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Anstimmen Wer denkt dabei nicht sofort an Musik, an Stimme,
an Téne? Ein Lied wird angestimmt, die Musiker stimmen ihre
Instrumente, ehe das gemeinsame Musizieren im Chor oder
Orchester beginnt. Denn wer mag schon »Katzenmusik«, wo
alles durcheinander, nichts zusammenklingt? Erst der richtige
Ton macht die Musik. Die vom Komponisten erdachte und aufge-
schriebene Musik mu3 stimmen, sauber klingen, wenn sie von
Sangern und Instrumentalisten fur die Hérer zum »Leben« er-
weckt wird.

Die Stimmgabel schwingt auf dem Kammerton. Im Sinfonieorchester gibt der Oboer
das a’ vor.

Neben dem Tempo und der Lautstérke ist die Tonart entschei-
dend, in der ein Musikstiick oder Lied erklingen soll. Ein Chor hat
es dabei einfach. Der Chorleiter stimmt ein Lied an, indem er die
Anfangsténe in der entsprechenden Tonart vorsingt —die Sanger
brauchen sie nur aufzunehmen. Die Instrumentalisten eines Or-
chesters mussen erst vom Ton a' — dem sogenannten Kammer-
ton—aus ihre Instrumente stimmen. Sind alle Instrumente einge-
stimmt, gibt der Dirigent den Einsatz fir die Auffiihrung. Der
Ausflug ins Reich der Téne kann beginnen.

Arie Dieses Wort stammt wie viele Fachbegriffe der Musik aus
der italienischen Sprache; es hat die Bedeutung von Lied und
Gesang. Wir bezeichnen mit Arie ein Gesangsstiick fir einen
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Solosanger, welches vom Orchester begleitet wird. Besonders
in der — Oper ist sie eine wichtige musikalische Form.

Bei einer Arie verweilt meist die Handlung der Oper. Hier er-
fahren wir Naheres Uber die Empfindungen und Gedanken der
dargestellten Personen. So erinnert sich der Jagerbursche Max
in der Arie »Durch die Walder, durch die Auen« in Carl Maria von
Webers Oper »Der Freischiitz« seiner Jagderfolge. Durch einen
heiter punktierten Rhythmus und eine weit ausschwingende Me-
lodie druickt er seine Freude dartiber aus. Und in jubelnden Ténen
singt er von seiner geliebten Agathe. Diese Melodieteile pragen
sich uns besonders ein, zumal Max sie im Uberschwange seines
Glicksgefiihls mehrmals wiederholt.

In einer Arie kann sich die geschulte Stimme des Sangers voll
entfalten. Je nachdem, welche Stimmung zum Ausdruck kom-
men soll, wird er mal von Soloinstrumenten, mal von Instrumen-
talgruppen begleitet, oder er hat sich gegeniiber dem vollen
Orchester mit kraftvoller, raumfiillender Stimme zu behaupten.

Am verbreitetsten ist die dreiteilige Da-Capo-Arie (ABA-Form).
Sie beginnt mit der Hauptmelodie (A), ihr folgt ein meist weniger
melodischer und schnellerer Mittelteil (B), danach erklingt wieder
die Anfangsmelodie (A). Der Zuhérer kann sich ein zweites Mal
an ihr erfreuen. Der Wiederholung verdankt diese Arienform
ihren Namen, da capo heif3t: noch einmal von vorn.

Nun war es in der ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts ublich,
dald die Sanger im Wiederholungsteil durch Ausschmiucken der
Melodie ihr Talent besonders herausstellen konnten. Dabei kam
es manchmal zu maBlosen Ubertreibungen. So soll Georg Fried-
rich Handel einmal von einer seiner launischen, eitlen Prima-
donnen (Primadonna = erste Séngerin) bedrangt worden sein,
eine Arie zusatzlich mit sinnentstellenden Koloraturen (lange
Tonreihen Uber einer Silbe) zu verzieren. Doch da packte den
Meister der Zorn. Am ausgestreckten Arm hielt er die Sangerin
zum Fenster hinaus. Nur so liel3 sie sich zum Singen seiner Fas-
sung bewegen.

Tamino und die Kénigin der Nacht — Szene aus der Oper »Die Zauberfléte« von
Wolfgang Amadeus Mozart



Kostimmodelle fiir die Oper »Der Freischiitz«: Max, Samiel, Agathe

Oftmals ist der Arie ein Rezitativ vorangestellt. Es wird in einer
Art Sprechgesang mit schlichter, sparsamer Instrumentalbeglei-
tung vorgetragen. Der Text mul’ beim Rezitativ besonders gut zu
verstehen sein, da es die Handlung der Oper erklart und weiter-
fahrt.

Ballett Im Jahre 1489 erhielt der Tanzmeister Bergonzio den
Auftrag, die Hochzeit seines Herzogs festlich auszugestalten. Da-
bei kam ihm die Idee, Tanzer, als Goétter verkleidet, zu betont
rhythmischer Musik die einzelnen Gerichte des Hochzeitsmahls
auftragen zu lassen. Die Jagdgéttin Diana tanzte mit der gebra-
tenen Hirschkeule herein, wahrend Neptun, der Meeresgott, wie-
genden Schrittes die Fischgerichte servierte. Dieses erste
»Ballett«, so berichtet ein Chronist, war so erfolgreich, dal spater
jeder Herrscher, der Aufsehen erregen wollte, sich eine eigene
Balletttruppe hielt.

Besonders am Hofe Ludwigs XIV. von Frankreich —in der zwei-
ten Halfte des 17. Jahrhunderts — wurde das Ballettanzen sehr
beliebt. Der Koénig war selbst ein leidenschaftlicher Tanzsolist.
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Fir ihn schrieb Jean-Baptiste Lully Giber 200 Ballettkompositio-
nen, nach denen sich die Tanzer, gewaltige Periicken auf dem
Haupt und Masken vor dem Gesicht, mit gekiinstelten steifen
Schritten bewegten. Trotz prachtiger Bihnenbilder gab es kaum
eine Handlung, die Tanzer wirkten wie Puppen in der Dekoration.
Von solchen »Balletten« tiberdauerte allein die Musik.

Zu Anfang des 19.Jahrhunderts verhielt es sich umgekehrt. Die
Primaballerina (erste Solotanzerin) mitihrem Charme, der Leich-
tigkeit und Anmut ihrer Bewegungen und den immer neuen,
komplizierten Pas (sprich franz. pa, Tanzschritte) stand im Mittel-
punkt des Balletts. Die Musik spielte eine untergeordnete Rolle.

Es war geradezu ein Glicksumstand, dal3 es in der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts in Petersburg (heute Leningrad) zu
einer fruchtbaren Zusammenarbeit zwischen dem russischen

Ballettszene aus »Schwanensee«



Komponisten Pjotr lljitsch Tschaikowski und dem franzésischen
Choreographen Marius Petipa kam. (Der Choreograph ist der Er-
finder von Tanzformen und Bewegungsablaufen, die zur Musik
passend eine bestimmte Handlung ausdriicken.) Gemeinsam
schufen sie die Ballette »Schwanensee«, »Der NulRknacker« und
»Dornréschen«. Allein durch die enge Verbindung zwischen
Musik, Bewegung der Tanzer und Buhnenbildern werden diese
Marchen »erzahlt«, ohne dald auch nur ein Wort gesprochen oder
gesungen wird.

Erst seit dieser Zeit entstanden Ballette, bei denen mit tanzeri-
schen Mitteln (Schrittformen, Spriingen, Drehungen und Wen-
dungen, Kérper- und Kopfhaltungen sowie Arm- und Handbewe-
gungen, auch durch den Gesichtsausdruck) und einer entspre-
chend tanzbaren Musik Geschehen auf der Biihne gezeigt wird.
Das Bihnenbild und die Kostiime lenken dabei die Zuschauer auf
Ort und Zeit der Ballett-Handlung.

Beriihmte Tanzszenen wie der »Sabeltanz« aus dem Ballett
»Gajaneh« von Aram Chatschaturjan oder der nTanz der kleinen
Schwane« aus Tschaikowskis »Schwanensee« werden auch ge-
sondert in musikalischen Unterhaltungsprogrammen darge-
boten.

Zum Spielplan eines Opernhauses gehéren neben Opernauf-
fihrungen ebenso Ballettabende.

Chor Zuden berihmtesten Chéren in unserem Land gehort der
Thomanerchor in Leipzig. Er besteht schon tber 750 Jahre —seit
dem Jahre 1212 —und ist somit einer der altesten Knabenchore in
der Welt. Die Thomaner, so nennen sich die 9- bis 18jahrigen
Chormitglieder, pflegen besonders die Chormusik von Johann
Sebastian Bach, der von 1723 bis zu seinem Tode im Jahre 1750
diesen Chor als Thomaskantor an der Thomaskirche leitete. Die
Sanger kommen aus allen Teilen unserer Republik und besuchen
eine eigens fur sie eingerichtete Schule mit Internat, wo sie
gemeinsam wohnen. Alle Thomaner erhalten eihe griindliche
Musikausbildung. In téaglichen Proben erarbeiten sie fiir ihre zahl-
reichen — Konzerte im In- und Ausland die oft schwierigen mehr-
stimmigen Chére aus Kantaten und Oratorien (dies sind mehr-
teilige Werke fur Gesangssolisten, Chor und Orchester). Auch
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Lieder ohne instrumentale Begleitung, das heil3t a-capella ge-
sungen, bringen die Knaben- und jungen Mannerstimmen im
mehrstimmigen Chorsatz zu Gehor. ”
In gemischten Choren singen Frauen oder Kinder Sopran- und
Altstimmen und die Manner Tenor- und BaRstimmen, wahrend
in gleichstimmigen Chéren entweder Frauen beziehungsweise
Kinder oder Manner musizieren (Frauen-, Kinder-, M@nnerchor).
DalR das Singen im Chor weit verbreitet ist bei uns, spricht fir
die Freude am gemeinschaftlichen Musizieren. Uberall im Land
— ob in Schulen, Betrieben, Kulturhdusern — treffen sich san-




gesfreudige Laien (unausgebildete Sdnger) zum gemeinsamen
Singen in ihrer Freizeit.

Dirigent Wer zum ersten Mal ein Konzert besucht, wird sich
vielleicht verwundert fragen, warum man den Dirigenten als
Musiker bezeichnet. Er singt weder mit, noch spielt er ein Instru-
ment. Die Zuhorer erleben ihn lediglich, wie er am Dirigentenpult
steht, Arme und Hénde zur Musik bewegt und dabei haufig
seinen Gesichtsausdruck verandert. Kann denn ein Orchester
nicht auch ohne Dirigenten musizieren?

In friheren Jahrhunderten, etwa zur Zeit Bachs, Handels und
Telemanns, spielten die Orchester in kleinen Besetzungen. Mit
Streichern, einigen Blasern und vielleicht den Paukern bei beson-
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ders festlicher Musik waren nur wenige Instrumentalisten ver-
treten. Da gentigte es, wenn der Kapellmeister vom Cembalo
(— Klavier) aus oder der Konzertmeister — so bezeichnet man
den ersten Geiger —das Tempo bestimmte.

In Frankreich war es um diese Zeit Mode, dal3 der Kapellmeister
Takt far Takt — fir alle hérbar — mit einem Stock auf den Boden
stie3. Der Komponist Jean-Baptiste Lully, der die Auffiihrung
seiner Werke selbst recht temperamentvoll leitete, stiel3 sich
dabei eines Tages die Stockspitze aus Versehen durch den FulR
und starb daran.

Um 1800 lieR man dann von solch einer gerauschvollen und
ngefahrlichen« Art des Taktschlagens ab und ersetzte den gro-
Ben Taktierstab durch einen etwa 30 cm langen, diinnen Takt-
stock aus Elfenbein oder Holz. Die Komponisten dieser und der
folgenden Zeit schrieben Werke, fiir deren Auffiihrung Orchester
mit 50 und mehr Musikern notwendig wurden. Auch war diese
Musik schwieriger einzustudieren und aufzufiihren. Ein Dirigent
wurde unentbehrlich.

In den Proben und wahrend eines — Konzerts mul} jeder Leiter
eines Orchesters — der Dirigent — fiir alle Musiker deutlich sicht-
bar vor allem durch Arm- und Handbewegungen, ausgehend
von der — Partitur, das Tempo vorgeben. Gleichzeitig fordert
er die notwendige Lautstdarke vom ganzen Orchester sowie von
den einzelnen Instrumentengruppen. Auch die Einséatze fiir neu
einsetzende Instrumente gibt der Dirigent. Bei einer Opernauf-
fihrung ist er auBerdem fur die Gesangssolisten und den Chor
verantwortlich. Nur das genaue Zusammenwirken aller Musi-
zierenden |a3t die Schonheit eines Werkes zum Genuf fir die
Hoérer werden.

Diskothek Ein besonderes Vergntigen fiir unsere UrgrofReltern
war es, wenn die Musikanten an Sonn- und Feiertagen in den
Salen der Gast- oder Volkshauser zum Tanz aufspielten. Aus
Geige, Kontrabal3, Klavier, Trompete oder Klarinette zauberten
sie ihre Melodien und Rhythmen hervor, die keinen Tanzer am
Platze hielten. Auf das Drehen und Wiegen, Springen und Stamp-
fen hatte man sich schon die ganze Woche gefreut.

Eine dhnlich »elektrisierende« Wirkung hat heute auf uns das
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Wort Disko oder Diskothek. Geht man der Grundbedeutung nach,
laRkt sich kaum auf diese Ausstrahlungskraft schlieBen. Der Be-
griff stammt aus dem Griechischen und setzt sich zusammen aus
diskos = Scheibe und thek = Behaltnis. Denken wir dabei an
Schallplatten, kommen wir der musikalischen Bedeutung schon
naher.

Nach Erfindung der Schallplatte wurde es weltweit moglich,
die groBen Opern-, Lieder- und Schlagersanger, Sinfonieorche-
ster, Tanz- und Blaskapellen, Jazzbands und vieles mehr aufzu-
nehmen. Tausende verschiedene Schallplattenaufnahmen ent-
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standen und entstehen, die sich ein einzelner wohl kaum alle
kaufen kann, weil ihm der Platz zur Aufbewahrung fehlt. So
wurden ahnlich wie fiir Bicher die Bibliotheken Schallplatten-
sammlungen — Diskotheken — gegriindet. Jeder kann sich dort
Schallplatten anhéren und auch ausleihen. Vielfach verfiigen
Kulturhauser, Bibliotheken und Betriebe (iber eine eigene Disko-
thek.

In den 60er Jahren kam man auf die Idee, Schallplatten und
Tonbandaufzeichnungen fiir Tanz- und Unterhaltungsveranstal-
tungen zu nutzen. Denn der Wunsch junger Leute nach zin-
dender, gut gespielter Tanz- und — Rockmusik bei Freizeitver-
anstaltungen konnte von den Orchestern und Rock-Gruppen
nicht mehr Gberall erfiillt werden. Es wollten ja nicht nur die
Jugendlichen in gréRBeren Stadten am Wochenende tanzen
gehen.

Plattenspieler, Tonbandgerat und Verstarkeranlage bilden das
technische Riickgrat einer Disko, Schallplatten und Tonbandauf-
zeichnungen sind die musikalische Grundlage. Doch vor allem
vom Schallplattenunterhalter — auch Diskosprecher oder Disk-
jockei genannt — hangt es ab, ob die Disko so richtig »losgeht«.
Er stellt das Programm zusammen und aufert sich Gber den
Inhalt und die Form der einzelnen Musiktitel.

Manche Diskosprecher beziehen noch weitere kiinstlerische
Mittel wie Lichtbilder, Kurzfilme, Gedichte ein und informieren
daridber hinaus ihr Publikum Gber aktuelle Fragen und Ereig-
nisse. Ebenso tragen Gesprachs- und Quizrunden zu den ver-
schiedenen Wissensgebieten neben den neuesten Rock-, Beat-
und Schlagertiteln zu einer unterhaltsamen, sinnvollen Freizeit-
gestaltung bei.

Dur und Moll Alle Téne einer Melodie stehen zueinander in
Beziehung. Wir haben beim Héren und Singen von Liedern oder
Spieleh von Instrumentalstiicken oft das Gefiihl, dal3 es wichtige
und weniger wichtige Téne gibt.

Wenn wir alle Tone eines Liedes der Reihe nach (von Tonstufe
zu Tonstufe, also vom tiefsten zum hochsten Ton) sortieren,
erhalten wir mit gro3er Wahrscheinlichkeit 8 unterschiedliche
Toéne.
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An den beiden Beispielen sehen wir, dal3 der erste (der tiefste)
und seine Wiederholung auf der 8. Tonstufe, der letzte (der
hochste), der »wichtigste« Ton der jeweils gebildeten Tonleiter
ist. lhn bezeichnen wir als Grundton. Er gibt der Tonart den
Namen.

Beide Leitern beginnen und enden mit dem gleichen Grund-
ton und haben jeweils fiinf Ganzton- und zwei Halbtonschritte.
Dennoch klingen sie — auf- oder abwarts gesungen — verschie-
den. Das liegt an den unterschiedlich angeordneten Halbton-
schritten. Beim ersten Beispiel handelt es sich um eine Dur-
Tonart (C-Dur). Die Halbtonschritte (\/) liegen zwischen dem
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3. und 4. sowie dem 7. und 8. Ton. Wir empfinden besonders den
7. Ton als zwingende Uberleitung (als Leitton) zum oberen
Grundton. Im Unterschied dazu befinden sich beim zweiten Bei-
spiel die Halbtonschritte zwischen dem 2. und 3. sowie dem 5.
und 6. Ton der Leiter. So baut sich eine Moll-Tonleiter (c-Moll)
auf.

Jeder Ton kann in Dur und Moll Grundton sein. Die Vorzeichen
helfen uns dabei, dald die Halbtonschritte an der jeweils richtigen
Stelle erklingen. Das § (Kreuz) zeigt an, welcher Ton einen Halb-
tonschritt hoher, und das b (B), welcher einen Halbtonschritt
tiefer zu singen oder zu spielen ist.

Kleine Ubersicht der Dur-Tonleitern bis zu 3 Vorzeichen

Aus Toénen von Dur- und Moll-Leitern konnen wir Dur- oder
Moll-Dreiklange als — Harmonien, beispielsweise fur eine Lied-
begleitung, bilden. Dabei hort sich ein Dur-Dreiklang anders an
als ein Moll-Dreiklang. Beim Dur-Dreiklang erklingen der Grund-
ton, daruber die groBe Terz (2 Ganztonschritte) und die Quinte
(— Intervalle). Dagegen baut sich der Moll-Dreiklang aus dem
Grundton, der k/einen Terz (1 Ganzton- plus 1 Halbtonschritt) und
der Quinte auf.
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Oft heil3t es, Dur klinge heiter und strahlend, wahrend Moll ge-
dampft und traurig wirke. Das trifft nicht immer zu. — Tempo,
— Rhythmus und die Instrumentierung (— Orchester) kénnen
auch einer Moll-Melodie Freundlichkeit und Schwung verleihen.
Antonin Dvorak, einer der bedeutendsten tschechischen Kompo-
nisten, fiihrt das in seinen Slawischen Tanzen vor.

Festival des politischen Liedes Wir schreiben Ende Mai/Anfang
Juni des Jahres 1871. In den Stral3en von Paris toben sich in
blutigen Gemetzeln die Feinde der Pariser Kommune an den auf-
standischen Arbeitern der Stadt aus. Dem Abgeordneten der pro-
letarischen Volksvertretung und Arbeiterdichter, Eugéne Pottier,
gelingt es, der Hinrichtung zu entgehen. In einem Haus am Stadt-
rand findet er Unterschlupf, dort schreibt er das Gedicht »Die
Internationale«. Pottier wendet sich darin voll Zuversicht an die
Arbeiterklasse der ganzen Welt: »Vélker, hért die Signale! Auf
zum letzten Gefecht! Die Internationale erkampft das Menschen-
rechtl«

1888 wird der Text von dem Arbeiter Pierre Degeyter vertont.
Erst mit dieser rhythmisch aufruttelnden, fanfarenartig vor-
wartsreiBenden Melodie verbreitet sich der Ruf des Liedes
»Wacht auf, Verdammte dieser Erde« in vielen Sprachen rund
um den Erdball — wird Signal im vereinten Kampf gegen Unter-
driickung und Elend.

Auch in unseren Tagen entstehen in vielen Landern Lieder, die
fir den Frieden, gegen Ausbeutung erklingen. »Venceremos:
Wir werden siegen!« ist nicht nur Kampflied der Chilenen gegen
die faschistische Junta in ihrem Land, es wird auch andernorts
gesungen, wo Menschen gegen faschistische Diktaturen demon-
strieren.
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Seit 1970 treffen sich jahrlich in Berlin Liedermacher und
Séanger aus liber 30 Landern zum Festival des politischen Liedes.
Lieder des Friedens- und Freiheitskampfes, der Solidaritat, der
Volkerfreundschaft und des Fortschritts stehen auf dem Pro-
gramm. Aus allen Bezirken unserer Republik kommen Jugend-
liche zu den Veranstaltungen in die Hauptstadt. Die Sitzplatze im
grofRen Saal des Palastes der Republik reichen oft nicht aus, so
daf’ man selbst auf den Treppen und Gangen eng beieinander
sitzt, nur um dabeisein zu kénnen, wenn politische Sanger und
Gruppen aus aller Welt auftreten. Spontan wird mitgeklatscht
und mitgesungen, auch in Zwischenrufen werden Gefihle der
Solidaritat zum Ausdruck gebracht. In den Pausen diskutieren
Sanger und Liedermacher mit ihrem Publikum dariber, wie jeder
den gemeinsamen Kampf, den Frieden zu erhalten, noch tatkraf-
tiger unterstiitzen kann. Ebenso wird uber die Gestaltung der
Lieder gestritten, werden Erfahrungen ausgetauscht.

In vielen politischen Songs bekunden die Liedermacher ihre
Heimatliebe, unter anderem mit Ausdrucksmitteln der Volks-
musik ihres Landes. Auch mit modernen Rock- und Beatmusik-
klangen-rufen sie in ihren Liedern zum Kampf gegen Hungersnot
und Krieg auf.

Die »Berliner klingende Schule des Internationalismus«, wie
das Festival manchmal genannt wird, hat »Schule gemacht«: In
anderen Landern, so in der UdSSR, der CSSR, in Bulgarien und
Finnland, finden gleichfalls Festivals des politischen Liedes statt.

Flote Zu den altesten Musikinstrumenten gehoéren die Fl6ten.
Jedenfalls spielte man bereits im alten Agypten und auch in
China auf flétenartigen Instrumenten. In Indien gab es Instru-
mente, die durch die Nase angeblasen wurden. Und noch heute
wird die Panflote der alten Griechen wie ein hohler Schiiissel
angeblasen. Papageno, die Gestalt des Vogelfangers in Mozarts
Oper »Die Zauberflote«, blast auf einer solchen Rohrflote.

Heute ist die Querf/éte im Orchester eines der beweglichsten
Instrumente. Schnelle Tonldaufe und Triller sind von ihr oft zu
héren. lhren Klang kénnen wir mit dem anmutigsten Vogelge-
zwitscher vergleichen. So a3t Sergej Prokofjew in seinem musi-
kalischen Marchen »Peter und der Wolf« die FI6te immer dann
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erklingen, wenn vom kleinen Vogel die Rede ist. Bei der sinfo-
nischen Dichtung »Die Moldau« von Bedfich Smetana meinen
wir im Anfangsteil das Murmeln und Platschern einer Quelle
zu horen. Zwei Floten spielen hier, nur durch gezupfte Geigen
und von zarten Harfenkldangen begleitet, in ununterbrochenem
Wechsel sehr schnelle Tonbewegungen. Diese Klangwirkung hat
der Komponist beabsichtigt, denn er Gberschrieb den ersten Teil
mit »Die Quelle der Moldau«.

In ihrer kleinsten Ausfiihrung als Pikkoloflote ist sie das
hoéchste Orchesterinstrument und kann das ganze Orchester
uberténen. Die Querpfeife mit ihrem scharfen, durchdringenden
Klang wird oft im Spielmannszug geblasen und verrat damitihre
Herkunft als altes Militdrmusikinstrument.

Die Blockfléte ist aufgrund ihrer nach unten gerichteten Spiel-
haltung eine Langsflote. Nachdem sie in der zweiten Halfte des
18. Jahrhunderts von der ausdrucksstarkeren Querfléte ver-
drangt wurde, ist sie heute wieder ein beliebtes Musikinstru-
ment. Zur Blockfltenfamilie gehéren —von der héchsten bis zur
tiefsten —die Sopran-, Alt-, Tenor- und Bal3blockflote. Im 4. Bran-
denburgischen Konzert von Johann Sebastian Bach kénnen wir
zwei Altblockfioten mit ihrem weichen, verhaltenen Klang, als
Soloinstrumente eingesetzt, héren.

Die Fl6ten zahlen wir zu den Holzblasinstrumenten — also auch
die Querflote, obwohl sie heute meist aus Silber oder Neusilber
gefertigt wird.

Wie entsteht nun in einem Holzblasinstrument — gleich ob
Flote, Klarinette, Oboe, Fagott oder Saxophon—der Ton? Die Luft-
saule im Inneren der Instrumentenréhre mufl’ in Schwingungen
versetzt werden. Bei den Fléten kommen diese Schwingungen
durch Reibung der eingeblasenen Luft an einer Schneidekante
im Flotenkopf zustande. Wahrend der Querflétenspieler mit sei-
nen Lippen die Luft auf die Kante des Anblasloches lenkt, gelangt
bei der Blockflote die Luft durch die Kernspalte des Schnabels auf

Holzblasinstrumente: 1 Oboe, 2 Klarinette, 3 Fagott, 4 Querfiéte, 5 Balblock-
flote, 6 Tenorblockflote, 7 Altblockflote, 8 Sopranblockfliote
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die Zunge des Instruments. Die so erzeugten Schwingungen
ubertragen sich dann auf die Luftsaule im Fl6tenrohr. Dort wer-
den sie so verstarkt, dal3 wir sie als milden, dunklen Ton in der
Tiefe und als klaren, leuchtenden Ton in der Hohe wahrnehmen.
Im Vergleich zur Blockflote erreicht die Querfléte eine groRere
Klangfiille.

Wie kann man nun aber die Tonhdhe bei einem Holzblasinstru-
ment verdndern? Ganz einfach: Sind alle Locher der Instrumen-
tenréhre geschlossen, erklingt der tiefste Ton des Instruments.
Durch Freigabe der Locher wird die schwingende Luftsaule ver-
kiirzt, und die Tone klingen héher.

Geige Das kleinste und héchste Streichinstrument ist die
Violine, wie die Geige auch genannt wird. GréRRer und tiefer sind
Bratsche, Violoncello und der fast zwei Meter grof3e Kontrabal3.
Alle vier bilden im — Orchester die Gruppe der Streicher. Denn
wie der Name schon sagt, werden ihre Saiten durch Streichen
mit einem Bogen, der mit RoBhaaren bespannt ist, zum Klingen
gebracht.

Im Orchester ist jedes dieser Streichinstrumente mehrfach ver-
treten, das heif3t chorisch besetzt. In einem Sinfonieorchester
machen sie etwa die Halfte aller Spieler aus, damit ein ausgewo-
gener Klang mit den Blas- und Schlaginstrumenten entsteht.
Auch haben die Streicher wéahrend eines Konzerts fast stindig
etwas zu spielen. Dabei Giibernehmen die Geigen meist die Melo-
diefihrung.

Obwohl von bescheidener Gréfde, tiberrascht dieses Instru-
ment in seiner Klangfulle. Hell, zart und glanzend jubiliert die
Geige in den héchsten Tonen. Warm, weich und voll klingt sie in
der Tiefe — wie Gesang. Das macht sie auch als Soloinstrument
besonders beliebt. Viele Komponisten schrieben fiur die Geige

Streichinstrumente: 1 Geige, (Violine) — a Wirbelkasten mit Schnecke, b Hals mit
Griffbrett, ¢ Korper, d Saitenhalter, e Schall- oder F-Locher; 2 Geigenbogen —
a Frosch mit Schraube, b Stange, c¢ Bezug (meist RoBhaare), d Spitze; 3 Quer-
schnitt der Geige — a Steg, b Decke, ¢ Boden, d Zargen, e Stimmstock, f Bal3-
balken; 4 Bratsche (Viola); 5 Violoncello; 6 Kontrabald
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Solokonzerte, wie Johann Sebastian Bach, Wolfgang Amadeus
Mozart, Ludwig van Beethoven, Felix Mendelssohn Bartholdy,
Pjotr lljitsch Tschaikowski oder Dmitri Schostakowitsch. Solisten
aus aller Welt bringen Violinkonzerte mit vollendeter Meister-
schaft (Virtuositat) zu Gehor.

Als der beriihmteste Geigenvirtuose des 19. Jahrhunderts gilt
der ltaliener Nicold Paganini. Er schrieb selbst viele Werke fiir
dieses Instrument. Dabei spickte Paganini seine Kompositionen
mit solch neuartigen technischen Schwierigkeiten, dal® man ihm
nachsagte, er habe sich mit dem Teufel verblindet, um diese
Werke spielen zu kénnen! — Fur uns steht jedenfalls fest, dal3
Paganini mit seinen technischen Neuerungen die Spielmdglich-
keiten der Streichinstrumente bereichert hat.

Neben dem normalen Streichen kénnen die Saiten auch — wie
in der Pizzicato-Polka von Johann Straul3 — gezupft (pizzicato
gespielt) werden. Durch ganz schnelles Hin- und Herstreichen
mit dem Bogen wird ein aufregendes Tremolo erreicht. Marchen-
haft, zart und glasern erklingen sie im Flageolett. Hierbei berihrt
der Spieler die Saiten nur ganz sacht mit den Fingern der linken
Hand und drickt sie nicht wie sonst Ublich auf das Griffbrett.
Auch mit dem Holz des Bogens konnen wir auf die Saiten schla-
gen,umToéne zu erzeugen. Und wenn man einen kammahnlichen
Dampfer am Steg auf die Saiten setzt, wird deren Schwingungs-
bereich (— Toéne) gemindert, es entsteht ein schwacher, néaseln-
der Ton. Durch solche und viele andere Spieltechniken lassen
sich auf einem Streichinstrument oft verbliffende Klangwirkun-
gen hervorbringen.

Die Violine (was kleine Viola bedeutet) ist das Sopraninstru-
ment in der Streichergruppe des Orchesters. Die etwas grél3ere
Bratsche (oder Viola) erklingt in der Alt-Stimmlage. Uberragt an
GroRRe und Tiefe wird diese vom Violoncello, oft auch kurz Cello
genannt. Der Cellospieler halt das kleine BaRinstrument zwi-
schen den Knien. Und schlieBlich der Kontrabal3, er ist mit seinen
sehr tiefen, dunklen Ténen das Fundament des Orchesterklangs.
Gegentiber den anderen Streichinstrumenten hat er noch eine
Besonderheit: Seine Saiten sind nicht wie bei Geige, Bratsche
und Celloin Quinten, sondern in Quarten (— Intervalle) gestimmt.
Der Kontrabald hat 4 oder 5 Saiten.
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Die Saitenstimmung der Geige in g, d', a', e2 ermdglicht einen
Tonumfang von 4 Oktaven (g—g#4). Beriihmte Geigenbauer wie
die ltaliener Stradivari und Amati gaben ihr bereits vor mehr als
300 Jahren ihr heutiges Aussehen und — was das wichtigste ist —
ihren vollendeten Klang.

Ein Teil in der Geige ist der Stimmstock. In Frankreich nennt
man ihn Seele. Und wirklich, fallt ér um, fehlt seine Vermittlung
zwischen Boden und Decke, dann klingt das Instrument seelen-
los, hohl, ja tot. Sein Standort entscheidet, welche Saite beson-
ders herausklingt, ob das Instrument verhalten, weich tént oder
sein Klang als Soloinstrument einen ganzen Saal fiillen kann.

Gewandhaus So lautet der Name eines groRen Konzerthauses.
Es befindet sich in Leipzig und ist Heimstatt des beriihmten
Gewandhausorchesters, dessen Klang Musikliebhaber in der
ganzen Welt als kiinstlerisch vollendet schatzen. Der Singspiel-
komponist und Thomaskantor Johann Adam Hiller war 1781 der
erste Kapellmeister. Unter der Leitung von Felix Mendelssohn
Bartholdy, dem Schopfer zahlreicher Sinfonien, Konzerte, Chor-
werke und Lieder, erlebte das Gewandhausorchester einen
ersten kunstlerischen Hohepunkt. Berihmte Dirigenten wie
Arthur Nikisch, Wilhelm Furtwangler, Hermann Abendroth und
Franz Konwitschny waren Gewandhauskapellmeister in unse-
rem Jahrhundert.

Das Orchester wurde nach einem seiner ersten Konzertveran-
staltungsorte — dem Gewandhaus — benannt. So hiel3 das ehe-
malige Messehaus der Tuchhandler in Leipzig. Berihmt war die
Akustik des groRen Saals im spateren eigenen Konzertgebaude
aus dem Jahre 1884. Doch wurde dieses Haus im zweiten Welt-
krieg géanzlich zerstort. Seit 1981 hat das Orchester wieder ein
eigenes Haus — das Neue Gewandhaus. Mit dem grof3en Kon-
zertsaal haben Architekten und Bauleute erneut einen Raum ge-
schaffen, in dem Musik besonders schon klingt. Daneben gibt es
noch den kleinen Saal fir - Kammermusik.

Fast taglich finden im Neuen Gewandhaus Sinfonie-, Kammer-
oder Orgelkonzerte statt. Wahrend der Gewandhausfesttage
konzertieren neben den bedeutenden Sinfonieorchestern unse-
res Landes solche internationalen Klangkoérper wie die Wiener
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Philharmoniker, die Leningrader Philharmonie, die Tschechische
Philharmonie im Neuen Gewandhaus. Moderne Rundfunk- und
Fernsehaufnahmetechnik ermdglicht Konzertaufzeichnungen fir
Ubertragungen in viele Lander der Welt.

Auch andere Stadte haben alte oder neue beriihmte Konzert-
séle fiir ihre groBen Orchester. Im Rundfunk oder im Fernsehen
kénnen wir zum Beispiel Ubertragungen aus dem Smetana-Saal
in Prag, dem Tschaikowski-Saal in Moskau, der Royal Festival
Hall in London oder dem GroRen Saal der Leningrader Philhar-
monie horen. Seit 1984 hat auch die Hauptstadt Berlin im wieder-
aufgebauten Schinkelschen Schauspielhaus fiir ihre Orchester
ein eigenes Konzerthaus. Der grof3e Saal bietet 1650 Zuhérern
Platz.

Gitarre Beim geselligen Singen ist ein Gitarre-Spieler, der Lie-
der begleiten kann, sehr gefragt. Doch nicht erst seit heute gehort
die Gitarre zu den beliebtesten Instrumenten. Man nimmt an, daf3
sie bereits vor ungefahr 1000 Jahren durch die Araber nach Spa-
nien gelangt sein soll. Jedenfalls hat sie sich von dort aus in
vielen Landern als Zupfinstrument verbreitet. Die 6 Saiten der
Gitarre sind auf die Téne E, A, d, g, h, €’ gestimmt. Der Klang-
korper hat die Form dhnlich einer Acht mit einem runden Schall-
loch. Auf dem Griffbrett des Gitarrenhalses sind in genau berech-
neten Abstanden (in Halbtonschritten) Blinde aus Metall erhaben
eingelassen. Beim Niederdricken der Saite auf das Griffbrett
wird diese auf einem der Binde so verkiirzt, daf3 beim Anzupfen
der vom Instrumentenbauer berechnete Ton erklingt.

Mit etwas Geduld und Flei3 kann man bereits nach kurzer Zeit
einfache Liedbegleitungen (— Harmonie) erlernen. Fiir das so-
listische Spiel von Konzertstiicken auf der Gitarre braucht man
jedoch wie fir jedes andere Instrument eine grundliche Aus-
bildung.

In der - Rockmusik sind die Elektrogitarren — als Melodie-,
Rhythmus- und Bal3gitarre vertreten — wichtige Instrumente.

Neues Gewandhaus in Leipzig
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Gitarren: 1 Konzertgitarre, 2 Elektrogitarre, 3 Plektrumgitarre

Durch die elektrischen Tonabnehmer und die damit mdgliche
Verstarkung der Tone wird aus dem urspriinglich verhaltenen
Gitarrenton ein lautstarker und saalflillender Klang. Mit elektro-
nischen Zusatzgeraten lassen sich aul3erdem besondere Klang-
effekte erzielen, die den Sound, die charakteristische Klangfarbe,
einer Rockgruppe ausmachen.

Die Saiten der Elektro- und Plektrumgitarre werden mit einem
Spielplattchen aus Horn oder Plast — dem Plektrum — ange-
schlagen.

Harmonie Klingen zwei oder mehrere Tone so zusammen, dal}
sie auf uns entspannend, beruhigend wirken und wir den Ein-
druck haben, als wirden sie eng miteinander verschmelzen,
sprechen wir von harmonischen Kiangen. Solche Zusammen-
klange werden auch als Konsonanzen (lat. Zusammenklang) be-
zeichnet. Sie entstehen besonders, wenn Prime, Terz, Quinte
(— Intervalle) — also Dreikldnge — ertonen.
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Musik besteht aber nicht nur aus Wohlklangen. Zur Charakteri-
sierung von dramatischen Vorgéangen, zum Beispiel in der Wolfs-
schluchtszene in Carl Maria von Webers Oper »Der Freischiitz«
oder zur Darstellung des Faschismus in Paul Dessaus Werk
»Lilo Herrmann«, wird dissonantenreiche Musik komponiert.
Dissonanzen (lat. Auseinanderklang, auch MiRklang) schaffen
Spannung und Unruhe. Meist werden Dissonanzen in Konso-
nanzen aufgelost.

Wohlklange haben die Menschen aber nicht zu jeder Zeit oder
in jedem Land gleich empfunden. Die Terz, die wir heute als
besonders wohlklingend wahrnehmen, »schmeichelte« sich erst
im 14.Jahrhundert als harmonisch in unsere Ohren. Da sie haufig
in der Volksmusik gespielt wurde, lehnten sie Musiktheoretiker
lange Zeit (bis ins 17. Jahrhundert hinein!) als dissonant (mif3-
klingend) ab. Vielleicht wollte man diesen Klang des einfachen
Volkes von der ngehobenen, fiir die Herrschenden bestimmten
Musik fernhalten.

Die Musikwissenschaftler pragten das Wort Harmonielehre
und meinen damit die Lehre von den Zusammenklangen der
Toéne in einer Komposition und ihrer Aufeinanderfolge. Ganz
vereinfacht kdnnen wir dies auch so verstehen: Wer versucht,
ein Volkslied zu begleiten, stellt schnell fest, dal3 nicht alle Drei-
klange (— Dur und Moll), die auf jedem Ton der Tonleiter gebildet
werden kénnen, fir die Begleitung geeignet sind. Viele klingen
zur Melodie unharmonisch. Meist gentigen die Dreiklange auf
der 1. Stufe (Tonika), der 4. Stufe (Subdominante) und der
5. Stufe (Dominante) der Tonleiter und ihre Umkehrungen (siehe
Notenbeispiel) fiir eine schlichte Liedbegleitung. Diese drei Stu-
fen sind harmonisch verwandt, man bezeichnet sie als Haupt-
dreikldnge, sie bilden die einfache Kadenz.

Tonika Subdominante Dominante
-4 1T —2 i
s
— O i} i}
-&— . —&— o
Grund- 1.Um-  2.Um- Grund- 1.Um- 2.Um- Grund- 1.Um-  2.Um-
stellung kehrung kehrung stellung kehrung kehrung stellung kehrung kehrung

Hauptdreiklange in C-Dur und ihre Umkehrungen
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Intervalle Der Abstand zwischen zwei Ténen wird mit Intervall
(lat. Zwischenraum) bezeichnet—unabhéngig davon, ob die Tone
gleichzeitig (im Zusammenklang) oder nacheinander erklingen.
Doch genugt es nicht, nur nach Tonschritten oder kleinen und
grof3en Spriingen zu unterscheiden, dies ware zu ungenau. Des-
halb wurden die einzelnen Tonstufen einer Dur-Tonleiter (in
unserem Beispiel C-Dur) und deren Abstdande zum Grundton
nach lateinischen Ordnungszahlen benannt. Die Intervalle hei-
Ben der Reihe nach:

1. Tonstufe = Prime

2. Tonstufe = Sekunde

3. Tonstufe = Terz (grof3)

4. Tonstufe =Quarte

5. Tonstufe =Quinte

6. Tonstufe = Sexte (groR)

7. Tonstufe = Septime

8. Tonstufe = Oktave

TUTIIIeY

Kammermusik Im Gegensatz zu den groRartig besetzten Cho-
ren und Orchestern bei Kirchen-, Theater- und Freiluftmusiken
gab es an den Flrstenhéfen im 16. und 17. Jahrhundert auch
kleine Besetzungen, die in den privaten Geméachern der Herr-
scher — den Kammern — musizierten. Aber erst seit der Wiener
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Klassik — das ist die Zeit, in der Joseph Haydn, Wolfgang Ama-
deus Mozart und Ludwig van Beethoven in Wien wirkten —spricht
man von Kammermusik. Darunter verstehen wir jene Musik, die
fir unterschiedlich solistisch besetzte Instrumental- oder Vokal-
stimmen (Singstimmen) komponiert wurde. Diese drei Kompo-
nisten schrieben selbst — oft auf Bestellung von wohlhabenden
Birgern — zahlreiche Werke, die fiir das Musizieren im kleinen,
meist hauslichen Kreis gedacht waren.

Sehr beliebt war das vierstimmige Spiel in der Besetzung
1. und 2. Geige, Bratsche und Violoncello, welche wir als Streich-
quartett bezeichnen. Joseph Haydn verdanken wir diese Form

Streichquartetit
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der Kammermusik. Von ihm stammen allein 77 Streichquartette,
Mozart schrieb 35 und Beethoven 16. Auch im 20. Jahrhundert
komponierten bedeutende Meister wie Béla Barték oder Dmitri
Schostakowitsch solche Werke.

Oft heil3t es, das Streichquartett sei die Kronung der Kammer-
musik, und man vergleicht es mit den vier menschlichen Stim-
men (Sopran, Alt, Tenor, BalR). Der Dichter Johann Wolfgang
Goethe hat einmal gesagt, auf ihn wirke das Musizieren eines
Streichquartetts so, als ob sich vier vernilinftige Leute mitein-
ander unterhalten.

Der Komponist muf3 beim Komponieren eines Streichquartetts
seine Gedanken musikalisch klar fassen und sie fiir alle vier
Instrumente ausgewogen, abwechslungsreich verarbeiten.
Schon zu Anfang des 1. Satzes von Joseph Haydns »Lerchen-
quartett« konnen wir die Art des Zusammenspiels der vier
Streichinstrumente genau verfolgen: Die 2. Violine, die Viola und
das Violoncello beginnen mit einer gleichmalligen Viertelbewe-
gung, staccato (gestoRen) gespielt, den Satz. Erst im Takt 9 setzt
die 1. Violine mit einer weitschwingenden Melodie, dem Ler-
chenthema, auf ihrer hochsten Saite ein, wahrend die drei ande-
ren Instrumente die Staccato-Begleitung weiterfiihren. Dann
wird ein rhythmisch unruhiger neuer Gedanke von allen vier
Instrumenten vorgetragen. Dieser bildet einen Gegensatz zum
ruhig flieRenden Gesang des Lerchenthemas. In einem weiteren
Teil tragt die 1. Violine schnelle Abwartslaufe vor; alle vier Instru-
mente unterbrechen diese gemeinsam durch eine in Halbton-
schritten aufwarts gespielte spannungsreiche Melodiebewe-
gung.

Kammermusik gibt es fiir fast alle Orchesterinstrumente. Zah-
lenmaRig an der Spitze stehen Kompositionen fiir — Klavier.
Denn dieses Instrument ist aufgrund seiner spieltechnischen
Maglichkeiten solistisch besonders geeignet. Auf den Program-
men von Klavierabenden stehen haufig Klaviersonaten von
Haydn, Mozart und Beethoven oder Mazurkas, Polonaisen und
Walzer von Fryderyk Chopin. Auch ganze Klavierzyklen (Zyklus
ist eine Folge inhaltlich zusammengehoriger Stiicke) erklingen,
so Robert Schumanns »Album fiir die Jugend« mit dem »Froh-
lichen Landmann«, dem »Knecht Ruprecht« und anderen Stiik-

30



ken. Diese Sammlung schrieb Robert Schumann im Jahre 1848
als Geburtstagsgeschenk fur seine Tochter Marie.

Johannes Brahms, ein Freund Robert Schumanns, kompo-
nierte einige Klaviertrios (trio = drei), wo neben dem Klavier die
Violine, die Klarinette oder die Viola als hohes Soloinstrument
und als 2. Solostimme das Violoncello, das Horn oder die Viola
spielen. Brahms hatte diese Trios unterschiedlich instrumentiert,
besetzt, weil seine Auftraggeber es so wiinschten.

Die begleiteten Sololieder (— Lied) gehoren ebenfalls zur Kam-
mermusik, selbst wenn Sédnger wie Peter Schreier oder Theo
Adam ihre Liederabende mit Werken von Franz Schubert, Robert
Schumann, Hugo Wolf, Antonin Dvorak und anderen Meistern
des Liedes in groRen Konzertsalen geben.

Kanon »Stimmtalle mituns ein, jeder soll fréhlich sein« fordert
ein Kanon zum geselligen Mitsingen auf. Wenn erst einmal alle
Stimmen Melodie und Text des Kanons sicher konnen, brauchen
die einzelnen Stimmgruppen nur an den vorgesehenen Einsatz-
stellen nacheinander mit dem Kanon zu beginnen, und schon
klingt es mehrstimmig. Einfach haben es die Séanger, wenn jede
Gruppe bis zum Kanonende singt und dann aufhoért. Allerdings
kommt es so zu keinem mehrstimmigen Abschluf3. Nur solche
Kanons, bei denen fiir jede Stimme ein eigener Schlul3 vorge-
sehen ist, enden mehrstimmig, und zwar meist im Zusammen-
klang der Dreiklangténe (— Dur und Moll, - Harmonie).

Die Einsatzabstande der Stimmen kénnen sehr unterschiedlich
sein. Bei dem folgenden Kanon setzt die 2. Stimme bereits nach
der ersten Zahlzeit, die 3. Stimme nach der zweiten ein.

Worte und Melodie: Christian Lange
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In Paul Dessaus Oper »Die Verurteilung des Lukullus« singt
der Kinderchor zum Text »In den Lesebiichern« sogar einen
Quintkanon, das heil3t, der 2. Einsatz beginnt 5 Téne hoher.

Das mehrstimmige Musizieren im Kanon war schon in friihe-
ren Jahrhunderten so beliebt, dal3 man mit ihm allerlei Kunst-
stiicke anstellte. So wurden die — Intervalle einer Kanonmelodie
von der 2. Stimme in entgegengesetzter Richtung, beispiels-
weise statt nach unten nach oben, gesungen. Aus dieser Um-
kehrung (Spiegelung) ergab sich der sogenannte Spiegelkanon.
Oder die 2. Stimme sang den Kanon riickwarts (im Krebsgang)
als Krebskanon. Die héchste Mehrstimmigkeit erreichte gar ein
Kanon, an dem sich 48 Stimmen beteiligten.

Den Kanon gibt es nicht nur fiir Singstimmen, auch fiir Instru-
mente wurde er komponiert. So schrieb zum Beispiel Johann
Sebastian Bach zahlreiche Fugen, in denen die einzelnen Stim-
men kanonartig einsetzen und mit vollendeter Meisterschaft ver-
arbeitet sind.

Bei den meisten Kanons sind alle Stimmen gleichberechtigt,
wir kdnnen auch sagen, sie sind polyphon gefiihrt. Bei homo-
phoner Stimmfihrung dagegen hat eine Stimme die Fihrung
und wird von den anderen harmonisch unterstuitzt.

Klavier In den Instrumentennamen Klavier, Clavichord und
(Clavi)cembalo steckt das lateinische Wort clavis mit der Bedeu-
tung Taste. Schon die Bezeichnung weist auf ihre Verwandtschaft
hin. Und tatsachlich: Bei allen drei Instrumenten werden mittels
eines Tastenmechanismus die Saiten in Tonschwingungen ver-
setzt. Ansonsten ist die jeweilige Mechanik fiir die Tonerzeugung
unterschiedlich.

Das jliingste dieser Tasteninstrumente ist das Klavier. Um 1700
ersetzte der italienische Instrumentenbauer Bartolomeo Cristo-
fori die Federkiele, die beim Cembalo die Saiten anrissen, durch
Hammerchen. Er verband diese nur so mit den Tastenhebeln,
daf sie nach dem Anschlag, auch wenn die Taste noch gedriickt

1 Flugel, 2 Cembalo, 3 Klavier, 4 Tastatur
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bleibt, in die Ausgangslage zurickfallen kbnnen. Von nun an ent-
schied die Kraft des Anschlags lber die Lautstdrke des Tones,
gleichzeitig wurde eine schnellere Tonwiederholung maéglich.
Damit war das Grundprinzip der Mechanik fiir das Pianoforte
(piano = leise, forte = laut) gefunden. Dem AuReren nach behielt
das neue Instrument zunéchst die Fliigelform des Cembalos bei.

Viele burgerliche Familien wollten dieses Instrument besitzen.
Doch oft reichte der Platz nicht aus, um einen Fliigel aufzustellen.
Das brachte den Geraer Instrumentenbauer Friederici auf die
Idee, die Saiten nicht mehr-waagerecht, sondern senkrecht in
seine nun aufrechtstehenden Pyramidenfliigel einzubauen. Und
in Wien lie® man die Saiten dieser neuen Fliigelform kurzerhand
ein Stiick nach »unten rutschen«, indem man den Raum unter-
halb der Tastatur mit ausnutzte. So erhielt das Klavier sein heu-
tiges Aussehen als Hausmusikinstrument.

Mit der Erfindung des Pianofortes war auch eine Verdnderung
der Spieltechnik verbunden. Es wurde mdglich, auf einem
Tasteninstrument die Musik allmé&hlich lauter (crescendo——_)
und wieder abnehmend, leiser (decrescendo_——) erklingen
zu lassen. Die Klangflille erh6hte sich, da ja die Kraft des Anschla-
gesdie Lautstarke bestimmte. Im Gegensatz zu den kurzen, scharf
angerissenen Ténen des Cembalos erklingt das Klavier voll und

'
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Alte Fligelformen: 1 Pyramidenfliigel, 2 Lyrafiligel, 3 Giraffenfliigel
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rund. Die angeschlagenen Saiten kénnen frei ausschwingen,
wenn dies die Komposition verlangt. Dazu 148t der Pianist ein-
fach die entsprechende Taste gedriickt oder tritt das rechte Pedal
und hebt damit die Saitendampfung auf.

Natirlich setzte sich diese neue Klaviertechnik nicht schlag-
artig durch, das Cembalo behauptete sich noch Jahrzehnte. Wah-
rend Johann Sebastian Bach tiberwiegend fiir dieses Instrument
komponierte, schufen Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwig van
Beethoven und die nachfolgenden Komponisten wie Fryderyk
Chopin, Robert Schumann, Johannes Brahms oder Franz Liszt
ihre Klavierwerke ausschlieB3lich fir das neue Instrument. Mit
dem Cembalo kann nur in kleineren Sélen solistisch musiziert
werden, wahrend der Klang eines Konzertfligels muhelos die
groRen Konzertséle fiillt. Bei Auffihrungen von — Konzerten fir
Klavier und Orchester spielen die Pianisten in allen Tonlagen oft
gegen gewaltige Klangmassen des vollen Orchesters mit ihrem
Instrument an.

Komponisten-Gedenkstdtten Viele Orte unseres Landes erin-
nern an bedeutende Komponisten der Vergangenheit — wo sie
geboren wurden, zeitweilig lebten und wirkten oder wo sie ihre
letzten Lebens- und Schaffensjahre verbrachten. lhre Musik lebt
Uber die Jahrhunderte fort, sie erklingt heute in der ganzen Welt.
Zum Gedenken an sie wurden zahlreiche Museen und andere
Statten eingerichtet, die wir besonders haufig im Siiden unserer
Republik antreffen.

An Johann Sebastian Bach (geb. 1685, gest. 1750) erinnert in
Eisenach, seiner Geburtsstadt, das Bachhaus. Jahrlich kommen
rund 80000 Besucher hierher, um unter anderem Musikinstru-
mente, auf denen man zur Zeit Bachs spielte, zu besichtigen. Ein
besonderes Erlebnis ist es, wenn Jahr fiir Jahr am Vorabend des
21. Marz, dem Geburtstag des Komponisten, Musik von ihm in
dieser Gedenkstéatte erklingt. Bachs Spuren finden wir auch
andernorts. So in der als Bachgedenkstatte eingerichteten Neuen
Kirche in Arnstadt, wo er mit 18 Jahren eine Anstellung als Orga-
nist bekam. Der Spieltisch der Orgel, auf der Bach einst gespielt
hat, ist noch original erhalten. Spater, von 1723 bis zu seinem
Tode, leitete er in Leipzig den Thomanerchor (— Chor). Hier kom-
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ponierte Bach vor allem Chormusik — so das beriihmte »Weih-
nachtsoratorium«. Seine Grabstatte im Chorraum der Thomas-
kirche ist immer mit Blumen von Verehrern aus aller Welt ge-
schmiickt. Das der Kirche gegentiberliegende Bachmuseum im
Bose-Haus bewahrt Originalhandschriften des Thomaskantors
auf und stellt sie fur die Besucher aus. Zum standigen Gedenken
an diesen grofRen Meister der Tonkunst erklingen bei Konzerten
in der Thomaskirche und im Neuen Gewandhaus viele seiner
Instrumental- und Chorwerke.

Weimar ist nicht nur eine Dichterstadt, wo Goethe und Schiller
wirkten. Diese Stadt ist ebenso mit dem Leben und Schaffen
grofB3er Komponisten verbunden. Neben Johann Sebastian Bach,
der hier etwa 9 Jahre lang Hoforganist und Mitglied der Hof-
kapelle war, lebte Franz Liszt (geb. 1811, gest. 1886) lange Zeit in
der Stadt. Von 1848 bis 1861 leitete er die Weimarer Hofkapelle.
Auch spater, in seinen beiden letzten Lebensjahrzehnten, weilte
der beriihmte Komponist und Pianist noch oft in Weimar. Das
Haus, in dem er zuletzt dort wohnte — die ehemalige Hofgartnerei
am Eingang des Goetheparks —, ist heute Liszt-Museum. Die
Weimarer Hochschule fiir Musik, als erste deutsche Orchester-
schule 1872 gegriindet, tragt seinen Namen.

Dresden war eine wichtige Schaffensstation fur Carl Maria von
Weber (geb. 1786, gest. 1826). AulRer dem Grabmal ist auch sein
Landhaus in Hosterwitz zu besichtigen, das er im Sommer 1818
bezog. Hier komponierte er unter anderem das beriihmte Klavier-
stiick »Aufforderung zum Tanz« und seine bedeutendste Oper
»Der Freischutz«.

In Grol3graupa bei Dresden wurde zu Ehren Richard Wagners
(geb. 1813, gest. 1883) eine Gedenkstatte — das Richard-Wagner-
Haus — eingerichtet. Oftmals wird es auch »Lohengrinhaus« ge-
nannt, weil Wagner hier seine Kompositionsvorlagen zur Oper
»Lohengrin« vollendete. Von 1843 bis 1848 wirkte der Komponist
als Kapellmeister an der Hofoper in Dresden, wo er seine Opern

1 Handelhausin Halle, 2 Schumannhausin Zwickau, 3 Wagnerhausin GroRgraupa,
4 Liszthaus in Weimar, ‘5 Bachhaus in Eisenach, 6 Schiitzhaus in Bad Kostritz,
7 Webers Landhaus in Hosterwitz
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»Rienzi«, »Der Fliegende Holldnder« und »Tannh&duser« erst-
mals auffiihrte.

Auch Heinrich Schiitz (geb. 1585, gest. 1672) wird in Dresden
geehrt. Hier war dieser Komponist Giber 50 Jahre bis zu seinem
Tode Hofkapellmeister. Unter seiner Leitung erlangte die dama-
lige Dresdner Hofkapelle (der neben Instrumentalisten auch
Sanger angehorten) hohes Ansehen. Aus ihr ist die heutige
Staatskapelle Dresden hervorgegangen. Und schon zu Lebzeiten
von Schitz fuhrte der heute in aller Welt bekannte Dresdner
Kreuzchor seine Chorwerke auf. Eine Gedenkstatte in der Kreuz-
kirche sowie sein Geburtshaus in Bad Kostritz bei Gera erinnern
an den grofRen Meister der Chormusik.

Wer das Geburtshaus von Georg Friedrich Handel (geb. 1685,
gest. 1759) in Halle oder das von Robert Schumann (geb. 1810,
gest. 1856) in Zwickau besichtigen mdchte, findet dort zahlreiche
Zeugnisse Uber ihr Leben und Schaffen ausgestellt. Die Handel-
festspiele in Halle ziehen jahrlich Besucher aus aller Welt an.

Kehren wir zuriick nach Leipzig. Hier machte ein Jahrhundert
spéater nach Johann Sebastian Bach ein weiterer Komponist von
sich reden: Felix Mendelssohn Bartholdy (geb. 1809, gest. 1847).
Er grindete 1843 das Leipziger Konservatorium, als heutige
Hochschule fiir Musik tragt sie den Namen ihres Begriinders.
Und im Museum fiir Geschichte der Stadt Leipzig ist ein Mendels-
sohn-Zimmer mit Mdébeln und Instrumenten des Komponisten
eingerichtet. Seine Werke sowie die der vielen groRen Tonschop-
fer vor und nach ihm gehéren zu unserem musikalischen Erbe,
das wir pflegen — eine Musik, die immer wieder aufs neue er-
klingt.

Konzert Zahlreiche Plakate kiinden 6ffentliche Musikdarbietun-
gen — Konzerte — an. Das Angebot ist vielfaltig. Nicht nur fir
Freunde der — Sinfonie und anderer Orchesterwerke, der Orgel-,
Chor- oder - Kammermusik stehen Veranstaltungen zur Aus-
wahl, auch Rock- und Beatgruppen sowie Jazzmusiker geben
Konzerte fir ihr Publikum.

Im Konzert konnen wir unsere Lieblingsmusik »live« horen, im
Gegensatz zu Rundfunk- und Fernsehibertragungen oder zum
Abspielen von Schallplatten- und Magnettonband-Aufnahmen.
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Als Konzertbesucher erleben wir unmittelbar, wie Sanger und
Instrumentalisten fiir uns konzertieren, wie sie mitihrer Musizier-
kunst das Beste geben wollen. Auch der Raum, die Umgebung,
beeinfluBt unser Konzerterleben. So zieht es jahrlich Tausende
Musikliebhaber zu Konzerten auf die Wartburg in Eisenach oder
zu den Galerie-Konzerten in Dresden. Ebenso begehrt sind Kon-
zerte im Freien, die zur Sommerszeit in Parks, SchloBho6fen oder
Klosterruinen veranstaltet werden.

Als Konzert bezeichnet man ebenso ein mehrsatziges Musik-
stiick, das fiir ein Orchester und einen oder mehrere Solisten
komponiert ist. Concertare, davon ist Konzert abgeleitet, bedeu-
tet im Lateinischen wettstreiten — allerdings nicht im Sinne von
Sieg und Niederlage. Es geht vielmehr um ein gemeinsames
wechselseitiges Musizieren, so wie die Italiener das Wort erkla-
ren. Fur diese Musizierweise schrieben zum Beispiel die italieni-
schen Komponisten Arcangelo Corelli und Antonio Vivaldi zu
Anfang des 18. Jahrhunderts Werke, die sie Concerto grosso
(groRes Konzert) nannten. Bei dieser Konzertform spielt eine
kleine Solistengruppe im Wechsel mit dem Streichorchester.
Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart und Ludwig van
Beethoven und viele nachfolgende Tonschoépfer komponierten
grol3e Solokonzerte in dreisatziger Form: Ein langsamer, meist
liedhafter 2. Satz wird von zwei schnellen Satzen eingerahmt.
Nicht nur fur Klavier und Violine, auch fiir andere Orchester-
instrumente wurden Solokonzerte geschrieben. In der Solo-
kadenz kurz vor Schluf3 des 1. und 3. Satzes, wenn das ganze
Orchester schweigt, kann der Solist (Geiger, Pianist, Cellist 0. a.)
sein virtuoses (kiinstlerisch vollkommenes) Spiel auf seinem
Instrument, oft bei freier Ausschmiickung der Themen, beson-
ders entfalten.

Lied Viele unserer Lieder, die wir heute singen, sind schon sehr
alt. Jahrhundertelang gingen sie im Volk von Mund zu Mund,
wurden nur mindlich weitergegeben.

Im vorigen Jahrhundert zogen Volksliedsammler, meist Dich-
ter, durch die Lande und lieBen sich von einfachen Menschen
— wie Tageléhnern, Bauern, Handwerkern — deren Lieder vor-
singen. Sie schrieben diese auf und veroéffentlichten sie. Die
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bekannteste deutsche Volksliedsammlung »Des Knaben Wun-
derhorn« trugen Achim von Arnim und Clemens von Brentano

zusammen. .
Die Texte der Volkslieder erzahlen vom Alltag der arbeitenden
Menschen, von ihren Sorgen und Freuden, von ihren Traumen
und Kampfen, von Trauer und Gliick; es sind Gefiihle und Gedan-
ken, die uns auch heute bewegen. Die schlichten, sangbaren
Melodien vermeiden ungewohnte Tonspriinge, verbleiben meist
in einer Tonart und pragen sich in ihrer engen Verbindung mit
dem Text leicht ein. Diese Einfachheit ist sicher Ursache mit da-
fiir, daBB Volkslieder miindlich weitergegeben wurden und so die
Jahrhunderte Uberdauerten. ,

Oftmals erklingen Volkslieder mehrstimmig im Chor. Zahl-
reiche Komponisten schrieben fiir sie Chorsatze. Auch werden
Stimmen dazu frei erfunden.

In den letzten hundert Jahren waren es besonders die Arbeiter,
die ihre Ideen und revolutiondren Kampferfahrungen in ihren
Liedern weitergaben. Viele dieser Lieder sind noch heute Kampf-
gefahrten von Millionen Arbeitern in allen Erdteilen (— Festival
des politischen Liedes). :
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Volkslieder bilden fiir Komponisten stets eine Quelle ihres
Schaffens. Zum Beispiel horte Joseph Haydn auf einer seiner
Englandreisen ein Lied mit folgender Melodie: v

Er verarbeitete es in einer Musik fir Blaser. Dieses Werk wie-
derum regte Johannes Brahms zum Komponieren seiner
»Haydn-Variationen« an.

Die meisten Komponisten schrieben auch Lieder, und zwar mit
instrumentaler Begleitung (Klavier, Orchester). Wir nennen sie
begleitete Sololieder. Die Begleitung bringt dabei wesentlich die
Stimmung des jeweiligen Liedes mit zum Ausdruck. In den
Begleitfiguren, beispielsweise der Klavierstimme zum »Erl-
kénig«, hat man den Eindruck, als ahme Franz Schubert das
schnelle Reiten nach.

Franz Schubert, Robert Schumann, Johannes Brahms, Hanns
Eisler komponierten mehrere hundert Lieder. Neben Strophen-
liedern schrieben sie solche, bei denen die Melodie abgewan-
delt — variiert (— Variation) —ist. Dafiir ist »Am Brunnen vor dem
Tore« von Franz Schubert ein Beispiel. AuRerdem gibt es Lieder,
wo jede Strophe entsprechend dem Text musikalisch anders ge-
staltet ist — sie sind durchkomponiert —, wie der »Erlkdnig« von
Schubert.

Einige begleitete Sololieder wurden zu Volksliedern, denken
wir nur an »Leise zieht durch mein Gemit« von Felix Mendels-
sohn Bartholdy, an Schuberts »Am Brunnen vor dem Tore« oder
an die ebenso sanglich schlichte Melodie des Liedes »Es sind die
alten Weisen« von Hanns Eisler.

Marsch »Im Gleichschritt marsch, links — 2 — 3 — 4...1« Nach
diesem Kommando liben die Teilnehmer einer Kreisspartakiade
das Marschieren fiir den festlichen Einzug ins Stadion. Istes dann
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soweit, bernimmt ein Sportmarsch, von einem Jugendblas-
orchester gespielt, musikalisch das »Kommando«.

Rhythmisch klar gibt ein Marsch den Bewegungsablauf fir den
Gleichschritt einer grol3en Gruppe von Menschen vor. Meist sind
Marsche im %4-Takt mit einem einprdgsamen, markanten Grund-
rhythmus komponiert.

) Jd g . ) . o

Das Tempo der Marschmusik richtet sich danach, was sie aus-
dricken soll beziehungsweise welchem Zweck sie dient. Ein fest-
lich schreitendes Tempo hat zum Beispiel der Triumphmarsch
aus Giuseppe Verdis Oper »Aida«. Etwas schneller erklingt der
Marsch fir eine Parade. Reitermarsche sind den schnellen Be-
wegungen des Pferdes angepal3t und oft im flotten ¢/s-Takt ge-
schrieben. Das Tempo von Armeemarschen ist von Land zu Land
und von Generation zu Generation unterschiedlich. In Preuf3en
steigerte man die Schrittfolge beim Marschieren von 60 auf 114
in der Minute.

Trauermarsche werden breit im Tempo und verhalten in der
Lautstarke gespielt. Der Komponist Franz Liszt meinte, nachdem
er den Trauermarsch aus der b-Moll-Klaviersonate von Fryderyk
Chopin gehort hatte: »Es entsteht ein Gefuihl, daf3 hier nicht der
Tod nur eines einzelnen Helden beweint wird, sondern dal3 eine
ganze Generation gefallen ist.«

Marsche fanden Eingang in Sinfonien, Opern, Operetten, Mu-
sicals und Ballette. Oft erklingt im Radio der Marsch aus dem
Ballett »Der NufBknacker« von Pjotr lljitsch Tschaikowski. Die
Marsche aus dem »Notenbiuchlein fir Anna Magdalena Bach«
von Johann Sebastian Bach oder dem »Jugendalbum« von
Robert Schumann kann selbst ein Anfanger auf dem Klavier
meistern.

Der Parademarsch der Nationalen Volksarmee —der Yorcksche
Marsch — stammt von Ludwig van Beethoven. Er hat ihn fir den
Befreiungskampf gegen Napoleon geschrieben.

Die meisten Méarsche haben eine dreiteilige Form (A B A). Der
Mittelteil hebt sich durch eine sangliche, geschmeidige Melodie,
sparsame Instrumentierung und oft durch den Wechsel der
Tonart vom A-Teil ab.
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Musikinstrumente Die ersten »Musikinstrumente«, die der
Mensch benutzt haben dirfte, waren wohl seine Hdnde zum
Klatschen oder seine FiiRe zum rhythmischen Stampfen. Und
schon in der Urgesellschaft fanden die Menschen heraus, dalR
sich durch Klappern oder Schlagen mit Holz ein véllig neuer
Klang, vor allem eine groRere Lautstirke erzeugen lieRR. Sie
glaubten damit eine hohere Wirkung zu erzielen, wenn sie bei
einer Totenklage oder einem Jagdzauber ihre Gétter und Geister
anriefen. Auch zur Ubermittlung von Signalen (iber weite Strek-
ken diente diese Art der Klangerzeugung. Noch heute erténen in
einigen Teilen Afrikas Schlaginstrumente unterschiedlicher Bau-
weise zu solchen Zwecken.







Ganz genau weild keiner, wann und in welcher Reihenfolge die
Musikinstrumente erfunden wurden. Bei Ausgrabungen stof3en
Forscher in aller Welt neben Handwerkszeug, Schmuck und Haus-
rat auf Reste von Musikinstrumenten. Sie bezeugen, dal’ die ver-
schiedensten Materialien aus der Natur verwendet wurden, wie
Tierhérner, Bambus und Schilfrohr fiir Blasinstrumente. Aus
Holz, Fell, Muscheln und anderen Materialien bauten sie Schlag-
instrumente. Mit Tiersehnen spannten sie den Bogen, der dem
Pfeil todliche Kraft und Schnelligkeit verlieh, der aber vielleicht
auch die Urform fiir die ersten Saiteninstrumente darstelit.

Als die Metallerzeugung beherrscht wurde, entstanden Glok-
ken, Becken und erste Trompeten. Auch heute filhren immer
wieder neue Materialien zur Erfindung von Musikinstrumenten.
Denken wir nur an die elektronischen Bauteile, die in elektroni-
schen Musikinstrumenten (Synthesizer) die fiir die Rock- und
Beatmusik typischen Klange erzeugen.

In Musikinstrumentenmuseen, so in Markneukirchen, Frank-
furt (Oder), Leipzig oder Halle kann jeder die Entwicklung von
Streich-, Blas-, Tasten- und Schlaginstrumenten verfolgen. Jahr-
hundertelang haben Instrumentenbauer, Musikanten und Kom-
ponisten an der Erweiterung des Tonumfangs und der Verbes-
serung ihres Klanges mitgewirkt. Viele alte Musikinstrumente
sind fur unsere heutige Musik nicht mehr geeignet. Sie werden
meist dann eingesetzt, wenn Musik aus ihrer Zeit aufgefuhrt wird.

Die Instrumente lassen sich nach ihrer Tonerzeugung in
5 Hauptgruppen einteilen:

— Selbstklinger: Becken, Zimbeln, Gong, Triangel, Glocken-
spiel, Klanghdlzer, Holzblocktrommel...

— Fellklinger: Trommel, Pauke...
— Saitenklinger: Violine, Harfe, Cembalo, Klavier, Gitarre...
— Luftklinger: Horner, Trompete, Flote, Dudelsack, Oboe,

Fagott, Klarinette, Mundharmonika, Orgel...
Elektroklinger: Elektronenorgel, Synthesizer...

Historische Musikinstrumente: 1 Drehleier, 2 Rackett, 3 Serpent, 4 Trumscheit,
5 Tanzmeister- oder Taschengeige, 6 Portativ, 7 Lure, 8 &gyptische Harfe,
9 Theorbe, 10 schwarzer Zink, 11 griechische Kithara
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Musikschulen Wer in seiner Freizeit gern ein Instrument er-
lernen mochte, kann sich einem der in vielen Pionier- oder Kultur-
hiusern bestehenden Instrumentalzirkel anschlieBen. Er hat
auch die Maoglichkeit, sich an einer der etwa 100 Musikschulen
unseres Landes zu bewerben. Dort werden rund 38000 Schiiler
und Lehrlinge von tiber 2100 Spezialmusiklehrern unterrichtet.

Fast jedes Orchesterinstrument kann man dort erlernen, eben-
so Klavier und Gitarre. Auch im Fach Gesang ist eine Ausbildung
maoglich. Instrumental- oder Gesangsunterricht wird ein bis zwei
Stunden woéchentlich erteilt, dazu kommt noch eine Stunde
Musiktheorie. Sie schlie3t vor allem Gehoérbildung, Noten- und
Harmonielehre ein. Besonders wichtig ist das tagliche Uben zu
Hause.

Die Unterrichtsgebiihren an den Musikschulen sind niedrig,
denn aus dem Staatshaushalt werden jahrlich hohe Geldmittel
dafiir zur Verfiigung gestelit.

Nach einer in der Regel siebenjahrigen Grundausbildung, die
mit einer Prifung abschlieRt, kdnnen die fleiBigsten und begab-
testen Schiler an einer Musikhochschule studieren, um spater
als Berufsmusiker in einem Sinfonie- oder Theaterorchester oder
einer Rock- und Beatgruppe mitzuspielen.

Fir die anderen, die es nicht ganz so weit geschafft haben,
bleibt die Freude am Musizieren erhalten, wenn sie das einmal
Gelernte in einem Laienorchester oder -chor weiter austben.

Musiksendung Zwei Drittel ihrer Sendezeit strahlen unsere
4 Rundfunksender (Radio DDR | und Il, Stimme der DDR, Berliner
Rundfunk) Giber den ganzen Tag verteilt Musik aus. Das sind Giber
32100 Stunden im Jahr.

Gleich am Morgen erleichtert das Radio mit rhythmisch be-
schwingten »Muntermachern« so manchem Hérer das Auf-
— stehen. Einige merken im Laufe des Tages gar nicht mehr, daB ihr
Rundfunkgerat spielt, sie brauchen eine stindige Gerausch-
kulisse um sich. '

Sinnvollerist es, aus dem Programmangebotin der »FF dabei«
oder einer anderen Programmvorschau auszuwahlen. Rock,
Beat, Schlager hért man zum Beispiel bei DT 64, in der Unter-
haltungsmusiksendung »Auf den Fitigeln bunter Noten« oder in
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Spezialprogrammen wie »Tip-Disko«, »Beat-Kiste«, »Rock und
Pop«, »Schlagerstudio« oder dem »Chansontreff«. Fiir Freunde
der Oper, des Konzerts, von Chor-, Volks- oder Kammermusik
bringt der Rundfunk unter anderem: »Aus der Welt der Oper,
»Stunde der Musik«, »Das Solistenkonzert«, »Das Streichquar-
tett«, nKammermusik«, »Folklore international«, »Liederstunde«
oder »O Musica, du edle Kunst«. Auch gestalten die Musikredak-
teure einige Programme nach Hérerwiinschen. In Rundfunk- und
in Fernsehsendungen kénnen wir aul3erdem manch Wissens-
wertes lber die Geschichte der Musik, tiber Leben und Schaffen
berihmter Komponisten erfahren oder Diskussionen (iber
neueste Werke mit verfolgen.

Rundfunk- und Fernsehiibertragungen aus Konzertsélen,
Opernhausern oder von Musikwettbewerben lassen den Musik-
liebhaber an musikalischen Hohepunkten des In- und Auslands
teilnehmen. Zu einem unvergeflichen Ereignis wurde die Rund-
funkubertragung der Urauffiihrung von Schostakowitschs
VII. Sinfonie im Jahre 1942. Der heldenhaft kimpfenden Stadt
Leningrad gewidmet, erklang diese Sinfonie als Aufruf an Mil-
lionen sowjetischer Rundfunkhoérer, im Kampf gegen den Fa-
schismus nicht nachzulassen.

Noten Noten sind Zeichen, mit denen Musik schriftlich festge-
halten werden kann. Unsere heutige Notenschrift hat sich in den
vergangenen 1000 Jahren herausgebildet. Wenn sich damit auch
nicht alle Feinheiten des musikalischen Vortrags fiir den Instru-
mentalisten und Sanger wiedergeben lassen, so kann man doch
recht genau die Tonhéhen und die Lange der Téne notieren.

Die Form der Note gibt Aufschlu3 tiber die Tondauer — tber
ihren zeitlichen Wert. Wir unterscheiden dabei den hohlen und
ausgefillten Notenkopf sowie den Notenhals, der ohne und mit
Fahnchen vorkommt ( ¢ — ganze Note; J — halbe Note; J -
Viertelnote; ‘b — Achtelnote; ‘h — Sechzehntelnote). Ein Punkt
hinter der Note verlangert diese um die Halfte ihres Wertes.

Die Tonhohe ist an der Plazierung der Note in der Notenzeile
abzulesen. Eine Notenzeile besteht aus 5 Linien und 4 Zwischen-
raumen, das heil3t, die Noten lassen sich sowohl auf den Linien
als auch in den Zwischenrdumen einordnen. Oft reichen diese
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5 Linien fiir die Notierung besonders hoher und tiefer Téne nicht
aus, deshalb konnen sowohl oben fiir die Hohe und unten fiir die
Tiefe Hilfslinien angefiigt werden.
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Die genaue Tonhohe |aRt sich erst durch den Notenschlissel,
der am Anfang die Zeile »aufschlieBt«, entsprechend ablesen.
Der Violin- oder G-Schliissel zeigt an, dal3 auf der zweiten Noten-

linie der Ton g' steht.
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Der BaBR- oder F-Schliissel legt den Ton f auf der vierten Noten-

linie fest.
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Jede Note hat ihren Namen, der sich beim achten Ton (Oktave)
wiederholt. Beginnt man mit dem Ton a, so hat man mit Aus-
nahme des h den Anfang des Alphabets.
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Neben den Noten helfen noch weitere Zeichen, Musik mdg-
lichst genau aufzuschreiben. So gehort zu jedem Notenwert ein
ihm entsprechendes Pausenzeichen. ‘

o———-;J-—-—,-J—.&; $—7; ﬁ—y

Nach dem Notenschliissel am Zeilenanfang ist die Taktart
(%/a, 3/a, %a, ®/s usw.) abzulesen. Die Taktstriche untergliedern die
Noten entsprechend der vorgegebenen Taktart.

AP PR PP PR

Die Lautstidrke wird durch Buchstaben lUber oder unter der
Notenzeile angegeben. Die wichtigsten sind:

ff — fortissimo — sehr stark
f - forte — stark
mf — mezzoforte — halbstark
mp — mezzopiano — halbleise
p — piano — leise
pp — pianissimo — sehr leise

Die Zeichen —— (crescendo) und __— (decrescendo)
driicken aus, dal? die Lautstarke zu- oder abnimmt.

Oper In vielen groRen Stadten unserer Erde 6ffnen Abend fiir
Abend Opernhauser fiir Tausende festlich gekleideter Opern-
freunde ihre Pforten. Darunter sind weltberiihmte Spielstatten
wie die Mailédnder Scala, das Bolschoi-Theater in Moskau, die
Metropolitan Opera in New York, die Komische Oper und die
Staatsoper in Berlin, die Wiener und Dresdner Staatsoper. Sie
stimmen allein schon durch ihre beeindruckende auf3ere und
innere Gestaltung die Besucher auf das Ereignis Oper ein.

Wer in die Oper geht, erlebt ein musikalisches Kunstwerk, das
er nicht nur héren, sondern zugleich sehen kann.

Die Geschichte der Oper begann um 1600 in ltalien. Kunst-
liebende Biirger wollten das alte griechische Schauspiel, in wel-
chem Texte auch gesungen wurden und der Chor einbezogen
war, neu beleben. Dabei entstand eine Kunstform, die alle kiinst-
lerischen Gestaltungsmittel, die das Theater entwickelt hat,
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Deutsche Staatsoper Berlin, Querschnitt (Schema) — a Biihne, b Unterbihne,
¢ Orchestergraben, d Zuschauerraum

gleichzeitig nutzt. Das Spiel auf der Biihne, der Klang schoner
Stimmen und eine farben- und spannungsreiche Orchestermusik
rmitteln einen Theatergenul3 besonderer Art.

e sich der Buhnenvorhang hebt und den Blick auf das Biih-
nenbild freigibt, spielt im Orchestergraben — dem etwas tiefer
liegenden Raum vor der Biihne —das Opernorchester die Ouver-
tire. Sie ist eine Einleitungsmusik, die den Zuhérer musikalisch
in die Opernhandlung einfiihrt. Oft hat der Komponist dazu Melo-
dien aus Arien und Choéren der Oper verarbeitet. So erleben wir
es auch bei Carl Maria von Webers »Freischiitz«-Ouvertiire. Hier
kiinden Hoérnerklange gleich zu Beginn den Handlungsort, den
deutschen Wald, an. Darauf werden die guten Krafte musikalisch
mit volksliedhaften freundlichen Melodiewendungen vorgestelit,
wahrend die bésen durch diistere, unruhige Kldnge charakteri-
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siert sind. Erst am Ende der Ouvertiire hat — wie in der Oper
selbst — das Gute (iber das Bose gesiegt, wenn das volle Orche-
ster geradezu Jubelklange anstimmt. Das Spiel auf der Biihne,
die Opernhandlung, kann beginnen.

Das musikalische Geschehen auf der Opernbiihne bestimmen
die Darsteller: die Solo- und Chorsanger. Entsprechend ihrer
jeweiligen Rolle treten sie in Kostliimen auf. In Arien, Rezitativen
und Choren singen sie ihre Texte, wie sie im Libretto (dem Text-
buch) aufgeschrieben und vom Komponisten vertont wurden.
Dabei kénnen wir oftmals erst durch die Musik den Sinn der
Worte voll verstehen. So 1aBt Wolfgang Amadeus Mozart die
Koénigin der Nacht in der Oper »Die Zauberflote« kunstvolle Kolo-
raturen (schnelle Tonfolgen auf einer Textsilbe) singen und
offenbart uns damit den kalten, berechnenden Charakter dieser
Frau. Mit heiteren, kecken Melodien, die an Volkslieder erinnern,
tritt Papageno als Vogelfanger auf. So zeigt sich uns sein unbe-
schwertes, gutherziges Wesen.

Mozart gehort zu den beliebtesten Opernkomponisten. Aul3er
seiner »Zauberflote« stehen von ihm »Die Hochzeit des Figaro«,
»Die Entfihrung aus dem Serail« und »Don Giovanni« immer
wieder auf den Spielplanen der Opernhauser. Aber auch Opern
von Giuseppe Verdi, Pjotr lljitsch Tschaikowski, Richard Wagner,
Paul Dessau, Siegfried Matthus und vieler anderer Opernkom-
ponisten werden haufig aufgefiihrt.

Orchester So wie die Sangerim Chor vereinigen sich die Instru-
mentalisten im Orchester zum gemeinsamen Musizieren. Wel-
che unterschiedlichen Instrumente, welch farbenreicher Klang,
wenn wir zum ersten Mal ein Sinfonieorchester — auch grof3es
Orchester genannt — im Konzert erleben. Streicher, Holz- und
Blechblaser sowie Schlaginstrumente verschiedener Art — viele
mehrfach, einige paarweise besetzt — haben halbkreisformig
neben- und hintereinander auf dem Orchesterpodium Platz ge-
nommen.

Wie wir sehen kénnen, sind die Streichinstrumente am zahl-
reichsten vertreten und am haufigsten beschaftigt. Und wie wir
héren-kénnen, stimmen sie alle in den vollen Streicherchor ein:
die Kontrabasse und Violoncelli mit sattem, rundem Klang in der
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Aufstellung eines Sinfonieorchesters

Tiefe, die Bratschen und 2. Geigen mit einfihlsam weichen Stim-
men in den Mittellagen und die 1. Geigen jubilierend und strah-
lend hell in den hohen und hochsten Ténen. Dieser vielgerihmte
Streicherklang umfangt uns zum Beispiel in Sergej Prokofjews
musikalischem Marchen »Peter und der Wolf«, wenn Peter am
Morgen tber die griine Wiese schreitet.

Im gleichen Werk kénnen wir auch den durchsichtigen, etwas
trockenen Holzblaserklang von Oboe, Klarinette und Fagott
héren, Uber den sich allein in hellen Tonen die Fléte erhebt. Mit
diesen Instrumenten charakterisiert Prokofjew, wie die Ente zum
Baden in den Teich watschelt.

Ganz anders die Blechblaser. Sie verleihen der Musik Glanz
und Festlichkeit, wie wir es beim AbschluR des Vorspiels zur
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Oper »Die Meistersinger von Nirnberg« von Richard Wagner
erleben kénnen.

Das Schlagwerk 143t besonders den Rhythmus deutlich her-
vortreten, wobei die kleineren Schlaginstrumente (wie Kasta-
gnetten oder Kleine Trommeln) meist unruhig schnelle Rhyth-
men spielen und die gro3en (wie Pauke oder Gong) markante
Grundschlage Gibernehmen. Bei den Hohepunkten eines Musik-
stlicks vereinen sich oft alle Instrumente zum vollen Orchester-
klang, wie in »Peter und der Wolf« beim Triumphzug mit dem
gefangenen Wolf.

Die Instrumentengruppen eines Orchesters werden wechselnd
eingesetzt, auch musizieren Instrumente unterschiedlicher Grup-
pen zusammen, dabei entstehen immer neue, fir den Horer oft
uberraschende Klangfarben.

Die DDR besitzt mit der Dresdner und Berliner Staatskapelle so-
wie dem Gewandhausorchester Leipzig Sinfonieorchester von
Weltruf. Sie konzertieren in zahlreichen Landern in Ost und West.
Ein Teil der zahlreichen Sinfonieorchester unseres Landes spie-
len nur in Konzerten, andere aber wirken auch bei Opernauf-
fihrungen mit.

In den Volksmusikorchestern und -gruppen (Folkloreensem-
bles) aus anderen Landern musizieren oft Volksmusikinstru-
mente ihres Heimatlandes mit. So ist zum Beispiel die Balalaika
— ein Zupfinstrument — bei typisch russischer und ukrainischer
Volksmusik in sowjetischen Ensembles zu sehen und zu horen.

Orgel Im Jahre 1703 wanderte ein junger Mann namens Gott-
fried Silbermann aus Frauenstein im Erzgebirge nach der fernen
Stadt StraBburg, um dort bei seinem Bruder das Handwerk — die
Kunst des Orgelbaus — zu erlernen. Nach 6 Jahren kehrte er als
Meister zuriick und eréffnete in Freiberg in Sachsen seine Orgel-
werkstatt, die zu einer der beriihmtesten der Welt werden sollte.
Annahernd 50 Orgeln — grofRe und kleine —wurden dort von ihm
gebaut. Von seinen Orgeln sind heute noch 31 Instrumente er-
halten. Sie stehen alle unter Denkmalschutz und erklingen unter
anderem im Dom zu Freiberg, in den Dorfkirchen zu Reinhardts-
grimma und Roétha, in der SchioRkapelle Burgk und in der Katho-
lischen Hofkirche zu Dresden.
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Jahrlich stromen Zehntausende von Besuchern zu Konzerten
auf diesen Orgeln und geben damit einem Zeitgenossen Silber-
manns recht, der zu ihm sagte: »Dich [&R3t deine Kunst nicht ster-
ben.« Von ETERNA-Schallplatten erklingen »Bachs Werke auf
Silbermann-Orgeln« in vielen Landern der Welt. Aber nicht nur
durch seine eigenen Orgeln ist sein Nachruhm begriindet. Seine
Schiiler und deren Schiiler wieder gaben die Kunst des Orgel-
baus bis heute weiter.

In unserem Land werden von weltbekannten Orgelbauanstal-
ten alte Orgeln erhalten und neue, zum grofRen Teil fiir den Ex-
port, gebaut. So erklingen Sauer-Orgeln aus Frankfurt an der
Oder nicht nur in Moskau, sondern seit 1968 auch im fernen
Sibirien.

Die Orgel ist ein sehr altes Instrument. Sie soll im 2. Jahrhun-

dert vor unserer Zeitrechnung in Alexandria von einem Mecha-
niker als Wasserdruckorgel erfunden worden sein. Im alten Rom
war sie bei den Zirkusspielen ein sehr beliebtes Instrument. Als
Konigin der Instrumente wurden jene Orgeln sicher noch nicht
bezeichnet. Diesen Ehrennamen erhielt das Instrument wohl erst
in unserem Jahrtausend.
-~ Beeindruckend ist schon die Schauseite der Orgel — der Pro-
spekt —, welcher von Holzschnitzern, Kunsttischlern, Malern und
Vergoldern bei vielen Orgeln zu bleibenden Kunstwerken gestal-
tet wurde. Auch die neuen Orgeln sind mit ihren Hunderten von
metallenen Schaupfeifen und edlen Hoélzern Schmuckstiick der
Konzertsale (zum Beispiel die Orgel im Neuen Gewandhaus Leip-
zig). Doch die grof3e Wirkung der Orgel geht vor allem von der
Pracht ihrer Klangfiille und dem Reichtum ihrer Klangfarben aus.
Neben den zartesten, lieblichsten Ténen ist sie zu Klangen fahig,
die mit dem Brausen des Meeres bei tosendem Sturm verglichen
werden kénnen.

Hinter den meisten Orgelprospekten verbergen sich tausend
und mehr Pfeifen von wenigen Millimetern bis zu 10 Meter
Lange. Damit lassen sich die héchsten und tiefsten Tdne erzeu-

Orgelprospekt und Querschnitt einer Orgel (Schema)— 1 Pfeifenwerk, 2 Regierwerk,
3 Windwerk
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gen, die unser Ohr zu horen vermag. Zehnmal kann man eine
Oktave von unten nach oben und umgekehrt spielen. Dieser Ton-
umfang ist, sieht man von elektronischen Musikinstrumenten ab,
auf keinem anderen Instrument erreichbar.

Die einzelnen Klangfarben entstehen durch die Zungenpfeifen,
auch Zungenstimmen genannt (dhnlich wie bei der Mundhar-
monika bewegt sich beim Anblasen eine Metallzunge), und die
Lippenpfeifen (wie bei der Blockfl6te bricht sich die Luft an einer
Kante).

Weiterhin tragt die unterschiedliche Formung der einzelnen
Pfeifen, aber auch die Verwendung von Holz, Zinn und anderen
Metallen zur Klangfarbenpracht bei.

Gleiche Stimmen sind in der Orgel zu Registern zusammenge-
fal3t. Mittlere Orgeln haben zwischen 25 bis 40 verschiedene
Register. Sie werden oft nach Instrumenten bezeichnet, zum Bei-
spiel Flote, Rohrflote, Horn, Gemshorn, Posaune, Gambe. Das
Register »vox humana« heil3t ibersetzt »nmenschliche Stimme«.
Die einzelnen Register konnen durch Registerziige oder -klappen
vom Organisten am Spieltisch einzeln oder auch gekoppelt ein-
gestellt werden.

Wichtig ist fir das Orgelspiel, dal3 geniigend Wind erzeugt
wird, der nach dem Tastendruck am Spieltisch die Pfeifen durch-
stromt und zum Klingen bringt. Bevor der Elektromotor erfunden
war, mufdte ein Blasebalg von Menschen getreten werden. Bei
grofRen Orgelnreichte ein »Orgeltreter« nicht aus. Denn Luft wird
viel gebraucht, wenn der Organist mit vollem Werk auf zwei
Manualen (Tastaturen fir die Hande) spielt und dazu noch das
Pedal (Tastatur flir die Fii3e) tritt, um beispielsweise bei einem
Orgelwerk von Johann Sebastian Bach oder Georg Friedrich
Handel das Instrument in rauschendem, strahlendem Klang er-
ténen zu lassen.

Partitur Die einfachste Form einer Partitur finden wir zu einem
zweistimmigen Lied im Liederbuch. Die beiden Stimmen stehen
dort nicht etwa nacheinander abgedruckt, sondern Takt fir Takt
und Zahlzeit genau untereinander — oben die héhere und unten
die tiefere Stimme. So kann man genau verfolgen, was die bei-
den Stimmen gleichzeitig zu singen haben. Zusétzlich sind An-
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gaben zur Lautstarke, zum Tempo, aber auch fiir die Atmung und
Vortragsweise aufgenommen.

Eine richtige, grofRe Partitur, bei der fiir eine — Sinfonie gleich-
zeitig 14 und mehr verschiedene Stimmen ablesbar sein mussen,
ist prinzipiell nicht anders aufgebaut. Auch hier hat der Kompo-
nist alle Stimmen untereinander aufgeschrieben — notiert —, die
gleichzeitig erklingen sollen. Zur besseren Ubersicht stehen ein-
zelne Instrumentengruppen zusammen untereinander. Den An-
fang machen die Holzblaser (FIéten, Oboen, Klarinetten, Fagotte),
dann folgen die Blechbldaser (Hérner, Trompeten, Posaunen,
Tuben); das Schlagwerk (Pauken, Triangel, Becken, Trommeln...)
steht Gber den Streichern (1. Violinen, 2. Violinen, Bratschen,
Violoncelli, Kontrabédsse).

Spielt die Harfe mit, so ist ihre Stimme zwischen dem Schlag-
werk und den Streichern notiert. Dort befinden sich auch die
Stimmen fir di\e einzelnen Instrumental- und Gesangssolisten.
Der — Chor ist direkt (iber den Noten fiir die Streicher angeord-
net. Hier erscheint an oberster Stelle der Sopran, es folgen der
Reihe nach Alt, Tenor und Baf. Bei den Instrumentengruppen
ist diese Anordnung, von der hdchsten zur tiefsten Stimme ab-
steigend, ebenfalls zu erkennen.

Der — Dirigent oder Kapellmeister liest in einer Partitur wie in
einem Buch. Er entnimmt aus ihr, wie diese aufgeschriebene
Musik vom Komponisten erdacht wurde und wie sie klingen soll.
Durch das Mitlesen in der Partitur kann er den einzelnen Instru-
menten oder Gruppen die Einsatze geben, die beabsichtigte
Lautstarke anzeigen. Und was das wichtigste ist — die Partitur
ermoglicht ihm, alle Spieler im richtigen, einheitlichen Tempo
zu halten.

Pauke Schon Redewendungen wie »einmal richtig auf die
Pauke hauen« oder »jemandem eine Standpauke halten« deuten
auf die besondere gebieterische Stellung dieses Instruments hin.
Von Pauken und Trompeten begleitet zogen die Herrschenden im
Mittelalter in die Stédte ein. Dagegen bedurfte es langer Ver-
handiungen, ehe den Biirgern das Privileg (Vorrecht), auf diesen
Instrumenten zu musizieren, zugestanden wurde. Die Pauke ist
aber weit alter, sie stammt aus dem Alten Orient. Dort sal3en die
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Pauker hoch zu Kamel und schlugen auf ihren Instrumenten. Die
europaische Kavallerie tibernahm diese Sitte, bot doch die alles
tibertonende Pauke eine durchschlagende Kommandoméglich-
keit. Erst gegen Ende des 17. Jahrhunderts hielt dieses Schlag-
instrument Einzug ins — Orchester.

Bei der Pauke — auch Kesselpauke genannt — wird ein Kalbs-
oder Eselsfell tiber einen halbrunden Kupferkessel mit einem
Reifen so gespannt und dabei gestimmt, dal3 beim Anschlag mit
einem Schlegel ein Ton in bestimmter Hohe erklingt. Friher
multe der Pauker die vielen Spannschrauben rund um den Kes-
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selrand zum Stimmen einzeln drehen, wahrend heute durch
Pedaldruck auf den Reifen (FuBhebelmechanismus) die Fellstim-
mung erfolgt.

Meist gentigen in einem Sinfonieorchester zwei Pauken, die
auf den Grund- und den Quintton (5. Ton) der verlangten Tonart
gestimmt sind. Beethoven setzte die Pauken in seiner 9. Sinfonie
erstmalig mit einem eigenen Thema ein, und Richard Strauss
beginnt gar ein Werk mit einem Solo fur vier Pauken.

Joseph Haydn nutzte die Pauke in seiner »Sinfonie mit dem
Paukenschlag« fur einen musikalischen Streich. Der zweite Satz
dieser Sinfonie beginnt leise mit einem liedhaften Thema:
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Die Wiederholung des Themas lal3t Haydn noch viel leiser spie-
len, bis plétzlich im Takt 16 uninteressierte Horer durch einen
Paukenschlag im Fortissimo (sehr laut) aufgeschreckt werden.

Oft wird die Grol3e Trommel, die meist bei Blaskapellen durch-
dringend die Grundschlage angibt, als Pauke bezeichnet. Doch
sie, wie auch ihre Schwester, die Kleine Trommel, und andere mit
Fell bespannte Schlaginstrumente (Tambourin, Schellentrommel,
Bongo, Tomtom) kénnen nur Gerdusche erzeugen. Diese sind
fur den Rhythmus bei Marsch- und Tanzmusik von Bedeutung.

Auch bei den selbstklingenden Schiaginstrumenten (klingende
feste Korper aus Holz oder Metall) unterscheiden wir solche mit
bestimmbarer und unbestimmbarer Tonhdhe. Zur ersten Gruppe

Schlaginstrumente: 1 Becken und Zimbeln, 2 und 3 Schellen, 4 Maracas
(Rumbakugel) und Cabaza (Kiirbisrassel), 5 Tamburin (Schellentrommel), 6 Tri-
angel, 7 Tubo oder Chocalho (Schiittelrohr), 8 Kastagnetten, 9 Stielkastagnetten,
10 Lyraglockenspiel, 11 Kesselpauke, 12 GroBe Trommel, 13 Kleine Trommel,
14 Xylophon
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zahlen die Xylophone (Holzklinger) und die Glockenspiele in ver-
schiedenen Formen. Dem Tanz der Zuckerfee im Ballett »Der
NuRknacker« von Pjotr lljitsch Tschaikowski verleiht die Celesta
(Schlaginstrument mit Stahlplatten, die durch Tasten angeschla-
gen werden) mitihrem gldsernen Klang eine marchenhafte Stim-
mung. Gerausche hingegen erzeugen zum Beispiel Becken, Zim-
beln, Kastagnetten, Holzblocktrommel oder Triangel. Im Es-Dur-
Klavierkonzert von Franz Liszt neckt sich das kleine Stahldreieck
— der Triangel — mit dem Fligel. Und was das erstaunliche ist:
Hinter aller Feinheit des Klanges dieses unscheinbaren Instru-
ments steckt eine enorme Durchschlagskraft.

T

Rhythmus Zu den beliebten Ratespielen gehért, aus dem Klop-
fen oder Klatschen der Notenwerte ein Lied wiederzuerkennen.
Dabei hort man eigentlich keine Melodie. Das heil3t, man kann
sich nicht an den unterschiedlichen Tonhéhen, sondern nur an
der Lange und Kiirze der Klatschgerdausche — dem Rhythmus —
orientieren.

Der Rhythmus ist Teil jeder Musik. Sie klange recht langweilig
und starr, wenn alle Téne gleich lang gesungen oder gespielt
wirden. Erst die verschiedenen Tonlangen bringen zusammen
mit dem Tonhoéhenverlauf Leben, Spannung, Abwechslung in
die Musik. Und je nachdem, in welchem — Takt und in welchem
— Tempo sie vorgetragen wird, stimmt sie uns mal heiter, be-
schwingt, ein anderes Mal vielleicht ernst, ruhig oder traurig.

Fir die Tanzmusik hat der Rhythmus besondere Bedeutung. Er
ist so gegliedert, dal3 sich die Tanzer mit wenigen charakteristi-
schen Tanzschritten oder -figuren das ganze Stiick hindurch dazu
bewegen kénnen. Bei langsamen Tanzen werden mehrere Tanz-
schritte schreitend oder ruhig schwingend entsprechend dem
Rhythmus ausgefiihrt, wahrend der Rhythmus sehr schneller
Tanze die Paare oftmals zu tberschdumender Ausgelassenheit
treibt. .

Einige Tédnze sind durch ihre eigenwilligen Rhythmen welt-
bekannt geworden. So pragt sich der zweitaktige Rhythmus der
Sarabande im langsamen 3/s-Takt

JI. b1 ) d
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unverwechselbar ein. Charakteristisch ist die Betonung auf der
2. Zahlzeit im ersten und auf der halben Note bei der Zahlzeit 2
und 3 im zweiten Takt. Die Sarabande war urspriinglich ein aus-
gelassener mexikanischer Volkstanz, der sich in Spanien und
Frankreich zu einem feierlichen Schreittanz der kéniglichen Hof-
gesellschaft wandelte.

Den eintaktigen Rhythmus der Mazurka im 3/-Takt

IS PR

mit der unterteilten 1. Zahlzeit und der Betonung auf der 2. ver-
bindet man tberall mit diesem polnischen Tanz. Auch in Liedern
findet man den Mazurka-Rhythmus wieder. Meisterpianisten aus
aller Welt begeistern ihre Zuhérer mit den maRig schnellen, oft
auch ruhig vertraumten Mazurkas fir Klavier des polnischen
Komponisten Fryderyk Chopin.

Aus Kuba stammt der Rumba-Rhythmus. Sein Tempo ist
malig bis schnell, und er steht immer in geradem Takt. Eindeutig
notieren a3t er sich nicht, da er in sehr voneinander abweichen-
den und komplizierten Formen, vor allem von den Rhythmus-
instrumenten (unter anderen Rumbakugeln), gespielt wird.

2 JTIT T30 770100 )

Nicht nur Melodien gehen um die Welt, ebenso Rhythmen.
Auf antiimperialistischen Massenkundgebungen klatschten vor
einigen Jahren Tausende von Teilnehmern den Rhythmus
»Ho-Ho-Ho-Chi-Minh«.

2 JJdd)

(Ho, Ho, Ho Chi Minht)

Jeder erinnerte sich dabei an das heldenhafte viethnamesische
Volk und wuldte sich in diesem Rhythmus eins mit Millionen
Menschen im Kampf gegen Imperialismus und Krieg.

Rockmusik Voller Begeisterung wendeten sich um 1950 die
Jugendlichen in den USA den harten Rhythmen des Rock ‘n’ Roll
zu, wie er dort von Bill Haley und Elvis Presley erstmals gespielt
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wurde. Diese anfangliche Rockmusik beruhte zum Teil auf der
Blues-Musik der Afro-Amerikaner und zum anderen auf der
Country- und Western-Musik der weiRen US-Amerikaner.

Die Anhanger des Rock 'n’ Roll fiihlten sich von den einfachen,
kurzen, stark rhythmisch gepragten Melodien mit haufigen Wie-
derholungen wie aufgeladen, elektrisiert. Bei Auftritten der
Rock-'n’-Roll-Stars steigerte sich der Beifall bis zur Verziickung;
Aufschreien, Drangen an den Biihnenrand waren keine Selten-
heit. Die bisherige, meist in riihrseligen Klangen dahinschmel-
zende Tanzmusik muf3te den aufwiihlenden neuen Rhythmen
weichen. Doch blieb der Rock 'n’ Roll nur eine kurze Mode-
erscheinung.

Anfang der 60er Jahre lie3, aus der englischen Hafenstadt
Liverpool kommend, eine neue Rockmusik aufthorchen. Jugend-




liche, die in dieser Stadt besonders hart von der Arbeitslosigkeit
betroffen waren, hatten sich in zahlreichen kleinen Musikgrup-
pen zusammengeschlossen. Sie schrieben sich zu ihren Liedern
die Texte selbst und brachten darin ihre Unzufriedenheit mit der
kapitalistischen Gesellschaft zum Ausdruck. Das Geld zum Kauf
eigener Gitarren legten sie zusammen; fiir eine griindliche musi-
kalische Ausbildung reichte es allerdings kaum. So lauschten sie
vieles der ihnen vertrauten Musik — insbesondere der Volks-
musik — einfach ab und fanden sehr schnell Anklang mit ihrer
urwichsigen, volkstimlichen Musizierweise.

Von diesen mehr als 400 Gruppen gingen die Beatles als be-
rihmteste Rockgruppe hervor, mit John Lennon (Gesang, Gi-
tarre), Paul McCartney (Gesang, Balgitarre), George Harrison
(Gesang, Gitarre) und Ringo Starr (Gesang, Schlagzeug). lhre
Beatmusik mit der gleichméafRigen Betonung der Grundschlage,
dem mehrstimmigen Gruppengesang und der elektronischen
Verstéarkeranlage fir die Instrumente wurde beispielgebend fiir
viele nachfolgende Gruppen. Insbesondere Englands Schallplat-
tenindustrie schopfte aus den Beatgruppen — angefangen mit
den Beatles — tiber Jahre hinweg Milliardengewinne.

In den 70er Jahren wurden die USA wieder fiihrend in der Rock-
musik. Der Rock 'n’ Roll lebte erneut auf, und man kniipfte an die
Beatmusik und ihre vielseitigen Richtungen an, so dal3 wir heute
zum Beispiel zwischen Hard (hart) Rock, Soft (weich) Rock, Jazz
Rock, Classic (klassisch) Rock, Latin Rock (gepragt durch latein-
amerikanische Rhythmen) unterscheiden. Auch in Opern und
Musicals mit politischen Themen hat die Rockmusik Einzug
gehalten.

Rockmusik gehort inzwischen in zahlreichen Landern zur Mu-
sikkultur des Volkes. Viele Rockmusiker aus aller Welt sind sich
ihrer Verantwortung fur den Frieden bewul3t. Bei Veranstaltun-
gen wie »Rock fiir den Frieden« nehmen sie mit ihrer Musik
Stellung zur imperialistischen Hochriistungspolitik und rufen zur
Solidaritat mit den unterdriickten Vélkern auf.

Rondo In der Musik begegnet uns das Rondo in seiner ur-
springlichen Form als Rundgesang. Unterschiedliche Strophen
wechseln mit dem gleichbleibenden Kehrreim in beliebig langer
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Folge ab, wobei die Strophen von Vorsangern (Solisten) und der
Kehrreim von allen gesungen werden. Mit dem Refrain — wie
man den Kehrreim auch bezeichnet — wird begonnen und ge-
endet, so dal3 folgende Form entsteht: ABACAD...A.

Seit etwa 400 Jahren ist das Rondo mit ahnlichem Aufbau in
der Instrumentalmusik verbreitet. Einem heiteren, meist auffor-
dernden und leicht einpragsamen Hauptthema — dem Rondo-
thema — werden vom Charakter verschiedene Themen in den
Zwischenspielen zur Seite gestellt, oftin der Folge ABACABA.
Viele Solokonzerte, Sonaten, auch Sinfonien enden mit einem
Rondo.

Sinfonie Das Klingelzeichen fordert die Konzertbesucher auf,
zum zweiten Teil des Konzertabends Platz zu nehmen. Wie meist
in einem Orchesterkonzert folgt nach der Pause die Sinfonie, der
Hohepunkt des Abends. Es ist jene Orchestermusik, die unsere
ganze Aufmerksamkeit am langsten gebannt hélt. Denn in einer
Sinfonie teilt uns der Komponist seine Gedanken und Gefiihle im
farbenreichsten Zusammen- und Wechselspiel der Instrumente
mit. Dabei war die »Sinfonia« noch zu Beginn des 18. Jahrhun-
derts nichts weiter als die Einleitungsmusik, beispielsweise zu
einer Oper. Erst die Komponisten Joseph Haydn, Wolfgang Ama-
deus Mozart und Ludwig van Beethoven formten die Sinfonie zu
einem selbstandigen, klassischen Meisterwerk fiir das ganze
Orchester.

Eine Sinfonie ist meist in vier Satze gegliedert. Einem ersten
schnellen Satz als — Sonatenhauptsatz folgt der zweite, lang-
same Satz. Er ist oft dreiteilig angelegt, manchmal auch als mehr-
fache Abwandlung (— Variation) tiber ein volksliedhaftes Thema.
An dritter Stelle erklingt bei Haydn- und Mozart-Sinfonien meist
ein Menuett. Aber bereits Beethoven bevorzugte gegeniiber die-
sem hofischen Tanz das heitere, sehr schnelle Scherzo. Auch sie
sind dreiteilig komponiert. Der vierte Satz hat oft noch einmal
die Sonatensatzform, oder es erklingt ein — Rondo als ausge-
lassener »Rausschmeil3er«.

Welche Mdglichkeiten der musikalischen Gestaltung sind den
Komponisten mit den vielfaltigen Klangfarben des — Orchesters
gegeben! All ihre Empfindungen und Gedanken, Hoffnungen
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und Trdume, Sehnsiichte und Ideale vermochten sie nun fur
einen groBen Horerkreis zu gestalten. So verspiren wir eine mit
dem Ringen auf Leben und Tod vergleichbare Auseinander-
setzung, wenn wir zum Beispiel die 5. Sinfonie von Beethoven
horen. Das hartnackige schicksalhafte Pochen

2,JJ)01d)

ist erst im vierten Satz mit dem strahlend jubelnden C-Dur-Klang
des Siegesmarsches endgiiltig iberwunden.

Seit Beethoven bis in unsere Tage gestalten bedeutende Kom-
ponisten in der ganzen Welt, so auch der griechische Komponist
Mikis Theodorakis, Gedanken des Freiheitskampfes und des Fort-
schritts in ihren groRen Sinfonien.

Singen Mit seiner Stimme besitzt der Mensch das wertvollste
Musikinstrument. Denn ohne Stimme kénnte er weder sprechen
noch singen, also keine Téne hervorbringen. Und was das Be-
sondere ist an unserer Stimme gegeniiber allen anderen Instru-
menten: Beim Singen vermégen wir durch die enge Verbindung
von Worten und Ténen am unmittelbarsten Gefiihle und Gedan-
ken musikalisch auszudricken.

Jeder, der auf einem Instrument musiziert, weil3, wie es gebaut
ist. Doch weil} jeder, wie er mit seiner Stimme als einem wich-
tigen Teil seines Korpers Tone erzeugt?

Unser Stimmapparat besteht, vereinfacht gesagt, aus den
Atmungsorganen (Lunge, Luftrohre), dem Kehlkopf mit den
Stimmlippen oder Stimmbandern und dem Ansatzrohr (Rachen-,
Mund- und Nasenraum). Beim Singen wird die ausstromende
Luft im Kehlkopf durch die Stimmlippen oder -bdnder in Schwin-
gungen versetzt, welche dann im Ansatzrohr zu Ténen verstéarkt
werden und durch den Mund nach aufen gelangen. Die Laut-
starke der Gesangstone hangt davon ab, ob wir mit viel oder
wenig Luft singen. Bei lautem Gesang geben wir mehr Luft auf
die Stimmbaénder, so dal} es zu weiten Stimmbandschwingun-
gen kommt und umgekehrt. Die Klangfarbe der Tone wird vom
Bau des Rachen-, Mund- und Nasenraumes beeinflul3t, der Ton-
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Stimmapparat und Kehlkopf (Schema): 1 Nasen-, Mund- und Rachenraum; 2 Kehl-
kopf; Kehlkopfstellung — a beim normalen Atmen, b beim starken Atmen, ¢ beim
Singen und Sprechen

umfang von der GroRBe des Kehlkopfes und der Stimmbander.
Hohe Frauen- oder Kinderstimmen werden als Sopran, tiefe als
Alt bezeichnet. Die Manner singen in hoher Lage Tenor und in
tiefer Bal8. Die mittleren Stimmen nennt man bei den Frauen
Mezzosopran, bei den Mannern Bariton.

Wird die schwingende Lange der Stimmbander verkiirzt, ent-
stehen ahnlich wie beim Saiteninstrument héhere Téne, verlan-
gert man sie, wird die Stimme tiefer.

Und wie verhalt sich das bei Jungen, wenn sie Stimmbruch
haben? Da uberschlagt sich ihre Stimme oft, kiingt etwas krach-
zend. Da kann man regelrecht die Stimmbander wachsen
»horen«. Sobald aber ihre Stimme ausgewachsen ist, kénnen
auch sie wieder klar und kraftig — nun als Tenor, Bariton oder
Bal3 — mitsingen.

Sonatenhauptsatz Wie schon der Name verrat, geht es hierbei
um die Sonate. Sie hat sich um die Mitte des 18.Jahrhunderts als
wichtigste Form der Instrumentalmusik herausgebildet. Die So-
natenform besteht aus mehreren (drei bis vier) inhaltlich zusam-
menhadngenden Satzen. In dieser Form sind Klavier- und Violin-
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sonaten, aber auch Streichquartette (— Kammermusik), — Sin-
fonien und — Konzerte fiir Soloinstrumente und Orchester kom-
poniert.

Noch eines haben diese Instrumentalwerke gemeinsam: |hr
wichtigster, also der Hauptsatz, ist als Sonatenhauptsatz kompo-
niert. Meist steht der erste Satz, manchmal auch noch der letzte
in der Form des Sonatenhauptsatzes. Er hat folgenden charakte-
ristischen Aufbau:

Im ersten Teil, der Exposition—was Aufstellung heil3t—werden
die musikalischen Themen vorgestellt. Dem Charakter nach sind
sie in der Regel gegensatzlicher Natur —temperament- und kraft-
voll meist das erste, weicher, lyrisch-gesangvoll das zweite. Das
erste Thema steht in der Grundtonart, das zweite in einer ande-
ren Tonart.

Die Durchfiihrung schlief3t sich an. Hier werden die Themen
verarbeitet. Dies erfolgt oft so, dal einzelne Motive (nur Teile der
Themen) besonders herausgestellt, rhythmisch, harmonisch und
melodisch verandert oder mit weiteren Motiven verbunden oder
in starken Gegensatz gebracht werden. Beim Héren entsteht da-
durch oft der Eindruck eines dramatischen Kampfes. Meist tiber-
wiegt dabei das erste Thema.

In der Reprise (Wiederaufnahme) erklingen die beiden Themen
erneut, aber nun in der Grundtonart.

Dieser Grundaufbau ist nur eine Art Rahmen. Denn jeder Kom-
ponist gestaltet diesen Satz mit den ihm eigenen musikalischen
Mitteln frei schopferisch aus.

Oft beschlieRt ein vierter Teil, die Coda (Schluf3teil eines musi-
kalischen Satzes), den Sonatenhauptsatz.

Takt Ahnlich dem Schlagen des Pendels einer Uhr wird auch
beim Takt die Zeit in gleichmalRige Abschnitte gegliedert. Doch
missen wir dabei beriicksichtigen, dal3 die Musik nicht gleich-
formig dahinfliel3t, sondern dal hier betonte Téne mit unbeton-
ten wechseln.

In einem Zweiertakt (%4, 2/2) folgt dem betonten ersten Grund-
schlag nur ein unbetonter, wahrend sich im Dreiertakt (32, %a, ¥s)
der betonten Zahlzeit zwei unbetonte anschlie3en. Dies ist libri-
gens die Erklarung dafur, warum die Tanzer bei der Mazurka
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Ta'ktier.bewegungen der rechten Hand: a 2%s-Takt, b ¥s-Takt, ¢ 4s-Takt, d ¢s-Takt

— einem polnischen Tanz im Dreiertakt — einmal mit dem linken
Bein, das andere Mal mit dem rechten betont aufstampfen.
Anders beim Marschieren. Hier wird jedesmal das gleiche Bein
(bei uns das linke) durch eine leichte Betonung der Musik unter-
stiitzt. Deshalb steht Marschmusik in geraden Takten.

Die Taktart eines Liedes oder Musikstiickes ist am Anfang der
ersten Notenzeile nach dem Notenschliissel angegeben. Am
Ende eines jeden Taktes wird ein Taktstrich gesetzt (— Noten). Er
signalisiert: Achtung, es folgt die nachste betonte erste Zahlzeit!
Auch beim Taktschlagen wird durch einen exakt ausgefiihrten
Abwartsschlag die betonte Zahlzeit fir die Sanger und Instru-
mentalisten sichtbar hervorgehoben.

Tanz Im Tanz bewegen wir uns zur Musik. Tanzen stimmt uns
froh, heiter — bereitet Vergniigen. Wer Tanzen aber als Beruf aus-
ibt, weil3 zugleich um die harte, ernste Arbeit, ehe er mit der
Sprache der kérperlichen Bewegung neben diesen lebensfrohen
Gefiihlen auch Trauer, Wut, Zorn, Angst oder Auflehnung ténze-
risch ausdriicken kann (— Ballett).

Das Schreiten, Laufen, Springen, Federn, Schwingen, Kreisen,
Wirbeln der Menschen nach Musik reicht weit bis in die Urgesell-
schaft zuriick. So war es Brauch, mit Jagd- und Fruchtbarkeits-
tanzen die Gotter und Geister, an die man glaubte, wohlwollend
zu stimmen. Waffentanze dienten der koérperlichen Ertlichtigung.

Im alten Agypten, Griechenland und Rom muften Sklavinnen

1 Volkstanz; 2 und 3 Gesellschaftstanze (19./20.Jh.); 4 hofischer Tanz; 5 moder-
ner Jugendtanz
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und Sklaven zum Vergnuigen ihrer Herren bei Gastmahlern tan-
zen. Spater, um 1200, wurde es in Europa an den Feudalhéfen
Mode, sich mit wiirdevollen Schreittdnzen die Zeit zu vertreiben.
Die Handwerker in den Stadten kamen in ihren Zunfthausern zum
Tanze zusammen. Sehr temperamentvoll ging es zu, wenn sich
das einfache, meist landliche Volk in der Schenke, auf der Stral3e
oder unter der Dorflinde traf und dort seine Tanzrunden drehte.

Zahlreiche landliche Tanzrhythmen wechselten im Laufe der
Jahrhunderte ihren bauerlichen Geburtsort und hielten, wie zum
Beispiel das Menuett, Einzug bei Hofe. Und schon bald waren das
Menuett und einige andere Tanze des Volkes nicht mehr nur zum
Tanzen, sondern auch zum Zuho6ren bestimmt. Dazu wurden sie
neu komponiert und erklangen nun als reine Instrumentalstiicke.
Dabei fa3te man mehrere von Tempo und Charakter gegensatz-
liche Tanze zu einer Suite zusammen.

War urspriinglich die Musik der meisten Tanze eine Verbin-
dung von Gesang und instrumentaler Begleitung, setzte sich in
der weiteren Entwicklung die reine Instrumentalform durch.

Das hoéfische Menuett wurde wahrend dér GroRen Franzdsi-
schen Revolution von einem neuen Tanz, bei dem man sich paar-
weise und dabei eng umfal3t bewegte, verdrangt: dem Walzer
aus Wien. Die Vorfahren des Wiener Walzers sind der Landler
und der Deutsche Tanz—ebenfalls im Dreiertakt stehend —, wie sie
zum Beispiel Franz Schubert in seiner Klaviermusik komponierte.

Es ist kaum vorstellbar, aber in den schwungvollen Walzer-
drehungen und dem Anschmiegen der Paare sahen Gegner
dieses Tanzes den Teufel stecken. Doch selbst harte polizeiliche
Geldstrafen und Verbote bei Hofe konnten nicht verhindern, dafR
die volkstimlichen anmutigen Walzermelodien der Wiener Kom-
ponisten Johann Straul? (Vater und Sohn) um die ganze Welt gin-
gen. Und noch heute ist.der Walzer ebenso beliebt wie der
Rheinlander, der Galopp, die tschechische Polka oder der ungari-
sche Csardas.

Tempo Der zweite Satz der »Sinfonie mit dem Paukenschlag«
von Joseph Haydn steht im 2/s-Takt und tragt die Bezeichnung
»Andante«. Das bedeutet: Dieser Satz ist in einem ruhig gehen-
den Zeitmal3 vorzutragen.
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Metronom (Taktmesser) — Gerat zur genauen Festlegung des musikalischen ZeitmaRes

Die Grundschlage der Musik im Andante —in unserem Beispiel
auf Viertelnotenwerte bezogen — folgen in mittlerer Schnelligkeit
aufeinander. Dieses Tempo 143t sich mit dem Pulsschlag beim
erwachsenen Menschen vergleichen oder mit einem Schrittmal3
von ungefahr 70 bis 80 Schritten pro Minute, die wir bei ruhigem
Gehen ausfiihren kénnen. Schnellere Tempi als andante sind:
allegro — schnell, heiter; vivace — lebhaft; presto — sehr schnell.
Langsamer dagegen sind: adagio — langsam, gemachlich; /argo
—langsam, breit; grave — sehr langsam, schwer. Diese und wei-
tere Tempobezeichnungen stammen aus dem ltalienischen. Sie
sind in der Musik seit dem 18. Jahrhundert international ge-
brauchlich.

Tone Die Musik ist reich an Ténen. Auch wenn wir nicht genau
heraushdren, was fiir ein Ton gerade erklingt, kdnnen wir doch
alle Tone voneinander unterscheiden: nach ihrer Tonhdhe, Laut-
starke, Klangfarbe und Tondauer.
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Schallschwingungskurven: 1 Ton, 2 Klang, 3 Gerédusch

Die Tonhohe verandert sich je nach den ausgefiihrten regel-
maRigen Schwingungen pro Sekunde, die durch den Schall-
erzeuger (Saite, Klangplatte oder Luftsdule) hervorgebracht wer-
den. So schwingt beim fiinfsaitigen Kontrabal3 die tiefe C-Saite
32mal pro Sekunde, wahrend auf der Violine beim Ton c2? die
Saite 528 Schwingungen in dieser Zeit vollfiihrt.

Die Lautstarke eines Tones hdangt davon ab, wie kraftig die
Musiker die Saiten, Klangplatten oder Felle ihrer Instrumente
streichen, zupfen oder anschlagen, beziehungsweise wie stark in
die Instrumente geblasen wird. Und ebenso hat die Grél3e des
Schallkorpers EinfluR darauf, ob ein Ton leise, verhalten oder
laut klingt.

Wie oft heil3t es nach einem gelungenen Konzert: »Der Solist
hatte einen angenehmen reinen Ton.« Dies ist aber im physikali-
schen Sinn falsch. Reine Tone kommen in der Natur gar nicht und
auch sonst kaum vor. Allenfalls beim Zeitzeichen im Rundfunk,
beim Testbild im Fernsehen oder beim Weckton des »midi-
matic«-Weckers héren wir reine Téne. Wir empfinden sie als
fade, leblos — unmusikalisch. Sie klingen einfach nicht!

Denn musikalische Tone, die von Musikinstrumenten ein-
schlieBlich der menschlichen Stimme erzeugt werden, sind be-
reits Kldnge, weil sie aus mehreren Ténen zusammengesetzt
sind. Streichen wir die a-Saite der Violine an, so schwingt sie
440mal in der Sekunde in ihrer vollen Lédnge. Doch gleichzeitig
kommt es noch zu Teilschwingungen in der Saite, wodurch
die sogenannten Oberténe entstehen. Es erklingen also gleich-
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zeitig mit dem Grundton a, nur eben sehr viel leiser, die daruber-
liegenden zusatzlichen Oberténe. Zusammen ergeben sie die
charakteristische Klangfarbe des Geigentones. Die Anzahl und
Zusammensetzung der Obertone ist bei den einzelnen Musik-
instrumenten verschieden, so dal3 wir deutlich den Klang der
Streichinstrumente von dem der Blasinstrumente, ja sogar den
Celloklang von dem der Bratsche und allen anderen Instrumen-
ten unterscheiden kdnnen. ‘

Der naselnde, etwas trockene Klang der Oboe beruht auf deren
Obertonarmut, wahrend die zahlreichen hohen Oberténe der
Trompete ihr einen strahlenden, schmetternden Klang verleihen.

Nicht auf allen Musikinstrumenten kann man Téne erzeugen.
Trommeln, Rasseln, Becken zum Beispiel schwingen vollig unge-
ordnet und unregelmaldig — sie geben nur Gerdusche von sich.
lhre H6he ist nicht mel3bar.

Trompete Derstrahlend-helle, schmetternde und weittragende
Klang der Trompete eignet sich besonders zur musikalischen
Umrahmung bei festlichen Anlassen. So wurde frither der Auf-
tritt von Kaisern und Kénigen vom Spiel der Hoftrompeter be-
gleitet. Bis ins 15.Jahrhundert hinein war das Musizieren auf der
Trompete fiir sonstige »niedrigere« Anldsse verboten. Wollten

Mundstiicke: 1 Kesselmundstick, 2 groBes Kesselmundstiick, 3 Trichtermund-
stiick
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die Birger in den Stadten bei ihren Festlichkeiten auf Trompeten-
klang nicht verzichten, dann mufRten sie sich dieses Recht teuer
erkaufen. .

Auch in Opern kiindigt dieses Instrument meist den Auftritt
hochgestellter Personen an. So sind wir in dul3erst gespannter
Erwartung, wenn die Trompete in Beethovens »Fidelio« (end-
lich!) — Don Pizarro will gerade Hand an seinen Gefangenen
Florestan legen —das rettende Nahen des Ministers vermeldet.

Die Trompete ist das Sopran-Instrument der Blechblasinstru-
mente, zu denen wir auch Waldhorn (kurz Horn genannt), Po-
saune und Tuba zdhlen. Einem alten Brauch folgend, kbnnen wir
noch heute in vielen Stadten, so in Leipzig zur Messe, das Turm-
blasen héren, wo neben Volksliedern alte Turmmusiken aus dem
16. und 17. Jahrhundert von den Blechblasinstrumenten im
mehrstimmigen Blasersatz gespielt werden.

Der Klangcharakter und die Klangfarbe der Trompete werden
weniger durch das Material (Messingblech) bestimmt. Vielmehr
unterstiitzt das kesselformige Mundsttick der Trompete die ober-
tonreichen und damit hellen — Téne. Dagegen erzeugt ein Trich-
termundstiick wie bei den Hornern einen weichen, runden Ton.
Die zylindrische Form des Rohres ist die Ursache fiir den glanz-
vollen majestéatischen Klangcharakter. Wichtig fiir den Klang ist,
dald die Luftsdule ungehindert in der Instrumentenréhre schwin-
gen kann und sich nicht an zu starken Windungen oder kantigen
Lotstellen bricht.

Wie entsteht der Trompetenton? Die Luft wird durch die Lippen
des Musikers in Schwingungen versetzt, sobald er diese auf den
Rand des Mundstiickes setzt und bléast. Dabei geschieht folgen-
des: Der Luftstrom wird von der Ausbuchtung —dem Kessel —des
Mundstiicks zuriickgeworfen und bringt die Lippen des Trompe-
ters in regelmaRige Schwingungen, die sich dann auf die Luft-
saule im Instrument Gbertragen und dort verstarkt werden.

Mit der Erfindung der Ventile ist es moéglich geworden, den

Blechblasinstrumente: 1 Trompete, 2 Tuba, 3 Posaune, 4 Waldhorn, 5 Fanfare
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Luftstrom Uber »kleine Umwege« im Instrumentenrohr zu len-
ken. Das heil3t, die Trompeter konnen durch Driicken eines oder
mehrerer Ventile die Lange der Luftsdule im Instrument so veran-
dern, daR fiir sie alle Tone in Halbtonschrittfolge spielbar wer-
den. Der Posaunist ist da besser dran, er konnte schon von jeher
mit dem beweglichen Zug, also mit dem unteren Rohrteil, die
Luftsaule verlangern oder verkiirzen und damit Halbtonfolgen
spielen.

Variation Es hat die Komponisten schon immer gereizt, vor-
handene Melodien in neuem Gewande erscheinen zu lassen, sie
zu verandern — zu variieren. Johann Sebastian Bach und seine
Zeitgenossen lieBen zum Beispiel tiber einer immer wiederkeh-
renden einpragsamen BalBmelodie die anderen Stimmen standig
neue rhythmische, melodische und harmonische Veranderun-
gen ausfiihren. Bei den Wiener Klassikern Joseph Haydn, Wolf-
gang Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven und den nach-
folgenden Komponisten wird die Melodie, das Variationsthema,
selbst verandert.

Als Wolfgang Amadeus Mozart im Jahre 1778 in Paris weilte,
schrieb er (iber ein kleines franzdsisches Lied, welches bei uns als
»Morgen kommt der Weihnachtsmann« bekannt ist, 12 Variatio-
nen fir Klavier.
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Diese Melodie hat er jedes Mal auf eine andere Weise verwan-
delt. So wirkt sie lustig, heiter, wenn er die Viertelbewegung in
schnelle Sechzehntelnoten auflost. Ein andermal erklingt sie
nachdenklich in Moll, um dann wieder in Heiterkeit umzuschla-
gen, ein nachstes Mal setzt sie kanonartig ein. Auch das Tempo
wechselt, und nicht immer erklingt die Melodie in der oberen
Stimme. Man mul3 sehr genau hinhéren, um sie zu entdecken.

Bei Orchestervariationen kann das Thema durch die unter-
schiedliche Instrumentation einen neuen Charakter erhalten —
von Blechblasern vorgetragen wirkt es sicher anders, als wenn
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es eine Harfe oder die Geigen spielen. So sind auch zahlreiche
Sinfonie-, Solokonzert- und Streichquartettsatze als Variationen
komponiert.
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