a 
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h 
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es-Moll dis-Moll 

-
-

-
-
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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 

Aspekte der Besetzung 

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

o Auswah l der Stimmlage (hohe, tiefe Instrumente, 
z. B. Kontrafagott, Piccolofläte) 

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

1\-gJP 
I '<.er: 

~iD q·pft 

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

o gattungstypische Besetzung (sinfonisch, kam
mermusikalisch, solistisch, vokal, instrumental) 

o elektronische Mittel 
o Freiräume in der BesetlUng (z. B. bei grafischen 

Notationen) 

Partiturausschnitte vom Barock bis zur Moderne 

Die Partiturausschnitte stammen aus Werken folgen 
der Komponisten: 
o Joseph Haydn (1732- 1809) 
o Johann Sebastian Bach (1685 - 1750) 
o Hector Ber!ioz (1803 - 1869) 
o Otto Kar! Mathe (* 1936) 

, 

Violino I ~I!!!i!!i!!!!i!!!~~!~!!!~!!!!!j Violino n ~ 
Viola. 

Basso 
Als Je_susdort nach sei-nen Lei-den und nachdem Allf·er· 

Continuo 

© Universa l 

,~ ~ , 

Via. 

B. ~ 
I,. ,. 1':1. ." f' ~ I ...... 

stehnausdieserWelt zum Va-terwolltegehn,spracll erzuseinen.Ttingern: Geht 
c. 
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METHODEN DER WERKERSCHLIESSUNG 

Rauto piccolo 

Flauto 

C1arinetto piccolo (Eb) 

Clarinetto (C) 

Fagotto 1-4 

(E') i ~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ 
Corno 

(C) ~ ~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ 
Tromba (Eb) i 

Cornet a pistons (Bb) i 
Alto 

Trombone 
Tenor 2 

3 

Ophicleide I 
2 

(8. E) I 
Timpani 

(2 esecutori) 
(0#. Cl) 2 

Piatti 

Uran Cassa * 
(2 esecutori) 

Campanc··i 

Violino 

Viola 
divisi 

in 2 

Violoncello 

Contrabasso 
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ba lieues d't TI e P 

(demtre la sdne) 

con sord, 
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Flauto 

20boi 

2 Fagotti 

2 Corni in G 

Violino I 

Violino 11 

Viola 

Violoncello 
e Basso 

ff 

ff 

ff / (> /lIIW 
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ff ==--
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ff 
l ellll/ll 
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ff 

ff 

o Ordnen Sie die vier Partiturausschnitte 
mit entsprechender Begründung den Kompo~ 
nisten zu. 

o Schließen Sie von der Besetzung der 
Werke und dem Notenbild auf die Gattung. 
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Analyse 7: Zusätzliche Gestaltungsmittel 

Neben den Parametern Rhythmik, Melodik, Harmonik 
und Besetzung sind weitere Gestaltungsmäglichkeiten 
im Bereich der Ausführung wichtige Komponenten der 
künstlerischen Aussage. Im Verlauf der Jahrhunderte 
zeigt sich die Tendenz der Komponisten, die Anweisun
gen für den Interpreten immer genauer festzusetzen 
und damit den interpretatorischen Spielraum einzu-

Aspekte der Dynamik 

o feststehende Dynamik: Schattierungen von piano 
(ppp) bis forte (fff) 

o bewegliche Dynamik: crescendo, decrescendo 
(diminuendo) 

o plätzliehe Wechsel: sforzato (sfz), fortepiano (fp) 

György Kurtag (*1926): 12 Mikroludien, Nummer 7 
m .d. 

#x,~ 
>f}~ 

Ausschnitt aus Kurtägs Legende : 

, !( J: = Töne von ungefährer Höhe 

rn. S. = mallO sin istra (mit der linken Hand) 

m.d. = mano desrra (mit der rechten Hand) , 
~ 

= Glissandi (~auf den schwarzen Tasten, 

q auf den weißen Tasten) 

o Erschließen Sie alte Spielanweisungen dieses Stückes anhand 
der Legende des Komponisten. 

schränken. Zu diesen Gestaltungsmäglichkeiten ge
hören 
o die Dynamik, die Gestaltung des Lautstärkeverlaufs 

der Musik, die auch in Abhä ngigkeit von Instrumen
tierung und Spielweise zu sehen ist, und 

o die Artikulation, die differenzierte Gestaltung der 
Tonerzeugung. 

Aspekte der Artikulation 

o staccato (kurz), legato (gebunden), portato (getra-
gen) 

o akzentuiert (betont) 
o pizzicato (gezupft), col legno (mit dem Bogen-

holz), arco (gestrichen) 
o differenzierte, abwechslungsreiche, gleichblei-

bende Artikulation 

~ Ricordi 

I>~ 

n pp ) n 

sub.p 
~.IU 

/' 

Die Bögen bezeich-

Ib:;J J J :: ::~'~::~;E:: 
seinden Handen. 

1\ = lange Pause = Zäsur 

f) Analysieren Sie das Stück unter Einbindung der dynamischen 
und agogischen Zeichen. 
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AnaLyse 8: Erschließung historischer Texte 

Briefe , Tagebücher, historische Zeitungsartikel, Kriti
ken , Bücher, Berichte oder andere zeitgenössische Do
kumente sind Primärquellen, aus denen w ir w ichtige 
Erken ntnisse für unser Verständnis von Musik gewin 
nen können. Fragen nach Au fführungspraxis, Interpre

tation, Entstehungsgeschichte, Zeitgeist und Bedeu-

Ausgangslage 
1. Machen Sie sich über Urheber und Entstehungszeit 

des D okuments kundig. 
2. Klären Sie möglichst den histo rischen Kontext, in 

dem es entstand: poli t isch, gesellschaftlich, privat. 
3. Bestimmen Sie die Art der Quelle: Brief (privat, be

ruf lich) , Tagebucheintrag, Rede(-konzept), Rech
nung, Urkunde usw. 

4. Prüfen Sie, aus welchen Elementen das D okument 
besteht (Fuß noten, angefü gte Zeichnungen/Fotos, 
Pläne, statistisches Material). 

Analyse des Dokuments 
Inhalt: 

1. Klären Sie Begriffe. Achten Sie auf eventuellen Be
deutungswandel. 

2. Stellen Sie fest, wovon der Text handelt und welche 

die zentralen Aspekte sind : konkrete, private oder/ 
und berufliche Lebenssituation; Beschreibung ei
nes Z ustands; zukünftige Absichten; theoretische 

Überlegungen; Werkbericht. 
3. Notieren Sie, was man erfä hrt, was nicht. 

tung eines Werkes sind ohne historische Dokumente 
nicht zu beantworten. Um einen historischen Text zu 
erschließen, bedarf es allerdings eines methodischen 
Vorgehens sowie einiger "Werkzeuge" wie z . B. Nach
schlagewerke und Fachliteratur. 

Intention: 
4. An wen richtet sich das Dokument? 
5. Welche Intention hat der Verfasser? 
6. Wie glaubwürdig ist der Text? Welchen Einfluss ha

ben Adressat und Wirkungsabsicht auf Form, Stil 
und Inhalt? 

Bedeutung 
Entscheiden Sie, 
1. ob und inw iefern der Text zum tieferen Verständnis 

eines T hemas beiträgt. 
2. welchen Stellenwert Sie den Aussagen/Erkenntnis

sen beimessen. 
3. wie wichtig die Quelle für den thematischen Zu

sammenhang erscheint. 
4. ob nach der Analyse noch weiterer/neuer Informati

onsbedarf besteht. 

o Ersch ließen Sie mit den angeführten Mitteln Auszüge aus 
einem Brief Mozarts an seinen Vater in Salzb urg über die Arbeit 
am Singspie l "Die Entführung aus dem Serail". 

Der zorn des Osmin wird dadurch in das komische gebracht, weil die türkische Musick dabey angebracht ist. [ ... ] das 
drum beym Borte des Propheten ete. ist zwar im nämlichen Tempo, aber mit geschwinden noten - und da sein zorn immer 
wächst, so muß - da man glaubt, die aria sey schon zu Ende - das allegro aßai - ganz in einem andern zeitmaas, und 
in einem andern Ton - eben den besten effekt machen; denn, ein Mensch der sich in einem so heftigen zorn befindet, 

überschreitet alle ordnung, Maas und Ziel. er kennt sich nicht - so muß sich auch die Musick nicht mehr kennen - weil 
aber die leidenschaften, heftig oder nicht, niemal bis zum Eckel ausgedrückt seyn müssen, und die Musick, auch in der 
schaudervollsten lage, das ohr niemalen beleidigen, sondern doch dabey vergnügt seyn muß, folglich allezeit Musick 

bleyben Muß, so habe ich keinen fremden ton zum f (zum ton der aria) sondern einen befreundeten dazu, aber nicht 
den Nächsten, 0 minor, sondern den weiteren, A minor, gewählt. [ ... ] 

Der Janitscharen Chor ist für einen Janitscharen Chor alles was man verlangen kann. - kurz und lustig; - und ganz 

für die Wiener geschrieben. - die aria von der Konstanze habe ich ein wenig der geläufigen gurgel der Mademoiselle 
Cavallieri aufgeopfert. [ ... ] das hui - habe ich in schnell verändert. [ ... ] ich weis nicht was sich unsere teutsche dichter 
denken; - wenn sie schon das theater nicht verstehen, was die opern anbelangt - so sollen sie doch wenigstens die 
leute nicht reden lassen, als lVenn Schweine vor ihnen stünden. - hui Sau; - (W. A. Mozart, 26.9.1781) 
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Analyse 9: Formen und Gattungen 

Musikalische Formen können auf abstrakte Modelle re
duziert werden, die Aufbau und Gliederung von Kom
positionen widerspiegeln, z.B. Sonatensatz. Kleinglied
rige Formen lassen sieb aber auch innerhalb dieser 

Aspekte der Form 

o Motive, Themen, Gliederungen (z. B. Periode mit 
Yorder- und Nachsatz) 

o Wiederholu ngen, Entsprechungen, Varianten, 
Kontrast 

Modelle feststellen. Gattungen sind Werktypen, die sich 
durch Gemeinsamkeiten definieren, z. B. in Besetzung, 
Funktion, Form, Satzstruktur, Text. Formprinzipien 
und Gattungsbegriffe überschneiden sich oft (z.B. Fuge). 

o Entwicklu ngen und Abläufe (z. B. Reduktion) 
o großformale Anlage (z. B. Liedformen, Strophen

form, Rondo, Sonatensatz, Variationen) 

Wolfgang Amade Mozart (1756-1791): Klaviersonate c-Moll, KV 457, 1. Satz 
1. Thema 

5 

2. Thema 
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Durchführung 

.. ~ 

I~ 
, , 1'-- :,;..~ 

~ '1
1

• 

• I'- ~ 

1 f I 1 

. <." 
1 ~ \~ I 1 

........ 

.:. ~;. 
p 

, 
~~ 

'Ir r-- 3 ---' 
~. 

: 

80~ .~~ / =:.----- ~ ~ 

~ ~ , 

11 0) , , I , I 

~~ ~~ 
f 

1 ~ ...-:-;;-3-, 
-~- .~. 

: 

L...J......J... 

3----- t-- 3 

I U 

h. I'- ' 1'-, ,I'- I'- h" I'- ,I'- I'- ' f" ~ .~ ~ ~ ~ .. .. 

.~ .:. != 1= . ~ -
, U 

1 1 
p 

I , , 

'I 
: ~ 

, -

o Vergleichen Sie die bei den Themen des Kopfsatzes der Klavier
sonate von Mozart hinsichtlich Aufbau, Dynamik, Melodik, Rhyth
mik, Tonart und Artikulation. 

e Untersuchen Sie den Durchführungsteil dieser Sonate hinsicht
lich der Verarbeitung der bei den Themen und der Tonartenfelder. 

e Erstellen Sie anhand dieser Themen einen Überblick über die 
klassischen Gestaltungsprinzipien "Symmetrie", "Kontrast", IIAusge
wogenheit" . 
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Analyse 10: Verfassen einer Musikkritik 

Georg Kreisler: Der Musikkritiker 

Ich hab' zwar ka Ahnung, was Musik ist, 
Denn ich bin beruflich Pharmazeut, 
Aber ich weiß sehr gut, was Kritik ist: 
Je schlechter, umso mehr Ireu'n sich die Leut'! 

Musikkritiken sind ein Produkt der bürgerlichen Mu
sikkultur des 19. Jahrhunderts. Im Geist der Aufklä
rung war es für Konzertbesucher wichtig, "objektive" 
Maßstäbe der Beurteilung von Kunstwerken zu gewin
nen. Kritische Besprechungen wurden zum unverzicht
baren Bestandteil des Kulturlebens. Zunächst - etwa in 
der von Robert Schumann 1834 gegründeten "Neuen 
Zeitschrift für Musik" - waren vor allem Kompositio
nen Gegenstand der Betrachtung. Mit der Ausbreitung 
des öffentlichen Konzertlebens rückten zunehmend die 
Interpreten in den Mittelpunkt des Interesses. Dabei ist 
es geblieben: Auch heute noch lassen Konzert- und 

1. Vor dem Hören 
Damit eine Kritik gelingt, sind schon vor dem Hören 
der Interpretation ein ige Vorbereitungen günstig: 
o Man sollte das Werk kennen, entweder über Hör

vergleiche oder durch den Notentext. 
o Informationen über die Entstehungsgeschichte 

(und ggf. die Interpretations- und Rezeptionsge
sch ichte) des Werkes sind überaus hilfreich. 

o Beschaffen wesentlicher Daten und Fakten über 
die Interpreten sind selbstverständlich. 

2. Während des Hörens/vor dem Schreiben der 
Kritik 
o Sinnvoll ist das Anfertigen von Stichpunkten 

während des Hörens. 
o Dabei erleichtert die Trennung in positive und we

niger gelungene Aspekte das spätere Schreiben. 
o Eine knappe Skizze des Aufbaus (Gliederung) 

verhindert Irrwege und Abschweifungen. 

3. Beim Schreiben 
o Adressaten (Zielgruppe) bedenken: Inhalt und 

Sprache können in einer Boulevardzeitung und in 
einer Fachpublikation nicht gleich sein. Kritiken 

Es gehört zu meinen Pflichten, 
Schönes zu vernichten als Musikkritiker. 
Sollt' ich etwas Schönes finden, 
Muss ich's unterbinden als Musikkritiker. 

Opernkritiken eine breite Öffentlichkeit an der Diskus
sion um Qualität, Quantität und die Veränderungspro
zesse in der Aufführungspraxis teilhaben. 

Das Chanson "Der Musikkritiker" des Wiener Ka
barettisten Georg Kreisler enthält den Kern einer 
Wahrheit über Musikkritiken: Es ist viel leichter, eine 
negative Kritik (einen "Verriss") zu schreiben als eine 
positive. Abschätzige Bemerkungen wirken stärker als 
lobende Aussagen. Und sie erregen beim Leser stärkere 
Reaktionen. Auch deshalb sollte ein Kritiker nicht ei
nen "missglückten" Aspekt in den Vordergrund stellen 
und darüber Gelungenes vernachlässigen. 

wenden sich (anders als wissenschaftliche Arbei
ten) meist an einen breiteren Leserkreis. 

o Ein allzu "trockener", sachlicher Stil spricht den 
Durchschnittsleser kaum an. 

o Eine allzu saloppe (Umgangs-)Sprache ist der Sa
che (meist) nicht angemessen. 

o Fachbegriffe ("Insiderwissen") so sparsam wie 
möglich verwenden. 

o Erkennbares, gar wörtliches Übernehmen von 
Passagen aus Programmheften, Konzertführern 
o. Ä. beweist mangelnde Kompetenz. 

o Auf Einstieg und Ende der Kritik sollte man (wie 
bei jedem journalistischen Text) besonderes Au
genmerk legen. 

4. Titelfindung 
Die Überschrift eines Artikels ist (vor allem bei Pub
likumszeitungen) oft entscheidend für das Interesse 
der Leser. 
o Nüchterne, nur Fakten nennende Titel schrecken 

vom Lesen ab ("Tatjana Iwanowa spielt Tschai
kowskis Klavierkonzert"). 

o Feuilletonistische Titel erwecken Neugier ("Tatja
nas Tastenturnier"). 
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Analyse 11: Interpretationen im Vergleich 

Ein Werk wird erst durch die Interpretation eines oder 
mehrerer Musiker lebendig. Die Umsetzung kann da
bei sehr unterschiedlich ausfallen. Sollen mehrere In
terpretationen eines Stückes miteinander verglichen 
werden, muss man sich zunächst einer Grundvoraus
setzung bewusst sein: Eine Einschätzung in "besser" 
oder "schlechter" wird nur in extremen Fällen und in 
Teilbereichen möglich sein. 

So kann man etwa spiel- oder singtechnische Fehler 
einigermaßen objektiv feststellen. Aber Fehlerlosigkeit 
macht noch keine gute Interpretation aus. Eine per
fekte, aber blutleere Interpretation ist sicher nicht hö
her einzuschätzen als eine lebendige, spa nnende Aus
führung mit gelegentlichen "Ausrutschern". Bei einem 

Objektive Vergleichsmerkmale 

Besetzung 
o Welches Instrumentarium wird benutzt? Ent

spricht die Interpretation der historischen Auf
führungspraxis? (-+ HB III, 26/27) 

o Wie groß ist das Orchester, gemessen an den his
torischen Umständen' (-+ HB llI, 19) 

Tempo und rhythmische Präzision 
o Wie rasch ist ein Presto, wie langsam ein Adagio, 

was versteht der Interpret unter Andante? 
(-+ HB III, 21/22) 

o Wie hocb ist die Synchronisation im Orchester 
("wackelnde Einsätze")? (-+ HB lII, 16) 

Dynamische Differenzierung 
o Wie groß ist die Spannbreite zwischen lauten und 

leisen Stellen? (-+ HB IlI, 17) 
o Wie spannend werden Steigerungen gestaltet? 

(-+ HB V, 5) 

Tongebung 
o Wie groß ist die Bandbreite unterschiedlicher 

Klangfarben? (-+ HB II, 27) 
o Wie viel Klangkraft hat der Solist / das Orchester? 

(-+ HB 1Il, 30) 

Interpretationsvergleich spielen also immer auch Krite
rien wie "Gestaltungskraft" oder "Tongebung" eine 
Rolle, die weniger messbar sind. 

Ein weiteres Problem der Einschätzung stellt die 
"Werktreue" dar: Wie exakt hält sich der Interpret an 
den Willen des Komponisten? Auch hier ergeben sich 
komplexe Fragen: Kann der Wille des Autors "objektiv" 
festgestellt werden? Ist eine "historisch korrekte" Inter
pretation notwendig und sinnvoll? 

Bei allen Vergleichen spielt allerdings auch der per
sön liche Geschmack eine wesentliche Rolle und bringt 
damit ei nen subjektiven Faktor mit ein. Das ist unver
meidlich und legitim, solange es dem Beurteilenden be
wusst ist. 

Technische Perfektion, Intonation 
o Werden bei virtuosen Werken auch expon ierte 

Stellen fehlerfrei wiedergegeben? (-+ HB IlI, 19) 
o Wie hoch ist die Treffsicherheit bei Instrumenten 

ohne festgelegte Tonhöhen, vor allem bei Strei
chern? (-+ HB IV, 26) 

o Ist der Text verständlich (bei Vokalwerken)? 
(-+ HB I, 5) 

o Wie wird die Textaussage in der Interpretation be
rücksichtigt (bei Vokalwerken)? (-+ HB I, 6) 

Gestaltung 
o Ist das Musikstück durch Agogik, Spannungsbö

gen und Phrasierung interessant gestaltet? 
(-+ HB V, 1-3) 

Subjektive Faktoren 

o Geschmack: Vorliebe oder Abneigung für be
stimmte Stimmlagen, Instrumente oder Stile 

o Hörgewohnheit (z. B. an bestimmte Interpretati
onsansätze) 

o Befindlichkeit des Hörers (Stress, Ungeduld, Lan
geweile) 
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Analyse 12: Untersuchung lyrischer Texte I 
• FormaLe ELemente 

Wie die Musik verfügt auch die Lyrik über eine eigene 
Terminologie; nicht selten berühren sich die Fachspra
chen der beiden Künste (z.B. "Strophe", "Rhythmus"). 
Die Kenntnis des fachlichen Begriffsgerüsts ist zwar 
nicht Voraussetzung für den "Genuss", aber schon ein 
Gespräch über ein Kunstwerk kann darauf nicht ver-

Vers 
o Eine Zeile im Gedicht heißt Vers. 
o Ein Vers kann auf betonter Silbe enden (männliche 

Kadenz, z. B." ... blaues Band") oder auf unbetonter 
Silbe (weibliche Kadenz, z. B. " ... die Lüfte"). 

o Die syntaktische Verknüpfung von Versen heißt En
jambement (Frühling lässt sein blaues Band 11 wieder 
flattern durch die Lüfte). Sie erhöht die Dynamik im 
Text. 

Versfüße 
VersfüfSe (Taktformen) strukturieren und rhythmisie
ren Verse. Sie werden nach der Zahl der betonten Silben 
(Hebungen) unterschieden. Die wichtigsten sind 
o Jambus: unbetont-betont (Verlust) 
o Trochäus: betont-unbetont (Frühling) 
o Anapäst: unbetont- unbetont-betont (f. .. die dIiJ 

nicht gebaut) 
o Daktylus: betont-unbetont-unbetont (.1ntJesicht) 

Versformen 
Zu den wichtigsten Versformen gehören 
o Blankvers: 5-hebiger Jambus: 

Wenn meine Liebe schwört, sie sei mir treu. 
So ßlaub' ich illL obßleich ich weiß, sie iilß!. 

o Alexandriner: 6-hebiger Jambus mit Zäsur: 
Was dieser heute baut. reißt ßner morßen ein . 

o Knittelvers: 4-hebiger Jambus, paarweise gereimt, 
frei (mit unregelmäßig vielen unbetonten Silben) 
oder streng (mit acht oder neun Silben): 
Ein Maler und ein Musicus 
So Wand an Wand, das ßibt Verdruss! 

zichten. Unerlässlich ist die Fachsprache schließlich bei 
der Analyse. Das gilt für ein Bild, ein Gedicht und ein 
musikalisches Kunstwerk im selben Maß. Über einige 
wesentliche formale Elemente sollte man sich als Vor
aussetzung für die tiefere Betrachtung eines Gedichtes 
kundig machen. 

Reimformen 
Gedichte müssen nicht gereimt sein. Manche Gedicht
formen (Oden, Hymnen) verzichten häufig auf Reime; 
auch in der modernen Lyrik sind sie keineswegs vor
herrschend. Grundsätzlich unterscheidet man männli
che/stumpfe und weibliche/klingende Reime (s. o. unter 
Vers). Die wichtigsten Reimformen sind 
o Paarreim: aa bb ce ... 
o Kreuzreim: abab 
o Umarmender Reim: abba 
a Binnenreim: Ein Wort im Versinnern und das Vers-

ende reimen sich. 
o Kettenreim (Strophenform Terzine): aba beb cdc ... 

Gedicht- und Strophenfomen 
Die wichtigsten Gedicht- und Strophen farnen sind 
o die Ballade: dramatisches Geschehen, erzähleri

sches Element, meist Strophen form 
o die Volksliedstrophe: 3 oder 4 Hebungen, wech

selnde Kadenz 
o die Ode: antiker Ursprung, oft elf Verse, feierlicher 

Ton, z. T. freie Rhythmen 
o die Hymne: kultischer Ursprung, feierlich-enthusi

astischer Lobgesang, unterschiedlich viele, oft 
4-versige Strophen in freien Rhythmen 

o das Sonett: je 2 Strophen zu 4 Versen (Quartette) 
und (in der Regel) 3 Versen (Terzette); oft inhaltli
cher Kontrast zwischen Quartetten und Terzetten 

Weitere Hinweise zur Untersuchung lyrischer Texte s. S. 257. 
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Analyse 13: Untersuchung lyrischer Texte 11 
• Sprachliche und inhaltliche Elemente 

Yon den mittelalterlichen Minnesängern bis zu experi
mentellen Kunstformen unserer Zeit sind Musik und 
Lyrik oft untrennbar miteinander verbunden. Deshalb 
ist bei der Analyse eines Liedes oder Songs, einer Bal
lade oder eines größeren Yokalwerkes die Untersu
chung der Textvorlage von großer Wichtigkeit. Die Be-

Sprachliche Elemente 
In einem ersten Schritt sollen Fremdwörter und un
klare Begriffe geklärt werden. Dann verhelfen die Un
tersuchung der Wortwahl (Lexik) und des Satzbaus 
(Syntax) zu einer Einschätzung der Stilebene. 

Schließlich verdienen rhetorische Stilmittel Beach
tung. Dazu gehören u. a. 
o Alliteration: gleicher Anlaut benachbarter Wörter 

(Mit Mann und Maus) 
o Ellipse: Auslassung eines Wortes oder Satzteils (Du 

auch hier?) 
o Hyperbel: Übertreibung (Ein Mund wie ein Scheu

nentor) 
o Onomatopoesie: Lautmalerei (. .. und brauset und 

siedet und zischt) 
o Metapher: übertragene Bedeutung (Die Sonne lacht) 
o Synästhesie: Vermischung mehrerer Sinnesgebiete 

(Golden wehen die Töne) 
o Vergleich (Schön wie ein EnBel) 
o Allegorie: bildhafte Darstellung eines Abstraktums 

("Fortuna" für "Glück") 
o Rhetorische Frage (Ist das Berecht?) 

Frische Fahrt 

herrschung der Fachsprache ist dabei unerlässlich. 
Neben formalen Aspekten (s. S. 245) spielen auch text
externe Sachverhalte (Lebensdaten, Herkunft des Au
tors, historische und gesellschaftliche Hintergründe) 
eine Rolle. Im Mittelpunkt der Analyse stehen aber in 
der Regel sprachliche und inhaltliche Aspekte. 

Sprechsituation 
Ein unerlässliches Element der Analyse ist die Beach
tung der Sprechsituation. Dabei sind folgende Aspekte 
zu beachten: 
o Das "Lyrische Ich" (die im Gedicht sprechende Fi

gur): Wer spricht? In welcher Situation wird gespro
chen? Wer ist der Adressat (einzelnes Gegenüber, 
Geliebter, der Leser, die Menschheit allgemein)? 

o Gestus der Sprechweise, z. B. Selbstgespräch, expli
zite Anrede, Aufforderung, Mahnung 

o Grundhaltung/seelische Gestimmtheit, z. B. Freu
de, Trauer, Verzweiflung, Humor, Ironie 

Gedanklicher Aufbau, Inhalt 
Stichworte zu einer inhaltlichen Betrachtung sind z. B. 
o Überschrift 
o Thema (Politik, Natur, Liebe, Mythos, Alltag usw.) 
o Ggf. Handlung 
o Gedankengang, argumentative Entfaltung, Er

kenntnis 

o Untersuchen Sie Eichendorffs 
Gedicht "Frische Fahrt" in Bezug auf for
male ELemente (s. S. 245 "Untersuchung 
Lyrischer Texte I"). 

f) Prüfen Sie, welche der oben ange
führten Kriterien zur sprachlichen und 
inhaltlichen AnaLyse bei dem Gedicht 
sinnvoll und erkenntnisgewinnend lInzu
wenden sind. Erarbeiten Sie auf dieser 
Grundlage eine Interpretation. 

Laue Luft kommt blau geflossen, 
Frühling, Frühling soll es sein! 
Waldwärts Hörnerklang geschossen, 
Mut'ger Augen lichter Schein; 

Und ich mag mich nicht bewahren! 
Weit von euch treibt mich der Wind, 
Auf dem Strome will ich fahren, 
Von dem Glanze selig blind! 
Tausend Stimmen lockend schlagen, 
Hoch Aurora flammend weht, 

Und das Wirren bunt und bunter 
Wird ein magisch wilder Fluss, 
In die schöne Welt hinunter 
Lockt dich dieses Stromes Gruß. 

Fahre zu! Ich mag nicht fragen, 
Wo die Fahrt zu Ende geht! 

(Joseph von Eichendorff) 
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Analyse 14: Merkmale moderner Lyrik 

Die Jahrzehnte um 1900, das "Fin de Siede", sahen 
viele Künstler als eine Zeit des Umbruchs. Die Verän
derungen des Menschen- und Weltbildes (Karl Marx, 
Charles Darwin, Sigmund Freud) prägten sie auf ent
scheidende Weise. Sie empfanden eine "Entzauberung 
der Welt", die in den Schützengräben des Ersten Welt
krieges ihren fürchterlichen Höhepunkt fand. Für viele 
Dichter war die neue Lebenswirklichkeit mit dem ge
wohnten Gesicht der Lyrik unvereinbar. Sie erlebten 
nun die Welt als komplex und undurchschaubar. Mit 
den bekannten Mitteln konnten sie die neue Realität 

Versmaß, Reim, Strophe 
o Auf festes Versmaß, herkömmliche Reimformen, 

Strophengliederung wird meist verzichtet. 

Entzauberung 
o An die Stelle der Verzauberung tritt Desillusio

nierung. Verbrauchte Bilder und lyrische Motive 
werden verfremdet, in einer "Ästhetik des Häss
lichen" wird Unschönes integriert. 

o In einer neuen Bildersprache werden verschiedene 
Bildbereiche verbunden (Metaphernverschränkung 
und -verflechtung). 

o Abstrakte und konkrete Elemente werden miteinan
der verbunden (Gottes Schweißen trank ich). 

o Paradoxe Vorstellungen werden vereinigt (Oxy
moron: schwarze Milch der Frühe .. . ). 

Fadensonnen 
über der grauschwarzen Ödnis. 
Ein baum-
hoher Gedanke 
greift sich den Lichtton: es sind 
noch Lieder zu singen jenseits 
der Menschen. 

(Paul Celan) 

nicht mehr angemessen darstellen; herkömmliche lyri
sche Formen und Sprachbilder erschienen ihnen abge
nutzt. Schon damals begann die Suche nach zeitgemä
ßeren Ausdrucksformen. Noch einschneidender 
wirkten die Jahre des Faschismus und die Katastrophe 
des Zweiten Weltkrieges. Diese führten Theodor W. 
Adorno zu einem viel zitierten Diktum: "Nach Ausch
witz ein Gedicht zu schreiben, ist barbarisch". Aber 
auch nach dem Fin de Siede und sogar nach Auschwitz 
entsteht Lyrik. Sie gehorcht nun allerdings oft anderen, 
neuen Regeln. 

Chiffrierung 
o Objekte werden aus der Beziehung zur Außenwelt 

gelöst; die dichterische Welt scheint deshalb für Le
ser/Hörer unzugänglich (im Haselßebüsch 11 klanßen 
wieder kristallne Enßel). 

Eine neue Sprache 
o "Unlyrische" Sprachelemente, z. B. Fachsprache, 

Alltagssprache, Neologismen (Wortneuschöpfun
gen) werden integriert. 

o Der sprach liche Aufwand in der Semantik (Verkür
zung auf Stamm-Morpheme, Neologismen) und in 
der Syntax (Disproportionen, Satzbrüche, Satz
fragmente) wird reduziert; Ziel ist es, mit knappen 
Mitteln maximale Wirkung zu erzielen. 

Bedeutungsebenen 
o Mehrere Bedeutungsebenen des Gedichts überla

gern sich. 

o Identifizieren Sie möglichst viele der oben genannten Ele
mente und Besonderheiten moderner Dichtung in Paul Celans 
Gedicht. 

o Versuchen Sie eine Einschätzung der Intention, die der Text 
verfolgt. 
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