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LIEBE LESER:INNEN

mit dem Erscheinen der 3. Ausgabe von 
S琀椀MMe können auch wir behaupten: Aller 
guten Dinge sind (mindestens) 3! Mit 6 Ar琀椀keln 
bildet die diesjährige Ausgabe in ihrem Umfang 
eine Besonderheit. Wir sind als Redak琀椀on 
ungemein beeindruckt, wie viele qualitätvolle 
und inhaltlich vielfäl琀椀ge Einreichungen uns für 
diese Ausgabe erreicht haben. Dabei hat uns 
das große Angebot in dieser Ausgabe auch 
an unsere Grenzen gebracht, steigt doch der 
redak琀椀onelle Aufwand mit jedem verö昀昀ent-
lichten Ar琀椀kel maßgeblich. Dennoch sind wir 
stolz, diese Ausgabe gemeistert zu haben und 
mit unseren Aufgaben gewachsen zu sein!

2025 feiern wir ein besonderes Instrument 
des Jahres: die S琀椀mme, Namenspatronin 

unseres studen琀椀schen Musikwissenscha昀琀s-
magazins S琀椀MMe. Wenngleich diese Ausgabe 
nicht inhaltlich im Zeichen der S琀椀mme steht, 
so steht unser Magazin doch allgemein im 
Zeichen studen琀椀scher S琀椀mmen, denen wir 
im etablierten musikwissenscha昀琀lichen 
Forschungskontext Raum geben und Gehör 
verscha昀昀en möchten. 

Damit die Verö昀昀entlichung eines Magazins 
wie S琀椀MMe überhaupt möglich ist, braucht 
man ein starkes Team, das vor allem in stres-
sigen Arbeitsphasen gut zusammenhält. An 
dieser Stelle möchten wir uns von Herzen 
beim Redak琀椀onsteam von S琀椀MMe bedanken, 
für die Zeit, für die Mühe, für die Sorgfalt, für 
die Mo琀椀va琀椀on und für die Ausdauer. 

EDITORIAL
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Dass nun, fast dreieinhalb Jahre nachdem das 
erste Redak琀椀onstre昀昀en sta琀�and, nur noch 
wenige Mitglieder des Gründungsteams mit 
an Bord sind, verwundert vielleicht nicht. Dass 
jedoch weiterhin eine Redak琀椀on mit voller 
Überzeugung am Werk ist, zeigt, dass S琀椀MMe 
nachhal琀椀g einen Platz in der musikwissen-
scha昀琀lichen Landscha昀琀 gefunden hat. Dank 
gilt daher allen, die S琀椀MMe auf der bisherigen 
Reise begleitet haben, allen voran Jakob Uhlig, 
der das Projekt ini琀椀iert hat und von dem wir 
die Redak琀椀onsleitung übernommen haben.

Auch in unseren Sparten „Rezensionen“ 
und „Zukun昀琀sperspek琀椀ven“ gab es einen 
kleinen Umbruch, da wir nun das ganze Jahr 
über Beiträge annehmen und bei letzterer 
unser Konzept um Einreichungen außerhalb 
der Redak琀椀on erweitert haben. Dieses Mal 
昀椀ndet ihr zwei informa琀椀ve Rezensionen 
von Marie-Luise Hartmann und Sebas琀椀an  
Pstrokonski-Komar, während Celine Voigt uns 
den Masterstudiengang mit Schwerpunkt 

Musik Integra琀椀v der Mar琀椀n-Luther-Universität 
Halle-Wi琀琀enberg näherbringt.

Auch unsere Ar琀椀kel decken wieder eine Vielfalt 
von Themen ab: David Florian Müller entwir昀琀 
eine „Analysemethode für vieltönige Klänge“, 
Cornelia Picej untersucht Skrjabins 3. Sonate in 
昀椀s-Moll „als Vorbo琀椀n späterer Entwicklungen“ 
und Neo Lokabur Reese widmet sich der Frage 
nach einer queeren Methodik der Queer 

Musicology. Weiter befasst sich Christoph 
Schuller mit Karl Amadeus Hartmann und einer 
„klingenden Fortschri琀琀skri琀椀k“, Erika Mayorga 
analysiert „Iden琀椀tätskonstruk琀椀onen im 
Villancico de Negros“ und Luis Cuypers bringt 
uns Johann Bap琀椀st Sambers „Generalbassdi-
dak琀椀k“ näher.

Wir wünschen Euch allen viel Vergnügen beim 
Lesen!

NIKOLAS GEORGIADES UND FLAVIA HENNIG 
FÜR DIE REDAKTION
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ABSTRACT 

Ziel dieses Beitrags ist es, anhand der Analyse von Beispielen 
und Gegenbeispielen zu zeigen, dass queere Methodik essen-
ziell dafür ist, um die Queer Musicology zu queeren. Ich 
arbeite zunächst den rebellischen, 昀氀uiden und dekonstruie-
renden Charakter von queer heraus, der sich gegen Konzepte 
wie Norma琀椀vität und disziplinäre Gleichförmigkeit wendet, 
und formuliere eine eigene Arbeitsde昀椀ni琀椀on. Darauf-
folgend zeige ich beispielha昀琀, wieso normalisierende Heran-
gehensweisen nicht queer sind, um darau昀栀in auf queere 
Methoden, wie die Kanonkri琀椀k, die Autoethnogra昀椀e und 
die Scavenger-Methode, aufmerksam zu machen. In einem 
Fazit schließe ich, dass es die queere Methodik (in Kombi-
na琀椀on mit der Untersuchung eines queeren Objekts) ist, die 
eine Queer Musicology queert, und appelliere schließlich 
an eine radikalere Auslegung des Wortes queer und folglich 
queerer Methoden. Abschließend gebe ich einen Ausblick 
über Möglichkeiten weiterführender Forschung im Bereich 
der Queer Musicology.

WAS IST QUEER AN 
QUEER MUSICOLOGY?

VON NEO LOKABUR REESE

h琀琀ps://doi.org/10.59714/s琀椀mme.v202558
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NEO LOKABUR REESE 

Neo Lokabur Reese (er/ihm) studiert zurzeit im Bachelor die Fächer Musikwissen-
scha昀琀 und Kulturanthropologie / Europäische Ethnologie an der Georg-August-
Universität Gö琀�ngen. Seit dem Sommersemester 2024 arbeitet er dort außerdem 
als Tutor für das Musikwissenscha昀琀liche Seminar. Er hat während seines bishe-
rigen Studiums eine Leidenscha昀琀 für kulturwissenscha昀琀liche Recherche und für 
das Schreiben über Musik entwickelt. Seine musikwissenscha昀琀lichen Forschungs-
schwerpunkte liegen dabei insbesondere auf der Queer Musicology und düsteren 
Musiken. 

Zu seiner Einreichung bei S琀椀MMe sagt Neo Lokabur:

„Da ich den studen琀椀schen Kontext dieses Magazins sehr schätze und ich meine 
Begeisterung über die Themen, die ich in meinen Seminararbeiten erforsche, 
auch gern außerhalb 
der Seminare teilen 

möchte, habe ich mich 
für meine erste Publi-
ka琀椀on für das S琀椀MMe-
Magazin entschieden.“
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queer sind, um darau昀栀in auf queere Methoden, 
wie die Kanonkri琀椀k, die Autoethnogra昀椀e und die 
Scavenger-Methode, aufmerksam zu machen. 
In einem Fazit schließe ich, dass es die queere 
Methodik (in Kombina琀椀on mit der Untersu-
chung eines queeren Objekts) ist, die eine Queer 

Musicology queert, und appelliere schließlich an 
eine radikalere Auslegung des Wortes queer und 
folglich queerer Methoden. Abschließend gebe 
ich einen Ausblick über Möglichkeiten weiter-
führender Forschung im Bereich der Queer 

Musicology.

Zur Einordnung der Musikwissenscha昀琀 in einen 
queeren Kontext nutze ich neben fachzugehöriger 
Literatur auch Literatur aus den Queer Studies bzw. 
der Genderforschung und der Kulturanthropo-
logie. Mein Beitrag ist darüber hinaus absichtlich 
subjek琀椀v geschrieben, angelehnt an die Prinzipien 
der Autoethnogra昀椀e, auf die ich in Abschni琀琀 3.2 
ausführlicher eingehen werde. Zur Wahrung der 
Wissenscha昀琀lichkeit achte ich dabei besonders 
auf Selbstre昀氀exion und, wenn angebracht, auf die 
Selbstproblema琀椀sierung meiner Aussagen.

Aufgrund meiner eigenen Queerness und 
Weltvorstellung vertrete ich die Ansicht, dass 
queere Methoden verbreitet werden sollten. Ich 
persönlich halte eine breitere Anwendung und 
Umsetzung queerer Methodik in der Forschung 
für wünschens- und erstrebenswert. Ich habe 
mich außerdem dazu entschieden, sta琀琀 der akade-
mischen Genderschreibweise mit Doppelpunkt 
die aus der queeren Szene kommende Schreib-
weise mit Sternchen (*) zu benutzen. Die akade-
mische Schreibweise soll Störungen beim Lesen 
vermeiden. Ich möchte das Sternchen daher 
bewusst als queere Methodik verwenden, gerade 
um (möglicherweise) zu stören, mit der Absicht, 
selbst einen Beitrag zu einer queeren Queer 

Musicology zu leisten. Denn die Neuordnung einer 
cis-heteronorma琀椀v geprägten Sprache ist bereits 
eine queere Methodik, wie ich im Folgenden 
erläutern werde.

1.1 QUEER VON GESTERN UND HEUTE

Das Wort queer galt noch vor wenigen Jahr- 
zehnten als abwertende Bezeichnung für LGBTQ*-

1. EINLEITUNG
Aufgrund der weiterhin bestehenden Marginali-
sierung von queeren Menschen in Deutschland 
und der zunehmenden Hetze insbesondere gegen 
trans* Personen im aktuellen poli琀椀schen Klima ist 
es mir besonders wich琀椀g, die Perspek琀椀ven der 
Queer Musicology mehr in den Fokus zu rücken. 
Ziel dieses Beitrags ist es, anhand der Analyse von 
Beispielen und Gegenbeispielen zu zeigen, dass 
queere Methodik essenziell dafür ist, um die Queer 

Musicology zu queeren.

Im deutschsprachigen Raum gibt es o昀昀enbar erst 
seit 2017 Verö昀昀entlichungen im Bereich der Queer 

Musicology. Zu nennen ist der 2017 herausge-
gebene 10. Band des Jahrbuchs Musik und Gender: 

Musik und Homosexualität – Homosexualität und 

Musik. Dieser wird als „wohl erste[r] deutsch-
sprachige[r] Sammelband zu Musik und Homose-
xualität“1 bezeichnet. Auf weitere queere Iden琀椀-
täten außerhalb der Homosexualität wird dabei 
nicht genauer eingegangen. Auch in darau昀昀ol-
genden Bänden werden zum Teil queere Themen 
angesprochen. Diese stehen dabei aber eher im 
Hintergrund. Außerhalb des genannten Jahrbuchs 
sind Verö昀昀entlichungen zur Queer Musicology 

im deutschsprachigen Raum bis heute selten, 
besonders im interna琀椀onalen Vergleich.

Die Fragestellung dieses Beitrags war Teil einer 
Prüfungsleistung in meinem bisherigen musik-
wissenscha昀琀lichen Studium und auch in anderen 
Seminaren konnte ich schon Abgaben im Bereich 
der Queer Musicology schreiben. Daran zeigt sich, 
zumindest aus meiner Perspek琀椀ve, dass auch 
in Deutschland zunehmend mehr Platz für den 
Bereich der Queer Musicology gescha昀昀en wird.

In diesem Beitrag arbeite ich zunächst den rebel-
lischen, 昀氀uiden und dekonstruierenden Charakter 
von queer 2  heraus, der sich gegen Konzepte wie 
Norma琀椀vität und disziplinäre Gleichförmigkeit 
wendet, und formuliere eine eigene Arbeitsde-
昀椀ni琀椀on. Darau昀昀olgend zeige ich beispielha昀琀, 
wieso normalisierende Herangehensweisen nicht 

1 Grönke, „Musik und Homosexualität – Homosexualität und 
Musik“, S. 11f.

2 Benutze ich queer als Substan琀椀v, schreibe ich es kursiv, benutze 
ich es als Adjek琀椀v, schreibe ich es zur Unterscheidung nicht 
kursiv.
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Von einer anderen Seite betrachtet, kann diese 
Verwendung von queer jedoch durchaus proble-
ma琀椀sch sein.12 Nikki Sullivan schreibt, queer als 

Sammelbegri昀昀 zu verwenden, stelle Sexualität 
„as a uni昀椀ed and unifying factor“13 dar. Es wird 
mit diesen Auslegungen des Begri昀昀s also etwas 
zusammengefasst, das unter Umständen gar nicht 
zusammengefasst werden kann oder möchte.

Ich persönlich verwende queer im Alltag selbst 
als einen solchen Sammelbegri昀昀 und iden琀椀昀椀-
ziere mich auch selbst mit diesem. Obwohl ich 
die genannte Problema琀椀k selbst als nicht allzu 
problema琀椀sch einordne, möchte ich queer in 

diesem Beitrag dennoch von einer anderen Seite 
beleuchten. Ich möchte mich auf eine Auslegung 
beschränken, die mir persönlich interessanter und 
methodisch hilfreicher erscheint.

1.2 QUEER, ABER RADIKALER

Queer kann auch auf eine andere Art mit posi琀椀ver 
Konnota琀椀on verwendet werden. David Halperin 
sieht in queer ein radikales Potenzial mit der 
Fähigkeit zu überraschen, zu erschrecken und 
dabei zu helfen, über den Tellerrand zu schauen.14 

Und genau auf diese Weise möchte ich den Begri昀昀 
auslegen: Als Begri昀昀 des Widerstandes, der sich klar 
gegen hegemoniale Iden琀椀昀椀ka琀椀ons- und Verhal-
tensnormen stellt. Das schließt auch neo-liberale 
lesbische und schwule Iden琀椀tätspoli琀椀k mit ein15 

sowie die bereits erwähnte Neuordnung von 
Sprache.

Ich möchte queer radikaler denken als es mo- 
mentan in der alltäglichen Verwendung passiert. 
Ich schlage daher vor, zumindest teilweise zur 
wörtlichen Bedeutung des Wortes zurückzukehren 
und Abnormalität posi琀椀v zu deuten. Queer kann 

Grenzen durchbrechen und stören, wie Taylor 
beschreibt, „as part of a large-scale egalitarian 
project“.16 Bezogen auf eine sexuelle oder Gende-
riden琀椀tät bedeutet das, auf ihren nicht-wesent-
lichen und veränderbaren Charakter aufmerksam 
zu machen und von festen Kategorien, wie zum 

12 Vgl. Taylor, Playing it Queer, S. 14.
13 Sullivan, A Cri琀椀cal Introduc琀椀on to Queer Theory, S. 44.
14 Vgl. Halperin, „The Normaliza琀椀on of Queer Theory“, S. 343.
15 Vgl. Taylor, Playing it Queer, S. 14.
16 Ebd., S. 30.

Personen3 und wurde regelmäßig „as a term of 
abuse“4 gegen diese verwendet. Die wörtliche 
Bedeutung von queer suggeriert seltsames oder 
perverses Verhalten oder allgemein abnormale 
Zustände.5 Bezugnehmend auf Nina Degele 
bedeutet queer „‚seltsam, komisch, unwohl‘, 
‚gefälscht, fragwürdig‘“6 und „jemanden 
‚irreführen‘, etwas ‚verderben‘ oder ‚verpfu-
schen‘“.7 Jodie Taylor schreibt dazu, „queer is 
and has always been at odds with normal and 
supposedly ‚natural‘ behavior.“8 Diese Ausle-
gungen sind zunächst im nega琀椀ven Sinne gemeint 
(obwohl Bedeutungen wie abnormale Zustände 
und „at odds with normal […] behavior“, wie ich 
im Folgenden verdeutlichen werde, auch im 
posi琀椀ven Sinne verstanden werden können). Ich 
werde genannte „nega琀椀v konno琀椀ert[e]“9 Ausle-
gungen des Wortes in diesem Beitrag nicht 
konkret anwenden, da ich persönlich dem Begri昀昀 
eine posi琀椀ve Bedeutung beimesse. Jedoch ist das 
Ausblenden einer so stark gesellscha昀琀lich verin-
nerlichten Deutung nur bedingt möglich. Dennoch 
möchte ich die posi琀椀ve Seite des Begri昀昀s queer so 

ausführlich ausschöpfen, wie es mir im Umfang 
dieses Beitrags möglich ist.

Der Begri昀昀 queer wurde innerhalb der letzten 
Jahrzehnte von einem Teil der LGBTQ*-Community 
reclaimed, also in etwas Posi琀椀ves umgekehrt, 
sodass queer in der alltäglichen Verwendung 
heute zunächst ein Sammelbegri昀昀 für LGBTQ*-
Personen ist, also für alle Personen, deren Gender 
und/oder Sexualität außerhalb der gesellscha昀琀-
lichen Cis-Heteronorma琀椀vität liegt.10 Für diese 
Verwendung des Begri昀昀s spricht zunächst, dass 
queer von einem Teil der LGBTQ*-Community, 
so schreibt Ashton Hardell, als „one of the most 
inclusive umbrella terms“11 empfunden wird. Auf 
diese Weise bietet queer die Möglichkeit, sich 
selbst in einer Community wiederzu昀椀nden und 
auch Sicherheit in dieser 昀椀nden zu können, ohne 
ein festes Label annehmen zu müssen.

3 Vgl. Hardell, The ABCʼs of LGBT+, S. 172.
4 Halperin, „The Normaliza琀椀on of Queer Theory“, S. 339.
5 Vgl. Taylor, Playing it Queer, S. 13.
6 Degele, Gender/Queer Studies, S. 11.
7 Ebd.
8 Taylor, Playing it Queer, S. 13.
9 Degele, Gender/Queer Studies, S. 11.
10 Vgl. Hardell, The ABCʼs of LGBT+, S. 13.
11 Ebd., S. 172.
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Jedoch ist es schwierig, den queeren Charakter 
von Sachverhalten ohne eine De昀椀ni琀椀on wissen-
scha昀琀lich herauszuarbeiten. Ich schlage daher vor, 
mit einer selbst zusammengestellten De昀椀ni琀椀on 
zu arbeiten, die danach fragt, was queer leisten 

kann, und die queer als Methode versteht. In 
meiner Arbeitsde昀椀ni琀椀on ist queer, in Anlehnung 
an Halperin, Degele und Taylor, die Fähigkeit, zu 
überraschen, zu erschrecken und dabei zu helfen, 
über den Tellerrand zu schauen und etwas aus dem 
Gleichgewicht oder aus einer als selbstverständlich 
angenommenen Ordnung zu bringen. Queer ist 

ein Begri昀昀 des Widerstandes, der hegemoniale 
Iden琀椀昀椀ka琀椀ons- und Verhaltensnormen hinter-
fragt, Grenzen durchbricht oder stört und egali-
täres Denken verbreitet. Queer spricht sich für 
das Nicht-Wesentliche und das Veränderbare 
aus, nimmt Abstand von un昀氀exiblen Kategorien 
und von Begri昀昀en wie Normalität, Natürlichkeit 
und Andersar琀椀gkeit. Konkrete Anwendungsbei-
spiele dieser Arbeitsde昀椀ni琀椀on nenne ich in den 
Abschni琀琀en zur queeren Methodik.

2. WAS IST NICHT QUEER AN QUEER 
MUSICOLOGY

Sarah E. Hankins de昀椀niert Queer Musicology als 

eine Wissenscha昀琀, „that […] reads and hears 
gender and sexuality in music“.25 Queer bezieht sich 
dabei auf das untersuchte Objekt. Entweder sind 
die involvierten Musiker*innen Teil der LGBTQ*-
Community oder die Musik selbst ist queer. Ein 
Beispiel hierfür wäre die Nutzung der S琀椀mme einer 
trans* Person als ein queeres Musikinstrument,26  

das sich während einer medizinischen Transi琀椀on 
stark verändern kann und besonders während 
des Prozesses der Veränderung den veränder-
baren Charakter von queer27 widerspiegelt. Auch 
der noch nicht verö昀昀entlichte Ar琀椀kel von Shirley 
Wick aus dem zukün昀琀igen 17. Band des Jahrbuchs 

Musik und Gender „Lukijanov, El: Wie nicht*binär 
klingen wir? Oder: Wie wir den ungeladenen 
Partygast ausladen“28 über die*den transmasku-
line*n Komponist*in El Lukijanov deutet auf eine 
Forschung in diese Richtung hin.

25 Hankins, „Queer Rela琀椀onships with Music“, S. 86.
26 Vgl. Jennex/Murphy, „Covering Trans Media“, S. 322.
27 Vgl. Taylor, Playing it Queer, S. 35.
28 Vgl. Wick, „Lukijanov, El: Wie nicht*binär klingen wir?“.

Beispiel Frau oder lesbisch, Abstand zu nehmen.17 

Eine Iden琀椀tät oder auch Handlung, die normal 
oder natürlich ist, gibt es nach einer solchen 
Dekonstruk琀椀on dann nicht mehr.18 Ein Denken 
in festen Kategorien, wie normal/abnormal und 
natürlich/unnatürlich, und daraus folgend auch 
wir/die Anderen, kann so nach und nach abgebaut 
werden.

1.3 QUEER OHNE DEFINITIONEN

Doch eine einheitliche Antwort darauf, was der 
Begri昀昀 queer genau bedeutet, gibt es nicht. Was 
unter queer verstanden wird, ist abhängig von 
der individuellen kulturellen Prägung und eigenen 
Erfahrungen. Demnach können sich unterschied-
liche Bedeutungen des Begri昀昀s von unterschied-
lichen Personen im Laufe der Zeit verändern. Sie 
können umstri琀琀en sein und sich auch widerspre-
chen.19 Aufgrund dieser Unbeständigkeit kann 
dem Begri昀昀 queer keine Stabilität oder Gleichför-
migkeit in wissenscha昀琀lichen Diskursen gegeben 
werden.20 Genau diese Eigenscha昀琀 ist wiederum 
eindeu琀椀g queer, denn queer, so schreibt Degele, 
„hat damit zu tun, etwas oder jemanden aus dem 
Gleichgewicht, aus einer selbstverständlichen 
Ordnung zu bringen [...,] ansta琀琀 theore琀椀sche, 
methodische oder disziplinäre Sicherheiten zu 
scha昀昀en.“21

Queer kann noch etwas radikaler gedacht werden, 
indem gar nicht erst versucht wird, den Begri昀昀 
zu de昀椀nieren. Sullivan argumen琀椀ert, queer zu 
de昀椀nieren, „would be a decidedly un-queer thing 
to do“.22 Auch Kath Browne und Catherine J. 
Nash, die Herausgeberinnen von Queer Methods 

and Methodologies, vermeiden es, queer klar zu 
de昀椀nieren, denn „what we mean by queer, we 
argue, is and should remain unclear, 昀氀uid and 
mul琀椀ple.“23 Die Argumenta琀椀on dahinter: „refusing 
to specify, delimit and de昀椀ne can be queer“.24

Ich argumen琀椀ere, dass es eine eindeu琀椀g festge-
legte De昀椀ni琀椀on für queer nicht geben kann. 

17 Vgl. ebd., S. 35.
18 Vgl. ebd., S. 29.
19 Vgl. ebd., S. 38.
20 Vgl. Taylor, „Taking it in the ear“, S. 612.
21 Degele, Gender/Queer Studies, S. 11.
22 Sullivan, A Cri琀椀cal Introduc琀椀on to Queer Theory, S. 43.
23 Browne/Nash, „Queer Methods and Methodologies“, S. 7.
24 Ebd., S. 9.
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der Titel schon verrät, ausschließlich mit Homose-
xualität. Es wird argumen琀椀ert, dass „durch sein 
bewusstes Ausklammern queerer Fragestellungen 
ein noch lange nicht ausgereiztes Themenfeld 
wieder frisch in Erinnerung“34 gerufen wird. Die 
Beiträge sind durchaus wich琀椀g und relevant 
und der Band beinhaltet auch Forschungen zu 
homosexuellen Frauen. Dennoch ist die genannte 
Einschränkung an der zunehmenden gesellscha昀琀-
lichen Normalisierung von homosexuellen Iden琀椀-
täten orien琀椀ert. Andere queere Iden琀椀tätsformen 
werden entweder absichtlich oder zumindest 
unwissentlich marginalisiert. Der Band spiegelt 
dadurch die bereits bestehende gesellscha昀琀liche 
Ordnung wider, sta琀琀 zu versuchen, diese aus dem 
Gleichgewicht zu bringen.35 Taylor, die hiermit 
Ma琀�lda Bernstein Sycamore aufgrei昀琀, schreibt: 
„Queers must remain resistant to such normalising 
e昀昀ects [...] because assimila琀椀on is leading to the 
increasing marginalisa琀椀on of queers“.36 Sta琀琀 dazu 
anzuregen, über den Tellerrand zu schauen37 und 

egalitäres Denken zu verbreiten,38 führt Norma-
lisierung von manchen und die darauf folgende 
Marginalisierung von anderen nur zur Untermau-
erung des Denkens in Kategorien wie normal/
abnormal und wir/die Anderen. Diese Herange-
hensweise steht also im Widerspruch zu meiner in 
Abschni琀琀 1.3 formulierten Arbeitsde昀椀ni琀椀on von 
queer.

Im Vergleich zu musikwissenscha昀琀lichen Studien 
über Homosexualität sind Studien über Erfah-
rungen von trans* Menschen, als Beispiel für 
eine gesellscha昀琀lich marginalisiertere Personen-
gruppe, deutlich seltener.39 Lewis nennt, als eine 
von wenigen, die Studie „The Changing Female-To-
Male (FTM) Voice“ von Alexandros N. Constansis, 
die bewusst unkonven琀椀onell auf autobiogra昀椀-
schen Erfahrungen basiert.40 Aktuellere Studien 
zu trans* Musiker*innen, die ich gern ergänzen 
möchte, sind in dem Sammelband The Routledge 
Research Companion to Popular Music and Gender 

zu 昀椀nden. „Express Yourself! Gender euphoria and 

34 Grönke, „Musik und Homosexualität – Homosexualität und 
Musik“, S. 12.

35 Vgl. Degele, Gender/Queer Studies, S. 11.
36 Taylor, Playing it Queer, S. 38.
37 Vgl. Halperin, „The Normaliza琀椀on of Queer Theory“, S. 343.
38 Vgl. Taylor, Playing it Queer, S. 30.
39 Vgl. Lewis, „Whatʼs Queer about Musicology Now?“, S. 50.
40 Vgl. Constansis, „The Changing Female-To-Male (FTM) Voice“, 

Absatz 3.

Ein zweites Beispiel für queere Musik ist die 
Auslegung des bri琀椀schen Dichters Arthur Symons 
von Musik als „‚the one absolutely disembodied 
art‘“.29 Fraser Riddell verbindet diese Auslegung 
mit Symons’ möglicher Homosexualität und 
seinem darau昀昀olgenden möglichen Wunsch, 
diesen Teil seines Selbst von sich zu weisen. 
Riddell schreibt: „The queerness of the ‚musical‘ 
self that dri昀琀s from the body lies in its refusal 
of a stable and solid iden琀椀ty and its rejec琀椀on of 
social connectedness.“30 Auch hier 昀椀ndet sich die 
Queerness im nicht-wesentlichen Charakter der 
Körperlosigkeit.31 Eine ähnliche Körperlosigkeit 
beschreibt Kodwo Eshun anhand des Beispiels 
der Band Kra昀琀werk. Die Geschlechtslosigkeit und 
Queerness drücke sich hier durch „die neuen 
Genera琀椀onen von Geschlechtsorganen [aus], die 
der Synthesizer benö琀椀gt, um sich zu vervielfäl-
琀椀gen: die Junggesellenmaschinen ohne mecha-
nische Bräute.“32

In diesem Abschni琀琀 möchte ich jedoch begründen, 
wieso es für die Queer Musicology nicht ausreicht, 
bloß queere Musik oder Musiker*innen zu unter-
suchen, um queer zu sein. Es ist ein verbreitetes 
Phänomen, dass versucht wird, queere S琀椀mmen 
in das vermeintlich normale cis-heteronor-
ma琀椀ve Leben zu integrieren. Diese Herangehens-
weise 昀椀ndet sich auch in einigen Forschungsar-
beiten der Queer Musicology, insbesondere zur 
Anfangszeit der Fachrichtung im englischspra-
chigen Raum in den 1990er- und den darau昀昀ol-
genden Jahren. Häu昀椀g bezogen sich die Arbeiten 
auf homosexuelle Männer, da diese dem norma-
琀椀ven Standard der westlich geprägten Gesellscha昀琀 
am nächsten kamen. Rachel Lewis schrieb im Jahr 
2009: „The majority of scholarship purpor琀椀ng to 
address the interna琀椀onaliza琀椀on of LGBT iden琀椀琀椀es 
focuses primarily on gay men and queer masculi-
ni琀椀es.“33 In solchen Fällen wurde der vermeintlich 
normale Mann im Rahmen herkömmlicher 
Methodik durch einen darau昀栀in normalisierten 
schwulen Mann ersetzt. Auch der 2017 heraus-
gegebene Sammelband Musik und Homosexua-

lität – Homosexualität und Musik befasst sich, wie 

29 Riddell, Music and the Queer Body, S. 84.
30 Ebd.
31 Vgl. Taylor, Playing it Queer, S. 35.
32 Eshun, Heller als die Sonne, S. 102.
33 Lewis, „Whatʼs Queer about Musicology Now?“, S. 46, 

Fußnote 13.
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auf die Frage, „what stories are priori琀椀zed in 
musicological research“48 in Bezug auf queere 
Iden琀椀täten bzw. Ausdrucksweisen.

Der musikwissenscha昀琀liche Kanon bzw. die 
Kanones49 werden von Klaus Pietschmann und 
Melanie Wald-Fuhrmann als „hierarchisierte und 
überschaubare Auswahl [musikalischer Stücke] mit 
historischer Tiefenwirkung und überregionalem 
Anspruch“50 beschrieben. Dabei folge der Kanon 
dem „Bedürfnis nach Ordnung und Auswahl“51 

und besonders die deutschsprachige Musikwis-
senscha昀琀 zeige im interna琀椀onalen Vergleich „eine 
größere Tendenz zur Kanonfreundlichkeit […], 
mit Ausnahme freilich der gleichsam von Natur 
aus kanonkri琀椀schen Fachbereiche, allen voran 
der Genderforschung.“52 Es gäbe bereits viele 
Beiträge „über die Ideologie, Elitenbildung, Diszi-
plinierungse昀昀ekte und Exklusionstendenz von 
Kanones ebenso […] wie über deren gebotene 
Umgestaltung oder gar Demon琀椀erung“.53 Daher 

sei der aktuelle Stand des Diskurses, „dass Musik-
geschichtsschreibung nicht mehr länger nur den 
Kanon repe琀椀eren sollte.“54

Genannte Aspekte wie Hierarchisierung und 
Exklusionstendenzen stehen im direkten Wider-
spruch zum egalitären Charakter von queer.55 Sta琀琀 
die gesetzte Ordnung zu hinterfragen,56 spiegelt 
ein Kanon eine im jeweiligen Kontext konstru-
ierte Ordnung wider. Daher kann auch ein Alter-
na琀椀vkanon, beispielsweise mit Stücken queerer 
Musiker*innen, nicht queer sein. Auch in Musik 

und Homosexualität – Homosexualität und Musik 

wird aus ähnlichen Gründen „die Konstruk琀椀on 
eines weiblichen ‚Alterna琀椀vkanons‘“57 proble-
ma琀椀siert. Die Kanonkri琀椀k ist folglich eine queere 
Methodik.58

48 Franseen, „Queering Musical Biography“, S. 101.
49 Vgl. Pietschmann/Wald-Fuhrmann, „Einführung“, S. 13.
50 Ebd., S. 10.
51 Ebd., S. 12.
52 Ebd., S. 18.
53 Ebd., S. 13.
54 Ebd., S. 19.
55 Vgl. Taylor, Playing it Queer, S. 30.
56 Vgl. Degele, Gender/Queer Studies, S. 11.
57 Grotjahn/Vogt, „Zu diesem Band“, S. 11.
58 Anzumerken ist, dass ich gleich zu Beginn meines musikwissen-

scha昀琀lichen Studiums gelernt habe, kanonkri琀椀sch zu denken. Ich 
möchte daher nicht ausschließen, dass mir durch diese Voreinge-
nommenheit möglicherweise posi琀椀ve Perspek琀椀ven auf Kanones 
entgangen sind, die meiner Arbeitsde昀椀ni琀椀on von queer näher-
kommen.

intersec琀椀ons“ von Doris Leibetseder gibt nach 
eigener Angabe einen kurzen Überblick über die 
Geschichte von trans* Musiker*innen41 und betont 

die Absicht bzw. den Wunsch nach mehr Repräsen-
ta琀椀on von trans* S琀椀mmen in populärer Musik.42 

„Covering Trans Media. Temporal and narra琀椀ve 
poten琀椀al in messy musical archives“ von Craig 
Jennex und Maria Murphy beinhaltet eine Analyse 
von YouTube-Covern des trans* Sängers Lucas 
Silveira43 und „Confron琀椀ng the gender trouble for 
real. Mina Caputo, metal truth and transgender 
power“ von Susanna Välimäki handelt von den 
Erfahrungen der trans* Fron琀昀rau der Band Life of 
Agony.44

3. QUEERE METHODIK
Da Untersuchungen lediglich queerer Musik 
und Musiker*innen basierend auf der im letzten 
Abschni琀琀 genannten Methodik nicht queer sind, 
muss folglich die Methodik selbst geändert werden, 
um die Untersuchungen wirklich zu queeren. Ich 
schlage daher vor, queer in Queer Musicology 

nicht als das Objekt beschreibend, sondern als 
die Methodik beschreibend zu interpre琀椀eren. Wie 
ich schon in Abschni琀琀 1.3 angedeutet habe, kann 
queer selbst als Methode gedacht werden. Denn 
queer kann auch eine Sichtweise oder Art der 
Interpreta琀椀on sein.45

3.1 KANONKRITIK

Hinter Queering the Pitch. The New Gay and 
Lesbian Musicology von 1994, eine der ersten 
Verö昀昀entlichungen im Bereich Queer Musicology, 
stand die Absicht, „‚to interfere with or spoil the 
business‘“.46 Ich bin der Überzeugung, dass dies 
weiterhin der Grundsatz einer Queer Musicology 

sein sollte, da es die Essenz von queer wider-
spiegelt, sich hegemonialen Normen entgegenzu-
stellen.47 Konkret kann das beispielsweise die Kri琀椀k 
am musikwissenscha昀琀lichen Kanon bedeuten, 
nach Kris琀椀n M. Franseen mit besonderem Fokus 

41 Vgl. Leibetseder, „Express Yourself!“, S. 300.
42 Vgl. ebd., S. 310.
43 Vgl. Jennex/Murphy, „Covering Trans Media“.
44 Vgl. Välimäki, „Confron琀椀ng the gender trouble for real“.
45 Vgl. Taylor, Playing it Queer, S. 14f.
46 Bre琀琀, „Are You Musical?“, S. 373.
47 Vgl. Taylor, Playing it Queer, S. 14.
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blatantly transgressed in this ac琀椀on [autoethno-
graphy], which by its very nature makes scholarship 
appear more vulnerable to emo琀椀onal contami-
na琀椀on.“69 Auch eine Kontamina琀椀on dieser Art ist 
queer, da „queer […] damit zu tun [hat], etwas oder 
jemanden aus dem Gleichgewicht, aus einer selbst-
verständlichen Ordnung zu bringen.“70 Die Analyse 
beispielsweise der eigenen starken emo琀椀onalen 
Reak琀椀onen auf ein untersuchtes Musikstück kann 
sehr erkenntnisreich sein, insbesondere wenn 
herausgefunden wird, woher diese Reak琀椀onen 
stammen und wie diese in einen größeren Zusam-
menhang kultureller Erfahrungen eingeordnet 
werden können.

Die Erkenntnis, dass „Subjek琀椀vität […] kein Wider-
spruch zu Wissenscha昀琀lichkeit, sondern eine 
konsequente Umsetzung kulturanthropologischer 
Praxis“71 ist, ist einer der Grundbausteine der 
Autoethnogra昀椀e (und kann ebenso auf musikwis-
senscha昀琀liche Arbeiten übertragen werden). Um 
subjek琀椀ve Erfahrungen in einen Kontext einordnen 
zu können, ist die ausführliche Selbstre昀氀exion 
dabei besonders wich琀椀g. Die Betrachtung der 
eigenen Werteeinstellungen auf den Forschungs-
prozess sowie der Ein昀氀üsse des Forschungspro-
zesses auf die eigenen Werteeinstellungen und 
Handlungen und die daraus folgende „veränderte 
Perspek琀椀ve auf das Selbst-Umwelt-Verhältnis 
unterscheidet autoethnogra昀椀sche Selbstre-
昀氀exion von bloßer Selbstbeobachtung“.72 Michel 

Massmünster schreibt außerdem, „Sich selbst in 
den Text zu schreiben, heißt auch, dass der Text 
sich selbst problema琀椀sieren kann.“73

Die Methode der Autoethnogra昀椀e ist besonders 
vielversprechend, wenn sie von queeren Personen 
genutzt wird, um nicht-queeren Personen die 
eigenen Erfahrungen näherbringen zu können und 
dadurch mehr Verständnis für queere Erfahrungen 
im Allgemeinen zu generieren. Gleiches gilt auch 
für Personen, die andere marginalisierte Sicht-
weisen sichtbar machen können.

Eshun fügt in Heller als die Sonne: Abenteuer in 

der Sonic Fic琀椀on, einer „Studie über Zukun昀琀svi-

69 Taylor, Playing it Queer, S. 8.
70 Degele, Gender/Queer Studies, S. 11.
71 Massmünster, „Sich selbst in den Text schreiben“, S. 536.
72 Schmohl, „Autoethnogra昀椀e und wissenscha昀琀liches Schreiben“, 

S. 81.
73 Massmünster, „Sich selbst in den Text schreiben“, S. 536.

Darüber hinaus ist die Kanonkri琀椀k ein Beispiel 
für einen noch aktuellen Kon昀氀iktpunkt zwischen 
Feminis琀椀nnen der Zweiten Welle des Feminismus 
und Queerfeminist*innen, auch in der musikwis-
senscha昀琀lichen Genderforschung im deutschen 
Sprachraum. Nach der vermehrt aufgekommenen 
Trans*feindlichkeit in den 1990er-Jahren59 erleben 

insbesondere trans* Frauen „auch heute noch 
Ausgrenzung und Diskriminierung in feminis琀椀-
schen Räumen.“60

3.2 AUTOETHNOGRAFIE

Eine queere Methodik, die in Queer Methods and 

Methodologies vorgestellt wird, ist die Autoeth-
nogra昀椀e.61 Bei der Autoethnogra昀椀e werden Eigen-
scha昀琀en der Autobiogra昀椀e und der Ethnogra昀椀e 
vereint,62 mit der Absicht, „to describe and syste-
ma琀椀cally analyze [...] personal experience [...] in 
order to understand cultural experience“.63 In 
dieser Methodik werden absichtlich die vermeint-
lichen Grenzen zwischen dem*der Forschenden 
und dem Untersuchungsgegenstand verwischt.64 

Sie stellt damit genau das dar, was queer möchte: 
eine Distanzierung vom Denken in den Kategorien 
wir/die Anderen. Darüber hinaus ist eine der 
Absichten hinter der Autoethnogra昀椀e, die Dicho-
tomie zwischen Kunst und Wissenscha昀琀 aufzubre-
chen.65 Dadurch werden Grenzen durchbrochen, 
gestört66 und die o昀琀 als selbstverständlich 
angenommene, bestehende Ordnung hinter-
fragt.67  Dies entspricht meiner Arbeitsde昀椀ni琀椀on 
von queer. Auch Ulrika Dahl schreibt, „there is 
always something academically queer about the 
desire to be with and write about one’s own“.68

Ein weiterer Aspekt dieser Methodik ist die 
Hinterfragung von Objek琀椀vität, die von dem*der 
Forschenden ausgeht (oder eben auch nicht). 
Taylor schreibt, „any no琀椀on of ‚objec琀椀vity‘ is 

59 Vgl. Mounji, „Frauen- und Trans*-Bewegungsgeschichte gehören 
zusammen!“, S. 96.

60 Ebd., S. 101.
61 Vgl. Browne/Nash, „Queer Methods and Methodologies“, S. 21.
62 Vgl. Ellis/Adams/Bochner, „Autoethnography: An overview“, 

S. 275.
63 Ebd., S. 273.
64 Vgl. Taylor, Playing it Queer, S. 7.
65 Vgl. Ellis/Adams/Bochner, „Autoethnography: An overview“, 

S. 283.
66 Vgl. Taylor, Playing it Queer, S. 30.
67 Vgl. Degele, Gender/Queer Studies, S. 11.
68 Dahl, „Femme on Femme“, S. 144.
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In Symons’ Schri昀琀en Chris琀椀an Trevalga und 

Pachmann and the Piano, jeweils von 1902, 
sieht Riddell beispielsweise Symons’ Absicht, 
Aspekte des homosexuellen Pianisten Vladimir 
de Pachmann mit eigenen Erfahrungen zu 
vereinen, „while ul琀椀mately nega琀椀ng the threat of 
Pachmann’s queerness by insis琀椀ng on the ‚disem-
bodied‘ nature of his ar琀椀stry.“84 Dahinter stecke 

wiederum Symons Absicht, sich von den eigenen 
Bedürfnissen nach „sexual abnormality“,85 also 

der eigenen potenziellen Queerness, zu distan-
zieren. Auch Eshun nutzt in Heller als die Sonne 

die Scavenger-Methode. Eshun schreibt beispiels-
weise, „es macht eine Menge Spaß, dem Hang oder 
Drang zur Historie zu widerstehen, zur Tradi琀椀on und 
Kon琀椀nuität, und dieses Buch handelt ja explizit von 
den Breaks und Brüchen, vom Diskon琀椀nuum.“86 

Eine weitere Vorgehensweise, die hier hinzuge-
zogen wird, ist die Übertreibung, „bis sie stört, 
bis sie ärgerlich wird“.87 Die Inten琀椀on dahinter 
ist, die Lesenden an die Grenzen ihrer bisherigen 
Denkweisen zu bringen und diese Denkweisen 
gegebenenfalls loszulassen, bis „sie eine neue 
Schwelle überschri琀琀en haben und meine [Eshuns] 
Welt betreten.“88 Sowohl das Durchbrechen von 

Grenzen, das Stören als auch das Schauen über 
den Tellerrand entspricht meiner Arbeitsde昀椀ni琀椀on 
von queer.

Für zukün昀琀ige Forschungen scheinen mir auch 
andere Ansätze in Bezug zum nega琀椀ve turn 
sehr vielversprechend. Eine weitere mögliche 
Anwendung der Scavenger-Methode ist die Unter-
suchung der Zusammenhänge zwischen Musik und 
marginalisierten bzw. marginalisierteren queeren 
Iden琀椀täten, wie beispielsweise Asexualität oder 
Nonbinarität, sowie intersek琀椀onalen Iden琀椀täten.

4. ABSCHLIESSENDER APPELL
Ich habe zu Beginn sowohl von der nega琀椀ven 
Auslegung als auch von der heu琀椀gen alltäglichen 
Verwendung des Wortes queer abgesehen, um 
mich auf die posi琀椀ve Auslegung der wörtlichen 
Übersetzung zu konzentrieren: den rebelli-

84 Ebd., S. 92.
85 Ebd., S. 98.
86 Eshun, Heller als die Sonne, S. 221.
87 Ebd., S. 231.
88 Ebd.

sionen in der Musik“74 mit einem Fokus auf Afrofu-
turismus, die Anwendung von Neologismen hinzu. 
Als Teil der Neuordnung von Sprache kann auch die 
Nutzung von Neologismen eine queere Methode 
sein. Eshun schreibt beispielsweise, „Ich bezeichne 
mich nicht länger als Autor: Für dieses Buch werde 
ich mich einfach Konzept-Ingenieur nennen.“75

3.3 SCAVENGER-METHODE

Eine weitere queere Methodik ist die Scavenger-
Methode. Jack Halberstam schreibt:

„A queer methodology, in a way, is a scavenger methodology 
that uses di昀昀erent methods to collect and produce infor-
ma琀椀on on subjects who have been deliberately or accidentally 
excluded from tradi琀椀onal studies of human behavior. The queer 
methodology a琀琀empts to combine methods that are o昀琀en cast 
as being at odds with each other, and it refuses the academic 
compulsion toward disciplinary coherence.“76

In meiner Arbeitsde昀椀ni琀椀on spricht sich queer gegen 
disziplinäre Stabilität („disciplinary coherence“) 
aus und stellt sich gegen hegemoniale Normen 
und damit tradi琀椀onelle Methoden („tradi琀椀onal 
studies“). Die Scavenger-Methode ist demnach im 
Wesen queer. Riddells Studie Music and the Queer 

Body in English Literature at the Fin de Siècle fokus-
siert sich auf Perspek琀椀ven, „that are oblique to the 
version of Victorian musical history told by histo-
rical musicologists“,77 in dem queeren Bestreben, 
„to reading against the grain“.78 Riddell bezieht sich 
dabei auch konkret auf Halberstams Scavenger-
Methode79 und auf den „‚nega琀椀ve turn‘ in queer 
theory“.80 Riddell betrachtet, sta琀琀 posi琀椀ven 
Ein昀氀üssen von Musik auf das Leben queerer 
Menschen, die Situa琀椀onen, „in which music is 
bound up with psychic masochism and the refusal 
of social connectedness.“81 Der Fokus liegt auf 
Aspekten, wie „shame, embarrassment, isola琀椀on 
or loneliness“82 und im Kapitel „Music, Masochism, 
Queerness“ konkret auf der Verbindung von Musik 
und Masochismus.83

74 Eshun, Heller als die Sonne, S. 211.
75 Ebd., S. 223.
76 Halberstam, Female Masculinity, S. 13.
77 Riddell, Music and the Queer Body, S. 15.
78 Ebd., S. 14f.
79 Vgl. ebd., S. 16.
80 Ebd., S. 11.
81 Ebd., S. 10.
82 Ebd., S. 11.
83 Vgl. ebd., S. 17.
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mit Trans*feindlichkeit zu geben, auch wenn der 
17. Band des Jahrbuchs Musik und Gender über 
Themen wie Nonbinarität und Posthumanismus in 
eine wünschenswerte Richtung zu gehen scheint.89 

Bestehende Möglichkeiten zur Verö昀昀entlichung 
und Förderung von Studien im Bereich der Queer 

Musicology sollten unterstützt und neue Infra-
strukturen gescha昀昀en werden.

89 Vgl. Bartsch/Schürmer/Spieker (Hrsg.), non_binäre resonanzen. 
sound und gender im posthumanismus.

schen, 昀氀uiden und dekonstruierenden Charakter, 
gewandt gegen Konzepte wie Norma琀椀vität und 
disziplinäre Gleichförmigkeit. Dabei habe ich eine 
eigene Arbeitsde昀椀ni琀椀on herausgearbeitet und 
anhand eines Gegenbeispiels argumen琀椀ert, dass 
eine Untersuchung von queeren Objekten nicht 
ausreicht, um die Queer Musicology zu queeren. 
Abschließend habe ich vor allem drei queere 
Methoden beschrieben – die Kanonkri琀椀k, die 
Autoethnogra昀椀e und die Scavenger-Methode – 
und jeweils an konkreten Beispielen erläutert.

Meine Schlussfolgerung lautet, dass es die queere 
Methodik in Kombina琀椀on mit der Untersu-
chung eines queeren Objekts ist, die eine Queer 

Musicology queert. Allerdings erscheint mir ein 
(zu) großer Teil der Forschung innerhalb der 
Queer Musicology, meiner Argumenta琀椀on nach, 
nicht queer (genug). Ich appelliere daher an eine 
radikalere Auslegung des Wortes queer und eine 

konsequentere Benutzung queerer Methoden.

Anzumerken ist dabei, dass ein vermeintlicher 
Widerspruch zwischen der Fluidität des Begri昀昀s 
queer und meiner starken Trennung zwischen 
queeren und nicht-queeren Methoden besteht. 
Jedoch steckt dahinter nicht die Absicht, klare 
Grenzen zu ziehen, sondern lediglich darin, 
mich für eine Methodik auszusprechen, die mir 
besonders zielführend für den Bereich der Queer 

Musicology erscheint.

Für zukün昀琀ige Forschungsprojekte im Bereich der 
Queer Musicology bietet es sich an, die in diesem 
Bericht genannten Studien und aufgeführten 
Beispiele weiterführender und 琀椀efgreifender zu 
betrachten. Beispielsweise können, ähnlich wie 
in Jennex’ und Murphys „Covering Trans Media“, 
YouTube-Musikvideos von trans* Musiker*innen 
im Zusammenhang mit ihrem möglichen transfor-
mierenden oder transformierten Charakter analy-
siert werden. Oder es kann, orien琀椀ert an Riddells 
Music and the Queer Body in English Literature at 
the Fin de Siècle, Musik queerer Musiker*innen 
auf nega琀椀v konno琀椀erte Aspekte von Scham, 
Selbstzweifel und (aufgrund von Queerfeind-
lichkeit entstandenen) Traumata hin untersucht 
werden. Insbesondere im deutschsprachigen 
Raum sehe ich im Bereich der Queer Musicology 

viel Nachholbedarf. Selbst in der Fachgruppe 
Frauen- und Genderstudien der Gesellscha昀琀 für 
Musikforschung scheint es momentan Probleme 
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ENTWURF EINER ANALYSEMETHODE FÜR 
VIELTÖNIGE KLÄNGE UND DEREN ANWENDUNG 
AUF DEN 1. SATZ VON ALBERTO GINASTERAS 

KONZERT NR.  1 FÜR VIOLONCELLO UND 
1ORCHESTER OP. 36*1

VON DAVID FLORIAN MÜLLER

* Dieser Aufsatz ist die Verschri昀琀lichung, Übersetzung und Überarbeitung eines Vortrags, gehalten bei der Konferenz „O昀昀 the beaten 
track“ der Dutch-Flemish Society for Music Theory am Conservatorium van Amsterdam am 02.03.2024.

ABSTRACT 
Vieltönige Klänge, insbesondere Zwöl昀琀onklänge und Cluster, 
sind bisher nicht zufriedenstellend analysierbar, da beste-
hende Analysemethoden wie die Pitch-Class Set Theory 
nicht sinnvoll anwendbar sind. Daher ist es notwendig, neue 
Methoden zur Analyse mul琀椀tonaler Klänge zu entwickeln. Bei 
diesem neuen Ansatz, der sich auf die Tonhöhe konzentriert, 
werden den Einzeltönen eines Klangs verschiedene Werte 
zugewiesen, aus denen ein Schwerpunkt berechnet wird. 
Dieser Schwerpunkt ermöglicht den Vergleich verschiedener 
Klänge und kann als (gedachtes) ‚tonales‘ Zentrum dienen. 
Zudem werden weitere Parameter wie Dichte, Spannweite 
und Mi琀琀elpunkt eingebunden. Anschließend wird diese 
Methode bei der Analyse des 1. Satzes des Konzerts Nr. 1 
für Violoncello und Orchester op. 36 von Alberto Ginastera 
angewandt, denn dieser Satz weist zahlreiche sta琀椀sche Zwölf-
tonakkorde und Cluster in einheitlicher Instrumenta琀椀on auf. 
Die Methode wird zur Untersuchung der Tonhöhendispo-
si琀椀on der Klänge verwendet und zeigt, wie Ginastera (mögli-
cherweise) bei der Konzep琀椀on seiner Akkorde mit solchen 
‚tonalen‘ Zentren arbeitet. Abschließend wird die Analyseme-
thode bewertet und ihre Möglichkeiten und Grenzen disku-
琀椀ert.

h琀琀ps://doi.org/10.59714/s琀椀mme.v202556

S琀椀MMe Jahrgang 3, 2025 20



S琀椀MMe Jahrgang 3, 2025

DAVID FLORIAN MÜLLER 

David Florian Müller hat einen Masterabschluss im gymnasialen 
Lehramt mit den Fächern Musik (Haup琀昀ach Klavier) und 
Mathema琀椀k erworben. Seinen Bachelor in Musiktheorie bei 
Bernd Asmus schloss er an der Hochschule für Musik und 

Darstellende Kunst Stu琀琀gart 2023 ebenfalls erfolgreich 
ab. Derzeit setzt er sein Studium an der HMDK Stu琀琀gart 
fort, wo er sowohl einen Master in Musikwissenscha昀琀 
mit künstlerischem Haup琀昀ach Klavier als auch einen 
Master in Musiktheorie bei Hubert Moßburger und 

Bernd Asmus verfolgt. Seine Ausbildung wurde durch 
Auslandssemester an der Universität für Musik und 
darstellende Kunst Wien sowie an der Kunstuniver-
sität Graz ergänzt. Sein Forschungsschwerpunkt 
liegt auf der Musik des 20. Jahrhunderts, insbe-
sondere auf den 1950er- und 1960er-Jahren, mit 

einem besonderen Fokus auf serieller Musik und 
Klaviermusik. 2023 wurde seine Bachelorarbeit 
über den seriellen Komponisten Bill Hopkins 
im Wolke Verlag verö昀昀entlicht. David Florian 
Müller ist als wissenscha昀琀liche Hilfskra昀琀 

für Musikwissenscha昀琀 und Musiktheorie 
an der HMDK Stu琀琀gart tä琀椀g und arbeitet 
freiberu昀氀ich als Pianist, Klavierlehrer und 

Chorleiter. 

Zu seiner Einreichung bei S琀椀MMe sagt David 
Florian:

„Die Möglichkeit, in der S琀椀MMe publizieren zu 
können, ist großar琀椀g und zeigt, dass Studierende 

bereits am aktuellen Forschungsdiskurs teilhaben 
und durchaus für die Forschung relevante Beiträge 

liefern können und dabei wertvolle Einblicke 
in die Arbeit einer wissenscha昀琀lichen Zeitschri昀琀 

bekommen.“

21



so erhält man für alle drei Klänge das Set 12-1,4 was 

darauf zurückzuführen ist, dass die Sets oktav- und 
transposi琀椀onsinvariant sind, weshalb es insgesamt 
nur ein zwöl昀琀öniges Set gibt. Selbiges Argument 
lässt sich auf die 1960 in Harmonic Materials of 

Modern Music entwickelte Systema琀椀k von Howard 
Hanson anwenden, die auf Projek琀椀onen von Inter-
vallen und Dreiklängen basiert5 und lückenlos alle 
möglichen Skalen aufzeigt und daher als Vorläufer 
zur Pitch-Class Set Theory gilt. Deshalb würden 
auch bei Hanson alle Klänge in dieselbe Kategorie 
fallen. Christoph Wünsch entwickelte in Satztech-

niken im 20. Jahrhundert ebenfalls eine eigene 
Systema琀椀k zur Beschreibung mehrtöniger Klänge, 
wobei obige Klänge der Kategorie „sons琀椀ge 
Akkorde“ zugeschrieben werden müssen, die 
er als Klänge beschreibt, „die teilweise verbal 
bezeichnet werden, wie reine Sekundschich-
tungen oder vieltönige Akkorde“,6 wobei man 

diese Klänge verbal adäquat nur als Zwöl昀琀on-
klänge fassen kann, den ersteren noch als Cluster. 
Als letztes sei noch die Systema琀椀sierung Jan 
Maegaards angesprochen, die ebenfalls versucht, 
alle mehrtönigen Klänge zu ordnen, allerdings mit 
dem Ziel, die Tonsprache Arnold Schönbergs zu 
analysieren. Deshalb ist es nicht verwunderlich, 
dass die Systema琀椀k nur schwer auf zwöl昀琀önige 
Klänge anwendbar ist. In Maegaards Systema琀椀k 
hießen der erste Akkord „S-Klang“ („Akkorde, 
die aus großen Septen, bzw. kleinen Sekunden, 
gebildet sind“)7 und die anderen beiden Akkorde 
„M-Klänge“ („Eine wenig di昀昀erenzierte Gruppe von 
Akkorden […]. Die meisten mehr als sechstönigen 
Klänge werden hierhergehören“).8 Dabei sind dies 

die einzigen beiden Akkordgruppen, die nicht noch 
weiter di昀昀erenziert werden, wodurch die Analyse 
mit dieser Methode auch nicht zielführend ist. 
Sämtliche bisherigen Analysemethoden geraten 
folglich bei der Vergleichbarkeit obiger Klänge an 
ihre Grenzen bzw. sind nicht sinnvoll anwendbar.

In der Musik der zweiten Häl昀琀e des 20. Jahrhun-
derts stellen derar琀椀ge Klänge allerdings keine 

4 Vgl. Forte, The Structure of Atonal Music, Appendix 1 („Prime 
Forms and Vectors of Pitch-Class Sets“), S. 179–181.

5 Eine Au昀氀istung aller Skalen sor琀椀ert nach der Anzahl der Töne 
昀椀ndet sich in: Hanson, Harmonic Materials of Modern Music, 
S. 357昀昀.

6 Wünsch, Satztechniken im 20. Jahrhundert, S. 35.
7 Maegaard, Studien zur Entwicklung des dodekaphonen Satzes bei 

Arnold Schönberg, S. 17.
8 Ebd.

1. PROBLEMATIK/MOTIVATION

Im Laufe des 20./21. Jahrhunderts haben sich 
viele Komponist:innen und Theore琀椀ker:innen 
mit der Frage auseinandergesetzt, wie man 
Klänge systema琀椀sieren kann, die nicht mehr auf 
tonalen Prinzipien beruhen. Dadurch bildeten sich 
verschiedene Theorien heraus (z. B. Pitch-Class Set 

Theory), welche vorwiegend auf Klänge anwendbar 
sind, die aus wenigen Tönen bestehen, und die 
umso weniger tragfähig werden, desto mehr Töne 
die Klänge haben. Dies soll an folgendem Beispiel 
exempli昀椀ziert werden, indem verschiedene Analy-
semodelle auf folgende Zwöl昀琀onklänge angewandt 
werden:

Abb. 1: Zwöl昀琀onakkorde 1–3.

In der Literatur 昀椀ndet sich für die letzten 
beiden Klänge (vgl. Abb. 1) vereinzelt der Begri昀昀 
„gespreizter Cluster“,1 welcher wiederum selbst 

nur einen weitgefassten Überbegri昀昀 darstellt und 
wörtlich genommen in sich widersprüchlich ist. 
Nur den ersten Klang kann man tre昀昀sicher als 
Cluster de昀椀nieren. Versucht man diese Klänge in 
die Systema琀椀k einzuordnen, die Paul Hindemith 
in seiner Unterweisung im Tonsatz entwickelt 

hat, so würden alle Klänge derselben Kategorie 
zugeordnet werden: „IV Mit kleinen Sekunden und 
großen Sep琀椀men. Ein Tritonus oder mehrere unter-
geordnet“.2 Diese Gruppe ist bei Hindemith am 
breitesten gefächert, wodurch sie am wenigsten 
di昀昀erenziert ist. So schreibt Hindemith: „In der 
Untergruppe IV 昀椀ndet sich ein seltsames Gelichter 
überspitzter, buntgefärbter, unfeiner Klänge. Alles, 
was sehr gesteigertem Ausdrucke dient, was Lärm 
macht, aufreizt, erschü琀琀ert, anwidert“.3 Aller-
dings sei angemerkt, dass Hindemiths Methode 
möglichst auf seine eigene Musik anwendbar sein 
sollte und zum Zeitpunkt der Konzep琀椀on allgemein 
kaum mit clusterar琀椀gen Klängen gearbeitet wurde. 
Wendet man Allen Fortes Pitch-Class Set Theory an, 

1 Vgl. bspw. Straebel, „Pa琀琀erns, Loops und Phase-Shi昀琀ing“, S. 52.
2 Hindemith, Unterweisung im Tonsatz, Anhang (Tab. zur Akkordbe-

s琀椀mmung).
3 Ebd., S. 127.

S琀椀MMe Jahrgang 3, 2025 22



Diese Schwerpunkte können als ‚tonale‘ Zentren 
anschließend zueinander in Beziehung gesetzt 
werden. Zudem werden die verschiedenen 
Klänge durch weitere Parameter möglichst genau 
beschrieben und dementsprechend vergleichbar 
gemacht. Nun zur De昀椀ni琀椀on der Methode und der 
Parameter: Der 琀椀efste Ton eines Klangs bekommt 
den Zahlenwert 0 zugewiesen. Jeder weitere Ton 
bekommt den Zahlenwert zugewiesen, den man 
als Abstand zum 琀椀efsten Ton in Halbtönen erhält.

Parameter:

Spannweite: Zahlenwert des höchsten Tons des 
Klangs.

Mäch琀椀gkeit: Anzahl der verschiedenen Töne ohne 
S琀椀mmdopplungen.

Durchschni琀琀s-
intervall:

Das Durchschni琀琀sintervall eines Klangs 
berechnet sich wie folgt: Durchschni琀琀s-
intervall =

Der Wert gibt das durchschni琀琀-
liche Intervall innerhalb des Klangs in 
Halbtönen an.

Dichte:14 Die Dichte eines Klangs berechnet sich 
wie folgt:15 

Dichte = 
Mi琀琀elpunkt: Der Ton, der in der Mi琀琀e beider 

Außentöne liegt.
Schwerpunkt: Der Zahlenwert des Schwerpunkts eines 

Klangs berechnet sich wie folgt: Die 
Summe der Zahlenwerte aller Töne im 
Klang geteilt durch die Mäch琀椀gkeit.

Intervallvektor: Der Intervallvektor eines Klangs 
entspricht der Abfolge aller Abstände 
zwischen den einzelnen Tönen von unten 
gelesen. Nota琀椀on: in eckigen Klammern, 
mit Komma getrennt.16 

14 Der Parameter Dichte wurde zuvor schon von Stockhausen in 
seinen Werken einbezogen und von ihm theore琀椀sch re昀氀ek琀椀ert. 
Er di昀昀erenziert in seinem Aufsatz „Von Webern zu Debussy“ 
von 1954 zwischen „horizontaler“ und „ver琀椀kaler“ Dichte, 
wobei hier nur die ver琀椀kale Dichte von Belang ist. Er de昀椀niert 
sie als „Tongruppen gleichzei琀椀g“, wobei er zwischen verschie-
denen Dichtegraden unterscheidet. Dabei wird die Dichtever-
änderung allerdings nur rela琀椀v durch „große“ oder „geringe“ 
ver琀椀kale Dichte beschrieben, weshalb diese neue De昀椀ni琀椀on hier 
konkreter ist und den Begri昀昀 fasslicher macht (vgl. Stockhausen, 
„Von Webern zu Debussy“, S. 78f.).

15 Die Parameter Dichte und Durchschni琀琀sintervall verhalten sich 
an琀椀propor琀椀onal zueinander. Je größer die Dichte, desto kleiner 
das Durchschni琀琀sintervall. Im Zuge dessen wurde, um Redun-
danzen zu vermeiden, in der Folge teilweise auf Berechnungen 
der Dichte verzichtet, da der Parameter des Durchschni琀琀sinter-
valls ausreicht, um vergleichende Aussagen über die Dichte zu 
tre昀昀en.

16 Ähnlich dem Intervallvektor der Pitch-Class Set Theory.

Seltenheit mehr dar, vor allem mit der in den 
1960er-Jahren verbreiteten clusterbasierten 
Klang昀氀ächenkomposi琀椀on, wie zum Beispiel bei 
György Lige琀椀, Krzysztof Penderecki oder Witold 
Lutosławski. Auch Alberto Ginastera grei昀琀 in 
den 1960er-Jahren, einer Scha昀昀ensphase, die er 
selbst „‚neo-Expressionism‘“ nannte,9 vermehrt 

auf derar琀椀ge zeitgenössische Komposi琀椀onstech-
niken zurück,10 wie zum Beispiel im Konzert Nr.  1 
für Violoncello und Orchester op. 36, aus dessen 
1. Satz obige Akkorde entnommen sind.11 Deshalb 

ergibt sich die Notwendigkeit, eine Methode 
zur Beschreibung und insbesondere der Analyse 
derar琀椀ger vieltöniger Klänge zu entwickeln, die 
Gianmario Borio auch schon thema琀椀siert hat:

„Die Musik um 1960 rückte auf vielerlei Weisen den Klang ins 
Zentrum der analy琀椀schen Betrachtung. Eine Arbeit an Klang-

komplexen, zu deren Au昀戀au mehrere Parameter in unter-
schiedlichem Ausmaß zusammenwirken, fordert eine Methode 
der Klanganalyse heraus, an deren theore琀椀schen Grundlagen es 
heute noch fehlt. Trotz der von zahlreichen Werken gestellten 
Frage nach den Gesetzen des Klangau昀戀aus ist nach meiner 
Kenntnis noch kein Verfahren entwickelt worden, das auch nur 
sehr allgemeine opera琀椀ve Hinweise zur Deutung von Komposi-
琀椀onen enthielte, die auf Clustern oder andersar琀椀gen Klangkom-

plexen beruhen.“12

2. ENTWURF DER METHODE
Hinter nachfolgender Analysemethode verbirgt 
sich die Idee, dass vieltönigen Klängen gewisser-
maßen ein ‚Grundton‘ bzw. Zentrum, hier Schwer-
punkt genannt, innewohnen kann, indem die 
einzelnen Teiltöne gewichtet werden. Hindemith 
hat bei seiner Systema琀椀sierung versucht, den 
Klängen jeweils einen Grundton zuzuordnen, 
wobei jeweils als Grundton des Akkords der 
Grundton des ‚besten‘ Intervalls des Akkords, 
nach seiner „Reihe 2“ gewichtet, zugrunde liegt.13 

Im Gegensatz zu Hindemith sollen hier allerdings 
alle Akkordtöne zur Berechnung des ‚Grundtons‘ 
respek琀椀ve Schwerpunkts einbezogen werden. 

9 Vgl. Schwartz-Kates, Art. „Ginastera, Alberto (Evaristo)“.
10 Diese Techniken umfassen allen voran die Zwöl昀琀ontechnik, aber 

auch Cluster, Mikrotonalität oder Indetermina琀椀on (vgl. ebd.).
11 Takt 1–3, Takt 5–7, Takt 11–17, im 3. Akkord muss aufgrund der 

Reihentechnik, die das ganze Werk durchzieht, ein Des zu D (im 
Violoncello 6) korrigiert werden, da der Klang sonst nicht zwölf-
tönig ist und die aufeinanderfolgenden Einsätze der Töne des 
Akkords sonst alle exakt dem Krebs der zugrunde liegenden 
Reihe entsprechen, die das Kontrafago琀琀 in Takt 3 exponiert.

12 Borio, Musikalische Avantgarde um 1960, S. 92.
13 In seiner „Reihe 2“ stellt Hindemith eine Hierarchie der Inter-

valle auf, denen er jeweils einen Grundton (oben oder unten) 
zuordnet (vgl. Hindemith, Unterweisung im Tonsatz, S. 111, 120).
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und Spannweite lässt sich nun das Durchschni琀琀s-
intervall und die Dichte berechnen:

Durchschni琀琀sintervall =                             ,

also: 29 : 11 = ca. 2,64.19 Dieser Wert besagt, dass 
das durchschni琀琀liche Intervall zwischen zwei 
Akkordtönen 2,64 Halbtöne beträgt. Die Dichte 
beträgt dementsprechend 11 : 29 = ca. 0,38. 
Der Mi琀琀elpunkt entspricht der Mi琀琀e zwischen 
den beiden Rahmentönen, also hier dem Gef 

(G - 50 ct).20

Die Berechnung des Schwerpunkts ist etwas 
umfangreicher. Man muss jedem Ton den zugehö-
rigen Zahlenwert zuweisen, beim untersten 
Ton beginnend, in Halbtonschri琀琀en gezählt: E’ 

bekommt den Wert 0, F’ bekommt den Wert 1, 
Fis’ den Wert 2, H’ den Wert 7, usw. Anschließend 
werden alle Werte addiert und durch die 

Mäch琀椀gkeit geteilt. Das Ergebnis ist der Abstand 
des 琀椀efsten Tons zum Schwerpunkt. Also ergibt 
sich folgende Rechnung:

(0 + 1 + 2 + 7 + 9 + 10 + 11 + 16 + 18 + 20 + 27 + 29) : 12 = 12,5.

Rechnet man zum E’ die 12,5 Halbtöne dazu, landet 
man schließlich bei einem Fef als Schwerpunkt des 
Akkords.

Der Intervallvektor ist [1,1,5,2,1,1,5,2,2,7,2]. Bei 
einem zwöl昀琀önigen Klang besteht der Intervall-
vektor logischerweise immer aus elf Elementen. 
An diesem Intervallvektor lassen sich mehrere 
Dinge erkennen. Durch die Folge von zwei mal 
zwei Einsen ergeben sich innerhalb des Akkords 
zwei Dreitoncluster. Mit 2,64 als Durchschni琀琀s-
intervall wäre der Klang am homogensten 
aufgebaut, wenn er nur aus großen Sekunden und 
kleinen Terzen (alternierend) bestehen würde, was 
hier nicht der Fall ist: kleine und große Sekunden 
dominieren, unterbrochen von drei größeren 
Intervallen, weshalb der Klang nicht sehr homogen 
ist. Außerdem lässt sich am Intervallvektor 
erkennen, dass man den Akkord in drei Vierklänge 
im Abstand einer großen Sekunde zerlegen kann, 

19 Im Folgenden wird immer auf zwei Nachkommastellen gerundet.
20 Im deutschsprachigen Raum ist es Konven琀椀on auf diese Weise 

Vierteltöne zu bezeichnen. So wird bei einer Erniedrigung um 
einen Viertelton (- 50 ct) die Endung „-ef“ an den Tonbuch-
staben angehängt (Ausnahme: e und a werden zu ef und af). Bei 
der Erniedrigung um drei Vierteltöne wird die Endung „-esef“ 
angehängt. Bei Erhöhung um einen respek琀椀ve drei Vierteltöne 
werden die Endungen „-if“ respek琀椀ve „-isif“ angehängt.

Aus obigem De昀椀ni琀椀onssystem lassen sich 
wiederum weitere Aussagen direkt logisch 
ableiten, wie zum Beispiel die De昀椀ni琀椀on eines 
(chroma琀椀schen) Clusters:

De昀椀ni琀椀on: Ein chroma琀椀scher Cluster ist ein Klang 
mit dem Durchschni琀琀sintervall und der Dichte 1, 
dessen Schwerpunkt dem Mi琀琀elpunkt entspricht 
und aus homogenen Intervallen zusammengesetzt 
ist.17

Aber auch Verallgemeinerungen über zwöl昀琀önige 
Klänge lassen sich hier tre昀昀en:

• Der Schwerpunkt eines zwöl昀琀önigen Klangs 
(ohne Oktavdopplungen) liegt immer auf einem 
Viertelton.18

• Durch Oktavverschiebung eines Tons in einem 
zwöl昀琀önigen Klang ändert sich der Schwerpunkt 
um einen Halbton.

• Durch Oktavverschiebung einzelner Töne lässt 
sich jeder zwöl昀琀önige Klang auf ein Cluster mit 
demselben Schwerpunkt zurückführen.

Das aus den Begri昀툀ichkeiten abgeleitete System 
ist beliebig erweiterbar. So lassen sich zum Beispiel 
Aussagen bezüglich symmetrischer Klänge tre昀昀en:

De昀椀ni琀椀on: Ein Klang ist symmetrisch genau dann, 
wenn der Intervallvektor krebsläu昀椀g ist.

Daraus folgt:

• Bei jedem symmetrischen Klang fallen 
Schwerpunkt und Mi琀琀elpunkt aufeinander.

• Jeder Klang mit einem homogenen Intervallvektor 
ist symmetrisch.

Um die oben thema琀椀sierten Parameter zu 
erläutern, legen wir hier beispielha昀琀 den dri琀琀en 
Akkord aus Abbildung 1 zugrunde. Der 琀椀efste Ton ist 
E’, der höchste a. Zählt man bei E’ mit 0 beginnend 
den Abstand der beiden Töne in Halbtonschri琀琀en 
ab, so erhält man für den Akkord eine Spannweite 
von 29 (Halbtönen). Die Mäch琀椀gkeit des Akkords 
beträgt 12, da alle zwölf Töne (auch mit Oktavin-
varianz) verschieden sind. Aus der Mäch琀椀gkeit 

17 Ein Vierteltoncluster hat das Durchschni琀琀sintervall 0,5 und die 
Dichte 2, ein Ganztoncluster das Durchschni琀琀sintervall 2 und die 
Dichte 0,5.

18 Man kann daraus auch folgern, dass der Schwerpunkt jedes 
Klangs mit gerader Tonanzahl auf einem Viertelton liegt und der 
Schwerpunkt jedes Klangs mit ungerader Tonanzahl auf einen 
der zwölf Töne der chroma琀椀schen Skala fällt. Diese Erkenntnis 
ist insbesondere nützlich als Prü昀栀ilfe im Berechnungsvorgang.
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3. ANWENDUNG AUF DEN 1. SATZ 
VON GINASTERAS KONZERT NR. 1 
FÜR VIOLONCELLO UND ORCHESTER
Als erstes sollte hier die Frage geklärt werden, 
wieso dieser Satz besonders geeignet für die Analy-
semethode ist. Volker Tarnow charakterisiert den 
Satz wie folgt: „Das ‚Adagio molto appassionato, 
quasi senza tempo‘ verteilt die beiden Rollen 
schon im Titel: ‚appassionato‘ für die bewegte 
Cellos琀椀mme und ‚senza tempo‘, also Zeitlosigkeit 
für den meist akkordischen, stehenden Orches-
tersatz.“22 Er spricht zudem von einer „lange[n], 
wehmutsvolle[n] Kan琀椀lene. Sie erhebt sich über 
einem Orchester, das mit spärlichen Mi琀琀eln 
befremdliche, dumpf grollende Klänge erzeugt“.23 

Im ganzen Satz 昀椀nden sich vieltönige (meist zwölf-
tönige) Akkorde, die über längere Zeit ausge-
halten werden, wodurch eine sta琀椀sche Wirkung 
zustande kommt, über die das Solo-Cello in Zwölf-
tonreihen seine „Kan琀椀lene“ vorträgt. Während 
die Cellos琀椀mme mi琀琀els der Zwöl昀琀ontechnik und 
dem ihr innewohnenden BACH-Zitat gut analy-
sierbar ist, entziehen sich die Orchesterakkorde 
der Analysierbarkeit mit bisherigen Mi琀琀eln. Hier 
grei昀琀 die entwickelte Analysemethode, die sowohl 
die Klänge als auch ihr Verhältnis zueinander in 
verschiedenen Parametern vergleichbar macht. 
Insbesondere sind in diesem Satz alle Zwöl昀琀on-
klänge sowohl in der Instrumenta琀椀on als auch in 
der Dynamik möglichst homogen, wodurch der 
Parameter Klangfarbe, den die Analysemethode 
nicht miteinbezieht, hier (zumindest weitgehend) 
außer Acht gelassen werden kann. Hier sei nun auf 
die ersten drei Klänge aus Abbildung 1 verwiesen, 
die das Cellokonzert Ginasteras in dieser Abfolge 
erö昀昀nen:
 

22 Tarnow, Alberto Ginastera und das Eldorado der Musik, S. 144.
23 Ebd.

wobei die unteren beiden Akkorde strukturgleich 
sind, der obere Vierklang hingegen ist ein symme-
trischer Teilklang:

Abb. 2: Intervallvektor Akkord 3.

Der Nutzen dieser Vorgehensweise besteht darin, 
dass sich verschiedene Parameter gewinnen 
lassen, die vieltönige Klänge charakterisierbar und 
dadurch wiederum vergleichbar machen. Durch 
diese Methode können versteckte Strukturen 
aufgedeckt werden, die bei der Konzep琀椀on vieltö-
niger Klänge in Komposi琀椀onen eine Rolle gespielt 
haben könnten. Zudem wird durch das Konzept 
des Schwerpunkts ein Parameter aufgestellt, der 
(o昀琀mals unterbewusst) hörbar sein könnte, wie 
man auch hörend unterscheiden kann, ob ein 
Klang eher hoch- oder 琀椀e昀氀as琀椀g ist oder ob sich die 
Töne eher um die Mi琀琀e gruppieren. Dass dieser 
Schwerpunkt auch eine tonale Implika琀椀on hat und 
durchaus bei der Zusammensetzung der Oktav-
lagen zwöl昀琀öniger Klänge für Komponist:innen 
eine Rolle spielen könnte, wird anhand des  
1. Satzes des Konzerts Nr.  1 für Violoncello und 
Orchester von Ginastera zu zeigen versucht.

Tab. 1: Analysetabelle Akkorde 1–3.21 

21 Im Anhang 昀椀ndet sich die Analysetabelle (Tab. 2) für den ganzen 
Satz.
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Takte Spann-
weite

Mäch琀椀gkeit Durchscni琀琀sin-
tervall

Dichte Mi琀琀el-
punkt

Schwer-
punkt

Intervallvektor

1–3 11 12 1 1 Fif´ Fif´ [1,1,1,1,1,1,1,1,1,1,1,1]

5–7 28 12 2,55 0,39 Cis Fif [11,2,4,1,1,1,1,1,4,1,1]

11–17 29 12 2,64 0,38 Fisif Fef [1,1,5,2,1,1,5,2,2,7,2]
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Während des ersten Klangs setzt die lineare Reihe 
mit einem Fis’ ein, vorgetragen vom Kontrafago琀琀, 
das fast genau dem Schwerpunkt Fif’ des ersten  

Ö昀昀nungsakkords entspricht. Die zweite lineare 
Reihe (T. 7) beginnt mit einem von den Kontra-
bässen gespielten Cis, das dem Mi琀琀elpunkt des 
bereits liegenden Begleitklangs entspricht und 
gleichzei琀椀g die letzte Note der ersten Reihe ist. 
Beim dri琀琀en Klang beginnt die lineare Reihe mit 
einem vom Solo-Cello gespielten E, das wiederum 
fast genau dem Schwerpunkt des dri琀琀en Klangs 
entspricht. Der Mi琀琀elpunkt des dri琀琀en Akkords 
fällt mit dem Mi琀琀elpunkt der zweiten Zwöl昀琀on-
reihe zusammen, wenn man die Reihe ver琀椀kal als 
Akkord liest. Der Schwerpunkt der zweiten Zwölf-
tonreihe entspricht dem Schwerpunkt des zweiten 
Akkords. Auch in der Oktavlage s琀椀mmen diese 
Korrela琀椀onen immer überein. Darüber hinaus 
sind die Rahmenintervalle der Zwöl昀琀onakkorde 
so gewählt, dass sie sich auf die krebsläu昀椀ge Reihe 
(vgl. Abb. 3, blaue Pfeile) beziehen. Zusammen-
fassend könnte man sagen, dass das Fif eine Art 
Ankerpunkt im Satz darstellt. Vor allem am Schluss 
des Satzes bestä琀椀gt sich diese Annahme:

Abb. 3: Analyseskizze zum Beginn des 1. Satzes.

Vergleicht man die drei Klänge in Bezug auf die  
Dichte, so lässt sich ein ‚Ausdünnungsprozess‘ 
ausgehend von einem Cluster zu Beginn 
beobachten. In Bezug auf die Mi琀琀elpunkte der 
Klänge lässt sich eine klar aufsteigende Tendenz 
erkennen, die noch weiter verdeutlicht wird, 
wenn man die drei darau昀昀olgenden Klänge 
(jeweils Vierteltoncluster)24 mit einbezieht: in 
Takt 19 a - 25 ct, in Takt 22 f’ - 25 ct und in Takt 25 
a’’ - 25 ct.25 Somit verlagert sich der Mi琀琀elpunkt 
(und der Schwerpunkt) in den ersten sechs Vielton-
klängen um insgesamt mehr als vier Oktaven nach 
oben. Vergleicht man nun wiederum die Schwer-
punkte der Klänge miteinander, so kann man 
Ginastera hier ebenfalls eine bewusste Konzep琀椀on 
unterstellen: Vor allem vom erstem zum zweiten 
Klang hin ist au昀昀ällig, dass der Schwerpunkt 
exakt um eine Oktave versetzt worden ist. Fif als 

Zentrum des Clusters zu Beginn bleibt Schwer-
punkt des nächsten Klangs, wodurch sich Fif als 

eine Art Ankerton des Satzes andeutet. Dies wird 
auch im dri琀琀en Klang bekrä昀琀igt, denn Fif 昀椀ndet 
sich hier als Mi琀琀e zwischen Mi琀琀el- und Schwer-
punkt des Klangs wieder.

Es besteht eine Korrela琀椀on zwischen Schwer- und 
Mi琀琀elpunkt sowie zwischen den Anfangstönen 
der jeweiligen Reihentransposi琀椀on (vgl. Abb. 3).  

24 Da dieses Werk an mehreren Stellen mit Vierteltönen operiert, 
macht es durchaus Sinn hier die Schwerpunkte der zwöl昀琀önigen 
Klänge, die auf Vierteltöne fallen, miteinander zu vergleichen. 
Wäre das Werk auf das zwöl昀琀önige Tonsystem beschränkt, so 
würden die Schwerpunkte aus dem Tonsystem fallen.

25 Vgl. Tab. 2 und Abb. 7 im Anhang.
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Abb. 4: Takte 114–121.
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ist die in Teilen symmetrische Disposi琀椀on auch 
durch die Lage der Akkorde erkenntlich: Wie aus 
Abbildung 7 (im Anhang) hervorgeht, ö昀昀net der 
Satz mit einer Folge von Akkorden, die im Schwer-
punkt aufsteigen. Ausgehend von Takt 89 lässt 
sich übergeordnet in der Kontur eine abstei-
gende Linie in den Schwerpunkten erkennen, 
die zum Ausgangsklang in Takt 114 zurückkehrt. 
Dabei umrahmt diese Folge auf- und absteigender 
Schwerpunkte respek琀椀ve Akkordklänge den 
ganzen Satz. Das Fif zieht sich durch den ganzen 
Satz als Ankerpunkt,29 so zum Beispiel als Mi琀琀el-
punkt von Takt 44, oder vor allem vermehrt in der 
Passage von Takt 82–93. Im weitesten Sinne könne 
man hier also Fif als ‚tonales‘ Zentrum des Satzes 
ansehen. Ein weiterer Ankerpunkt im Satz könnte 
der Ton C sein, dem schon allein als 琀椀efste Saite 
des Cellos eine wich琀椀ge Bedeutung zukommt. In 
Takt 37–39 und an der Parallelstelle in Takt 90–92 
(fast symmetrisch zur Satzmi琀琀e) startet das Cello 
jeweils taktweise eine aufsteigende Phrase von 
C ausgehend, jeweils getrübt durch einen gehal-
tenen Dreitoncluster um das C. In Takt 31–34 wird 
durch c’ als Mi琀琀elpunkt und in Takt 36 durch cef’ 

als Schwerpunkt (und Mi琀琀elpunkt) das darauf-
folgende C im Cello und Dreitoncluster (T. 37–39) 
bereits vorbereitet und an琀椀zipiert.

Vergleicht man die Durchschni琀琀sintervalle 
respek琀椀ve Dichte der Klänge miteinander, so fällt 
vor allem zu Beginn und am Ende auf, dass der Satz 
stark clusterlas琀椀g (Halbton und Vierteltoncluster) 
ist, während im mi琀琀leren Teil Klänge mit geringerer 
Dichte vorherrschen, was sich insgesamt mit der 
symmetrischen Gestalt deckt, die dem Satz schon 
aufgrund der Verwendung von Fif als Zentralton, 
am prominentesten zu Beginn und am Ende des 
Satzes, unterstellt wurde. Anhand der Intervallvek-
toren kann man zudem schnell erkennen, dass der 
Klang mit der geringsten Dichte und dem größten 
Durchschni琀琀sintervall (sechs Halbtöne) in Takt 40 
ein Allintervallakkord ist.30

29 Vgl. Abb. 8 im Anhang.
30 Jeder Allintervallakkord hat den Tritonus als durchschni琀琀liches 

Intervall.

Hier lässt sichs eine fast schon symmetrische Dispo-
si琀椀on des Satzes erkennen. In Takt 114 wird der 
Eins琀椀egsakkord der Kontrabässe aus Takt 1 wieder 
aufgegri昀昀en. Im weiteren Verlauf lässt sich klar 
erkennen, wie sich der Cluster immer weiter durch 
sukzessive Reduk琀椀on der Clustertöne von zwölf zu 
sechs zu vier auf das Fif hin zuspitzt. In Takt 120 
wird der Cluster auf einen Einzelton reduziert, 
der wiederum nicht Fif, sondern Fis ist. Dies liegt 
im wechselsei琀椀gen Verhältnis von Solo-Cello und 
Orchester begründet. Das Cello könnte ohne 
Probleme ein Fif spielen, allerdings beschränkt 
sich Ginastera im komple琀琀en 1. Satz auf den zwölf-
tönigen Tonvorrat im Solo-Cello,26 was die stark 

dodekaphone Ordnung des Celloparts bestä琀椀gt. 
Im Orchestersatz sind wiederum Vierteltöne (bei 
Clustern) zu 昀椀nden und nach obiger Theorie hat 
jeder zwöl昀琀önige Klang seinen Schwerpunkt auf 
einem Viertelton, ebenso jeder geradzahlige, 
chroma琀椀sche Cluster. Dadurch entsteht ein mikro-
tonaler Gegenpol zwischen Solo-Cello und Orches-
tersatz, der sich hier am Ende des Satzes am 
deutlichsten ausprägt: Cluster mit Zentrum Fif und 

Solo-Cello mit Fis alternieren im Wechsel.27 Letzt-
endlich dominiert das Fis des Solo-Cellos, welches 
durch das vibrato und crescendo hin zum forte 

beim Kontrabasseinsatz in Takt 120 klanglich in den 
Vordergrund rückt und die restlichen Instrumente 
dominiert, die sich deshalb dem Cello unterordnen 
und ebenfalls Fis spielen, ehe das Fis im Solo-Cello 
zum Ende hin solis琀椀sch übrigbleibt und im Nichts 
verebbt.28 Zudem lässt sich vor diesen Schluss-
takten eine Art ‚Kadenz‘ feststellen: In den beiden 
Klängen davor (T. 103–116, T. 109–112) kann man 
beobachten, dass sich hierbei Schwer- und Mi琀琀el-
punkt beider Klänge möglichst weit (oktavin-
variant) von dem später wieder erreichten Fif 

en琀昀ernen: In Takt 103–106 ist der Schwerpunkt auf 
c und in Takt 109–112 auf H’ + 25 ct. Durch diese 
überwundene Distanz wird wiederum die anschlie-
ßende Schlusswirkung gewährleistet. Großformal 

26 In den anderen beiden Sätzen wird im Gegensatz dazu im Solo-
Cello auf Vierteltöne zurückgegri昀昀en.

27 Auch bei den Schlüssen der zwei anderen Sätze wird der 
Schlusston des Solo-Cellos durch Cluster mit demselben Schwer-
punkt (+/- 50 ct) vorweggenommen bzw. bekrä昀琀igt.

28 Hier wird Fis’ als Schwerpunkt angenommen, obwohl H eigentlich 
der Schwerpunkt sein müsste. Dadurch, dass nur Fis’ und Fis 

au昀琀reten, nimmt der:die Hörende auch ein Fis als Schwerpunkt 
des Klangs wahr. Siehe hierzu das Problem der Oktavtranspo-
si琀椀onen im folgenden Abschni琀琀 zu Grenzen und Möglichkeiten 
der Methode.
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die Zuweisung eines Schwerpunkts problema琀椀sch 
wird.31

Eine weitere Schwierigkeit besteht dann, wenn 
ein vieltöniger Klang erst sukzessive in Schichten 
aufgebaut wird. So zum Beispiel ein zwöl昀琀öniger 
Klang, der sich in vier Dreiklänge gliedert, die 
nacheinander einsetzen und gehalten werden, 
bis alle Töne simultan erklingen, also ein induk-
琀椀ves Klangereignis.32 Man kann annehmen, dass 
der zwöl昀琀önige Klang zwar schon von Beginn an 
zugrunde gelegen haben muss, allerdings ist der 
Schwerpunkt erst am Ende wahrnehmbar, weshalb 
in obiger Analyse jeweils nur die Takte, in denen 
die Klänge vollständig waren, einbezogen wurden.

Ein weiterer Aspekt ist, dass sich die Analyseme-
thode nur auf den Parameter Tonhöhe 昀椀xiert. 
Andere Parameter, die den (hörbaren) Schwer-
punkt eines Klangs verändern können, werden 
hier außen vor gelassen. So kann zum Beispiel 
durch eine hervorgehobene Dynamik oder eine 
Dopplung in der Instrumenta琀椀on oder durch 
besondere Ar琀椀kula琀椀on etc. ein Teilton eines vieltö-
nigen Klangs besonderes Gewicht erlangen und 
dadurch den hörbaren Schwerpunkt eines Klangs 
verschieben.

Ein Vorteil besteht jedoch darin, dass die Analy-
semethode für vieltönige Klänge (acht–zwölf-
tönig), die nur aus verschiedenen Tonhöhen (ohne 
Oktavversetzungen) bestehen, uneingeschränkt 
anwendbar ist, ebenso für Cluster. Dabei ist sie 
sowohl auf einzelne Klänge als auch insbesondere 
auf Klangfortschreitungen anwendbar. Man kann 
durch Zusammenhänge der Schwerpunkte 琀椀efer-
liegende Strukturen aufdecken, so zum Beispiel 
zentrale (Schwerpunkt-)Töne (wie in obiger 
Analyse), ‚kadenzar琀椀ge‘ Wendungen oder auch 
auf-/absteigende Tendenzen.

Eine Möglichkeit, die diese Methode bietet, 
wäre die Übertragung auf andere Tonsysteme: 
Problemlos lässt sich das System auf Vierteltöne 
oder andere Unterteilungen, die auf äquidis-
tanten Tonhöhen beruhen, übertragen. Für Mikro-
intervallik gibt es bisher kaum geeignete Analyse-
methoden und somit könnte die Methode dazu 

31 Eine mögliche Lösung für das Oktavproblem wäre, immer nur den 
unteren Ton zu betrachten und die oberen nur als Dopplungen 
(Obertöne) desselben.

32 Vgl. Utz/Kleinrath, „Klangorganisa琀椀on“, S. 571f.

4. GRENZEN UND MÖGLICHKEITEN
Die Analysemethode zeigt, wie alle Analyseme-
thoden, Schwächen auf: Hierbei ist die größte 
Schwäche, dass die Methode nur begrenzt 
anwendbar ist. So ist sie auf Klänge mit wenigen 
Tönen (bis zu ca. fünf) kaum sinnvoll anwendbar. 
Hier dominieren vielmehr die intervallischen Quali-
täten einzelner Klänge. Der Versuch, den Klängen 
einen Schwerpunkt zuzuweisen, ist hier auch 
nicht sinnvoll und wäre vermutlich nicht im Sinne 
des Komponisten. Ein weiteres Problem stellt die 
Oktavinvarianz dar:

 

Abb. 5: Problema琀椀scher Akkord (T. 90–92)

In diesem Klang, der auch im Cellokonzert 
vorkommt (T. 90–92), 昀椀nden sich zwei Dreiton-
cluster oktavversetzt. Für sich genommen haben 
beide Cluster den Schwerpunkt c, als Ganzes 
genommen jedoch den Schwerpunkt 昀椀s. Die 
entwickelte Analysemethode ha琀琀e allem voran 
den Anspruch, auch hörend wahrnehmbar zu 
sein. Hörend ist hier allerdings der Schwerpunkt 
vor allem auf c als Mi琀琀elpunkt der Teilcluster und 
durch die Oktavdopplung wahrzunehmen. Dieser 
klangliche Schwerpunkt wird zudem durch die 
Instrumenta琀椀on gestützt: Der untere Cluster liegt 
in den Kontrabässen, wobei das untere C zudem 
durch ein Fago琀琀 gedoppelt wird und den Ausgangs-
punkt einer Melodielinie des Solo-Cellos bildet. 
Der gesamte Klang liegt in der Harfe, das obere c 

ist zudem durch die Pauke gedoppelt. Somit s琀椀cht 
vor allem die Behandlung des c heraus. Aus diesen 
Gründen wurde in obiger Analyse des Satzes nur 
der untere Teilcluster mit Schwerpunkt C in die 

Betrachtung hineingenommen, wobei dies nicht 
komple琀琀 zufriedenstellend ist. Andere Klänge 
wurden zum Beispiel in obiger Analyse komple琀琀 
außen vor gelassen aufgrund dieser Problema琀椀k, 
so beispielsweise von Takt 84–89: Hier 昀椀nden sich 
jeweils siebentönige Klänge, wobei die beiden 
unteren Töne oktaviden琀椀sch sind und ihnen 
somit klanglich mehr Gewicht zukommt. Zudem 
昀椀nden sich hier mehrere Dopplungen, weshalb  
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beitragen, Mikrotonalität einer Analyse zugäng-
licher zu machen.

Eine weitere Anwendungsmöglichkeit besteht 
darin, mithilfe dieser Methode zu komponieren. 
Soll ein zwöl昀琀öniger Klang mit einem bes琀椀mmten 
Schwerpunkt konzipiert werden, so ist die zielfüh-
rendste Methode, die Töne im ersten Schri琀琀 als 
Cluster mit Schwerpunkt in der Mi琀琀e zu gruppieren. 
Anschließend kann mi琀琀els gegenläu昀椀ger Oktav-
transla琀椀onen der Klang weiter verändert und 
umgeformt werden, ohne dass sich der Schwer-
punkt verändert: Wird ein Ton um eine Oktave 
nach oben versetzt, muss im Gegenzug dafür ein 
anderer eine Oktave nach unten versetzt werden, 
damit sich der Schwerpunkt nicht verschiebt.

Man kann sich als Anwendung beispielsweise 
ein Konzept von zwöl昀琀önigen Akkordfolgen 
überlegen, deren Dichte/Durchschni琀琀sintervall, 
Spannweite und Mi琀琀elpunkt immer gleich sind. 
Dabei ändert sich nur der Schwerpunkt des Klangs 
mithilfe von Permuta琀椀onen der klangimmanenten 
Töne, wodurch sich mi琀琀els der Schwerpunktverla-
gerung innerhalb eines vergleichsweise sta琀椀schen 
Klangs eine ‚Schwerpunktmelodie‘ komponieren 
lässt, wie im Beispiel in Abb. 6 deutlich wird.

Hier haben alle Akkorde als Rahmentöne C und 

cis’’’, wodurch sich eine Spannweite von 49 ergibt 
und der Mi琀琀elpunkt auf cif’ liegt. Das Durch-
schni琀琀sintervall beträgt bei allen Akkorden  
4,45, also wären bei einer möglichst homogenen 
Disposi琀椀on klangimmanent große Terzen und 
Quarten dominierend. Die Akkordfolge wurde 
nun so disponiert, dass sich der Schwerpunkt von 
Akkord zu Akkord jeweils um einen Halbton nach 
oben verschiebt. Diese sukzessive Verschiebung 

 

 

Abb. 6: Kompositorische Skizze. 
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des Schwerpunkts nach oben ist hörend durch 
die Verlagerung des Klangs in höhere Lagen 
wahrnehmbar – vor allem, wenn das Prinzip noch 
weitergeführt wird. Dieser Prozess ist sogar trotz 
der Diversität der Akkorde wahrnehmbar: So 
昀椀ndet sich im zweiten Akkord eine symmetrische, 
möglichst homogene Disposi琀椀on (durch die großen 
Terzen), während im darau昀昀olgenden Akkord 
zwei Teilcluster das Klanggeschehen dominieren 
oder im fün昀琀en Akkord auf möglichst extreme 
Lageverteilung abgezielt wurde. Somit kann man 
hier ähnlich der Klang昀氀ächenkomposi琀椀on eine 
sta琀椀sche Fläche durch innere Bewegung syste-
ma琀椀sch verändern und übergeordnete Wahrneh-
mungsprozesse evozieren.

Insgesamt lässt sich sagen, dass die entworfene 
Methode eine Möglichkeit darstellt, sich vieltö-
nigen Klängen analy琀椀sch anzunähern. Trotz ihrer 
Beschränkung auf Klänge, die vieltönig sind und 
keine oktaviden琀椀schen Teiltöne enthalten, lässt sie 
sich gerade bei Werken anwenden, die mit eben 
diesen Klängen arbeiten, wie am 1. Satz von Ginas-
teras Konzert Nr. 1. für Violoncello und Orchester 
op. 36 gezeigt wurde. Die Methode kann einen 
Beitrag dazu leisten, die oben thema琀椀sierte Lücke 
von analy琀椀schen Werkzeugen zur Erfassung vieltö-
niger, clusterar琀椀ger Klänge zumindest in Teilen zu 
schließen.
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Tab. 2: Analysetabelle für vieltönige Klänge.

Takt Spannweite Mäch琀椀gkeit Durch-
schni琀琀s-
intervall

Mi琀琀elpunkt Schwer-
punkt

Intervallvektor

1–3 11 12 1 Fif’ Fif’ [1,1,1,1,1,1,1,1,1,1,1,1]

5–7 28 12 2,55 Cis Fif [11,2,4,1,1,1,1,1,4,1,1]

11–17 29 12 2,64 Gef Fef [1,1,5,2,1,1,5,2,2,7,2]

19 11,5 24 0,5 a - 25 ct a - 25 ct [0.5,…]

22 23,5 48 0,5 f’ - 25 ct f’ - 25 ct [0.5,…]

25 35,5 72 0,5 a’’ - 25 ct a’’ - 25 ct [0.5,…]

31–34 52 12 4,73 c’ ef’ [11,3,6,7,3,3,4,4,2,3,6]

35 31 12 2,82 dif’ ef’ [8,3,3,1,2,1,3,1,3,3,3]

36 11 12 1 cef’ cef’ [1,…]

37–39 2 3 1 C C [1,1]

40–41 66 12 6 a a [5,8,3,10,1,6,11,2,9,4,7]

44 65 12 5,91 昀椀f’ def’ [1,6,4,10,5,7,2,6,11,2,11]

47–63 25 12 2,27 昀椀sif’ gif’ [6,2,2,1,3,1,1,1,2,2,4]

78–79 47 12 4,27 aisif’ gisif’, ohne 
Solo-Vc.: 昀椀s’

[6,1,6,2,2,9,2,4,1,1,13]

82 11 12 1 Fif Fif [1,…]; [0.5,…]

83 22 7 3,67 昀椀f’ F’ [6,2,2,3,6,2]

89 30 12 2,73 昀椀s’’ 昀椀f’’ [2,3,3,3,4,1,3,2,1,3,5]

90–92 2 3 1 C C [1,1]

93 3 4 1 Fif Fif [1,1,1]

94–95 4 9 0,5 Cis Cis [0.5,…]

97–98 26 12 2,36 D Ef [6,2,1,4,2,1,1,2,3,1,3]

100–101 11 12 1 Dif Dif [1,…]

103–106 34 35 1 c c [1,…]

109–112 3,5 8 0,5 H’ + 25ct H’ + 25ct [0.5,…]

114 11 12 1 Fif’ Fif’ [1,…]

116 5 6 1 Fif’ Fif’ [1,…]

118 3 4 1 Fif’ Fif’ [1,1,1]

120 0 1 1 F’ F’
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Abb. 7: Schwerpunkte und Mi琀琀elpunkte vieltöniger Klänge.

Abb. 8: Schwerpunkte und Mi琀琀elpunkte ohne Oktavlage.
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ABSTRACT 

Der russische Komponist Aleksandr Skrjabin hat insgesamt 
zehn Klaviersonaten komponiert, die sich über sein gesamtes 
Scha昀昀en erstrecken. Dadurch lässt sich seine komposito-
rische und philosophisch-theosophische Entwicklung, die im 
Spätwerk deutlich ausgeprägt ist, gut nachverfolgen. Diese 
昀椀ndet vor allem auf formaler, struktureller, harmonischer 
sowie seman琀椀scher Ebene sta琀琀. Dabei ist die der frühen 
Phase zugeordnete 3. Sonate 昀椀s-Moll op. 23 (1897/98) die 
erste Sonate, bei der die eben genannten Elemente schon auf 
Skrjabins letzte Komposi琀椀onsphase hinweisen und sich ihr 
annähern. Verantwortlich dafür zeichnet ein poe琀椀scher Text, 
der der Sonate vorangestellt ist. Durch ihn wird zum Beispiel 
bereits die symbolisch-seman琀椀sche Ebene mit ihrem Ekstase-
Ziel im letzten Abschni琀琀 der Sonate musikalisch angedeutet, 
genau wie das allmähliche Verlassen der Dur-Moll-Tonalität 
zugunsten des Mys琀椀schen Akkordes.

„[DER] WAHRE SKRJABIN ZEIGT 
SICH“* – ALEKSANDR SKRJABINS 
3. SONATE FIS-MOLL OP. 23 ALS 

VORBOTIN SPÄTERER ENTWICKLUNGEN
VON CORNELIA PICEJ

h琀琀ps://doi.org/10.59714/s琀椀mme.v202559

* Sabanejew, Alexander Skrjabin, S. 14.
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1. EINLEITUNG
Das Klavierscha昀昀en des russischen Komponisten 
Aleksandr Skrjabin, allem voran seine Präludien 
und seine zehn Klaviersonaten, gehören heute 
zum Standardrepertoire vieler Pianist:innen. 
Beide Ga琀琀ungen verteilen sich gleichmäßig auf 
alle vier1 Scha昀昀ensperioden und bilden somit 
seinen Entwicklungsprozess als Komponist ab. 
Dieser Prozess ist in den Sonaten vor allem durch 
die immer größere Vermischung von Musik und 
philosophischem Gedankengut gekennzeichnet, 
die sich unter anderem strukturell und formal in 
den Werken niederschlägt. Die 3. Sonate 昀椀s-Moll 
op. 23 (1897/98), die letzte seines Frühwerks, 
kann dabei als Beginn der Vermischung gesehen 
werden, da ihr als der ersten Sonate nachträglich 
ein vom Komponisten autorisierter poe琀椀scher Text 
beigefügt wurde und somit auf ein außermusikali-
sches Programm verwiesen wird. Nicht umsonst 
konsta琀椀ert Leonid Leonidovič Sabaneev, dass 
Skrjabin mit dieser Sonate beginne, sein wahres 
Ich zu zeigen, nachdem es bereits in vorangegan-
genen Stücken bes琀椀mmte rhythmische Elemente 
und Ähnliches gegeben haben soll, die nun in der 
3. Sonate organisch ineinander昀氀ießen:

„[Der] wahre Skrjabin zeigt sich in der ersten Scha昀昀ensperiode 
möglicherweise am klarsten wiederum in der Dri琀琀en Klavier-
sonate, der er auch selbst als Komponist die größte Bedeutung 
beimaß. Alles, was in ihm au昀欀eimte und sich als funkelnde 
Tonspli琀琀er in den Etüden und Préludes niederschlug, die ganze 
a昀昀ek琀椀erte Tragik und Pathe琀椀k, die stoßweise Rhythmik, in 
der sich eine schreckliche Scha昀昀ensnervosität o昀昀enbarte, 
die ero琀椀schen und liebkosenden Timbres, der prachtvolle, in 
seiner Kra昀琀 und Schönheit bereits voll ausgerei昀琀e, feine und 
meisterlich erlesene Klaviers琀椀l – all das fand seinen Nieder-
schlag in dieser Sonate.“2

Darüber hinaus erkennt man bereits – ähnlich der 
engen thema琀椀schen Verzahnung einzelner Sätze 
in der 1. Sonate f-Moll op. 6 (1892/93) – weitrei-
chende thema琀椀sche Verbindungen zwischen 
dem 1., 3. und 4. Satz, die sich in satzübergrei-
fenden (zyklischen) Mo琀椀ven bzw. Themen äußern 

1 Gemeint sind hier die drei ‚herkömmlichen‘ Phasen der frühen 
(1880–1903), mi琀琀leren (1903–1907) und späten Komposi琀椀onen 
(1907–1912), denen das sogenannte Ultra-Spätwerk folgt (1912–
1915), eine Bezeichnung, die wohl auf Sabaneev, einen guten 
Freund Skrjabins, zurückgeht. Dem russischen Musikkri琀椀ker und 
-wissenscha昀琀ler war daran gelegen, vor allem die harmonischen 
Entwicklungen der späten Werke (ab der 9. Sonate op. 68 [1913]) 
vom vorangehenden Œuvre Skrjabins zu unterscheiden, wofür 
er den Begri昀昀 „ultrachroma琀椀sch“ prägte (vgl. Lobanova, Art. 
„Skrjabin, Aleksandr Nikolaevič“).

2 Sabanejew, Alexander Skrjabin, S. 14.

und durch den nahtlosen Übergang vom 3. in den 
4. Satz noch intensiviert werden. Diese Bestre-
bungen resul琀椀eren ab der 5. Sonate op. 53 (1907) 
in einsätzigen, auf der Sonatensatzform basie-
renden Werken, in denen die Oktatonik und der 
Mys琀椀sche Akkord als neue harmonische Systeme 
eine zentrale Rolle spielen. Allerdings folgen auch 
bereits die 2. Sonate (Sonate-fantaisie) gis-Moll 
op. 19 (1892–1897) und die 4. Sonate Fis-Dur 
op. 30 (1901–1903) nicht mehr der Viersätzigkeit.3

Diese Arbeit unternimmt den Versuch, durch 
Analysen ausgewählter musikalischer Elemente, 
namentlich der Form, Harmonik und Dynamik, 
sowie durch die Einbeziehung außermusikalischer 
Topoi kompositorische Prozesse in den Ecksätzen 
der 3. Sonate festzustellen, die bereits auf Entwick-
lungen in Skrjabins späterem Sonatenscha昀昀en 
hindeuten. Dabei wird sich im Verlauf der Analyse 
ein Prozessdenken als zentraler Komposi琀椀onspunkt 
herauskristallisieren, ebenso ein dynamisches 
Prinzip im Zusammenspiel mit diversen anderen 
musikalischen Parametern, wie etwa der Melodik. 
Hinsichtlich der Formgestaltung ist anzumerken, 
dass es sich zwar in den besprochenen Ecksätzen 
um eine Sonatenform handelt – das suggeriert 
allein schon die Titelgebung –, doch auch Ansätze 
zweier anderer, zeitgleich ablaufender, formaler 
Gestaltungsprinzipien, nämlich einer freien Varia-
琀椀onsform bzw. einer symbolisch-seman琀椀schen 
Ebene, wie Marina Lobanova sie de昀椀niert, lassen 
sich auf unterschiedliche Weise erkennen. Letztere 
o昀昀enbart sich primär durch Spielanweisungen und 
ein symbolisch konno琀椀ertes mo琀椀visches Material.4 

Dadurch deutet die 3. Sonate bereits spätere 
mehrdeu琀椀ge Formgestaltungsmöglichkeiten an, 
ohne selbst Formgrenzen zu überschreiten. Als 
Ausgangspunkt für die eigene analy琀椀sche Arbeit 
werden insbesondere Gedankenstränge von Filip 
Blachnio, welcher sich auf ein dynamisches Prinzip 
fokussiert, dadurch jedoch das Zusammenspiel 

3 Vgl. Steger, Der Weg der Klaviersonate bei Alexander Skrjabin, 
S. 15昀昀.

4 Vgl. Lobanova, Mys琀椀ker, Magier, Theosoph, Theurg, S. 248. In 
Bezug auf die symbolisch-seman琀椀sche Ebene hat sich zunächst 
eine Analysetradi琀椀on herausgebildet, die aus Unverständnis 
oder Ablehnung genau jenes Gedankengut des Komponisten 
außer Acht ließ, welches ein wesentliches Charakteris琀椀kum 
seiner Persönlichkeit und seiner Musik ausmacht. Heute ist 
die Verknüpfung von struktureller und ästhe琀椀scher Analyse 
hingegen gängig (vgl. Peters, Aesthe琀椀c Ideas in Scriabin’s Late 
Music; Blachnio, The Evolu琀椀on of Musical Language and Sonata 
Form).
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diverser anderer musikalischer Parameter sowie 

das Prozessdenken vernachlässigt, sowie der 2022 
erschienene Sammelband Demys琀椀fying Scriabin 

von Kenneth M. Smith und Vasilis Kallis, welcher 
sich umfassend mit Skrjabin als Person und seinem 
Œuvre auseinandersetzt, herangezogen, mitein-
ander verknüp昀琀 und weiterentwickelt.5

2. PHILOSOPHIE UND KOMPOSITION 
BEI SKRJABIN
Das ausgehende 19. und beginnende 
20. Jahrhundert Russlands war geprägt von einer 
Blütezeit der Kunst und Kultur, bekannt als das 
Silberne Zeitalter – eine im Paris der 1920er-Jahre 
au昀欀ommende Bezeichnung, die wohl auf den 
russischen Emigranten Nikolaj Berdjaev zurückzu-
führen ist. Ursprünglich wurde sie auf die damals 
vorherrschenden literarischen Strömungen 
angewendet. Später verstand man das Silberne 
Zeitalter jedoch als Oberbegri昀昀 der vielen zu 
dieser Zeit neu au昀欀ommenden künstlerisch-
geis琀椀gen Strömungen.6 Mys琀椀sch-religiöse, esote-
rische und spirituelle Denkansätze, wie etwa die 
Theosophie oder der Okkul琀椀smus, wurden für 
viele Dichter:innen, Komponist:innen und Künst-
ler:innen zu einer Inspira琀椀onsquelle und führten zu 
neuen Wegen, sich künstlerisch auszudrücken.7 Das 

Bedürfnis bzw. die Notwendigkeit insbesondere 
der Intelligenzija, sich mehr mit der inneren Welt 
als mit der physischen Realität auseinanderzu-
setzen, liege in den damaligen poli琀椀schen, gesell-
scha昀琀lichen und sozialen Umbrüchen begründet, 
so Maria Carlson.8 Inmi琀琀en dieser Krisenzeit 
begab sich auch Skrjabin auf die Suche nach einer 
eigenen Eschatologie, nachdem er sich um 1900 
von der christlich-orthodoxen Religion, mit der er 
aufgewachsen und 琀椀ef verbunden war, abgewandt 
ha琀琀e. Das Hinterfragen seines Glaubens und die 
damit einhergehende spirituelle Veränderung 
von Skrjabin begann durch eine Verletzung seiner 
rechten Hand, durch die er befürchtete, seine 

5 Vgl. Smith/Kallis (Hrsg.), Demys琀椀fying Scriabin; Blachnio, The 
Evolu琀椀on of Musical Language and Sonata Form.

6 Vgl. Mitchell, „Scriabin and the Russian Silver Age“, S. 26.
7 Vgl. Kreiling, „Mys琀椀c Circles“, S. 1.
8 Vgl. Carlson, „Fashionable Occul琀椀sm“, S. 54f. Zur besseren 

Einordnung der damaligen Geschehnisse sei erwähnt, dass sich 
diese teils sehr einschneidenden Veränderungen nicht nur in 
Russland, sondern ebenso in Europa vollzogen haben.

Karriere als Konzertpianist beenden zu müssen.9 

„At this point, Skryabin’s encounter with philo-
sophy began: a lifelong programme of reading, 
in search of support for ideas which had already 
begun to develop within him“,10 fasst Simon 
Nicholls den weiteren Werdegang des Kompo-
nisten zusammen.

Helena P. Blavatskys Buch Der Schlüssel zur 

Theosophie (1889), das Skrjabin wohl um das Jahr 
1905 gelesen hat, soll schließlich der Beginn seiner 
Auseinandersetzung mit der Theosophie gewesen 
sein. Hinzu kommen unter anderem noch der 
russische Symbolismus sowie die beiden ein昀氀uss-
reichen russisch-religiösen Konzepte vseedinstvo 

(All-Einheit) und sobornost’ (Kollek琀椀vität) als Teil 
der Theurgie, welche vom russischen Philosophen 
und Dichter Vladimir Sergeevič Solov’ev popula-
risiert wurden.11 Kunst war, im Verständnis der 
damaligen Zeit, „a path through which the spiri-
tualiza琀椀on of the material world would take place; 
vseedinstvo was the metaphysics through which 
the spiritual and physical sides of humanity were 
united; and sobornost’ highlighted the communal 
rather than individual basis of the ar琀椀s琀椀c (and 
spiritual) endeavour.“12

Diese Ideen resonierten stark mit der Weltan-
schauung Skrjabins, ebenso Friedrich Nietzsches 
Vorstellung der Ein昀氀echtung des Rausches und 
der Ekstase in die Kunst.13 Insbesondere die Idee 
der Ekstase, der Moment der größten Freude und 
Seligkeit, zieht sich wie ein Leitmo琀椀v durch Skrjabins 
Œuvre, in den Klaviersonaten seit der 4. Sonate. Die 
philosophischen Ideen des Komponisten sind eng 
mit dem Notentext verknüp昀琀 und 昀椀nden sich daher 
nicht nur auf kosmologischer Ebene, sondern auch 
auf musikalischer. Skrjabins Musik bewegt sich in 
einer Sphäre zwischen absoluter und Programm-

9 Vgl. Kreiling, „Mys琀椀c Circles“, S. 2f. Darüber hinaus betont Boris 
de Schloezer die große Bedeutung des Spirituellen für Skrjabin 
in diesen unsicheren Zeiten: „Indes waren ökonomische und 
poli琀椀sche Umwälzungen, so grandios sie auch sein mochten, für 
Skrjabin immer nur Ereignisse von zweitrangiger Bedeutung. Er 
bestand auf dem Vorrang des Geis琀椀gen“ (Schloezer, Alexander 
Skrjabin auf seinem Weg zum Mysterium, S. 20).

10 Nicholls/Pushkin, The Notebooks of Alexander Skryabin, S. 1. Dies 
geht sogar so weit, dass er sich in seinen Aufzeichnungen aus 
den Jahren 1904/05 selbst als Go琀琀 und als das Leben bezeichnet 
(vgl. ebd., S. 70).

11 Vgl. Mitchell, „Scriabin and the Russian Silver Age“, S. 28.
12 Ebd., S. 29. Hervorhebung im Original.
13 Vgl. Garcia, „Scriabin’s Symbolist Plot Archetype“, S. 274f.
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musik.14 Lobanova beschreibt den Verlauf der 
späten Sonaten daher symbolisch als Weg „vom 
Chaos zur Ekstase“,15 was gewisse narra琀椀ve Struk-
turen ähnlich einer Programmmusik erahnen bzw. 
erwarten lässt. Für diesen Weg verwendet der 
Komponist in seinen späten Sonaten ein System 
an Begri昀昀en und musikalischen Figuren, das 
Susanna Garcia durch sechs wiederkehrende Topoi 
aufschlüsselt, wie in nachstehender Tabelle zusam-
mengefasst wird (vgl. Tab. 1).16 Einige Vorläufer 
dieser Ideen und Konzepte 昀椀nden sich bereits in 
der 3. Sonate, wie die Analyse aufzeigen wird.

Mehr und mehr en琀昀ernt sich Skrjabin von den 
etablierten italienischen Termini und ersetzt sie 
durch individuelle französische und o昀琀 außer-
musikalisch konno琀椀erte Vortragsbezeichnungen 
und Spielanweisungen, wie bereits in Tabelle 1 
zu erkennen ist.17 Auf symbolischer Ebene eignet 
sich die Sonatensatzform gut als Schablone, um 
sie mit Skrjabins philosophischen Ideen zu füllen, 
ohne die Form per se dabei allzu sehr abwandeln 
zu müssen, basieren sie doch im Wesentlichen 
auf der Präsenta琀椀on eines ‚gö琀琀lich-männlichen‘ 
ersten Themas, in dem häu昀椀g das Fanfaren-Mo琀椀v  
erklingt, und dem ‚ewig-weiblichen‘ (melodischen) 
zweiten Thema als sein ‚irdisches‘ Gegenstück.18

14 Vgl. Sabanejew, Erinnerungen an Alexander Skrjabin, S. 149.
15 Lobanova, Mys琀椀ker, Magier, Theosoph, Theurg, S. 239.
16 Ausgewählte Notenbeispiele aus allen späten Sonaten für jeden 

Archetyp 昀椀nden sich bei Garcia, „Scriabin’s Symbolist Plot 
Archetype“, S. 278–286.

17 Vgl. Lobanova, Mys琀椀ker, Magier, Theosoph, Theurg, S. 239.
18 Vgl. Garcia, „Scriabin’s Symbolist Plot Archetype“, S. 287f.

Beim Topos des Mys琀椀schen Akkordes, auch 
Prometheus-Akkord genannt, handelt es sich 
um einen auf Quarten aufgebauten Akkord mit 
insgesamt sechs Tönen (vgl. Abb. 1, Beisp. a und b). 
Dieser kommt erst in den späten Sonaten zur 
Gänze zum Tragen, da das Frühwerk noch auf einer 
Dur-Moll-Tonalität basiert. Ab dem Klavierwerk 
Feuillet d’album op. 58 (1908?) wird der Mys琀椀sche 
Akkord, gemeinsam mit seinen Transposi琀椀onen 
und Derivaten, zur neuen zentralen Harmonik in 
Skrjabins Scha昀昀en und somit auch omnipräsent 
in der späten Sonatenform. Biogra昀椀sch nimmt 
diese harmonische Weiterentwicklung ebenso 
eine nicht zu unterschätzende Rolle ein, ermög-
lichte ihm doch die Verwendung dieses Akkordes 
endgül琀椀g, sich selbst nicht mehr als spätroman琀椀-
schen Komponisten, sondern als Mys琀椀ker zu insze-
nieren. Aus musikanaly琀椀scher Sicht sind die darin 
enthaltenen Intervalle c-昀椀s-b-e-a-d mehrdeu琀椀g. 
Sie stehen zwischen Oktatonik, Pentatonik, 
Ganztonleiter, akus琀椀scher Tonleiter und einer 
Variante des Dominantseptakkordes mit Disalte-
ra琀椀on der Quint (vgl. Abb. 1). Diese Ambivalenz, 
die auch in den Zuschreibungen von „mys琀椀sch“  
über „ero琀椀sch“ bis hin zu „satanisch“ zu sehen ist, 
scheint den Akkord wohl so reizvoll zu machen.19

19 Vgl. Morrison, „About That Chord“, S. 13f., 20, 24. Skrjabin hat 
schließlich mit Prométhée ou Le Poème du feu op. 60 (1908–
1910) zum ersten Mal ein Werk gescha昀昀en, das ausschließlich 
auf dem Mys琀椀schen Akkord au昀戀aut. Aus diesem Grund ist 
dieser auch unter dem Namen Prometheus-Akkord bekannt. 
Für eine ausführliche harmonische Analyse des Stücks siehe 
Sabbagh, Die Entwicklung der Harmonik bei Skrjabin, S. 71–106.

Tab. 1: Beschreibung der Topoi (de昀椀niert nach Garcia) und ihre unterschiedlichen Zuschreibungen.

Archetyp Beschreibung A琀琀ribute (u.a.)

Der Mys琀椀sche Akkord 
bzw. Prometheus-Akkord

Symbol der mys琀椀schen Einheit, Verbindung der spiri-
tuellen und realen Welt, auf musikalischer Ebene 
Verbindung zwischen Ganztonleiter und Oktatonik in 
einem nicht-tonalen Kontext

prophé琀椀que, foudroyant, avec éclat, 
mystérieux

Das Fanfaren-Mo琀椀v Meist Hauptmo琀椀v, au昀琀ak琀椀g, meist 1–3 Töne, wobei 
der letzte rhythmisch länger als die anderen ist, Signal-
Charakter

impérieux, menaçant, avec une 
sombre majesté, mystérieusement 
murmuré

Das Ewig-Weibliche Melodische Bewegung, Anklänge an Ganztonleiter, 
Chroma琀椀k, Halbtonschri琀琀 aufwärts

avec une céleste volupté, très pur 
avec douceur, avec une volupté 
radieuse, exta琀椀que

Das Licht-Mo琀椀v Triller und Tremoli, auch andere Verzierungen très animé, ailé, vol joyeux, avec une 
joie subite

Das Flug-Mo琀椀v Schnelle Quintolen, meist komprimiertes Fragment aus 
dem Ewig-Weiblichen

animé, ailé

Die schwindelerre-
genden Tänze

In 2/4 oder 2/8, Blockakkorde in 2- oder 4-tak琀椀gen 
Einheiten

en un ver琀椀ge, fulgurant, avec une 
joie débordante, en délire
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Ergänzt werden die bereits erwähnten Topoi durch 
das Licht- und Flug-Mo琀椀v, die im weiteren Verlauf 
meist im Laufe der Exposi琀椀on das erste Mal zu 
Gehör gebracht werden. Der Weg aus dem Chaos 
hin zur Ekstase in seinem späten Sonatenscha昀昀en 
ergibt sich schließlich aus der musikalischen Trans-
forma琀椀on des präsen琀椀erten und konno琀椀erten 
Materials. Daraus resul琀椀erend nähern sich das 
‚gö琀琀lich-männliche‘ und das ‚ewig-weibliche‘ 
Thema musikalisch an, auch die außermusika-
lischen A琀琀ribute im Notentext verändern sich. 
Ähnlich wie in Finalsymphonien steuern die späten 
Klaviersonaten Skrjabins auf den Höhepunkt, 
die Ekstase am Ende des Werks zu. Diese äußert 
sich im letzten Topos, den schwindelerregenden 
Tänzen, die die Verschmelzung von gö琀琀licher 
und irdischer Welt, respek琀椀ve der beiden Haupt-
themen, symbolisieren sollen – eine Möglichkeit, 
die jedoch auch nicht in jeder der späten Sonaten 
realisiert wird.20

Die Beschä昀琀igung Skrjabins mit den Theorien 
von Annie Besant, Charles W. Leadbeater und 
Blavatsky, allen voran mit ihrem Buch Die Geheim-

lehre (1888), führte zu seinem Opus magnum, dem 
Mysterium, das er aber aufgrund seines verfrühten 
Todes kompositorisch nie in die Tat umsetzen 
konnte. Das Ziel hier war eine allumfassende 
Ekstase, Einheit und Versöhnung zu erreichen, 
indem alle Sinne, nicht nur der Hörsinn, miteinbe-
zogen werden, um so eine universelle spirituelle 

20 Vgl. Garcia, „Scriabin’s Symbolist Plot Archetype“, S. 289–299.

Transforma琀椀on zu erreichen.21 Es war geplant, 
dieses sieben Tage andauernde Werk in einem 
indischen Tempel aufzuführen, wohl inspiriert von 
den durch Blavatsky beschriebenen sieben Stufen 
der menschlichen Evolu琀椀on.

Das geplante Konzept des Mysteriums erlaubte 

dem Komponisten, sich ganz der inneren, spiritu-
ellen Welt zuzuwenden,22 „and [it] was a sign of 
Scriabin’s developing belief in the theurgic role 
of art within society, and the close link between 
art and religious experience“,23 so James Kreiling, 
worin man auch den Ein昀氀uss von Solov’evs 
Schri昀琀en deutlich erkennen kann. Da das Projekt 
für Skrjabin letzten Endes zu umfangreich war, 
konnte er lediglich den Acte préalable (Predvari-

tel’noe dejstvie, 1913–1915), die „vorbereitende 
Handlung“, als Skizze entwerfen.

3. DRAMATURGIE UND 
KLANGLICHKEIT IN DER 3. SONATE
Skrjabins 3. Sonate, die er im Jahr 1897 in Paris 
zu komponieren begann und wenig später in 
der Nähe von Moskau beendete, gilt als eines 
der wich琀椀gsten, reifsten und bis heute meistge-
spielten Werke seines frühen Scha昀昀ens, welches 

21 Vgl. Nicholls, „Scriabin as a Writer“, S. 55. In seinem Text 昀椀ndet 
man auch eine ausführliche inhaltliche Beschreibung des 
geplanten Werks (vgl. ebd., S. 55f.).

22 Vgl. Kreiling, „Mys琀椀c Circles“, S. 3f.
23 Ebd., S. 4.

Abb. 1: Vergleich des Tonvorrats des Mys琀椀schen Akkordes simultan (a) und sukzessiv (b) mit einer Variante des Dominantseptakkordes (c), der 
akus琀椀schen Tonleiter (d), der Ganztonleiter (e), der Pentatonik (f) sowie der Oktatonik (g).
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noch Dur-Moll-tonal geprägt ist.24 Diese und 

die 1. Sonate sind die einzigen Werke in seinem 
Sonatenscha昀昀en, die dem klassischen viersät-
zigen Sonatenschema folgen. Das Werk, das vor 
allem im 4. Satz, dem Trauermarsch, Ein昀氀üsse von 
Frédéric Chopins Trauermarsch aus der Sonate 
b-Moll op. 35 (1839) aufweist, deutet darüber 
hinaus bereits durch seine dichte, quasi-sympho-
nische Textur das zunehmende Interesse des 
Komponisten an Orchestermusik an, welches kurz 
darauf mit der Orchesterkomposi琀椀on Rêverie 

e-Moll op. 24 (1898) verwirklicht wurde.25 Dies 

sei jedoch unter dem Vorbehalt erwähnt, dass 
Skrjabin schon zuvor das Concerto 昀椀s-Moll für 
Klavier und Orchester op. 20 (1896/97) kompo-
niert sowie einige frühe Orchesterkomposi琀椀ons-
versuche unternommen ha琀琀e.26

Als erste Sonate erhielt op. 23 einen außermu-
sikalischen Bezugspunkt für die Wiedergabe – 
den poe琀椀schen Text „États d’âme“ (Seelenzu-
stände), dessen Titel auch als Beiname für das 
Stück dient, verfasst von Skrjabins zweiter Ehefrau 
Tat’jana Fëdorovna Šlëcer im Jahr 1906, also acht 
Jahre nach Beendigung der Komposi琀椀on. Jedem 
der Sätze entspricht ein Absatz des ursprünglich 
französischen Textes:27

„États d’âme

a) Die freie, ungezähmte Seele stürzt sich mit Leidenscha昀琀 in 
Schmerz und Kampf

b) Die Seele hat eine Art von momentaner, trügerischer Ruhe 
gefunden; ermüdet von dem Leiden, will sie vergessen, singen 
und blühen – trotz alledem. Aber der leichte Rhythmus, die 
du昀琀enden Harmonien, sind nur ein Schleier, durch welchen die 
unruhige, wunde Seele hindurchscheint

c) Die Seele treibt auf einem Meer von san昀琀en Gefühlen und 
von Melancholie: Liebe, Traurigkeit, unbes琀椀mmte Wünsche,  
 

unde昀椀nierbare Gedanken von zerbrechlichem, schemen-
ha昀琀em Reiz

d) Im Aufruhr der en琀昀esselten Elemente kämp昀琀 die Seele, wie 
trunken. Aus den Tiefen des Seins erhebt sich die ungeheure 
S琀椀mme des Go琀琀-Menschen, dessen Siegesgesang trium-
phierend widerhallt! Aber, noch zu schwach, fällt sie kurz vor 
Erreichen des Gipfels zermalmt in den Abgrund des Nichts“28

 

24 Vgl. Münch, Die Klaviersonaten und späten Préludes Alexander 
Skrjabins, S. 73.

25 Vgl. Schibli, Alexander Skrjabin und seine Musik, S. 130.
26 Vgl. Bowers, Scriabin. A Biography, Bd. 2, S. 283–288.
27 Vgl. ebd., Bd. 1, S. 254.
28 Šlëcer zit. nach: Schibli, Alexander Skrjabin und seine Musik, 

S. 174, Hervorhebung im Original.

Da der Text weder von Skrjabin selbst verfasst 
wurde, wie etwa jener zur 4. Sonate oder zu Poème 
de l’extase für großes Orchester op. 54 (1905–
1907), noch im Zuge des Komposi琀椀onsprozesses 
entstand, nahm er keinerlei direkten Ein昀氀uss 
auf die Komposi琀椀on. Versucht man das Werk im 
Hinblick auf Skrjabins spätere philosophische 
Ideen einzuordnen, stößt man auf Hindernisse, 
da das Frühwerk grundsätzlich selten mit dieser 
Sphäre in Verbindung gebracht wird. Als Šlëcer 
1906 den poe琀椀schen Text für ein Programmhe昀琀 
für Skrjabins Au昀昀ührung der 3. Sonate in Brüssel 
am 8. November 1906 niederschrieb,29 waren 

freilich bereits einige Ideen und Gedanken von 
Skrjabins später Philosophie vorhanden, wie seine 
No琀椀zbücher belegen. Die No琀椀zen aus den Jahren 
1905/06 zeugen bereits von der Idee der Ekstase, 
in der die äußere und innere (Seelen-)Welt zusam-
menfallen.30 Dieses Mo琀椀v lässt sich bereits im 
Ansatz im poe琀椀schen Text Šlëcers wieder昀椀nden. 
Er thema琀椀siert grundsätzlich heroisches Leiden 
und Leidenscha昀琀. Das Leidvolle ist dabei Inhalt der 
ersten und vierten Strophe, die Binnenstrophen 
verkörpern das Sinnliche. Auf musikalischer Ebene 
scheint die Sonatensatzform in den Ecksätzen 
passendes formales Ausdrucksmi琀琀el des heroi-
schen Leidens zu sein, in den inneren Sätzen sugge-
rieren die weniger komplexen Liedformen eine 
Konzentra琀椀on der Wahrnehmung. Der poe琀椀sche 
Text 昀椀ndet sein Ziel in der letzten Strophe, die von 
einem eksta琀椀schen Höhepunkt, gefolgt von einem 
plötzlichen energe琀椀schen Abfall, gekennzeichnet 
ist. Die Tatsache, dass Skrjabin den poe琀椀schen 
Text als Beifügung zu seiner 3. Sonate autorisierte, 
deutet darauf hin, dass er im Nachhinein o昀昀enbar 
bes琀椀mmte, erst später ausformulierte ästhe琀椀sche 
Ideen bereits in seinem Frühwerk verwirklicht sah. 
Nach Kenntnisstand der Verfasserin wurde diese 
Dichtung jedoch zu Skrjabins Lebzeiten nicht in die 
Notenausgabe übernommen.

3.1 DER 1. SATZ – „DRAMMATICO“

Trotz der überaus posi琀椀ven Bewertung dieser 
Sonate, die als wich琀椀ger Punkt in Skrjabins Scha昀昀en 
aufgefasst wird,31 liegen bis heute nur wenige 

29 Vgl. Bowers, Scriabin. A Biography, Bd. 1, S. 254.
30 Vgl. Nicholls, „Scriabin as a Writer“, S. 53f.
31 Vgl. Steger, Der Weg der Klaviersonate bei Alexander Skrjabin, 

S. 19.
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kaum au昀昀allen, und dennoch hat man ein Gefühl  
des Wiedererkennens. Daher soll zunächst das die 
zentralen Mo琀椀ve der Sonate generierende Haupt-
thema des 1. Satzes näher beleuchtet werden.

Für Dietrich Mast sind gerade die ersten beiden 
Takte der Präsenta琀椀onsphrase im ach琀琀ak琀椀gen 
Haup琀琀hema von besonderer Wich琀椀gkeit, da in 
ihnen nicht nur das gesamte thema琀椀sche Material 
des Satzes in rudimentärer Form präsen琀椀ert,33 
sondern auch ein wich琀椀ges Komposi琀椀onsprinzip 
demonstriert wird, nämlich die Evolu琀椀onsidee: 
„Der Ablauf, charakteris琀椀scher Ausgangsgedanke, 
seine Entwicklung zu einem Kontrast, Synthese 
der beiden Charaktere ist das Modell der Skrja-
bin’schen Evolu琀椀on.“34 Dabei sieht Mast bereits 

die drei mo琀椀vischen Gestalten, die die zusam-
mengesetzte Grundidee der Präsenta琀椀onsphrase 
bilden (vgl. Abb. 2), als Gegensätze bzw. Ablei-
tungen voneinander an.35

Das erste Mo琀椀v (M1), das Mast iden琀椀昀椀ziert, 
zeigt einen au昀琀ak琀椀gen Quartsprung in der linken 
Hand, welcher Fis als Grundton de昀椀niert. Dieses 
hat stets eine Signalwirkung. Ab der 5. Sonate  
wird diese Mo琀椀vik symbolisch aufgeladen und als 
sogenanntes Fanfaren-Mo琀椀v fester Bestandteil 
des Vokabulars Skrjabins. Auf diese das Stück 

33 Mast spricht von einer „Grundexposi琀椀on“ in den ersten beiden 
Takten (vgl. Mast, Struktur und Form bei Alexander N. Skrjabin, 
S. 9).

34 Ebd., S. 16f.
35 Vgl. ebd., S. 1–8.

Einzelanalysen des Werks vor. Eine mögliche 
Ursache hierfür könnte sein, dass den frühen 
Stücken tendenziell weniger Aufmerksamkeit 
geschenkt wird als jenen, die mit fortschri琀琀li-
cheren harmonischen Mi琀琀eln arbeiten, wie etwa 
dem Mys琀椀schen Akkord oder der Oktatonik. Die 
Analyse von Hanns Steger bildet in diesem Zusam-
menhang eine der wenigen Ausnahmen. Sein 
Beitrag ist in vielerlei Hinsicht aufschlussreich, doch 
konzentriert er sich vorwiegend auf die thema-
琀椀sche Verarbeitung und Form. Erwähnenswert ist 
darüber hinaus, dass er in seiner Darlegung auch 
bes琀椀mmte satzübergreifende Themen zumindest 
ansatzweise anreißt, was vielerorts nicht gemacht 
wird.32 Tatsächlich zieht sich eine mo琀椀vische Verar-
beitung – en琀昀ernt verwandte Transforma琀椀onen, 
wenn man so möchte – auch durch alle anderen 
Sätze. Meist handelt es sich hierbei um Rückgri昀昀e 
auf Keimzellen des Haup琀琀hemas aus dem 1. Satz 
– das au昀琀ak琀椀ge Fanfaren-Mo琀椀v, melodische 
oder rhythmische Fragmen琀椀erungen des Haupt-
themas aus dem 1. Satz bzw. Erinnerungen daran, 
und damit einhergehend ähnliches strukturelles 
Vorgehen in der Themenbildung, eingebe琀琀et 
in einen neuen musikalischen Kontext. Dabei 
scheinen manche Verweise bzw. Entwicklungen 
so feingliedrig und 昀椀ligran zu sein, dass sie einem 

32 Ebd., S. 19–43.
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Abb. 2: 1. Satz, Takt 1–8, Satzstruktur und die drei Hauptmo琀椀ve 
(M1, M2 und M3) nach Mast.
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erö昀昀nende Geste reagiert die rechte Hand in 
Takt 1 mit einer schri琀琀weisen Melodiebewegung 
im Terzrahmen (M2), die aus M1 zugleich den 
Sechzehntelau昀琀akt übernimmt.36 Bezieht man 
zudem die au昀昀ührungsprak琀椀sche Dimension mit 
ein, wird man feststellen, dass durch das Pedal, 
welches mit dem Au昀琀akt gedrückt und erst am 
Taktende wieder losgelassen werden soll, keine 
Lücke zwischen den beiden Mo琀椀ven au昀琀ri琀琀 und 
so eine durchgängige Sinneinheit entsteht. In 
Takt 2 kommt es schließlich zu einer Synthese der 
beiden Mo琀椀ve (M3), indem die Prinzipien Schri琀琀- 
und Sprungbewegung miteinander verknüp昀琀 
werden. Die daraus resul琀椀erende 昀椀s-Moll-Drei-
klangsbrechung ist dabei insbesondere durch ihre 
sprungha昀琀e und im Gegensatz zum Au昀琀aktmo琀椀v 
nun nach unten verlaufende Bewegungsrichtung 
für Mast Resultat eines Entwicklungsprozesses 
innerhalb der ersten beiden Takte.37

Um an dieser Stelle auf Ähnlichkeiten zwischen dem 
ersten Thema und den Themen in den Binnensätzen 
hinzuweisen, sei hier exemplarisch die erste Phrase 
des ersten Teils im 3. Satz angeführt (vgl. Abb. 3). 
Der Klangcharakter ist zwar ein anderer und 
auch die innere Zerrissenheit fehlt, doch 昀椀ndet 

36 Vgl. ebd., S. 8.
37 Vgl. ebd., S. 8f.

sich hier ebenso ein au昀琀ak琀椀ger Beginn, genauso 
wie eine Andeutung des signalha昀琀en Fanfaren-
Mo琀椀vs als akzentuierter kurz-lang-Rhythmus 
in Takt 2. Auch die melodische Kontur und der 
rhythmische Au昀戀au erinnern an das Haup琀琀hema 
des 1. Satzes, nicht zuletzt durch den Triolen-
rhythmus und das Anstreben eines Zieltones. 
Zudem ist auch der Phrasenabbau zur Beendigung 
des Themas und gleichzei琀椀g des ersten Teils der 
dreiteiligen Liedform mit dem Ende des Haupt-
themas (T. 11–12) bzw. dem Ende der Überleitung 
(T. 22–23) des 1. Satzes korrespondierend (vgl. 
Abb. 4).

Der 2. Satz der Sonate führt die Idee der Tonwie-
derholung, die erstmals in der Überleitung des 
1. Satzes als Endpunkt zweitak琀椀ger Zusammen-
hänge eingeführt wurde (T. 17 und T. 19), weiter 
und macht sie gemeinsam mit rhythmischen und 
melodischen Varianten des Au昀琀akt-Mo琀椀vs zum 
Kernkonzept des dreiteiligen Satzes, während es 
als Begleitungsmuster im nachfolgenden 3. Satz 
wieder aufgegri昀昀en wird.38

Genauso bedeutend wie die ersten beiden Takte 

ist auch Takt 5 in der Fortsetzungsphrase, denn das 
Thema scheint an dieser Stelle einen Höhepunkt 

38 Ähnlich gebaut ist das Haup琀琀hema bzw. die Erö昀昀nung der 
7. Sonate op. 64 (1911/12). Sie weist in Bezug auf die eingangs 
vorgestellten Prinzipien – das Fanfaren-Mo琀椀v, die Zerrissenheit 
und die Exponierung eines Dreiklanges – ähnliche Strukturen auf 
wie die 3. Sonate.

Abb. 4: 3. Satz, Takt 14–16.

Abb. 3: 3. Satz, Takt 1–4.
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ak琀椀ger Zusammenhang mit Varianten von M3, 
aus denen sich schließlich die Mo琀椀vik des zweiten 
Themas ableitet. Betrachtet man das zweite, 
mit cantabile überschriebene Thema (T. 25–43) 
genauer, bemerkt man, dass die Formgrenzen 
abermals verschwimmen. Die aus dem Beginn 
der Überleitung stammenden Takte 11–12 fügt 
Skrjabin nahtlos und leicht variiert als Takte 31–32 
ein. An dieser Stelle beginnt die zweite Phrase des 
Themas, eine Art Entwicklungspassage. Die Vermi-
schung der beiden Themen funk琀椀oniert nicht 
zuletzt durch den Umstand, dass Skrjabin die aus 
der Überleitung bekannten Takte 31–32 mit poco 

scherzando überschreibt und ihnen so die Schwere 
von vorher nimmt (vgl. Abb. 5).

Wie aufgezeigt wurde, durchdringt das prozess-
ha昀琀e Formdenken, bei dem ein und dasselbe 
mo琀椀vische Material einer beständigen Metamor-
phose unterzogen wird, die gesamte Exposi琀椀on. 
Dies weist bereits auf das einsätzige Spätwerk 
hin, wo solche Vorgänge in ein zyklisches Wieder-
kehren des Materials münden und symbolisch-
seman琀椀sche Relevanz haben, was dem Frühwerk 
noch fehlt. So gleichen schon die ersten beiden 
Takte einer Keimzelle, die bereits das Potenzial 
birgt, jenes außermusikalische Programm auszu-
bilden, das in den späten Sonaten den Weg „vom 
Chaos zur Ekstase“ musikalisch deutet.

Eine auf den Prozess ausgelegte Sonatenkon-
zep琀椀on beharrt auf einem ständigen Weiter-

zu erreichen, welcher zwar durch die einzigen 
crescendo- und decrescendo-Gabeln innerhalb 
des Hauptgedankens hervorgehoben wird, jedoch 
unvermi琀琀elt hereinbricht. Das Überraschende 
ergibt sich auch aus der sub琀椀len Andersar琀椀gkeit 
des Taktes: Der Orgelpunkt auf c fällt weg, der 
ansonsten stehende Akkord im Bass in der linken 
Hand wird durch die melodische Bewegung 昀椀s’-eis’ 

erweitert und ein beidhändiger großer Sprung 
nach unten auf der dri琀琀en Zählzeit kennzeichnet 
das Ende des Taktes. Die Satzstruktur wird in 
Takt 5 unterbrochen, wobei Skrjabin nicht sofort in 
Sequenzen übergeht. In der Überleitung (T. 9–24), 
die das thema琀椀sche Material weiterführt, werden 
die Taktgruppen vergrößert. Da sie aufgrund der 
thema琀椀schen Unselbstständigkeit als Fortset-
zungs- bzw. Entwicklungspassage des Haup琀琀hemas 
wahrgenommen wird und zusammen mit diesem 
eine Sinneinheit darstellt, wird der prozessha昀琀e 
Sonatenbau betont. Ziel des Prozesses ist eine 
sub琀椀le und schri琀琀weise verlaufende Verwandlung 
des musikalischen Materials des ersten Themas 

in jenes des zweiten (T. 25–43), unter Wahrung 
der tonartlichen und charakterlichen Di昀昀eren-
zierung zwischen Haupt- und Seitenthema, als 
wären die Takte vor dem zweiten Thema lediglich 
eine einleitende oder Durchgangspassage. Der 
Transforma琀椀onsprozess beginnt dabei schon  
in den Takten 11–12, in denen erstmals keine 
Pause auf der ersten Zählzeit in der rechten Hand 
vorkommt. Auf diese Weise ergibt sich ein zweit-
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Abb. 5: 1. Satz, Takt 11–12 (a) und Takt 31–32 (b), mo琀椀vische Verwandtscha昀琀.
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drängen des musikalischen Flusses. Es ist aber  
kein steter Vorgang, sondern ein wellenar琀椀ger. 
Ein stellenweise wellenförmig wahrgenommener 
musikalischer Verlauf tri琀琀 bereits in der 2. Sonate 
zum Vorschein. In der 3. Sonate ist dies neben der 
melodischen Gestaltung insbesondere der präzise 
ausgearbeiteten Dynamik geschuldet. Dadurch 
ergibt sich ein beständiger Wechsel von empfun-
dener Spannung und Entspannung. Sie ist etwa 
einer der Hauptgründe, warum der fün昀琀e Takt 
des Haup琀琀hemas hervors琀椀cht und das Satzprinzip 
erweitert wird. Doch auch in den Überleitungs-
takten 9–24 weist die Dynamik auf eine wellen-
ar琀椀ge Steigerungsdramaturgie hin (vgl. Tab. 2).

Wie Tabelle 2 zu entnehmen ist, gibt es in jeder 
der drei Phrasen eine neue dynamische Wellenbe-
wegung, die über ein crescendo bis zum forte bzw. 
sforzato anwächst und mit einem decrescendo/
diminuendo wieder zum ursprünglichen Dynamik-
niveau zurückkehrt. Somit setzt sich eine Wellenbe-
wegung aus drei Teilen zusammen: einem dynami-
schen Au昀戀au, einem Höhepunkt und einem 
dynamischen Abbau. Der jeweilige Höhepunkt 
be昀椀ndet sich dabei zunächst in der ersten Phrase 
am Ende, wodurch nach der Klimax ein stärkerer 
musikalischer Energieabfall zu verzeichnen ist, 
da die drei Komponenten der Wellenbewegung 
nicht zu gleichen Teilen auf die Phrase aufge-
teilt werden. Somit bleibt dem dynamischen 
Abbau am wenigsten Raum in der ersten Phrase.  
Demgegenüber liegt die Klimax in der zweiten 

und dri琀琀en Phrase in der Mi琀琀e. Ganz besonders  
au昀昀ällig ist dies in den Takten 16–17 (Phrase 2), wo 
der Höhepunkt einen Trugschluss betont und so 
die ursprünglich viertak琀椀ge musikalische Einheit 
auf acht Takte erweitert werden muss, um eine 
architektonische Balance innerhalb der Phrasen-
bildung zu bewahren. Dabei verliert die in Takt 12 
eingeführte Seufzer昀椀gur g’’-昀椀s’’ ihre Funk琀椀on als 
Schlussmoment und wird in dieser Mi琀琀elphrase 
nicht mehr verwendet. Eine Entspannung erfolgt 
schließlich am Ende der Phrase in Takt 21, wo die 
Zieltonart A-Dur erstmals erreicht wird. In der 
dri琀琀en Phrase wird dann eine dramaturgische 
Steigerung erreicht mit einer neuerlichen dynami-
schen En琀昀altung hin zum sforzato auf der Doppel-
dominante von A-Dur (T. 23), die nicht nur mit der 
melodischen und mo琀椀vischen Bewegung korre-
liert, sondern auch in den ersten beiden Phrasen 
noch fehlte.

Die Durchführung (T. 55–94) führt die in der 
Exposi琀椀on begonnene wellenförmige Anlage fort. 
Zunächst beginnt Skrjabin den Großabschni琀琀 mit 
der Sequenzierung der ersten viertak琀椀gen Phrase 
(T. 55–58 und T. 59–62), in der mo琀椀visches Material 
des ersten und zweiten Themas verwendet wird. 
Diese ersten acht Takte der Durchführung bilden 
den Anfang der Welle. Sie steigert sich langsam von 
mezzopiano zu mezzoforte mit weiteren feineren 
dynamischen Abstufungen. Den Hochpunkt des 
Spannungsniveaus erreicht man durch Fragmen-
琀椀erung der Takte 55–56 in den Takten 63–70. 

Phrase Phrase 1 Phrase 2 Phrase 3

Takte 9–12 13–21 21–24

dynamische Entwicklung mp – cresc. – f – decresc. – 

mp

mp – cresc. – f – dim. – mp mp – cresc. – f – cresc. – sf – 

dim. – p

Tab. 2: 1. Satz, Takt 9–24, dynamische Entwicklung.

Abb. 6: 1. Satz, Takt 75–78, harmonische Reduk琀椀on.
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entscheidender Entwicklungsschri琀琀 in Richtung 
der Akkordstruktur des Mys琀椀schen Akkordes, da 
sie sich nur noch durch einen einzigen Ton (vgl. 
Abb. 8, rote Markierung) von ebenjenem Akkord 
unterscheidet.39

Die Durchführung (T. 55–94) basiert noch sehr stark 
auf Sequenzmodellen und damit einhergehender 
hoher harmonischer Ak琀椀vität. In unterschiedlichen 
Gestalten und innerhalb verschiedener dynami-
scher Wellen wird dabei die Anfangsphrase des 
zweiten Themas (T. 25–27) verarbeitet. Es ergibt 
sich eine Diskrepanz zwischen einem mo琀椀visch 
strengen zwei- oder viertak琀椀gen Phrasenbau und 
einer darüber agierenden 昀氀uideren Wellenform, 
wie sie beispielsweise in den Takten 63–74 zu 昀椀nden 
ist. Die wellenförmige dynamische Anlage ist dabei 
genauso eine Vorentwicklung der Prinzipien im 
Spätwerk, wie es auch die Verwendung von Tritoni 
und die in der Exposi琀椀on erwähnten prozessha昀琀en 
Entwicklungen sind.

3.2 DER 4. SATZ – „PRESTO CON FUOCO“

Da am Ende des 3. Satzes (T. 50–57) sowohl alle 
drei Mo琀椀ve des Haup琀琀hemas aus dem 1. Satz 
zurückkehren (T. 50–53) als auch bereits das 
Schlussmaterial des Haup琀琀hemas des letzten 
Satzes vorweggenommen wird (T. 54–57), beginnt 
das Finale ohne formale Abgrenzung (a琀琀acca) 
zum Binnensatz. Im Vergleich zum 1. Satz ist die 
Formgestaltung größer dimensioniert angelegt 

39 Vgl. Eberle, Zwischen Tonalität und Atonalität, S. 27.

Abgesehen von den vielen Akkordwechseln 
enthält diese Stelle noch intensivere dynamische 
Markierungen (forte und for琀椀ssimo). Vor allem das 
for琀椀ssimo hält sich über sechs Takte hinweg bis 
Takt 71, bevor die Welle mit einem ausgewiesenen 
diminuendo (ab T. 72), das ins mezzopiano führt, 
abklingt. Vor allem der Orgelpunkt F (T. 67–74) ist 
in diesem Abschni琀琀 zu erwähnen. Skrjabin fügt ihn 
erst am Höhepunkt der Welle (for琀椀ssimo) hinzu, er 
bleibt jedoch bis zu ihrem Ende bestehen. Er sugge-
riert damit eine Tonart, die scheinbar angesteuert, 
aber kadenziell nicht gefes琀椀gt wird, nämlich 
b-Moll. Der Dominan琀琀on F hält sich über neun 
Takte, stets platziert am Taktende als Sechzehntel, 
anknüpfend an das Au昀琀akt-Mo琀椀v des Anfangs. 
Über unerwartete Wendungen im Quartabstand 
und über einen übermäßigen Sextakkord gelangt 
er schließlich über die Zwischendominante E-Dur 
zu A-Dur (vgl. Abb. 6).

Dieselbe Progression, die in Abbildung 6 zu sehen 
ist, ereignet sich in den Takten 79–82, transponiert 
um eine Sekunde nach unten. Beim Übergang der 
beiden Phrasen (T. 78–79) ergibt sich ein Tritonus-
verhältnis zwischen A-Dur und dem Dominant-
septakkord auf Dis, womit Skrjabin die herkömm-
licheren Sequenzintervalle verlässt und langsam 
das harmonische Spektrum erweitert. Die 
vorhin angedeuteten harmonischen Sta琀椀onen 
im Quartabstand in Abbildung 6 bilden – mit 
Ausnahme des Anfangs F-Ges – eine Ke琀琀e von 
reinen und übermäßigen Quarten. Diese ähneln 
zwar in ihrer Abfolge dem Au昀戀au eines ebenfalls 
auf Quarten basierenden Mys琀椀schen Akkordes, 
sind ihm aber nicht gleichzusetzen, wie nachfol-
gendes Notenbeispiel (vgl. Abb. 7) unterstreicht.

Auch die Takte 128–129, in denen Skrjabin die 
Disaltera琀椀on der Dominante mit gisis und gis’ 

mit dem nur hier vorkommenden dreifachen 
forte betont, zeugen von dieser Entwicklung. 
Nach Go琀�ried Eberle ist die doppelte Disalte-
ra琀椀on der Quinte des Dominantseptnonakkordes 
(über C wird g zu ges sowie zu gis) bei Skrjabin ein 
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Abb. 7: Vergleich der Grundtöne der horizontalen Sequenz (1. Satz, T. 76–78) mit dem Mys琀椀schen Akkord als Akkordstruktur und als Tonleiter mit 
Aufschlüsselung der Intervallstruktur.

Abb. 8: 1. Satz, Darstellung eines Dominantseptnonakkordes mit 
disalterierter Quinte (a) und eines Mys琀椀schen Akkordes (b).
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(insgesamt 235 Takte), sodass die einzelnen 
Großabschni琀琀e länger sind und auch eine Coda am 
Schluss angehängt wird.

Der Finalsatz setzt die prozessha昀琀en Komposi琀椀-
onstechniken des 1. Satzes fort, was sich bereits 
im ersten, periodisch gebauten Thema nachvoll-
ziehen lässt. Die Formprinzipien Satz und Periode 
mischen sich, folgt doch jeder Idee zunächst nicht 
ihre Kontras琀椀erung, sondern ihre Wiederholung. 
Gleichzei琀椀g wird bereits eine kleine Wellenform 
durch die verschiedenen crescendi und decre-

scendi konstruiert. Sie verläu昀琀 bei der Grundidee 
zweitak琀椀g, bei der Kontras琀椀dee jeweils eintak琀椀g 
(vgl. Tab. 3).

Der E昀昀ekt der Welle wird vorrangig durch drei 
Faktoren verstärkt:

1. Die au昀琀ak琀椀ge Mo琀椀vik: Sie bildet einen passus 

duriusculus im Quartrahmen, sodass der 
Anfangston wieder erreicht wird und sich 
melodisch eine Bogenform ergibt. Obwohl 
deutlich melodische Figuren zu hören sind, ist 
es doch eher ein klanglich geprägtes Thema.

2. Die Begleitung: Sie ist je nach Interpreta琀椀on 
aufgrund des hohen Tempos und des 琀椀efen 
Registers beinahe gar nicht mehr als Begleitung 
wahrzunehmen, sondern vielmehr als 琀椀efes 
Rumoren, als Klangteppich.

3. Die Polyrhythmik: Die Kombina琀椀on der 
triolischen Rhythmen der linken Hand und 
der punk琀椀erten Figur in der rechten Hand 
bewirkt Ruhelosigkeit. Ein kurzer Hörvergleich 
der Interpreta琀椀onen der ersten acht Takte 
vom Komponisten selbst, von Daniil Trifonov, 
Vladimir Horowitz sowie Maria Le琀琀berg40 macht 

40 pianolains琀椀tute, „Aleksandr Nikolaevich Scriabin“, 12:55–13:02 
[Skriabin selbst]; Arthur Rubinstein, „Scriabin - Sonata no. 3 in 
F-sharp minor“, 12:34–12:42 [Trifonov]; HS: HorowitzScores™, 
„Scriabin: Piano Sonata No. 3“, 14:11–14:20 [Horowitz]; Timofey 
Tereshenko, „Scriabin, Sonata No. 3“, 13:40–13:49 [Le琀琀berg].

deutlich, dass die innere Unruhe, die man beim 
Hören dieser Stelle erfährt, mit zunehmender 
Schärfe der Punk琀椀erung wächst.

Der erste Höhepunkt des Satzes ereignet sich sehr 
früh am Beginn der Überleitung (T. 17–20). Es ist 
das erste Mal in der 3. Sonate, dass Skrjabin die 
Dynamikanweisung sforza琀椀ssimo verwendet. 
Diese übertri昀� er noch an der Parallelstelle der 
Durchführung (T. 117–120), die er mit einem 
dreifachen forte kennzeichnet. Dadurch, dass einer 
der Wellenhöhepunkte am Anfang eines neuen 
Formabschni琀琀s steht, nämlich der Überleitung, 
und nicht etwa in der Mi琀琀e, wie man erwarten 
könnte, verschieben sich die Sinneinheiten. Das 
wird durch den Umstand begüns琀椀gt, dass das 
Schlussmaterial des Haup琀琀hemas (T. 13–16) gleich-
zei琀椀g als Einleitungsmaterial für den letzten Satz 
fungiert, wie bereits der Übergang vom 3. zum 
letzten Satz zeigt (T. 55–58, vgl. Abb. 9).

Abermals wird erkennbar, dass Formgrenzen 
verschwimmen. So kommt es trotz plagaler Kadenz 
am Ende des ersten Themas (T. 15–16) zu keiner 
wirklichen Schlusswahrnehmung. Das würde auch 
erklären, warum gerade in den Schlusstakten 
des Haup琀琀hemas jegliche Hinweise auf Dynamik 
fehlen: Durch die dynamische Vereinheitlichung 
wird dem Kommenden mehr Gewicht verliehen.41 
Trotz eines Wechsels der Satztechnik hin zu einem 
annähernd homophonen Note-gegen-Note-Satz, 
speist sich das musikalische Material bis zum 
Beginn des zweiten Themas (T. 37) aus Mo琀椀ven 

41 Hierbei darf man aber nicht außer Acht lassen, dass sich die 
diversen Pianist:innen gerade an dieser Stelle dynamisch oder 
vom Tempo her von den Angaben des Notentextes en琀昀ernen 
können. Trifonov etwa macht ab Takt 12 ein accelerando, bevor 
er in den Takten 15–16 in ein ritardando umschlägt (vgl. Arthur 
Rubinstein, „Scriabin - Sonata no. 3 in F-sharp minor“, 12:45–
12:55). Da er zudem auf diese Weise den Au昀琀akt cis im Bass 

(T. 16) stark hervorhebt, hat es nun vom Höreindruck her den 
Anschein, als wäre die Phrase ab Takt 17 das eigentliche Ziel.

Thema 1 (T. 1–16) als Periode
Vordersatz (T. 1–8) Nachsatz (T. 9–16)
Grundidee

(T. 1–2)

Wieder-
holung der 
Grundidee

(T. 3–4)

Kontras琀椀dee

(T. 5–6)

Variierte 
Wieder-
holung der 
Kontras琀椀dee

(T. 7–8)

2-fache Wiederholung der 
Grundidee

(T. 9–12)

2-fache Wiederholung der 
Kontras琀椀dee

(T. 13–16)

Chroma琀椀k, Dynamik Dynamik taktweise, endet auf 
Doppeldominante

Chroma琀椀k, Dynamik keine Dynamikanweisungen, 
plagaler Schluss in 昀椀s-Moll

Tab. 3: 4. Satz, Takt 1–16, formale Gliederung.
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Abb. 9: 3. Satz, Takt 55–58 (a) und 4. Satz, Takt 13–16 (b), Vergleich des musikalischen Materials.

Abb. 10: 4. Satz, Takt 1–4 (a) und Takt 71–75 (b), Vergleich des Hauptmo琀椀vs und des ersten Sequenzglieds in der Durchführung.

Abb. 11: 4. Satz, Takt 183–186, verändertes Hauptmo琀椀v.
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des Haup琀琀hemas. Dabei gibt es keinen Transfor-
ma琀椀onsprozess, wie man ihn im 1. Satz an formal 
gleicher Stelle beobachten kann, wodurch der 
Übergang vom ersten zum zweiten Thema nicht 
wie eine organische Entwicklung aus dem Haupt-
material wirkt. Dies kann man auch darauf zurück-
führen, dass Skrjabin in den letzten Takten der 
Überleitung (T. 31–35) erneut die doppeldeu琀椀gen, 
in Vorbereitung auf das zweite Thema nach A-Dur 
transponierten Schlusstakte des Haup琀琀hemas 
verwendet und dadurch die Erwartung eines 
erneuten Au昀琀retens des Haup琀琀hemas schürt. 
Diese Schlusstakte scheinen zyklisch wiederzu-
kehren.

Im darau昀昀olgenden ersten Abschni琀琀 der wellen-
förmig angelegten Durchführung (T. 71–90) präsen-
琀椀ert Skrjabin fünf jeweils viertak琀椀ge Sequenz-
phrasen, die das Hauptmo琀椀v leicht abwandeln 
(vgl. Abb. 10).

Steger merkt an, dass der Komponist vor allem in 
seiner frühen Scha昀昀ensphase der Gefahr unter-
liegt, durch „unmo琀椀vierte Wiederholungen in 
Form von endlosen Sequenzen [dem thema琀椀-
schen Material] die Aussagekra昀琀 zu nehmen.“42 

Er kri琀椀siert damit den gesamten ersten Durchfüh-
rungsabschni琀琀, da diese Vorgehensweise seiner 
Meinung nach der 昀氀ießenden Natur der Musik 
widerspricht. Er geht bei dieser Argumenta琀椀on 
von der Hauptmo琀椀vik und ihrer Verarbeitung an 
besagter Stelle aus, womit er nicht unrecht hat. Die 
Sequenz scheint ihre Spannung tatsächlich durch 
übermäßiges Ausreizen zu verlieren und versetzt 
so die Musik in eine Art S琀椀llstand. Doch lässt 
Steger außer Acht, dass die Durchführung insbe-
sondere durch den sekundären Parameter der 
Dynamik und die damit auf der Hörebene wahrge-
nommene Wellenform dramaturgisch schlüssig 
gestaltet wird, denn jedes Sequenzglied entspricht 
einer Wellenbewegung. Das tri昀� ebenso auf die 
beiden ausgedehnten, dynamisch sich vor allem 
im forte-Bereich bewegenden Wellen im zweiten 
Durchführungsabschni琀琀 (T. 91–125) zu. Ein kanoni-
scher Kontrapunkt mit Einsätzen im Tritonusab-
stand bereichert den Abschni琀琀. Blachnio erkennt 
die Bedeutung dieser Komposi琀椀onstechnik für 
diesen Satz an und bezeichnet sie als Vorbo琀椀n jener 
energe琀椀schen Freisetzungen, die insbesondere in 

42 Steger, Der Weg der Klaviersonate bei Alexander Skrjabin, S. 39.

Durchführungen der späten Sonaten Skrjabins zu 
昀椀nden sind.43 Sein Ansatz hebt den sekundären 
Parameter Dynamik stark hervor, wodurch jedoch 
meines Erachtens nach eine zu starke Abgrenzung 
zum prozessualen Denken, das vom Zusammen-
wirken verschiedenster Parameter lebt, passiert.

Ebenfalls auf das Spätwerk weist die zweite 
Durchführung (T. 159–202) hin, die mit der Coda 
(T. 202–235) eine integrale Einheit bildet. Mit 
Takt 183 verlässt Skrjabin schließlich die Sphäre der 
herkömmlichen Sonatensatzform und betri琀琀 die 
seman琀椀sche Ebene. Der Komponist augmen琀椀ert 
die Begleitstruktur von 昀氀ießenden Dreiklangsbre-
chungen in Achteltriolen zu einem schwerfälligen 
Vierteltriolenrhythmus, während das Hauptmo琀椀v 
des ersten Themas nun zur Mi琀琀els琀椀mme wird (vgl. 
Abb. 11).

Die Spannung wird mithilfe der veränderten 
Begleitung sowie wachsender Dynamik und einer 
grundsätzlichen Tendenz, melodisch höhere 
Register zu erreichen, erzeugt. Damit bereitet 
Skrjabin den größten und letzten Höhepunkt vor, 
der mit dem Beginn der Coda (T. 202) zusammen-
fällt. Mit Maestoso gekennzeichnet entlädt sich die 
Spannung in der Melodie des A-Teils des 3. Satzes 
als Folge der zyklischen Themenwiederkehr, 
die sich durch den Satz zieht. Der vorletzte Satz 
des poe琀椀schen Textes – die S琀椀mme des Go琀琀-
Menschen erhebt sich und sein Siegesgesang hallt 
triumphierend wider – scheint sich auf diese Stelle 
zu beziehen. Dass Skrjabin gerade diese Melodie 
als Höhepunkt der Entwicklungen des 4. Satzes 
wählte, lässt vermuten, dass er einen äußerst 
starken satzübergreifenden Zusammenhang 
erzeugen wollte, denn die nachfolgenden, mit 
so琀琀o voce gekennzeichneten aufsteigenden 
Gesten (T. 225–229) entspringen ebenso dem 
3. Satz. Der Komponist legt damit den Schwer-
punkt der Sonate auf den letzten Formabschni琀琀 
des Schlusssatzes, wie es auch später der Fall sein 
wird, wenn er auf symbolischer Ebene versucht, 
eine Ekstase zu erreichen. Was man in den Takten 
kurz vor der Coda in der Gestalt von schwerfälligen 
Vierteltriolen hören kann, ist eine Vorform der 
schwindelerregenden Tänze. Was diesen Tänzen 
hier im Vergleich zu ihren Erscheinungsformen 

43 Vgl. Blachnio, The Evolu琀椀on of Musical Language and Sonata 
Form, S. 41.
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welches sich erst nach Beendigung der Kompo-
si琀椀on entwickelte. Darüber hinaus unterscheidet 
sich der Schluss inhaltlich von denen der späten 
Sonaten. Nicht der eksta琀椀sche Triumph, sondern 
das Scheitern desselben steht im Vordergrund. 
Allerdings legt es der von Šlëcer geschriebene 
poe琀椀sche Text nahe, dass der Komponist – 
bewusst oder unbewusst – bereits in der 3. Sonate 
ein außermusikalisches Programm mitdachte. 
Abgesehen von einer ähnlichen Vorgehensweise, 
den Höhepunkt mi琀琀els groß angelegter Ver琀椀kali-
sierungsprozesse zu erreichen, sind Höhepunkte 
an unterschiedlichen Stellen seiner Sonaten zu 
昀椀nden. In der 3. Sonate fällt er mit dem Beginn 
der Coda zusammen, wodurch eine sehr enge 
Verbindung mit der zuvor erklungenen zweiten 
Durchführung (T. 159–202) entsteht. Das bewirkt, 
dass dem Steigerungsprozess ein gleichwer琀椀ger 
Abbauprozess folgen kann. Die Musik verlöscht 
schließlich im Nichts.

Die Ecksätze der Sonate sind nicht durchgängig 
‚architektonisch‘ gebaut, sondern basieren stark 
auf prozessualen Vorgängen. Die Exposi琀椀on des 
1. Satzes beginnt zwar mit einem durch Pausen 
zerrissenen Hauptgedanken, welcher jedoch Teil 
einer Metamorphose wird, deren Entwicklung mit 
dem Beginn des zweiten Themas abgeschlossen ist. 
Somit gibt es keine klaren materiellen und formalen 
Grenzen zwischen dem ersten und zweiten Thema 
sowie der Überleitung, da selbst im Seitenthema 
Teilphrasen der Überleitung eingefügt werden. 
Der formale Au昀戀au des Kopfsatzes der 3. Sonate 
ist ein sehr konven琀椀onell gebauter, dennoch 
verweisen die verschwommenen Formgrenzen 
auf den allmählichen Prozess der Vereinigung der 
beiden Haup琀琀hemen der späten Sonaten bis hinein 
in die eksta琀椀sche Coda. Dabei wird das präsen-
琀椀erte Material in organischen Vorgängen langsam 
transformiert und ständig wieder darauf zurückge-
gri昀昀en, sodass sich hier bereits Ähnlichkeiten mit 
einer Art von freier Varia琀椀onsform andeuten.

im Spätwerk noch fehlt, sind charakteris琀椀sche 
Zuschreibungen, wie etwa ver琀椀ge oder délire, ein 
Taktwechsel zum 2/8- oder 2/4-Takt sowie block-
ha昀琀e Akkorde.44 Das im poe琀椀schen Text erwähnte 
Fallen ins Nichts könnte beispielsweise an die 
7. Sonate op. 64 (1911/12) erinnern, die musika-
lisch scheinbar abrupt endet (vgl. Abb. 12).

So wechselt die Satztechnik in den letzten sechs 
Takten (T. 230–235) zur Mo琀椀vik des Haup琀琀hemas 
im for琀椀ssimo. Diese wird durch eintak琀椀ge General-
pausen fragmen琀椀ert, wodurch sowohl die Funk琀椀on 
einer Überleitung wie auch die einer Einleitung 
verloren geht. Harmonisch wird diese Fragmen-
琀椀erung des Materials durch eine o昀昀en wirkende, 
plagale Kadenz als Schlusskadenz unterstützt. 
Tatsächlich handelt es sich hier aber um grundver-
schiedene Schlusskonzepte: Während die späten 
Sonaten im Triumph der Ekstase beendet werden, 
schließt die 3. Sonate mit einem Untergang bzw. 
Absturz.

4. RESÜMEE
Die 3. Sonate basiert auf der Spannung zwischen 
tradi琀椀onellen und innova琀椀ven Komposi琀椀ons-
techniken, die in unterschiedlichem Ausmaß den 
musikalischen Verlauf mitbes琀椀mmen. So sieht man 
im Finalsatz der 3. Sonate vier Großabschni琀琀e, 
deren Schwerpunkt im letzten Abschni琀琀, der Coda, 
liegt. Die Musik steuert hier auf einen Höhepunkt 
zu, der an die symbolisch aufgeladenen, eksta琀椀-
schen Ausbrüche der späten Sonaten erinnert. Es 
kann hier zwar, trotz der sich stark verändernden 
Textur von einer dichten Klang昀氀äche hin zu einem 
transparenten, akkordisch geprägten Geschehen, 
von einer Art Höhepunkt gesprochen werden, 
doch fehlt dieser Coda weitgehend die Grund-
legung im philosophischen Denken Skrjabins, 

44 Vgl. Garcia, „Scriabin’s Symbolist Plot Archetype“, S. 286f.
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Abb. 12: 4. Satz, Takt 230–235, Ende des Satzes.
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Hervorzuheben ist ebenso der dynamische 
Prozess, der wesentlich für die Wahrnehmung 
einer in (Spannungs-)Wellen verlaufenden Musik 
ist, wie anhand verschiedener Beispiele im 
gesamten Sonatensatz der 3. Sonate ausgeführt 
wurde. Die einzelnen Phrasen werden generell 
in drei Teile geteilt: eine Steigerungsphase, eine 
Höhepunktphase und eine Abbauphase. Gerade 
in der 3. Sonate verlaufen diese Teile noch rela琀椀v 
gleichmäßig, sodass jede Phrase ungefähr gleich 
unter diesen Teilen aufgeteilt und damit in Balance 
gebracht wird.

Die 3. Sonate Skrjabins ist eine nahtlose und 
logische For琀昀ührung von kompositorischen 
Entwicklungen, die bereits in der 1. und 2. Sonate 
zum Vorschein kamen, wie etwa die enge thema-
琀椀sche Verzahnung einzelner Sätze (1. Sonate) oder 
ein als stellenweise wellenförmig wahrgenom-
mener musikalischer Verlauf (2. Sonate) – beides 
Elemente, die ebenso ein Kennzeichen später 
entstandener Sonaten sind. Die kompositorischen 
und poe琀椀schen Ideen werden jedoch mit jedem 
neuen Stück weitergetrieben, sodass man von 
der 3. Sonate sagen kann, ihr kommt eine Sonder-
stellung im Sonatenscha昀昀en des Frühwerks zu, da 
besagte Komposi琀椀onsideen feiner und groß昀氀ä-
chiger ausgearbeitet werden als vorher und ihre 
Besonderheit darüber hinaus mi琀琀els Hinzufügung 
des autorisierten dichterischen Textes durch den 
Komponisten selbst legi琀椀miert sowie betont 
wird. Umso entscheidender ist dieser Schri琀琀 zu 
beurteilen, wenn man bedenkt, welch substanzielle 
Bedeutung Skrjabin dem Außermusikalischen, 
Spirituellen, Philosophischen und später Theoso-
phischen beimaß. Beginnend mit der 3. Sonate 
ist jede weitere Komposi琀椀on dieser Ga琀琀ung, mit 
Ausnahme der 8. Sonate op. 66 (1913), entweder 
durch einen Text oder aus sich und seinen Spielan-
weisungen heraus Teil einer größeren spirituellen 
Entwicklung Skrjabins.
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Abb. 1: Vergleich des Tonvorrats des Mys琀椀schen 
Akkordes simultan (a) und sukzessiv (b) mit einer 
Variante des Dominantseptakkordes (c), der 
akus琀椀schen Tonleiter (d), der Ganztonleiter (e), 
der Pentatonik (f) sowie der Oktatonik (g).

Abb. 2: 1. Satz, Takt 1–8, Satzstruktur und die drei 
Hauptmo琀椀ve (M1, M2 und M3) nach Mast.

Abb. 3: 3. Satz, Takt 1–4.

Abb. 4: 3. Satz, Takt 14–16.

Abb. 5: 1. Satz, Takt 11–12 (a) und Takt 31–32 (b), 
mo琀椀vische Verwandtscha昀琀.

Abb. 6: 1. Satz, Takt 75–78, harmonische 
Reduk琀椀on.

Abb. 7: Vergleich der Grundtöne der horizontalen 
Sequenz (1. Satz, T. 76–78) mit dem Mys琀椀schen 
Akkord als Akkordstruktur und als Tonleiter mit 
Aufschlüsselung der Intervallstruktur.

Abb. 8: 1. Satz, Darstellung eines Dominantsept-
nonakkordes mit disalterierter Quinte (a) und 
eines Mys琀椀schen Akkordes (b).

Abb. 9: 3. Satz, Takt 55–58 (a) und 4. Satz, 
Takt 13–16 (b), Vergleich des musikalischen 
Materials.

Abb. 10: 4. Satz, Takt 1–4 (a) und Takt 71–75 
(b), Vergleich des Hauptmo琀椀vs und des ersten 
Sequenzglieds in der Durchführung.

Abb. 11: 4. Satz, Takt 183–186, verändertes 
Hauptmo琀椀v.

Abb. 12: 4. Satz, Takt 230–235, Ende des Satzes.
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ABSTRACT 

Wie soll man ein Werk verstehen, dessen erster klingender 
Satz „Das ist der schönste Spielbeginn, den die Zuschauer je 
erlebt haben!“ lautet, jedoch mit „Es ist ein Ende der Welt! 
Das traurigste von allen!“ schließt? Dieser Frage widmet sich 
der vorliegende Beitrag zur Gesangsszene für Bariton und 
Orchester zu Worten aus „Sodom und Gomorrha“ von Jean 

Giraudoux des Münchener Komponisten und Weltbürgers 
Karl Amadeus Hartmann. Seine Gesangsszene – zugleich das 
letzte, fast vollendete Werk Hartmanns – ist eine apoka-
lyp琀椀sche Abrechnung mit der modernen Zivilisa琀椀on. Der 
vorliegende Beitrag konzentriert sich auf die appella琀椀ve 
Dimension des Werks. Während Deutschland den Rausch 
des Wirtscha昀琀swunders erlebt, komponiert Hartmann eine 
beklemmende Fortschri琀琀skri琀椀k, die an musikalischer Expres-
sivität und textlicher Deutlichkeit kaum zu übertre昀昀en ist. 
Deutungen einer biogra昀椀schen Schlusssumme (S琀椀chwort: 
Requiem) wird eine anthropologische Sorge um die Zukun昀琀 
der Menschheit gegenübergestellt. Als zeitlebens poli琀椀scher 
Mensch mit Weitblick wird sie Hartmanns Leben gerechter.

KLINGENDE FORTSCHRITTSKRITIK: KARL 
AMADEUS HARTMANNS GESANGSSZENE FÜR 
BARITON UND ORCHESTER ZU WORTEN AUS 

„SODOM UND GOMORRHA“ VON JEAN GIRAUDOUX*
VON CHRISTOPH SCHULLER

h琀琀ps://doi.org/10.59714/s琀椀mme.v202560

* Dieser Beitrag ist die bearbeitete Fassung eines gleichlautenden Vortrags, der am 29.11.2023 beim „hartmannforum“ der Karl Amadeus 
Hartmann-Gesellscha昀琀 e. V. vorgetragen wurde.
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der Studiens琀椀昀琀ung des deutschen Volkes über die europäische Rezep琀椀on 
der amerikanischen Minimal Music bei Wolfgang Rathert. Seit März 2025 
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Europa und die Amerikanische Minimal Music“; die Vorworte zu Hermann 
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de/prefaces/4864.html) der Musikproduk琀椀on Jürgen Hö昀氀ich sowie der 
Ar琀椀kel „Richard Dehmel, Hermann Zilcher: Fitzebutze – Quellenstudien zu 
einem ,Traumspiel‘ für Kinder“ (in: Musik in Bayern 89, 2024, S. 133–146) vor. 

Zu seiner Einreichung bei S琀椀MMe sagt Christoph: 

„Ich reiche meinen Ar琀椀kel zu Hartmann bei S琀椀MMe ein, weil die Gesangs-
szene und meine Deutung als Fortschri琀琀skri琀椀k ein höchst relevantes poli琀椀-
sches Thema der Gegenwart 
anspricht und dieses Werk aus 
der Feder einer ebenso hochin-
teressanten poli琀椀schen Person 
stammt. Außerdem richtet sich 
der Text nicht an ausgewiesene 
Hartmann-Experten, sodass 
eine Platzierung in der thema-
琀椀sch o昀昀enen Zeitschri昀琀 sinnvoll 
ist. Damit möchte ich vor allem 
in der Nachwuchsforschung 
einen Diskurs über Hartmann 
und sein Werk anregen.“
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1. EINLEITUNG
„Eine Stunde nachdenken, eine Weile in sich gehen und sich 
fragen, wie weit man selber an der Unordnung und Bosheit in 
der Welt teil hat und mi琀琀schuldig ist – sieh, das will niemand! 
Und so wird es also weitergehen, und der nächste Krieg wird 
von vielen tausend Menschen Tag für Tag mit Eifer vorberei-
tet.“1

Hermann Hesses Roman Der Steppenwolf von 

1927 feiert zwar bald seinen 100-jährigen 
Geburtstag, doch hat die zi琀椀erte Weltkri琀椀k des 
weltmüden Protagonisten Harry Haller nicht an 
Relevanz eingebüßt. Die eigene Rolle beim Verfall 
der Welt re昀氀ek琀椀eren, der private Beitrag zu einer 
ungerechten Globalisierung, die Allgegenwart von 
Kriegen – das sind Gegenwartsthemen, möchte 
man meinen. Oder aber es handelt sich beim 
besorgten Blick auf die Zukun昀琀 um eine anthro-
pologische Konstante, die in vielen Formen 
Ausdruck 昀椀ndet. Die Gesangsszene für Bariton und 
Orchester zu Worten aus „Sodom und Gomorrha“ 

von Jean Giraudoux von Karl Amadeus Hartmann 
konfron琀椀ert ihre Hörer:innen mit einer ähnlich 
fatalis琀椀schen Haltung wie das Steppenwolf-
Zitat. Musik und Text vermögen auch 2025 direkt 
anzusprechen, als wäre das Werk für unsere Zeit 
geschrieben. Denn die Kri琀椀k und drama琀椀sche 
Ernstha昀琀igkeit von Hesse und Hartmann sind 
keine, die sich allein aus den besonderen Bedin-
gungen ihrer Zeit de昀椀nieren. Für Hesse waren 1927 
noch die Nachwirkungen des Ersten Weltkriegs 
und die allmähliche Vorbereitung des Zweiten in 
einer von internen Spannungen zerrissenen Gesell-
scha昀琀 unmi琀琀elbar bedeutsam. In der Gesangs-

szene schwingen gleichermaßen Erfahrungen des 
Zweiten Weltkriegs als auch eines drohenden 
atomaren Kon昀氀iktes mit. Hesse und Hartmann 
zeichnen viele Jahre voneinander en琀昀ernt und 
angeregt durch eine allgemein angespannte 
Ö昀昀entlichkeit ein düsteres Bild ihrer Zeit, thema-
琀椀sieren zugleich aber auch überzeitliche Bedin-
gungen des modernen Menschen, die wohl nie 
an Aktualität einbüßen werden. Diese appella琀椀ve 
Dimension ist ein integraler Bestandteil der Werke.

Der vorliegende Beitrag möchte erforschen, warum 
sie auch aktuell als relevant erfahren werden kann. 
Er beginnt mit einer Einführung in das Werk und 
Hartmanns poli琀椀sches Engagement. Anschließend 

1 Hesse, Der Steppenwolf, S. 129.

folgt eine Analyse des Textes. Anschließend wird 
ein Vergleich mit einer anderen Textvertonung von 
Rolf Liebermann vorgenommen und eine Deutung 
des Textes und der Daten angeboten, bevor diese 
mit Musikbeispielen untermauert wird. Hierfür 
wird auf zahlreiche Quellen aus dem Archiv des 
Karl Amadeus Hartmann-Centers in München 
zurückgegri昀昀en.2

2. HARTMANN, EIN HOMO POLITICUS 3

Hans Werner Henze, Komponist und Freund 
Hartmanns, schreibt in seiner Lauda琀椀o vom 
23. Februar 1980 anlässlich des 75. Geburts-
tages des Verstorbenen: „Die Lebensgeschichte 
Karl Amadeus Hartmanns ist die Geschichte eines 
persönlichen Engagements, eines Werdegangs im 
an琀椀faschis琀椀schen Kampf.“4 Dass Hartmann einer 
der wenigen Kulturscha昀昀enden in der Zeit des 
sogenannten Dri琀琀en Reiches war – man möchte 
sagen: einer der wenigen Menschen überhaupt 
–, der in die konsequente Innere Emigra琀椀on ging, 
verscha昀� ihm zu Recht auch heute noch großes 
Ansehen. Dementsprechend wird diese Haltung 
häu昀椀g in Literatur und Musikkri琀椀k erwähnt 
und dabei das Diktum des Bekenntnismusikers 

gebraucht. Hartmann schreibt selbst in seiner 
„Autobiographischen Skizze“ von 1955: „In diesem 
Jahr [1933] erkannte ich, daß es notwendig sei, 
ein Bekenntnis abzulegen, nicht aus Verzwei昀氀ung 
und Angst vor jener Macht, sondern als Gegenak-
琀椀on.“5 Diesem Bekenntnis entsprechend folgten 
zahlreiche Werke mit poli琀椀schem Bezug, die als 
Protest zur innenpoli琀椀schen Lage Deutschlands 
zu verstehen sind. Ein beeindruckendes Beispiel 
ist Hartmanns Symphonische Dichtung für großes 

2 Der Karl Amadeus Hartmann-Gesellscha昀琀 e. V. sei hier für den 
umfangreichen Quellenzugang gedankt.

3 Die poli琀椀sche Philosophin Hannah Arendt befasste sich in ihrer 
anthropologischen Theorie, insbesondere in The Human 
Condi琀椀on (1958), mit dem menschlichen Handeln, das sie 
verschiedenen Gruppen bzw. Ebenen zuteilt: Das dem Tagwerk 
untergebene und konsumierende animal laborans, der 
schöpfend produzierende homo faber und der im Hinblick auf 
Allgemeinheit und Zukun昀琀 handelnde homo poli琀椀cus. Erst diese 
Lebensform verortet ihre Bes琀椀mmung in Abhängigkeit von 
der Gesellscha昀琀. Eine Synthese von Arendts Philosophie mit 
Hartmanns Gesangsszene, die sie als das Werk eines im vollen 
Wortsinn poli琀椀schen Menschen ausweist, 昀椀ndet sich im letzten 
Kapitel von Woebs, Die Poli琀椀sche Theorie in der Neuen Musik, 
S. 131–144.

4 Zit. nach Baumgartner/Rathert (Hrsg.), Briefwechsel mit Hans 
Werner Henze, S. 293.

5 Hartmann, „Autobiographische Skizze“, S. 12.
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Orchester Miserae, uraufgeführt im September 
1935 beim 13. Interna琀椀onalen Musikfest der 
Interna琀椀onalen Gesellscha昀琀 für Neue Musik in 
Prag unter der Leitung von Hermann Scherchen. 
Die Widmung des Werks „Meinen Freunden, die 
hunder琀昀ach sterben mußten, die für die Ewigkeit 
schlafen – wir vergessen Euch nicht (Dachau, 
1933–34)“6 o昀昀enbart einerseits Hartmanns 
poli琀椀sche Integrität und stra昀琀 andererseits die 
Behauptung Lügen, man hä琀琀e im Deutschen Reich 
von den Konzentra琀椀onslagern und dem, was dort 
geschah, nichts wissen können. Demnach darf der 
Topos der Inneren Emigra琀椀on, in die Hartmann 
gezwungen wurde, nicht als eine biedermeier-
liche Abscho琀琀ung von der Tagespoli琀椀k verstanden 
werden. Hartmann war zeitlebens ein integrierter 
und vernetzter Mann der Gesellscha昀琀, der aktuelle 
Entwicklungen kri琀椀sch wahrnahm.

Dazu gehört zum Beispiel auch der in der BRD 
neuau昀툀ammende An琀椀semi琀椀smus. 1959/60 kam 
es in der Bundesrepublik zu mehreren gegen 
Juden gerichteten Skandalen und einer breiten-

6 „Miserae – Karl Amadeus Hartmann-Center“.

wirksam rezipierten Hakenkreuz-Schmierwelle. 
Dass es sich bei dem deutschen Na琀椀onalsozia-
lismus und An琀椀semi琀椀smus durchaus nicht nur um 
eine einmalige Episode in der Geschichte handelt, 
zeigt die 1964 wiedergegründete Na琀椀onalde-
mokra琀椀sche Partei Deutschlands. Sie verpasste 
den Einzug in den Bundestag bei der Bundes-
tagswahl 1969 nur rela琀椀v knapp mit 4,3 Prozent.7 
Doch schon unmi琀琀elbar nach dem Krieg war sich 
Hartmann über das anhaltende na琀椀onalsozia-
lis琀椀sche Gedankengut in der deutschen Bevöl-
kerung und das Problem eines Neuanfangs – sowie 
der P昀氀icht als Komponist sich mit Engagement 
dagegen einzusetzen (S琀椀chwort „Re-Educa琀椀on“) – 
im Klaren.8 Um diesem noch lange nicht gebannten 
An琀椀semi琀椀smus in Deutschland um 1960 entge-
genzuwirken, beteiligte sich Hartmann an einem 
Gemeinscha昀琀sprojekt mehrerer Komponisten. 
Henze schrieb in einem Brief an Hartmann vom 
13. März 1960: „Bei meinem letzten Besuch in 
Hamburg traf ich Paul Dessau, sehr ne琀琀, dieser 
hat einen Plan, zu mehreren Komponisten, aber 
zu einem Text (von einem [aus] Hamburg) kurze 

7 Vgl. „Bundestagswahl 1969 – Die Bundeswahlleiterin“.
8 Vgl. Rothe, „Rethinking Postwar History“, S. 256–262.

Abb. 1: Protestplakat des Komitees gegen Atomrüstung, Vergrößerung der Unterzeichnenden rechts.
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Werke von wenigen Minuten gegen den An琀椀semi-
琀椀smus zu schreiben. […] Willst du mitmachen?“9 

Gemeint ist das Gemeinscha昀琀swerk Jüdische 

Chronik, das die Komponisten Boris Blacher, Paul 
Dessau, Rudolf Wagner-Régeny, Hartmann und 
Henze als Protest gegen An琀椀semi琀椀smus kompo-
nierten und dessen Urau昀昀ührung für 1961 geplant 
war, jedoch wegen des Mauerbaus und poli琀椀schen 
Di昀昀erenzen der beteiligten Komponisten erst 1966 
sta琀�and.10

Fest steht also, dass Hartmanns poli琀椀sches 
Engagement bis zu seinen letzten Lebensjahren 
ungebrochen blieb. Ein weiteres Anliegen, das 
zudem essenziell für das Verständnis der Gesangs-

szene ist, war sein Kampf gegen den Atomtod. 
Gemeinsam mit 28 Schri昀琀steller:innen, Künst-
ler:innen, Publizist:innen und anderen Persön-
lichkeiten des ö昀昀entlichen Lebens – darunter 
Ingeborg Bachmann, Erich Kästner und Loriot – 
war Hartmann eines der Gründungsmitglieder des 
1958 in München gegründeten Komitees gegen 
Atomrüstung.11 Erwähnenswert ist auch, dass sich 
in Hartmanns Privatbibliothek, die heute in den 
Räumlichkeiten des Hartmann-Centers au昀戀e-
wahrt wird, ein Exemplar des 1956 erschienenen 
Hauptwerks des Philosophen Günther Anders, Die 

An琀椀quiertheit des Menschen, be昀椀ndet. Anders gilt 
als der bedeutendste Atomkri琀椀ker innerhalb der 
anthropologischen Philosophie. Es ist somit davon 
auszugehen, dass Hartmanns Abneigung gegen 
Atomtechnologie über die Grundskepsis der Bevöl-
kerung Ende der 1950er-Jahre hinausging

In diese Tradi琀椀on der Bekenntnismusiken ist nun 
Hartmanns letztes Werk, die Gesangsszene, einzu-
gliedern. Erste konzeptuelle Arbeiten am Werk 
lassen sich wahrscheinlich auf 1961 da琀椀eren.12 

1962 erhielt Hartmann den o昀케ziellen Kompo-
si琀椀onsau昀琀rag vom Hessischen Rundfunk, hier 
das Werk schon unter dem Titel Gesangsszene. 
Die Urau昀昀ührung fand, nachdem Hartmann 
am 5. Dezember 1963 verstarb, postum am 
12. November 1964 in Frankfurt am Main mit dem 
Sinfonie-Orchester des Hessischen Rundfunks 
unter der Leitung von Dean Dixon sta琀琀. Gewidmet 

9 Zit. nach Baumgartner/Rathert (Hrsg.), Briefwechsel mit Hans 
Werner Henze, S. 184.

10 Vgl. ebd., S. 184, 186昀昀.
11 Vgl. ebd., S. 111.
12 Vgl. Jaschinski, „Karl Amadeus Hartmann“, S. 18.

ist sie seinem Freund Hans Moldenhauer, einem 
Musikwissenscha昀琀ler und bedeutenden Musika-
liensammler. Unmi琀琀elbar nach ihrer Urau昀昀ührung 
erlebte die Gesangsszene zahlreiche weitere 
Au昀昀ührungen, sodass das Werk seinen Platz in 
der postumen Hartmann-Würdigung fand. In der 
Korrespondenz zwischen dem Scho琀琀-Verlag und 
Hartmanns Witwe Elisabeth zwischen 1967 und 
1975 werden einige bedeutende Au昀昀ührungen 
genannt (vgl. Tab. 1).13

Der Briefwechsel mit dem Scho琀琀-Verlag gibt 
zudem Aufschluss zur Genese der Gesangsszene. 
Am 15. Mai 1964 schreibt dieser an Elisabeth 
Hartmann, dass Ende Mai die Arbeit am Druck des 
Klavierauszugs beginnen werde. Am 6. November 
1964 erhält Elisabeth Hartmann den Vertrag mit 
dem Scho琀琀-Verlag zur Unterschri昀琀, vermutlich die 
weitere Agentur des Werks betre昀昀end. Am 18. Mai 
1965 erwähnt der Scho琀琀-Verlag, dass der franzö-
sische Dirigent Ernest Bour für seine Korrektur des 
Vordrucks der Gesangsszene-Par琀椀tur wohl noch 
bis Ende August brauchen würde, bevor diese 
endgül琀椀g im Verlag erscheinen könne.

Folgt man der Einschätzung Andreas Jaschinskis, 
so ist das Werk biogra昀椀sch als „Vorarbeit für ein 
neues Opernprojekt [...], sozusagen als Einübung in 
den drama琀椀schen S琀椀l“14 anzusehen. Dennoch sei 
die Gesangsszene weder eine verkappte Neunte 
Symphonie noch ein Opernfragment.15 In der 
Hartmann-Literatur hält sich trotzdem hartnäckig 
die Deutung, die Gesangsszene wäre so etwas wie 
das Resümee des Komponisten. So bezeichnet 
sie Friedrich Hommel in der Urau昀昀ührungsre-
zension in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung 

als „Lebenssumme“.16 Barbara Zuber interpre-
琀椀ert die Gesangsszene ebenfalls als Schlusswerk 
Hartmanns und vergleicht den biogra昀椀schen 
Kontext mit dem von Ludwig van Beethovens 
9. Symphonie d-Moll op. 125.17 Joachim Kaiser 
wiederum schreibt in der Süddeutschen Zeitung: 

13 Die eingesehenen Briefe des Scho琀琀-Verlags (auch jene, die 
im Folgenden erwähnt werden) be昀椀nden sich im Archiv des 
Hartmann-Centers. Die tabellarische Darstellung geht aus 
den Briefen von Klaus Schöll (Scho琀琀-Verlag) an Elisabeth 
Hartmann hervor, darunter vom 31. Januar 1967, 3. Januar 
1968, 13. Oktober 1969, 23. April 1970, 23. Dezember 1970, 
23. November 1972 und 27. März 1975.

14 Jaschinski, „Karl Amadeus Hartmann“, S. 18.
15 Vgl. ebd., S. 18f.
16 Vgl. Hommel, Art. „Singen von Sodom“, S. 20.
17 Vgl. Zuber, „Neue Gangarten“, S. 278f.

58



Oper sind zudem Briefe aus der Korrespondenz 
Hartmanns mit dem Scho琀琀-Verlag anzubringen. 
Am 18. Juli 1960 schreibt Diether de La Mo琀琀e 
an Hartmann, dass er ho昀昀e, die ihm berichteten 
Opernpläne seien noch aktuell. In einem Brief 
Ludwig Streckers vom 31. Januar 1961 macht 
dieser dem Komponisten sogar einige Vorschläge 
zu passenden Opernsujets. Zusammengefasst 
bietet sich somit schon aufgrund der Quellenlage 
eine Deutung der Gesangsszene an, die nicht 
mit rückwärtsgewandtem Blick auf Hartmanns 
bisherige Biogra昀椀e und Werk eine Retrospek琀椀ve 
anvisiert, sondern eine Perspek琀椀ve mit starkem 
Gegenwarts- und Zukun昀琀sbezug.

3. ZUR TEXTVORLAGE DER 
GESANGSSZENE
Hartmann verwendete für seine Gesangsszene 

Textausschni琀琀e aus dem Drama Sodome et 

Gomorrhe des französischen Drama琀椀kers Jean 
Giraudoux. Das zweiak琀椀ge Drama erlebte seine 
Urau昀昀ührung am 11. Oktober 1943 in Paris 
während der deutschen Besatzung. 1961 erschien 
es in der deutschen Übersetzung im Fischer-Verlag. 
Giraudoux war in den Nachkriegsjahren ähnlich 
wie Jean-Paul Sartre ein vielbeachteter Drama-
琀椀ker und auch Hartmann kannte sein Werk bereits 
vor seiner Arbeit an der Gesangsszene. Zudem war 
er nicht der erste Komponist, der sich Giraudoux’ 

„Es liegt eine 琀椀efsinnige Logik darin, daß sein letztes 
Werk auch der (gelungene, aber nicht vollendete) 
Versuch eines Requiems blieb. Die ,Gesangsszene‘ 
gehört zwar nicht zu den größten, wohl aber zu 
den bewegendsten Werken des musikalischen 
Expressionismus.“18 Auch hier sehen wir, wie die 
Gesangsszene als kompositorisches Fazit gedeutet 
wird. Implizit legt Kaiser mit solchen Begri昀툀ich-
keiten die Spur in Richtung von Wolfgang Amadeus 
Mozarts Requiem d-Moll KV 626, das gern anekdo-
琀椀sch als kompositorische Schlusssumme – als 
letzte private Botscha昀琀 des Komponisten an den 
Himmel – interpre琀椀ert wird und ebenso unvoll-
endet blieb.

Jedoch liegt hier ein wich琀椀ger Einwand auf 
der Hand. Genauso wenig wie zum Beispiel 
Beethovens 9. Symphonie war die Gesangsszene 

von Hartmann als Zielwerk oder als letzte Botscha昀琀 
an die Menschheit intendiert. Hartmann beabsich-
琀椀gte, wie Jaschinski betont, mit der Gesangs-

szene keinesfalls ein Ende seines Scha昀昀ens. Ganz 
im Gegenteil: Sie sollte eine Einübung in ein neues 
Feld sein, eine Vorstudie zur Oper. Dass von ihr als 
letztem Werk gesprochen wird, liegt – diese Trivia-
lität muss vergegenwär琀椀gt werden – nur am plötz-
lichen Tod Hartmanns. Als Beleg der Inten琀椀on 
eines Au昀戀ruchs und der Vorbereitung einer neuen 

18 Kaiser, Art. „Requiem für unsere Welt“, S. 13.

S琀椀MMe Jahrgang 3, 2025

Datum Ort Au昀昀ührende

15.03.1968 Nürnberg Städ琀椀sches Orchester

03.09.1968 Edinburgh Rafael Kubelík (Leitung), Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks, 
Dietrich Fischer-Dieskau (Gesang)

13.12.1968 München (Musica 
Viva)

Rafael Kubelík (Leitung), Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks, 
Dietrich Fischer-Dieskau (Gesang)

12.12.1969 Milan Horvat (Leitung), ORF-Symphonieorchester, Gerd Nienstedt (Gesang)

28.05.1970 Rundfunk-Sinfonieorchester Saarbrücken

26.09.1971 Bruno Maderna (Leitung), Rundfunk-Sinfonieorchester Saarbrücken

Herbst 1973 Warschau Andrzej Markowski (Leitung), Radio-Sinfonie-Orchester Frankfurt, Dietrich 
Fischer-Dieskau (Gesang)

Mai 1976 Ernest Bour (Leitung), Berliner Philharmoniker

Tab. 1: Au昀氀istung bedeutender Au昀昀ührungen der Gesangsszene nach ihrer Urau昀昀ührung.
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Giraudoux’ Vorlage. Der so zentrale Satz vom 
Ende der Welt – bei Giraudoux schon der siebte – 
wird an den Schluss des Stücks gesetzt, wodurch 
die Perspek琀椀ve wechselt. Es vollzieht sich in der 
Bedeutung dieses Mo琀琀os ein Wandel von einer 
Einleitung zur Konklusion. Außerdem ist in der 
Vorlage die stete Verbindung von Katastrophe 
und persönlichem Ehe-Aus der Figuren zentral. Bei 
Hartmann verschwinden jedoch alle Bezüge zu den 
Figuren, zu ihren privaten Beziehungen als auch 
ihre Dialoge, sodass ein entpersonalisierter Text 
vorliegt. Hartmann macht durch seine Textauswahl 
und -gestaltung aus einem Dramentext eine 
monologische Narra琀椀on. Giraudoux’ Text liefert 
somit nur das Material, es geht nicht um eine 
Vertonung desselben, weshalb im Titel folglich „zu 
Worten […] von Jean Giraudoux“ steht. Hartmann 
bearbeitet diesen Text unabhängig, krea琀椀v und 
verleiht ihm eine Bedeutung, die so im Original 
nicht enthalten ist. Diese Bedeutung ist eine 
fatalis琀椀sche Weltkri琀椀k, die im Einklang mit seinem 
bisherigen Scha昀昀en steht, jedoch noch nie so o昀昀en 
und endgül琀椀g von ihm ausgesprochen wurde.

Bei einer solchen intensiven Umarbeitung und 
quan琀椀ta琀椀v geringen Auswahl stellt sich die  

Zeilen widmete. Tatsächlich zog Hartmann die um 
20 Jahre jüngere Vertonung durch Liebermann 
von 1943 für die Arbeit an seiner eigenen Fassung 
heran. Ein Brief vom 7. April 1965 des Scho琀琀-
Verlags an Elisabeth Hartmann, in dem sie gebeten 
wird, die Leihexemplare zurückzugeben, dient als 
Beleg dafür, dass sich Hartmann das Werk 1961 
bescha昀� hat. Darüber hinaus ist Hartmanns 
Arbeitsexemplar des Dramentextes19 erhalten. Die 
hier bereits recht klar strukturierten Anmerkungen 
zeigen, dass wohl schon bei der Textbearbeitung 
und -auswahl die Gesamtkonzep琀椀on der Musik 
abgeschlossen war.20 Bezüglich Giraudoux’ Text 
muss einleitend festgehalten werden, dass es sich 
bei dem Stück trotz des Titels nicht um das Ende der 
Welt im engeren Wortsinn handelt, sondern um 
den Kampf der Geschlechter in einer scheiternden 
Ehe – quasi ein privates Sodom und Gomorrha. Im 
Drama ist die drohende Apokalypse lediglich der 
Hintergrund, vor dem sich der Ehestreit abspielt. 
Für Hartmann jedoch wird sie zum Zentrum, indem 
er nur jene wenigen Textstellen zur Vertonung 
aussucht, die hierzu passen. Dies ist vor allem 
der Beginn sowie die 2. Szene des 1. Aktes aus 

19 Giraudoux, Dramen, Arbeitsexemplar Hartmanns.
20 Vgl. Jaschinski, „Karl Amadeus Hartmann“, S. 20.

Abb. 2: Detail aus Hartmanns Arbeitsexemplar des Giraudoux-Dramas in der deutschen Übersetzung von 1961.
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Deutsch „Ein Ende der Welt“21 – nach Giraudoux’ 
Sodome et Gomorrhe zählt zu Liebermanns 
ersten Werken. Natürlich ist das Werk und seine 
Entstehung schwerlich von seinem historischen 
Kontext zu lösen: Als Schweizer und Jude waren 
der Krieg und der Holocaust stets reale Existenz-
bedrohungen, auch wenn Liebermann diese 
Schrecken nicht hautnah miterlebte. Dennoch ist 
klar, was für Liebermann um 1944 das gefürchtete 
„Ende der Welt“ bedeutete.22

Liebermann verwendete die originale franzö-
sische Fassung des Dramentextes,23 Hartmann 
die deutsche Übersetzung von 1961. Die 
folgende Tabelle inklusive Übersetzung ordnet 
den gesamten Text von Liebermanns Vertonung 
in drei Gruppen (A, B und C). Die Seitenzahlen 
entstammen der deutschen Übersetzung, die 
Hartmann verwendete, sodass die Dimension der 
ausgelassenen Seiten nachvollziehbar wird:

21 Erwähnenswert ist auch, dass Henze 1953 eine Funkoper nach 
Wolfgang Hildesheimers Hörspiel mit dem Titel Das Ende einer 
Welt komponierte. Wenngleich das Werk inhaltlich sowie formal 
nicht ohne Weiteres direkt mit Giraudoux in Verbindung zu 
bringen ist, kannte Hartmann das Werk, wie der Briefwechsel 
mit Henze darlegt (vgl. Brief von Henze an Hartmann vom 
30. Dezember 1953 sowie Hartmanns Antwort am 10. Februar 
1954, zit. nach Baumgartner/Rathert (Hrsg.), Briefwechsel 
mit Hans Werner Henze, S. 67–77). Die Funkoper wurde am 
4. Dezember 1953 im NDR urgesendet und durch Hartmanns 
Vermi琀琀lung am 17. Mai 1954 im BR.

22 Vgl. Erwe, Art. „Liebermann, Rolf“.
23 Erstdruck: Giraudoux, Jean: Sodome et Gomorrhe. Pièce en deux 

actes, Neuchâtel: Ides et Calendes 1943.

Frage, warum Hartmann überhaupt diese Vorlage 
auswählte. Vermutlich gäbe es ober昀氀ächlich 
‚bessere‘ Texte, die nicht so viel Selek琀椀on 
erfordern würden. Begründen lässt sich Hartmanns 
Entscheidung wohl mit der Vielfalt der Bilder in 
dieser verschri昀琀lichten Version der bekannten 
biblischen Apokalypse und den klaren Formulie-
rungen, die Giraudoux verwendet. Mit Sicherheit 
reizte Hartmann auch der drama琀椀sche, düstere 
Beginn des Textes, der selbstreferenziell eine 
Au昀昀ührungssitua琀椀on o昀昀enlegt. Ein Werk bzw. den 
Gesangspart mit dem Zitat „Das ist der schönste 
Spielbeginn, den die Zuschauer je erlebt haben!“ 
beginnen zu lassen, beinhaltet gemessen an der 
alles andere als ‚schönen‘ Musik eine reizvolle Ironie.

4. LIEBERMANN – HARTMANN: 
VERGLEICH DER TEXTBEHANDLUNG 
ZWEIER FASSUNGEN
Was möchte Hartmann mit seiner beschränkten 
Textauswahl erreichen und wie ist dieser neuge-
formte Text zu verstehen? Um dieser Frage nachzu-
gehen, lohnt es sich zunächst, Distanz zu gewinnen 
und vergleichend die erwähnte jüngere Vertonung 
Liebermanns zu betrachten.

Der Komponist Liebermann entstammte einer 
wohlhabenden jüdischen Familie, war verwandt 
mit dem Maler Max Liebermann und wuchs 
in Zürich auf. Nach Studien in Jura und Musik 
arbeitete er an verschiedenen Stellen im Jazz- und 
Stumm昀椀lm-Me琀椀er. 1937 studierte er in Budapest 
Dirigieren bei Scherchen, einem Experten für die 
Interpreta琀椀on Neuer Musik, und wurde dessen 
Assistent. Scherchen übernahm fortan, wie schon 
bei Hartmann zuvor, eine prägende Mentorenrolle 
für Liebermann. Möglicherweise war er es auch, 
der Hartmann auf Liebermanns Werk aufmerksam 
machte. Ab 1940 kamen Komposi琀椀onsstudien 
hinzu. Nach dem Krieg verfolgte Liebermann eine 
Karriere bei bedeutenden Rundfunkanstalten 
Europas, war von 1959 bis 1973 Intendant der 
Hamburger Staatsoper und von 1973 bis 1980 
Administrateur Général du Théâtre Na琀椀onal de 
l’Opéra de Paris. Seine Kantate für Bariton und 
Orchester von 1944 Une des Fins du monde – auf 
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Sicherlich25 hat sich Hartmann an Liebermanns 
Textauswahl orien琀椀ert, da es schlicht zu viele 
andere Seiten aus dem Drama gibt, die bei einer 
voneinander unabhängigen Vertonung hä琀琀en in 
Betracht gezogen werden können, als dass es sich 
hierbei um reinen Zufall handelt. Entscheidend ist 
jedoch, dass die Faktoren Textaussage, Umfang 
und mehr noch die Musik grundverschieden von 
Liebermanns Fassung sind. Hartmann hat diese 
frühe Vertonung Liebermanns ebenso nüchtern 

25 Der deutsche Text ist der Fischer-Ausgabe von 1961 entnommen 
(vgl. Giraudoux, „Sodom und Gomorrha“), da Hartmann 
nachweislich mit dieser arbeitete. Die bei Scho琀琀 gedruckte 
Par琀椀tur der Gesangsszene folgt „der im Europa-Verlag, Zürich, 
erschienenen deutschen Übertragung von W. M. Treislinger 
und Gerda von Uslar“ (Hartmann, Gesangsszene, S. [iii]). 
Zwischen beiden deutschen Textversionen bzw. Verlagsaus-
gaben bestehen zwar keine besonderen Abweichungen, doch 
bleibt unklar, weshalb Hartmann seine intensiven Bearbeitungen 
in einer anderen Tex琀昀assung eintrug als jener, die letztlich die 
Grundlage seines Werks bilden sollte. Auch ist der Zeitpunkt der 
Entscheidung für die Europa-Verlag-Fassung von Interesse, der 
womöglich postum erfolgte.

Betrachtet man die direkte Übersetzung der von 
Liebermann ausgewählten Textabschni琀琀e und  
den Text von Hartmanns Vertonung, so wird man 
schnell die Übereins琀椀mmung bemerken. In der Tat 
ist es au昀昀ällig, dass Hartmann nahezu sämtliche 
Textstellen verwendet, die auch Liebermann ausge-
sucht hat. Da Liebermanns Kantate ca. 20 Jahre 
früher erschien und Hartmann diese wie oben 
gezeigt nachweislich kannte, muss der Verdacht 
einer Kopie disku琀椀ert und geklärt werden.24

24 Der hier abgebildete französische Text entstammt dem Klavier-
auszug von 1958 (vgl. Liebermann, Giraudoux-Kantate). Im 
erwähnten Brief vom 7. April 1965 des Scho琀琀-Verlags an 
Elisabeth Hartmann ist von einer „Par琀椀tur“ der Kantate die 
Rede, die Hartmann besaß. Ob und welche französischen 
Fassungen des Giraudoux-Dramentextes Hartmann besaß, 
konnte im Rahmen dieses Beitrags nicht ermi琀琀elt werden. 
Der Text dient lediglich der Übersicht und der Veranschauli-
chung, dass Hartmann dieselben Tex琀琀eile übernommen hat. Ein 
Quellenvergleich – sicherlich eine lohnende Forschung – war 
nicht Ziel des Beitrags.

Tab. 2: Vollständiger Text aus Liebermanns Une des Fins du monde mit deutscher Übersetzung.

Seite Text der Liebermann-Vertonung24 Deutsche Übersetzung von 196125

(Hartmanns Arbeitsexemplar)
241  
A

L’Archange: C’est une des 昀椀ns du monde, la plus déplo-

rable. [...]
Der Erzengel: Es ist ein Ende der Welt! Das traurigste von 
allen! [...]

242  
B

L’Archange: Elle est là et les 昀氀euves tournent[,] les armées 
tournent, le sang et l’or tournent, et dans la tourmente et 
la guerre des guerres il ne subsiste plus que la faillite, la 
honte[,] un visage d’enfant crispé de famine et la mort.

Der Erzengel: Er ist da, und die Flüsse stocken, der Marsch 
der Armeen stockt, der Kreislauf des Blutes und des Gaoldes 
stockt, und in dem Sturm und Wogenprall, in diesem Kriege 
aller Kriege, bleibt nichts als Bankro琀琀 und Schande, das vor 
Hunger verzerrte Gesicht eines Kindes […] und der Tod.

262f. 
C

L’Ange: Dans chaque chant de 昀椀lle, ou d’oiseau une note 
horrible c’est glissée, une seule note, la plus basse de tous 
les octaves, celle de la mort.

Et les hirondelles volent haut, non parce que les insectes 
ont monté dans l’air 琀椀ède, mais parce qu’aujourd´hui la 
terre est un cadavre, et que tout ce qui vole la fuit. Et les 
ruisseaux coulent transparents, et la source miroite, mais 
c’est l’eau de déluge. Et le soleil est chaud, mais sa chaleur 
est la poix vive.

Et par le gosier de l’aloue琀琀e c’est le tonnerre de l’impla-

cable qui se déchâine. Et par l’entaille du pin résinier 
s’écoulent les pleurs de la 昀椀n du monde.

Der Engel: In jedes Vogellied, jede Jungmädchenweise hat 
ein grauenha昀琀er Ton sich eingeschlichen; ein einziger nur, 
doch der 琀椀efste Ton aller Oktaven – der des Todes.

Und die Schwalben 昀氀iegen hoch, nicht weil die Insekten 
in die laue Lu昀琀schicht hinaufges琀椀egen sind, sondern weil 
die Erde heut ein Kadaver ist und alles, was Flügel hat, aus 
ihrer Nähe 昀氀ieht. Und die Bäche sind klar und spiegelblank 
die Quellen, aber ich habe ihr Wasser gekostet: es ist das 
Wasser der Sin琀昀lut. Und die Sonne brennt, aber ich habe 
ihre Wärme mit der Hand geprü昀琀: es ist siedendes Pech. […]

Und aus der Kehle der Schwalbe wird der Donner des 
Unerbi琀琀lichen losbrechen. Und aus dem Einschni琀琀 der 
harzigen Zeder werden die Tränen des Weltuntergangs 
rinnen. […]

242 

B’
L’Archange: Et dans la tourmente et la guerre des guerres, 
il ne subsiste plus que la faillite, la honte, un visage d’enfant 
crispé de famine, et la mort.

Der Erzengel: […] und in dem Sturm und Wogenprall, in 
diesem Kriege aller Kriege, bleibt nichts als Bankro琀琀 und 
Schande, das vor Hunger verzerrte Gesicht eines Kindes […] 
und der Tod.

241 

A

L’Archange: C’est une des 昀椀ns de monde, la plus déplo-

rable.
Der Erzengel: Es ist ein Ende der Welt! Das traurigste von 
allen!
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und ‚materiell‘ für sein eigenes Projekt verwendet 
wie den Text von Giraudoux. Dies soll im Folgenden 
genauer erläutert werden, wofür die tabellarische 
Gegenüberstellung beider Texte die Basis liefert. 
Die Seitenzahlen links entsprechen erneut der  
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Seite Hartmann-Vertonung Liebermann-Vertonung
241 Der Gärtner: Das ist der schönste Spielbeginn, den die 

Zuschauer je erlebt haben! Der Vorhang hebt sich, und 
vor ihren Augen steht der Oberste der Erzengel.

Der Erzengel: Sie sollen ihr Glück rasch auskosten; es 
wird nicht lange währen. Und das Schauspiel, das dann 
folgt, wird vielleicht grauenvoll sein!

DER GÄRTNER: Ich weiß. Die Propheten verkünden es. 
Es ist das Ende der Welt.

[Siehe Schluss] L’Archange: C’est une des 昀椀ns de monde, la plus 
déplorable.

241f. Der Gärtner: Man sagt, daß Sodom und Gomorrha 
mitsamt ihrer Herrscha昀琀 bis nach Indien hin und die 
Macht ihres Handels und ihres Geistes über die Welt 
zunichte werden sollen!

Der Erzengel: Das ist nicht das Schlimmste! Und 
darum geht es auch gar nicht. Andere Reiche sind 
zunichte geworden. Und ebenso unverho昀�! Wir alle 
haben Reiche stürzen sehen, und gerade die festesten, 
gerade diejenigen, die am raschesten wuchsen und 
deren Dauer am sichersten verbürgt schien, Reiche, 
die eine Zierde dieser Erde und ihrer Geschöpfe 
waren! Auf dem Höhepunkt der Er昀椀ndungskra昀琀 
und des Talents standen sie, mi琀琀en im Rausche des 
Lebensgenusses und der Welteroberung. Ihr Heer 
war kra昀琀voll und jung, die Vorratsspeicher waren 
gefüllt; in den Theatern drängten sich die Besucher; 
in den Färbereien entdeckte man das Geheimnis, das 
reine Purpurrot und das makelloseste Weiß herzu-

stellen; in den Bergwerken fand man Diamanten und 
in den Zellen Atome. Man zauberte Symphonien aus 
der Lu昀琀 und Gesundheit aus dem Meere. Tausend 
Systeme wurden ausgeklügelt, um die Fußgänger 
vor den Gefahren der Straße zu schützen; man ha琀琀e 
Mi琀琀el gegen die Kälte, gegen die Nacht und gegen die 
Häßlichkeit; Bündnisse sicherten die Menschen gegen 
den Krieg; alle Gi昀琀e und Drogen waren aufgeboten, 
um die Krankheiten der Reben und schädliche Insekten 
zu bekämpfen; Hagelschlag wurde durch wissen-

scha昀琀liche Gesetze im voraus berechnet und seine 
Wirkung aufgehoben. Und da, mit einem Male, erhebt 
sich binnen ein paar Stunden ein Übel und befällt den 
gesündesten und glücklichsten aller Körper! Das Übel 
der großen Reiche! ... Das tödliche Übel! ...Und nun ist 
das Gold da und häu昀琀 sich in den Banken, aber selbst 
Heller und Sou verlieren ihren Wert. Ochsen sind da, 
Kühe und Schafe; aber die Menschen leiden Hunger.

Im Sommer herrscht selbst im Scha琀琀en sengende Glut; 
im Winter birst der Stein vor Kälte.

deutschen Übersetzung von 1961. Einzelne Sätze  
der Textausschni琀琀e, die von beiden Komponisten 
nicht vertont wurden, wurden der Vollständigkeit 
und Übersicht halber farbig hinterlegt:
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Alles bricht nun plötzlich über das Reich herein: von 
der Raupe bis zum Erbfeind und den Pfandbriefen 
Go琀琀es. Sogar da, wo man es für alle Zeiten verbannt 
glaubte, erhebt das Übel sein Haupt: man sieht den 
Wolf mi琀琀en in der Großstadt und die Laus auf der 
Glatze des Milliardärs.

Mein Bruder, der Erzengel, der die Suppen und 
Soßen in den Küchen des Reiches gerinnen läßt, ist 
erschienen, und das ist das Ende.

L’Archange: Elle est là et les 昀氀euves tournent[,] les 
armées tournent, le sang et l’or tournent,

und in dem Sturm und Wogenprall, in diesem Kriege 
aller Kriege, bleibt nichts als Bankro琀琀 und Schande, das 
vor Hunger verzerrte Gesicht eines Kindes, der Schrei 
einer Wahnsinnigen und der Tod.

et dans la tourmente et la guerre des guerres il ne 
subsiste plus que la faillite, la honte[,] un visage 
d´enfant crispé de famine et la mort.

242–262 [Große Textauslassung beiderseits. Hier folgt eine dialogische Reak琀椀on, die sich in ein langes Gespräch 
ausweitet.]

262f. Der Engel: In jedes Vogellied […] hat ein grauenha昀琀er 
Ton sich eingeschlichen; ein einziger nur, doch der 
琀椀efste Ton aller Oktaven – der des Todes.

Und die Schwalben steigen hoch, […] weil die Erde 
heut ein Kadaver ist und alles, was Flügel hat, aus 
ihrer Nähe 昀氀ieht. Und die Bäche sind klar und spiegel-
blank die Quellen, aber ich habe das [im Original: ihr] 
Wasser gekostet: es ist das Wasser der Sin琀昀lut. Und die 
Sonne brennt, aber ich habe ihre Wärme mit der Hand 
geprü昀琀: es ist siedendes Pech.

L’Ange: Dans chaque chant de 昀椀lle, ou d’oiseau une 
note horrible c’est glissée, une seule note, la plus 
basse de tous les octaves, celle de la mort.

Et les hirondelles volent haut, non parce que les 
insectes ont monté dans l’air 琀椀ède, mais parce qu’au-

jourd’hui la terre est un cadavre, et que tout ce qui 
vole la fuit. Et les ruisseaux coulent transparents, et la 
source miroite, mais c’est l’eau de déluge. Et le soleil 
est chaud, mais sa chaleur est la poix vive.

Wohl hat Go琀琀 der Erde die Hüllen gelassen, aber noch nie war die Kruste über den brodelnden Lavaströmen 
der Verdammnis so dünn.

Und aus der Kehle der Schwalbe wird der Donner des 
Unerbi琀琀lichen losbrechen. Und aus dem Einschni琀琀 der 
harzigen Zeder werden die Tränen des Weltuntergangs 
rinnen.

Et par le gosier de l’aloue琀琀e c’est le tonnerre de 
l’implacable qui se déchâine. Et par l’entaille du pin 
résinier s’écoulent les pleurs de la 昀椀n du monde.

242 [wird bei Hartmann nicht wiederholt] L’Archange: Et dans la tourmente et la guerre des 
guerres, il ne subsiste plus que la faillite, la honte, un 
visage d’enfant crispé de famine, et la mort.

241 Der Erzengel: Es ist ein Ende der Welt! Das traurigste 
von allen!

L’Archange: C’est une des 昀椀ns de monde, la plus 
déplorable.

Tab. 3: Vollständige Texte beider Vertonungen im Vergleich.
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episches Theater und das Durchbrechen 
der Vierten Wand –, was eine im Gegensatz 
zu Liebermann vollkommen verschiedene 
Ausgangssitua琀椀on scha昀�.

• Es wird bei Hartmann deutlich mehr Text vertont, 
zum Beispiel in der ausführlichen Aufzählung der 
konkreten Übel (S. 241f.).

• Liebermann wiederholt den Beginn am Ende, 
sodass sich eine symmetrische A-B-C-B’-A-Form 
ergibt. Bei Hartmann handelt es sich dagegen um 
einen fortlaufenden Text ohne Wiederholungen. 
Durch Liebermanns Wiederholung des Satzes, 
der vom „Krieg aller Kriege“ und seinen direkten 
Auswirkungen handelt, lässt er die Kantate schon 
mit dem „Ende der Welt“ beginnen und nicht nur 
enden.

Es ließe sich nun deuten, dass Liebermann durch 
die Wiederholung dieser Abschni琀琀e die Anklage 
des sich aktuell abspielenden „Krieges aller Kriege“ 
besonders wich琀椀g war. Gerade auch wegen 
der geringeren Textmenge Liebermanns erhält 
diese symmetrische Wiederholung umso mehr 
Gewicht. Hartmann andererseits verwendet viel 
Text, der bei Liebermann komple琀琀 fehlt. Durch 
Hartmanns Verzicht auf Wiederholungen, die 
größere Textmenge, den aufzählenden Charakter 
und die steigende Drama琀椀k bis zum Kernsatz vom 
„Ende der Welt“ am Schluss des Werks entsteht 
eine prosaisch-drama琀椀sche Erzählung. Es handelt 
sich um eine Narra琀椀on, während Liebermanns 
Vertonung aufgrund der genannten Faktoren 
eine stärker poe琀椀sche Anordnung o昀昀enbart. So 
unterscheiden sich die lyrisch-liedha昀琀e Kantate 
und die episch-drama琀椀sche Gesangsszene trotz 
Textüberschneidung wesentlich in diesem Punkt 
der Textga琀琀ung.

5. ZUR DEUTUNG DES TEXTES
Was aber ist die andere Aussage bei Hartmann? 
In jedem Fall ist es nicht allein die naheliegende 
Kriegskri琀椀k wie bei Liebermann, sondern – so 
lautet die Lei琀琀hese der folgenden Untersuchungen 
– die zentrale Aussage ist eine vernichtende 
Fortschri琀琀skri琀椀k in Zeiten des wirtscha昀琀lichen 
Aufschwungs und Op琀椀mismus. Die Gesangsszene 

vermi琀琀elt eine eindringliche Warnung vor dem 

Was die Streichungen des Dramentextes bei 
Hartmann betri昀�, sollte möglicherweise die 
Wahrnehmung einer auf konkrete Figuren und ihre 
Konstella琀椀onen bauende Rede oder eines dialogi-
schen Charakters unterbunden werden, die durch 
die Sätze „Ich weiß. Die Propheten verkünden 
es. Es ist das Ende der Welt“ und „Mein Bruder, 
der Erzengel, der die Suppen und Soßen in den 
Küchen des Reiches gerinnen läßt, ist erschienen, 
und das ist das Ende“ entstehen würden. Warum 
aber die Sätze „Im Sommer herrscht selbst im 
Scha琀琀en sengende Glut; im Winter birst der 
Stein vor Kälte“ und „Wohl hat Go琀琀 der Erde die 
Hüllen gelassen, aber noch nie war die Kruste über 
den brodelnden Lavaströmen der Verdammnis 
so dünn“ von Hartmann bzw. auch Liebermann 
gestrichen wurden, kann nicht gesagt werden, 
zumal sich diese nahtlos in die apokalyp琀椀schen 
Beschreibungen integrieren lassen würden. 
Hartmanns Arbeitsexemplar jedenfalls weist hier 
keine besondere Markierung oder Begründung 
auf. Weshalb Hartmann die fe琀琀 hervorgehobenen 
Stellen Liebermanns auslässt, ist ebenso unklar.

Folgende Erkenntnisse sind aus dieser Gegenüber-
stellung zu gewinnen:

• Sämtliche Textausschni琀琀e, die Liebermann 
vertont, sind bis auf einen Satzanfang auch bei 
Hartmann enthalten.

• Die einzigen Abweichungen betre昀昀en die 
Abschni琀琀e auf Seite 241f. und S. 262f. (farbig 
hervorgehoben), in welchen Hartmanns Fassung 
noch den Zusatz „der Schrei einer Wahnsinnigen“ 
enthält bzw. „chaque chant de 昀椀lle“ und „non 
parce que les insectes ont monté dans l’air 琀椀ède“ 
im Vergleich zu Liebermanns Text streicht.

• Die bedeutendste und au昀昀älligste der 
Textauslassungen gegenüber dem Drama, der 
Sprung von Seite 242 zu Seite 262, ist beiden 
Texten gemein. Dass also beide Autoren 
insgesamt jeweils dieselben Textseiten zur 
Vertonung auswählten, ist bei einer Anzahl von 
in der deutschen Fassung insgesamt 73 Seiten 
kein Zufall.

Natürlich springen auch Unterschiede beider 
Versionen ins Auge:

• Hartmann setzt eine direkte Anrede 
des Publikums zu Beginn inklusive einer 
selbstreferenziellen Beschreibung der 
Spielsitua琀椀on – man denke an Bertolt Brechts 
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„Andere Reiche sind zunichte geworden. Und ebenso unver-
ho昀�! Wir alle haben Reiche stürzen sehen, und gerade die 
festesten, gerade diejenigen, die am raschesten wuchsen 
und deren Dauer am sichersten verbürgt schien, Reiche, die 
eine Zierde dieser Erde und ihrer Geschöpfe waren! Auf dem 
Höhepunkt der Er昀椀ndungskra昀琀 und des Talents standen 
sie, mi琀琀en im Rausche des Lebensgenusses und der Welter-
oberung. Ihr Heer war kra昀琀voll und jung, die Vorratsspeicher 
waren gefüllt“.28

Der Satz „Wir alle haben Reiche stürzen sehen“ 
adressiert das kollek琀椀ve Gedächtnis. In der Tat 
war das sogenannte Tausendjährige Reich für 
Hartmanns Zeitgenoss:innen ein erst kürzlich 
durchlebtes anschauliches Beispiel für Vergäng-
lichkeit und den plötzlichen Wendepunkt von als 
ewiggül琀椀g postulierter Macht hin zu Verfall und 
letztlich apokalyp琀椀schem Untergang. Weitere 
S琀椀chworte aus dem obigen Text sind hierfür 
„Er昀椀ndungskra昀琀“, „Lebensgenuss“ und „Welter-
oberung“. Es handelt sich hier um Wohlstand 
und militärische Macht durch Technologie und 
Reichtum. Doch Giraudoux fährt fort und verbindet 
kulturellen Wohlstand mit konsumprak琀椀schen 
Errungenscha昀琀en und Steigerung der Lebensqua-
lität bis hin zu utopischen Leistungen:

„in den Theatern drängten sich die Besucher; in den Färbereien 
entdeckte man das Geheimnis, das reine Purpurrot und das 
makelloseste Weiß herzustellen; in den Bergwerken fand man 
Diamanten und in den Zellen Atome. Man zauberte Symphonien 
aus der Lu昀琀 und Gesundheit aus dem Meere. Tausend Systeme 
wurden ausgeklügelt, um die Fußgänger vor den Gefahren der 
Straße zu schützen;29 man ha琀琀e Mi琀琀el gegen die Kälte, gegen 
die Nacht und gegen die Häßlichkeit“.30

Diese Nebeneinanderstellung von Luxus sowie 
Kultur mit alltäglichen Dingen (Theater – Färbe-
reien, Bergwerke – Diamanten, Symphonien – 
Gesundheit) beschreibt die vollumfänglichen 
Auswirkungen des Fortschri琀琀s auf sämtliche 
Bereiche des modernen Lebens. Nach der 
Bezwingung menschlicher Bedürfnisse wendet sich 
der Text außerdem auch der Bezwingung der Natur 
zu: „alle Gi昀琀e und Drogen waren aufgeboten, um 
die Krankheiten der Reben und schädliche Insekten 

28 Giraudoux, „Sodom und Gomorrha“, S. 241.
29 Siehe hierzu auch die vom Drogenrausch induzierte Episode 

zwischen Traum und Illusion „Auf zum fröhlichen Jagen! 
Hochjagd auf Automobile“ aus Hesses anfangs zi琀椀ertem 
Steppenwolf: „Da riß es mich in eine laute und aufgeregte 
Welt. Auf den Straßen jagten Automobile, zum Teil gepanzerte, 
und machten Jagd auf die Fußgänger, überfuhren sie zu Brei, 
drückten sie an den Mauern der Häuser zuschanden. Ich begri昀昀 
sofort: es war der Kampf zwischen Menschen und Maschinen, 
lang vorbereitet, lang erwartet, lang gefürchtet, nun endlich zum 
Ausbruch gekommen.“ (Hesse, Der Steppenwolf, S. 196).

30 Giraudoux, „Sodom und Gomorrha“, S. 242.

Hintergrund einer Legende der Stunde Null26 und 

vermeintlich überwundener Übel und Verfeh-
lungen der 1930er- und 1940er-Jahre. Wohlstand 
und Frieden sind nicht von Dauer: Die Menschheit 
steuert auf die nächste, selbstverschuldete Katas-
trophe zu. Diese Weltuntergangss琀椀mmung, welche 
breite Teile der Gesellscha昀琀 erfasste, wurde in den 
Jahren nach 1960 primär von dem drohenden 
globalen und atomaren Kon昀氀ikt befeuert.27

Zur Erläuterung dieser Posi琀椀on müssen die bereits 
anfangs dargelegten biogra昀椀schen Aspekte heran-
gezogen werden, das heißt die poli琀椀sche S琀椀mmung 
um 1960, in der sich Hartmann befand. Biogra-
昀椀sch betrachtet waren um 1960 für Hartmann 
sicherlich zweierlei gesellscha昀琀liche Themen von 
Bedeutung: zum einen der An琀椀semi琀椀smus, dem 
er in der bereits beschriebenen Jüdischen Chronik 

entgegenwirkte, zum anderen sein Engagement 
für die An琀椀-Atomkra昀琀-Bewegung. Dabei muss 
vergegenwär琀椀gt werden, dass um 1960 der Kalte 
Krieg und eine kriegerische atomare Eskala琀椀on 
reale Bedrohungen waren, wie die ö昀昀entlich 
wahrgenommenen Atomtests, das We琀琀rüsten in 
den 1950er-Jahren sowie die fast fatale Kubakrise 
1962 verdeutlichen. Proteste gegen Atomtechno-
logie als Mi琀琀el der Energieversorgung gewannen 
dagegen erst in den folgenden Jahrzehnten an 
Bedeutung.

Selbst die atomare Bedrohung muss in einem 
noch größeren Kontext betrachtet werden, der in 
der Gesangsszene adressiert wird, nämlich jenem 
des allgemeinen technologischen Fortschri琀琀s. 
Das ungehemmte We琀琀rüsten, bei dem die militä-
rische Atom- und Raketenforschung nur die Speer-
spitze bildeten, ging Hand in Hand mit technolo-
gischen Errungenscha昀琀en. In der Nachkriegszeit 
boomten neue Medien, Konsumkultur und Alltags-
technologie, das deutsche Wirtscha昀琀swunder 
nahm Fahrt auf, allesamt befeuert durch techni-
schen Fortschri琀琀. Eben dieser Fortschri琀琀 wird 
durch Hartmanns Giraudoux-Vertonung als trüge-
rische Illusion entlarvt. Der schnelle Aufs琀椀eg und 
Wohlstand können jederzeit umschlagen. Die  
folgenden von Hartmann ausgewählten Textstellen 
sollen die These veranschaulichen:

26 Vgl. hierzu auch Hartmanns Wirken und die Etablierung seiner 
Konzertreihe Musica Viva in dieser Zeit, in: Rothe, „Rethinking 
Postwar History“, S. 230–237.

27 Vgl. Zuber, „Neue Gangarten“, S. 278–282.
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Kriege aller Kriege, bleibt nichts als Bankro琀琀 
und Schande, das vor Hunger verzerrte Gesicht 
eines Kindes, der Schrei einer Wahnsinnigen und 
der Tod“) beschrieben wird. Diese Dimension 
erfasst auch Liebermann, weswegen man bei 
seiner Vertonung von einer direkten Apokalypse 
angesichts zeitgleicher Erfahrungen der totalen 
Zerstörung sprechen kann. Bei Hartmann geht es 
um eine drohende Apokalypse. Bei ihm kommt 
noch das Ende der Natur und folglich des gesamten 
Planeten durch die Sin琀昀lut und brennende Sonne 
hinzu:

„In jedes Vogellied hat ein grauenha昀琀er Ton sich eingeschlichen; 
ein einziger nur, doch der 琀椀efste Ton aller Oktaven – der des 
Todes. Und die Schwalben steigen hoch, weil die Erde heut ein 
Kadaver ist und alles, was Flügel hat, aus ihrer Nähe 昀氀ieht. Und 
die Bäche sind klar und spiegelblank die Quellen, aber ich habe 
das Wasser gekostet: es ist das Wasser der Sin琀昀lut. Und die 
Sonne brennt, aber ich habe ihre Wärme mit der Hand geprü昀琀: 
es ist siedendes Pech. Und aus der Kehle der Schwalbe wird der 
Donner des Unerbi琀琀lichen losbrechen. Und aus dem Einschni琀琀 
der harzigen Zeder werden die Tränen des Weltuntergangs 
rinnen.“33

Nun hat der ungehemmte Fortschri琀琀 nicht nur die 
Gesellscha昀琀 zum endgül琀椀gen Verfall geführt, 
sondern er hat dies auch mit der Natur fer琀椀gge-
bracht und sie korrumpiert. Die Vögel singen nicht 
mehr ihr reines Lied, Wasser und Wärme sind kein 
Segen mehr, sondern werden zu Naturgewalten 
der Vernichtung.

Bei einer so intensiven Textbetrachtung und 
einem Versuch der Deutung sowie natürlich auch 
beim Hören des hochexpressiven Werks sind 
moralische Implika琀椀onen unweigerlich enthalten: 
Wie soll man hier und heute mit dieser eindring-
lichen Warnung umgehen? Hartmanns Text ist 
ähnlich wie bei Liebermann sehr wohl in einen 
bes琀椀mmten zeitlichen Kontext und eine konkrete 
Situa琀椀on einzuordnen. Dennoch hat die Gesangs-

szene seit ihrer Urau昀昀ührung nichts an zeitkri-
琀椀scher Brisanz und Appellkra昀琀 eingebüßt. 
Vielleicht kann ihre weitsich琀椀ge Botscha昀琀 in 
Zeiten konkreter Auswirkungen der Klimakrise 
eindringlicher denn je verstanden werden. Wie 
auch Hesse thema琀椀siert Hartmann Sorgen und 
Skepsis, die jederzeit au昀欀ommen, sobald man 
sich einer angespannten Gesellscha昀琀 und einem 
ideologisch verblendeten Fortschri琀琀skult gegen-
übersieht, egal ob 1927, 1964 oder 2025. Diese 
Deutung erlaubt eine anthropologische Interpre-

33 Ebd., S. 262.

zu bekämpfen; Hagelschlag wurde durch wissen-
scha昀琀liche Gesetze im voraus berechnet und seine 
Wirkung aufgehoben.“31 Plötzlich kommt es aber 
zu eben jenem Wendepunkt, zum Übel aller Übel:

„Und da, mit einem Male, erhebt sich binnen ein paar Stunden 
ein Übel und befällt den gesündesten und glücklichsten aller 
Körper! Das Übel der großen Reiche! ... Das tödliche Übel! ...Und 
nun ist das Gold da und häu昀琀 sich in den Banken, aber selbst 
Heller und Sou verlieren ihren Wert. Ochsen sind da, Kühe und 
Schafe; aber die Menschen leiden Hunger.“32

Was mit dem „Übel der großen Reiche“ gemeint 
ist, nennt der Text nicht direkt beim Namen, doch 
die anschließenden Zeilen lassen es erkennbar 
werden: Es ist das ungehemmte ökonomische 
Prinzip, das sich in unersä琀琀licher Gier äußert. 
Eine Fortschri琀琀smaschine, die immer schneller 
und besser wird, immer mehr Ertrag abwir昀琀 und 
Utopisches erreicht, bis es zum unweigerlichen 
Knall kommen muss, da ihr Fortschri琀琀 Selbst-
zweck geworden ist. Man badet dank ihrem 
Prinzip der Gewinnmaximierung in Gütern, doch 
sie haben keinen Wert. Man ist fortgeschri琀琀en, 
doch man weiß nicht mehr, was das Ziel war. Im 
S琀椀chwort „Hunger“ sieht man die Absurdität des 
ungehemmten ökonomischen Prinzips wie im 
Brennglas fokussiert. Einerseits ist der Hunger des 
Fortschri琀琀s unersä琀琀lich geworden: Es ist alles da 
und dennoch ist man noch nicht sa琀琀. Andererseits 
macht das Fortschreiten der Einen die Distanz zu 
den zurückgebliebenen Anderen o昀昀ensichtlich, 
weil die Einen nicht sa琀琀 werden können, da sie 
unersä琀琀lich sind. Die Anderen können nicht sa琀琀 
werden, da sie keinen Zugang zum Fortschri琀琀 
haben.

Man kann nun einwenden, dass der Text der 
Gesangsszene auch allgemeinere Deutungen 
zulässt. Nimmt man jedoch alle Visionen dieser 
Apokalypse und ihre Bilder der Zerstörung 
zusammen, so ergibt sich ein Kaleidoskop von 
Hartmanns fataler Gegenwart, die er hier angrei昀琀. 
Liebermann ha琀琀e den Zweiten Weltkrieg im Blick 
– Hartmann geht noch darüber hinaus. Am Ende 
seiner Vertonung steht eine Welt, die unbewohnbar 
geworden ist. Der scheinbare Fortschri琀琀 führt 
nicht nur zum Verfall der Menschheit, der schon 
mit der Kausalke琀琀e aus den S琀椀chworten „Krieg“ 
– „Bankro琀琀“ – „Hunger“ – „Wahnsinn“ – „Tod“ 
(„und in dem Sturm und Wogenprall, in diesem 

31 Giraudoux, „Sodom und Gomorrha“, S. 242.
32 Ebd.
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im Schlagwerk als Reak琀椀onen vor und nach dem 
ersten Einsatz des Gesangs zum „Spielbeginn“ in 
T. 154–170 sowie das Tumultuoso in T. 463–480).

• Eine scharfe Dissonanz, die in Verbindung mit 
hoher Laustärke vom Orchestertu琀� umso 
extremer wirkt (z. B. der Höhepunkt nach 
dem S琀椀chwort „Tod“ mit den ausgedehnten 
Orchesterschlägen in T. 450–472, dem sich das 
schon erwähnte Tumultuoso anschließt).

• Bläser spielen o昀琀 ‚unnatürlich‘ mit Fla琀琀erzunge, 
mit Dämpfer oder o昀琀mals Tremoli, die einen 
zi琀琀ernden Klang ergeben (z.  B. die Anweisung 
Fla琀琀erzunge im Flötensolo T. 14, vgl. Abb. 3, sowie 
die erste längere Phrase in den Blechbläsern 
T. 57–61, die mit Dämpfer gespielt werden soll.

Diese Aspekte zusammengenommen vermi琀琀eln 
den musikalischen Grundcharakter des Werks: 
Chaos und klingende Zerstörung, gleichzei琀椀g aber 
auch Schmerz, Trauer, Unruhe, En琀昀ernung von 
Natur und Einsamkeit. Die konkrete Deutung als 
klingende Fortschri琀琀skri琀椀k sollen dagegen drei 
Beispielstellen in Kombina琀椀on mit textausdeu-
tenden Verfahren erläutern.

Das erste Beispiel ist das Flötensolo zu Beginn 
(T. 1–16) und dessen Reprise (T. 481–496). 
Hartmann lässt sein Werk trotz bereitstehenden 
vollen Orchesters mit 16 Takten Flötensolo 
beginnen. Sie spielt „Sehr erregt“, durchschreitet 
innerhalb von den ersten drei Takten gleich 
den Tonumfang von zwei Oktaven, weist sehr 
viele Tempo und Dynamik-Wechsel auf und ist 
insgesamt sehr unruhig, nie auf einer Tonhöhe 
oder einem Rhythmus verharrend. Es scheint, als 
taste sie sich improvisierend und suchend voran, 
ohne ein konkretes Ziel anzusteuern.

ta琀椀on der Gesangsszene, ansta琀琀 sie lediglich als 
Hartmanns ‚Requiem‘ zu betrachten, wie so o昀琀 in 
der Kri琀椀k und Forschungsliteratur geschehen. So 
ließe sich die Gesangsszene nicht nur in Hartmanns 
persönlich-biogra昀椀sche Tradi琀椀on einer Bekennt-
nismusik einordnen, sondern in die umfassendere 
der allgemeinen Fortschri琀琀skri琀椀k.

6. BEISPIELE EINIGER 
TEXTAUSDEUTUNGEN
Abschließend sollen diese sich hauptsächlich auf 
die Textbearbeitungen stützenden Interpreta-
琀椀onen mit Hartmanns musikalischer Vertonung 
untermauert werden. Solche Mi琀琀el der Musik, die 
dem apokalyp琀椀schen Text seine unverzichtbare 
Wirkung verleihen, lassen sich in der Gesangs-

szene zuhauf 昀椀nden. Deshalb werden hier Stellen 
betrachtet, welche die These der inhärenten 
Fortschri琀琀skri琀椀k auch auf der musikalischen 
Ebene veranschaulichen.

Zunächst lassen sich einige musikalische Merkmale 
und Charakterzüge der Gesangsszene festhalten, 
welche die Grunds琀椀mmung des Textes wieder-
geben und sich nicht nur auf einzelne Stellen 
beziehen. Diese sind:

• Einsamkeit, Rastlosigkeit und aufgeregtes 
Suchen, zum Beispiel vermi琀琀elt durch das  
Flötensolo zu Beginn und gegen Ende (T. 1–19, 
481–496).

• Gepolter und Chaos durch hohe Lautstärken und 
die volle Wucht des Orchestertu琀�s, das eine 
klingende Apokalypse bezeugt (die repe琀椀erenden 
dissonanten fortefor琀椀ssimo-Sechzehntelschläge 
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Abb. 3: Ausschni琀琀 Flötensolo, Takt 1–16.
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Hartmann setzt hier nach dem Schlüsselwort 
„Atome“ eine Zäsur in der Textvertonung mi琀琀els 
Pausen und Fermaten. Gerade vor dem biogra-
昀椀schen Hintergrund, aber auch vor der Inter-
preta琀椀on des Werks als Fortschri琀琀skri琀椀k ist das 
kein Zufall. Er hä琀琀e auch irgendwo zuvor oder in 
den anschließenden Sätzen einen Einschni琀琀 bei 
einem Schlüsselbegri昀昀 vornehmen können. Es 
kommen zwar auch davor und danach Pausen in 
der Gesangss琀椀mme vor, doch sind diese meist 
ca. vier Takte lang, wogegen direkt auf „Atome“ 
zunächst sieben Takte Gesangspause und mehrere 
Fermaten folgen, wodurch dem S琀椀chwort viel 
Gewicht verliehen wird. Hinzu kommt, dass die 
Gesangss琀椀mme diesen Satz ohne Begleitung im 
pianissimo singt, dadurch also volle Aufmerk-
samkeit erhält, und der Einsatz der Fermaten 
im Tu琀� mit viel Schlagwerk unmi琀琀elbar auf das 
S琀椀chwort reagiert durch Tremoli, bis zu vierfaches 
forte und ‚wilde‘ Perkussions-Schläge. Die „Atome“ 
werden als Unheilsbringer vertont.

Besonders interessant sind auch die „Tausend 
Systeme“ (T. 251–260). An dieser Stelle münden 
die erregten Achtelläufe der vorigen Takte in ein 
klar organisiertes Metrum eines 9/8-Taktes: Auf 
jede schwere Zählzeit kommt eine Achtelgruppe 
aus drei Achteln mit Ausnahme des Gesangs. 
Wie Zahnräder einer Maschine greifen diese 
einzelnen Achtelgruppen verschiedener Instru-
mente nahtlos ineinander und erzeugen ein 
dichtes Ge昀氀echt. Demnach herrscht über einige 
Takte Ordnung, ein System, das unbeirrt voran-
schreitet. Eine besondere Wendung Hartmanns 
betri昀� hier die Anordnung der Tonhöhen. In der 
ersten Achtel-Gruppe der Flöten zum Beispiel 
(T. 255) stehen in der ersten Flöte die Töne as-g-e, 
in der zweiten e-as-g und in der dri琀琀en g-e-as. Das 
heißt also, dass in der Summe zu jedem Achtel-
schlag die Töne as-g-e erklingen. Dass die drei 
S琀椀mmen nicht einfach ihren Ton wiederholen, ist 
nicht wirklich hörbar, nur sichtbar in der Par琀椀tur. 
In den umliegenden Achtelgruppen und jenen 
der anderen Holzbläser herrscht dasselbe Prinzip 
vor. Es stellt sich die Frage, warum Hartmann die 
Achtel so anordnet, wenn es o昀昀ensichtlich keinen 
relevanten Klangunterschied liefert und diese 
Stelle zudem aufgrund des Tempos sehr schnell 
vorübergeht. Eine mögliche Antwort lautet, dass 
es sich um ra昀케nierte, kleinteilige Systeme handelt, 
die jedoch keinen ‚Nutzen‘ bringen und die  
Komplexität somit zum Selbstzweck haben.  

Dasselbe gilt für die Reprise des Flötensolos. 
Die parallele Stelle, wenngleich keine iden琀椀sche 
Wiederholung, ist in ihrem Charakter und ihrer 
Faktur mit der ersten iden琀椀sch. Besondere 
Bedeutung hat diese Wiederholung des Solos 
aufgrund der Drama琀椀k des Textverlaufs. Nachdem 
die apokalyp琀椀schen Visionen beschrieben wurden, 
kommt es zum textuellen Höhepunkt: „der Schrei 
einer Wahnsinnigen und der Tod“. Ihm schließt 
sich ein musikalischer an: Nach dem S琀椀chwort 
„Tod“ wird die ‚Todesmaschine‘ mit ihren Tonre-
pe琀椀琀椀onen in voller Lautstärke und Aggressivität 
30 Takte lang en琀昀esselt, bis am Ende nur noch 
die Pauke übrigbleibt (T. 450–480). Unmi琀琀elbar 
anschließend, nach dieser Tu琀�-Vernichtungswelle 
setzt die ‚überlebende‘ Flöte wieder ein, erneut 
suchend und drängend, doch ohne Ziel. Man 
mag vielleicht an die Taube denken, die von Noah 
nach der biblischen Sin琀昀lut, die ‚erste Apoka-
lypse‘, ausgesandt wurde, um über der Kargheit 
des ge昀氀uteten Landes nach neuerblühendem 
Leben und Land zu suchen. Der Gesang reagiert 
auf das Flötensolo mit der Referenz und Deutung 
des eben Gehörten als „Vogellied“ – erneut wie 
der „schönste Spielbeginn“ am Anfang selbstrefe-
renziell die Musik nega琀椀v, hier als „grauenha昀琀er 
Ton“, beschreibend: „In jedes Vogellied hat ein 
grauenha昀琀er Ton sich eingeschlichen [...]. Und die 
Bäche sind klar und spiegelblank die Quellen, aber 
ich habe das Wasser gekostet: es ist das Wasser 
der Sin琀昀lut.“34 Die Sin琀昀lut ist im Buch Genesis nur 
wenige Kapitel von der Sodom und Gomorrha-
Erzählung en琀昀ernt. Außerdem lässt sich eine Solo-
Flöte umso leichter als einsame Vogels琀椀mme inter-
pre琀椀eren, weil sie mi琀琀els Wiederholungs昀椀guren 
mit Vorschlag und Trillern Gezwitscher imi琀椀ert. 
Es ist die „Kehle der Schwalbe“, aus welcher der 
„Donner des Unerbi琀琀lichen“ losbricht.

Eine weitere markante Stelle zur Fortschri琀琀s-
kri琀椀k ist das S琀椀chwort „Atome“ (T. 226–227). Sie 
be昀椀ndet sich inmi琀琀en der ersten langen Narra琀椀on 
zum vermeintlichen Fortschri琀琀 des Reiches:

„Auf dem Höhepunkt der Er昀椀ndungskra昀琀 und des Talents 
standen sie, mi琀琀en im Rausche des Lebensgenusses und der 
Welteroberung. Ihr Heer war kra昀琀voll und jung, die Vorrats-

speicher waren gefüllt; in den Theatern drängten sich die 
Besucher; in den Färbereien entdeckte man das Geheimnis, das 
reine Purpurrot und das makelloseste Weiß herzustellen; in den 
Bergwerken fand man Diamanten und in den Zellen Atome.“35

34 Ebd., S. 262.
35 Ebd., S. 242.
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Hartmann ironisiert den Text: Die „Tausend 
Systeme wurden ausgeklügelt“, doch bringen sie 
keinerlei realen Vorteil. Damit ist das eine der 
vielen Metaphern in der Gesangsszene für die 
rege Beschä昀琀igung des Fortschri琀琀s bei nur schein-
barem Mehrwert.

Mit diesen und weiteren musikalischen Mi琀琀eln 
verleiht Hartmann Giraudoux’ Text eine Ausdrucks-
kra昀琀, welche die Wirkung der Wörter um ein 
Vielfaches potenziert. Text und Musik gehen eine  
komplexe Symbiose ein, die unmi琀琀elbar zu uns zu 
sprechen vermag.

S琀椀MMe Jahrgang 3, 2025

7. SCHLUSSGEDANKEN
1964, im Jahr der Urau昀昀ührung der Gesangs-

szene, sendete das Innenministerium der BRD per 
Postwurf an alle deutschen Haushalte die Zivil-

schutz昀椀bel. Sie ist ein für heu琀椀ge Leser:innen 
erschreckendes Zeitdokument: Die 48-sei琀椀ge 
Broschüre befasst sich neben alltäglichen Sicher-
heitsvorkehrungen wie dem Blitzableiter ausgiebig 
mit dem Szenario eines Atomkriegs und etwaigen 
Schutzmaßnahmen. Sicherlich war das Büchlein 
mehr als Massenpanikvermeidung intendiert, als 

Abb. 4: Detail S琀椀chwort „Atome“ und orchestrale Reak琀椀on, Takt 226–228.
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reale Op琀椀onen des Selbstschutzes aufzuzeigen. 
Darauf weist der „kleine Trost“ hin:

„Nicht nur wir, Millionen Menschen in fast allen Ländern der 
Erde müssen mit diesen Gefahren rechnen. Wenn alles kapu琀琀 
ist, gibt es nichts zu erobern. Wer weiß, vielleicht sichert 
uns diese Überlegung den Frieden. Aber niemandem bleibt 
es erspart, ob Amerikanern oder Russen, Schweizern oder  
Schweden, auch uns nicht, den Gefahren ins Auge zu sehen und 
Vorsorge zu tre昀昀en.“36 

Aus diesen Zeilen spricht gleichermaßen drängende 
Sorge wie Unfähigkeit, zu der man verdammt 
war, als Individuum (oder sogar Staat) die globale 
Atomkatastrophe nicht verhindern zu können. 
Jedoch, so ist nach dieser Analyse einzu- wenden, 
gab es poli琀椀sche Menschen wie Hartmann, die mit 
ihren Mi琀琀eln und ausdruckskrä昀琀iger Musik dem 
drohenden Untergang künstlerisch etwas entge-
genzusetzen versuchten.

36 Bundesamt für Zivilen Bevölkerungsschutz, Zivilschutz昀椀bel, S. 7.

Abb. 5: Detail S琀椀chwort „Systeme“ und orchestrale Reak琀椀on, Takt 254–258.
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Liebermann, Rolf: Giraudoux-Kantate. (Une des 
昀椀ns du monde). D’après les paroles 琀椀rées de 
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„HEUTE ABEND WERDEN WIR WEISS SEIN“1: 

IDENTITÄTSKONSTRUKTIONEN IM VILLANCICO DE 
NEGROS2 DER SPANISCHEN KOLONIALEN NEUEN 

WELT DER FRÜHEN NEUZEIT
VON ERIKA MAYORGA

1  Im Original: „Ese noche branco seremo“, vgl. Tab. 1. Der vorliegende Beitrag basiert auf den Ergebnissen der Bachelorarbeit „Der 
‚Villancico de Negros‘, Ausdruck der kulturellen Diversität der kolonialen Gesellscha昀琀 in Amerika?“ der Autorin von 2024 an der 
Universität Hamburg und verdankt sich den wertvollen Anmerkungen von Ma琀琀eo Nanni, der großzügigen Unterstützung von Janine 
Droese und Stefan Lehmann sowie den hilfreichen Kommentaren des Ethnologen und Ak琀椀visten Camilo Angola. Ein besonderer Dank 
gilt auch Omar Morales Abril, Aurelio Tello und Andrew Cashner für die freundliche Bereitstellung ihrer Ar琀椀kel und Materialien.

2  In diesem Text geht es um das komplexe Thema Rassismus. Das spanische Wort „negro“ ist polysem und hat somit je nach Kontext 
unterschiedliche Bedeutungen. Es kann aufgrund seiner nega琀椀ven historischen Verwendung diskriminierend wirken, wird jedoch auch  
als eine „Selbstbezeichnung mit Widerstandspotenzial“ (Greve, Farbe – Macht – Körper, S. 37) verwendet. In Anlehnung an die hier 
verwendete Literatur wird der äquivalente Begri昀昀 „Schwarz“ (black) in diesem Beitrag durchgehend als großgeschriebenes Adjek琀椀v 
und nicht als Nomen verwendet; weiß wird entsprechend kursiv gesetzt. Es ist wich琀椀g zu erwähnen, dass der vorliegende Beitrag zwar 
das Problem des Rassismus in der Frühen Neuzeit thema琀椀siert, sich jedoch nicht auf eine Analyse des Begri昀昀s der ‚Rasse‘ konzentriert. 
Es genügt festzuhalten, dass ‚Rasse‘ keine biologische Gegebenheit ist, sondern vielmehr eine sozialpoli琀椀sche Konstruk琀椀on, die in 
spezi昀椀schen historischen und gesellscha昀琀lichen Kontexten entstanden ist.

ABSTRACT 

Der Villancico de Negros ist eine Unterga琀琀ung des spanischen geistlichen 
Liedes der Kolonialzeit, die trotz ihres rassis琀椀schen Charakters Eingang auf 
die Bühne der Alten Musik gefunden hat. Der Villancico de Negros ist nicht 
frei von Widersprüchen, er weist eine Komplexität auf, die sich sowohl 
in seinen verschiedenen Funk琀椀onen – zum einen als geistliches Lied, 
zum anderen als parodis琀椀sche Dichtung – als auch in seinen vielschich-
琀椀gen Bedeutungsebenen, die widersprüchliche Vorstellungen über die 
Schwarzen Menschen in der Frühen Neuzeit vermi琀琀eln, zeigt.

Dieser Beitrag erkundet literarische und religiöse Aspekte des Villancico 
de Negros von Gaspar Fernández und beleuchtet ihre sozialgeschicht-
lichen Funk琀椀onen. Zunächst als versteckte systemkri琀椀sche Botscha昀琀, 
zugleich aber als humorvolle Unterhaltung für die von Angst erfüllten 
spanischen Einwohner:innen zu den turbulenten Zeiten der Aufstands-
versuche der Schwarzen Bevölkerung Neuspaniens. Auf einer 琀椀eferen 
Ebene jedoch auch als Instrument zur Iden琀椀tätskonstruk琀椀on bzw. Befes-
琀椀gung der sozialen Ordnung dieser ethnisch hierarchisierten Kolonial-
gesellscha昀琀. So wird die Rolle der Schwarzen Menschen als Subalterne 
und vermeintlich de昀椀zitäre Andere in den Villancicos de Negros verstärkt, 
wobei in dieser Darstellung der Rhythmus als klangliches Symbol der 
Alterität dieser Bevölkerungsgruppe fungiert.
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ERIKA MAYORGA 

Erika Mayorga kommt aus Kolumbien, wo sie Romanis琀椀k und Gesang 
studierte. Derzeit ist sie Masterstuden琀椀n der Historischen Musikwissen-
scha昀琀 an der Universität Hamburg. Ihr Interesse gilt der Funk琀椀on von Musik 
in verschiedenen sozialpoli琀椀schen Kontexten, insbesondere im Kontext 
des Kolonialismus, sowohl als Instrument der Unterdrückung als auch als 
Ausdruck des Widerstands. Zu ihrer Einreichung bei S琀椀MMe sagt Erika:

„S琀椀MMe bietet eine wertvolle Gelegenheit, Studierende der Musik und 
Musikwissenscha昀琀 zu ermu琀椀gen, sich mit relevanten und zeitgenössischen 
Fragen auseinanderzusetzen, die potenziell Ein昀氀uss auf die Gesellscha昀琀 
haben können."

Im Gedenken an die Opfer der Sklaverei – 

Möge ihr Leid nicht vergessen werden.
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durch strukturellen Rassismus betro昀昀en.8 Anderer-
seits sind die Villancicos de Negros aber zugleich 
indirekte Zeugnisse der ethnischen Spannungen 
innerhalb des spanischen Kolonialreichs und der 
Anstrengungen der Spanier:innen, ihr auf ‚Rassen‘ 
basierendes hierarchisches Sozialsystem aufrecht-
zuerhalten.9 Im Grunde stellen sie daher auch 
ein indirektes Zeugnis für den Widerstand der 
Schwarzen Bevölkerung dar.

Der Villancico de Negros – auch „negrilla“, 
„guineo“ oder „negro“ genannt10 – ist eine 

Unterga琀琀ung des iberischen musikalisch-poe琀椀-
schen geistlichen Liedes in Volkssprache, des 
Villancico, eine Tradi琀椀on, die mit der Ausdehnung 
des spanischen Reiches von den Spanier:innen 
nach Amerika mitgenommen wurde. Er gehört 
zu einer Gruppe von geistlichen Texten unter-
schiedlichen Charakters, die von spanischen 
Komponist:innen für die Matu琀椀n an Fes琀琀agen 
(vor allem zu Weihnachten, zum Dreikönigsfest 
und Fronleichnam) zur Verdeutlichung der katho-
lischen Doktrin vertont wurden. Sie wurden 
meist in den Kathedralen der Neuen Welt – den 
Machtsymbolen des spanischen Kolonialreichs 
– und in fes琀椀valar琀椀gen Prozessionen von spani-
schen Knabenchören und geistlichen Männern 
gesungen. Im frühen 17. Jahrhundert erhielt 
diese neue Art des Villancico unter anderem 
durch Gaspar Fernández11 um 1610 in Puebla de 

los Ángeles einen Aufschwung, der bis zum Ende 
des 18. Jahrhunderts reichte. So sind die Villan-
cicos de Negros Lieder, die von den Hegemonen 
der hierarchischen Kolonialgesellscha昀琀 der Neuen 
Welt gesungen wurden und die S琀椀mmen der 
versklavten Schwarzen Subalternen theatralisch 
verkörperten.

8   Vgl. Wirtscha昀琀skommission für Lateinamerika und die Karibik 
der Vereinten Na琀椀onen, People of African Descent in La琀椀n 
America and the Caribbean, S. 5.

9   Vgl. Young, Colonial Music, S. 22, 28.
10 Vgl. Waisman, Neglo Celeblamo, Bd. 1, S. 3.
11 Im vorliegenden Ar琀椀kel geht es dem aktuellen Forschungsstand 

folgend um den mi琀琀elamerikanischen Komponisten Gaspar 
Fernández (mit „á“ und „z“ geschrieben) und nicht um den 
portugiesischen Komponisten Gaspar Fernandes (vgl. Chávez 
Bárcenas, Singing in the City of Angels, S. xvii; Schri昀琀leitung, 
Art. „Fernandes, Gaspar“), wenn auch die in diesem Beitrag 
verwendete ältere Literatur die Schreibweise Fernandes (mit 
„a“ und „s“) angibt. Die Verwechslung dieser beider Kompo-
nisten bleibt bis heute zwar in der MGG bestehen, diese wurde 
jedoch durch die Überprüfung von Quellen der Zeit in den neuen 
Arbeiten Morales Abrils widerlegt (vgl. Morales Abril, „Gaspar 
Fernández“, S. 75–86).

1. EINLEITUNG
Die Entdeckung der polyphonen Musik Latein-
amerikas in den letzten Jahrzehnten hat, so 
Javier Marín López, einen neuen Boom unter den 
Alte-Musik-Ensembles ausgelöst, das sogenannte 
La琀椀n American Baroque.3 In diesem Trend nimmt 
eine Ga琀琀ung der Vokalmusik eine Sonderstellung 
ein: der Villancico de Negros. Die von der Norm des 
Spanischen abweichende Sprache des Villancico 
de Negros und die Darstellung seines Rhythmus 
in Verbindung mit für das europäische Ohr ‚exo琀椀-
schen‘ Instrumenten erwecken beim heu琀椀gen 
Publikum häu昀椀g den Eindruck einer scheinbar 
authen琀椀schen alten tradi琀椀onellen Musik der 
Schwarzen Bevölkerung des amerikanischen Kon琀椀-
nents.4 Dabei hat der Villancico de Negros ironi-
scherweise weniger mit dem Erbe der in Amerika 
versklavten Menschen aus Afrika5 zu tun sondern 
vielmehr mit ihrer Ausgrenzung in der hispano-
amerikanischen Kolonialgesellscha昀琀.

Pablo Miguel Sierra Silvas 2018 erschienene Studie 
Urban Slavery in Colonial Mexico über das zuvor 
fast unbekannte Phänomen der Sklaverei in der 
Stadt Puebla de los Ángeles (heute Puebla in 
Mexiko) der Frühen Neuzeit macht das allgemeine 
Schweigen der o昀케ziellen Geschichtsschreibung 
über diese Bevölkerungsgruppe o昀昀ensichtlich.6 Das 

verzerrte Echo ihrer S琀椀mmen – ihrer verlorenen 
Sprachen und ihrer Kultur7 – hallt jedoch durch 
die Feder spanischer Dichter:innen in mehr als 
1000 Quellenzeugnissen des 17. und 18. Jahrhun-
derts bis in die Gegenwart nach, in den Villancicos 
de Negros. Sie bezeugen einerseits eine Vergan-
genheit der Diskriminierung und Ausgrenzung, die 
bis heute nachwirkt – die Schwarze Bevölkerung 
Lateinamerikas ist laut interna琀椀onalen ins琀椀tu琀椀o-
nellen Berichten noch heute von Diskriminierung 
aufgrund von Vorurteilen und nega琀椀ven Stereo-
typen sowie von Unsichtbarmachung und Armut 

3  Vgl. Marín López, „Performa琀椀vidades folklorizadas“, S. 291–294.
4  Vgl. ebd., S. 293; Baker, „La琀椀n American Baroque“, S. 441.
5  Laut der UNESCO wurden zwischen dem 15. und 18. Jahrhundert 

mindestens 13 Millionen Menschen zu Opfern von En琀昀ührung, 
Menschenhandel und Sklaverei (vgl. Waisman, Neglo Celeblamo, 
Bd. 1, S. 18).

6  Vgl. Sierra Silva, Urban Slavery in Colonial Mexico, S. 4昀昀., 8; 
Tardieu, Resistencia de los negros, S. 143昀昀., 177, 229; Young, 
Colonial Music, S. 3.

7  Vgl. Ramírez Uribe, „Villancicos guineos, miradas imaginarias“, 
S. 323.
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Hintergrund einer zu琀椀efst hierarchisierten, von 
Spannungen geprägten und in eine Krise versun-
kenen Kolonialgesellscha昀琀 verbirgt.

Ziel des vorliegenden Beitrags ist es, die 
vielschich琀椀ge Bedeutung des Villancico de 
Negros zu untersuchen und zu zeigen, dass er 
trotz der posi琀椀ven Ideen, die er vermi琀琀elt, als ein 
Instrument zur Iden琀椀tätsbildung bzw. -fes琀椀gung 
der Schwarzen Menschen als vermeintlich minder-
wer琀椀ge und de昀椀zitäre Andere in der Kolonial-
gesellscha昀琀 diente. Durch die Inszenierung 
solcher stereotyper de昀椀zitärer Figuren Schwarzer 
Menschen konnten die Spanier:innen zugleich 
implizit das Selbstbild eines legi琀椀men hegemo-
nialen Wir konstruieren. So stellt der Villancico de 
Negros ein Othering16 der Schwarzen Bevölkerung 
dar, das als Teil der spanischen Hochkultur des 
Kolonialreichs zur Naturalisierung und Akzeptanz 
dieser sozialen Iden琀椀täten und Rollen beitrug.

Wich琀椀ge Literaturquellen sind Sierra Silvas Arbeit 
sowie Geo昀昀rey Bakers Aufsatz „The ‚ethnic 
villancico‘ and racial poli琀椀cs in 17th-century 
Mexico“ über den Villancico de Negros in seinem 
sozialgeschichtlichen Kontext. Ebenso bedeutend 
sind die umfangreiche Studie Neglo Celeblamo von 

Leonardo J. Waisman zum Villancico de Negros 
in der überarbeiteten Fassung von 2022 und die 
Disserta琀椀on Singing in the City of Angels von Ireri 
Elizabeth Chávez Bárcenas zu den Villancicos von 
Fernández aus dem Jahr 2018, da sie wich琀椀ge 
Ansatzpunkte für die Betrachtung der literarischen 
und religiösen Dimensionen dieser Werke liefern. 
Darüber hinaus bieten die Arbeiten von Melodie 
Michel und Kydalla Etheyo Young, die aus einer 
dekolonialen bzw. postkolonialen Perspek琀椀ve 
argumen琀椀eren, einen hilfreichen Interpreta-
琀椀onsrahmen. Diese Literaturquellen dienen als 
Grundlage für die Diskussion der literarischen, 
religiösen und sozialgeschichtlichen Dimensionen 
im 2. Kapitel sowie für den Überblick über den 
sozialgeschichtlichen Kontext der Stadt Puebla de 

16 „Der Begri昀昀 Othering (aus dem engl. other = ‚andersar琀椀g‘ - 
Andersmachung) beschreibt die Distanzierung und Di昀昀eren-
zierung zu anderen Gruppen, um seine eigene ‚Normalität‘ zu 
bestä琀椀gen. Das Konzept des Othering ist aus dem Kontext der 
postkolonialen Theorie. Othering bedeutet auch, dass Menschen 
oder Gruppen nega琀椀ve Eigenscha昀琀en zugeschrieben werden, 
die sie von der wahrgenommenen norma琀椀ven sozialen Gruppe 
unterscheiden. Othering ist ein ständiger Akt der Kategori-
sierung und letztlich eine Unterscheidung zwischen ‚uns‘ und 
‚den anderen‘.“ „Othering“, Universität zu Köln.

Der Villancico de Negros weist vielfäl琀椀ge Interpre-
ta琀椀onsebenen und widersprüchliche Deutungs-
möglichkeiten auf, die sich in der Literatur zum 
Thema manchmal als gegensätzliche, nicht immer 
neutrale Haltungen gegenüber dieser Ga琀琀ung 
widerspiegeln.12 Einige betonen den Aspekt des 
Feierns in diesen Villancicos und blenden implizit 
ihren rassis琀椀sch geprägten Charakter aus,13 

während andere diese Komposi琀椀onen als rein 
nega琀椀v beschreiben. Einige Studien beschä昀琀igen 
sich mit der Frage der couleur locale.14 Andere 
wiederum mit Zügen der Realität, insbesondere 
mit einem möglichen afrikanischen Ein昀氀uss auf 
dieses Repertoire,15 wobei manche diese Annahme 
ablehnen. Weitere streben eine neutrale Ausei-
nandersetzung mit dem Thema an, allerdings 
teilweise mit nicht unproblema琀椀schen methodi-
schen Ansätzen.

Die Komplexität der Bedeutung des Villancico 
de Negros liegt zum Teil in seiner Zugehörigkeit 
sowohl zur literarischen Tradi琀椀on der Parodie 
als auch zum geistlichen Lied. Zudem spiegelt er 
verschiedene widersprüchliche Sichtweisen über 
die Iden琀椀tät der Schwarzen Menschen (blackness) 
der Frühen Neuzeit wider, die sich produk琀椀v für 
seine beiden Dimensionen – die geistliche (die 
Katechese) und die komische (den Humor) – 
erweisen. Doch die Bedeutung des Villancico de 
Negros wird auch von seinem sozialgeschicht-
lichen Kontext geprägt: Der europäische Villancico 
de Negros etablierte sich in Amerika im Rahmen 
einer von der Religion stark geprägten, hierarchi-
schen Kolonialgesellscha昀琀, zu einer Zeit sozialer 
Unruhe und Angst. Dieser Beitrag beabsich琀椀gt zu 
zeigen, dass die Villancicos de Negros von Gaspar 
Fernández – einige der frühesten Beispiele der 
Ga琀琀ung und die ältesten in Amerika erhaltenen 
Villancicos de Negros – im Vordergrund eine 
augenscheinlich feierliche, religiös-didak琀椀sche 
und sozial inklusive Darstellung bilden, die den 

12 Ein Überblick über den Forschungsstand 昀椀ndet sich bei 
Waisman, Neglo Celeblamo, Bd. 1, S. 10–15, 42. Außerdem kann 
Waismans Analyse zu Juan de Araujos Los co昀氀ades de la estleya 

(vgl. ebd., S. 107f.) und Brewer-García, Beyond Babel, S. 48–51 
hinzugezogen werden.

13 Zur weiteren Lektüre bietet sich hier Suárez Garzóns, „Fiesta, 
libertad e igualdad en los villancicos de negros“ an.

14 Als Beispiel kann Morales Abril, „Lokale und auswär琀椀ge Musik in 
Chorbüchern mit polyphoner Musik“ hinzugezogen werden.

15 Vgl. hierzu bspw. die beiden Studien von Ramírz Uribe, 
„Sarabanda tenge que tenge…“ und „Villancicos guineos, miradas 
imaginarias“.
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geht,20 sowie die Verwendung von Vokabular aus 
dem Tierreich zur Charakterisierung – zum Beispiel 
die Bezeichnung „Mulato“ von „el mulo“ (der 
Maulesel).21

Die Komplexität ihrer Bedeutung nimmt zu, 
wenn man die Diskrepanz zwischen der eigent-
lichen Botscha昀琀 dieser Texte und dem, was ihre 
Adressat:innen (vorwiegend die weiße spani-
schen Elite der Stadt Puebla de los Ángeles des 
frühen 17. Jahrhunderts)22 tatsächlich verstanden 
haben könnten, betrachtet – letztlich das, was 
die modernen Leser:innen bzw. Zuschauer:innen 
durch die Brille ihrer verschiedenen kulturellen 

Hintergründe und Erfahrungen verstehen.23 Sahen 

die Komponist:innen (o昀琀 Priester) die Schwarzen 
Menschen zum Beispiel als potenzielle Christ:innen 
und fromme Menschen, so waren sie für die allge-
meine spanische soziale Elite lediglich Besitz und 
Inves琀椀琀椀on (vgl. Kap. 2.2), wenn auch – wie im 
Fall von Puebla de los Ángeles – beide Gruppen 
versklavte Menschen besaßen und von deren 

20 Vgl. Brewer-García, Beyond Babel, S. 22f. Hier bezieht sich 
Brewer-García auf die De昀椀ni琀椀on von „negro“ aus dem 
Wörterbuch Tesoro de la lengua Castellana o Española (Madrid: 
Sanchez 1611) von Sebas琀椀án de Covarrubias Orozco: „Covar-
rubias explains in his de昀椀ni琀椀on for ‚negro‘ [black] that it is not 
only the term used for ‚el e琀椀ope de color negra‘ [the black 
Ethiopian] but also a term for a color considered [‚…‘] [unlucky 
and sad, like when we say: Black luck, black life, etc.]. Covar-
rubias directly connects the color’s symbolism to what he 
presumes to be the lowly posi琀椀on of black people themselves in 
Iberian socie琀椀es by then ci琀椀ng the proverb [‚…‘] [Although we 
are black, we are people].“ Ebd.

21 Vgl. ebd., S. 50f. Vgl. außerdem S. 28f.: „Mulato/a is yet one 
more term used to describe people of African descent in texts 
from this period. […] Comparing the mulato/a to the degeneracy 
and hybridity of the mule invokes animal husbandry language 
to describe new ‚kinds‘ of people emerging in the early modern 
period through global contact.“ Hervorhebung im Original.

22 Die Villancicos von Fernández gehören zum Repertoire der 
Kathedrale von Puebla de los Ángeles, das Zentrum der 
spanischen Stadt und Symbol der kolonialen Macht. Bakers 
Monogra昀椀e Imposing Harmony zeigt, dass der Raum der Stadt 
als Schauplatz für die Machtdemonstra琀椀on der spanischen 
Elite in der Neuen Welt gedient hat. So habe die Elite nahe der 
Kathedrale gelebt, Menschen anderer Ethnien hingegen in der 
Peripherie der Stadt, mit ihren eigenen Pfarreien und Kirchen 
(vgl. Baker, Imposing Harmony, S. 4f.). Aus diesem Grund ist 
anzunehmen, dass diese Villancicos für das spanischen Publikum, 
besonders für die Elite der Kathedrale, intendiert waren. Chávez 
Bárcenas deutet auf die Tatsache hin, dass die Villancicos von 
Fernández auch zu den mul琀椀ethnischen und hierarchisierten 
Umzügen zu Fronleichnam – laut Baker eine Verfes琀椀gung der 
sozialen Ordnung durch die Reihenfolge und Verteilung des 
Raums (vgl. Baker, Imposing Harmony, S. 44昀昀.) – in der Stadt 
erklungen sein können, wenn auch die genauen Begebenheiten 
noch unklar sind (vgl. Chávez Bárcenas, Singing in the City of 
Angels, S. 208昀昀., 215).

23 Gadamer beschreibt dazu das Konzept des „Horizontes“ (vgl. 
Gadamer, Wahrheit und Methode, S. 286–290).

los Ángeles im frühen 17. Jahrhundert im 3. Kapitel, 
der die Bedeutung der Villancicos de Negros prägt. 
Kapitel 4 und 5 widmen sich jeweils einer Text- und 
musikalischen Analyse zweier Villancicos de Negros 
von Fernández, die ihre Funk琀椀on als Instrument 
des Othering untersuchen. Ein abschließendes 
Fazit fasst die zentralen Erkenntnisse des Beitrags 
zusammen.

2. DER VILLANCICO DE NEGROS 
UND DIE FRAGE NACH SEINER 
BEDEUTUNG
Die Mehrdeu琀椀gkeit der Villancicos de Negros 
ergibt sich zunächst aus ihrer Zugehörigkeit zur 
Ga琀琀ung des geistlichen Liedes sowie zur litera-
rischen Ga琀琀ung der Parodie – Aspekte, die im 
Folgenden dargelegt werden. Darüber hinaus 
entsprechen diese Villancicos den verschiedenen 
widersprüchlichen und konkurrierenden Au昀昀as-
sungen der Frühen Neuzeit über die Iden琀椀tät der 
Schwarzen Menschen:17 Einerseits evozieren sie 
posi琀椀ve Bilder aus der Bibel und der christlichen 
Rezep琀椀on – unter anderem das der Schönheit, 
wie im Hohelied Salomos („Schwarz bin ich, doch 
schön“),18 sowie das spiritueller Tugend des mythi-
schen Priesterkönigs Johannes oder eines der 
Heiligen Drei Könige, der ab dem späten Mi琀琀el-
alter zum Schwarzen Magus wurde.19 Andererseits 
konno琀椀eren sie unter anderem die abwertende, 
nega琀椀ve Last, die mit der Farbe Schwarz einher-

17 Die Einleitung der 2020 verö昀昀entlichten Monogra昀椀e der Litera-
turwissenscha昀琀lerin Larissa Brewer-García Beyond Babel bietet 

einen Überblick der verschiedenen Vorstellungen über die 
Schwarzen Menschen in der Frühen Neuzeit. Dabei stellt die 
Autorin die These auf, dass die posi琀椀ven Aspekte der Iden琀椀tät 
Schwarzer Menschen durch die Vermi琀琀lung von Schwarzen 
Geistlichen und Übersetzern geprägt war (vgl. Brewer-García, 
Beyond Babel, S. 2f.).

18 Katholisches Bibelwerk (Hrsg.), Einheitsübersetzung der Heiligen 
Schri昀琀, Hohelied 1,5. Vgl. außerdem Brewer-García, Beyond 
Babel, S. 22.

19 Vgl. ebd.; Gates, „Introduc琀椀on“, S. x.
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beabsich琀椀g, zumal die meisten Texte dieser Villan-
cicos ihren Ursprung in Spanien haben.28 Die Villan-
cicos de Negros weisen zwar Züge von Realität auf, 
korrespondieren jedoch nicht mit dieser.29

Waisman unterstreicht zudem, dass der Villancico 
de Negros keine neue musikalisch-poe琀椀sche 
Er昀椀ndung sei, sondern eine Art Puzzle, das aus 
verschiedenen Elementen des Erbes der (im Fall 
von Fernández ein halbes Jahrhundert alten) spani-
schen Hoch- und Populärliteratur des Siglo de Oro 

bestehe, insbesondere aus Elementen der Komödie 
und der Bukolik.30 Diese Elemente umfassen, so 
Waisman, eine kanonisierte literarische Sprache 
sowie literarische Figuren, Mo琀椀ve und Topoi – zum 
Beispiel die feiernde (manchmal sogar subversive) 
Figur des afrikanischen Schwarzen (el negro bozal) 
im Theater dieser Zeit oder die des „rus琀椀kalen 
Hirten“.31 Waisman beschreibt den Villancico de 
Negros gleichzei琀椀g als eine komplexere Form des 
musikalisch-literarischen „tópico“ (Topos) und als 
eine literarisch-musikalische „especie“ (Untergat-
tung).32 Waisman de昀椀niert Topoi als „komplexe 
kulturelle Gebilde, die in der kollek琀椀ven Tradi琀椀on 
und Vorstellungskra昀琀 exis琀椀eren, deren Ursprünge 
weit in der Vergangenheit liegen, die wenig Bezug 
zur realen Welt haben und die von der Zeit, in 
der sie angewendet werden, losgelöst sind.“33 

Waisman sieht also im Villancico de Negros die 
Darstellung einer literarischen Welt.34

Aus dieser Sicht liegt der eigentliche Sinn und 
Zweck des Villancico de Negros laut Waisman in 
der Notwendigkeit, die menschliche Neigung zum 
Lachen zu befreien – was sich in seiner Zugehö-
rigkeit zur literarischen Tradi琀椀on der Parodie zeige 
–, selbst wenn er gleichzei琀椀g rassis琀椀sche Züge und 
Potenzial für die Verstärkung der sozialen Iden琀椀-
täten aufweise.35 Zudem spiegle das Repertoire des 
Villancico de Negros eine komplexere Bedeutung 
wider, die nicht nur nega琀椀v sei, sondern auch eine 

28 Vgl. ebd., S. 14, 56.
29 Vgl. ebd., S. 98.
30  Vgl. ebd., S. 59, 46–98.
31 Vgl. ebd., S. 33, 46–57, 91–98.
32 Vgl. ebd., S. 91–94.
33 Im Original: „complejos de unidades culturales, presentes en 

la tradición e imaginación colec琀椀vas, con orígenes remotos, de 
escasa relación con el mundo real y desconectados del 琀椀empo 
en el cual son aplicados“ (Waisman, Neglo Celeblamo, Bd. 1, 
S. 91). Freie Übersetzung der Autorin mithilfe von ChatGPT.

34 Vgl. ebd., S. 164.
35 Vgl. ebd., S. 46f.; Morales Abril, „Villancicos de remedo en la 

Nueva España“, S. 38.

Arbeit pro昀椀琀椀erten. Hinzu kommt die Tatsache, 
dass wahrscheinlich nicht alle Dichter:innen von 
derselben Mo琀椀va琀椀on getrieben wurden und dass 
die einzelnen Villancicos de Negros widersprüch-
liche Ideen vermi琀琀eln können, die allerdings 
immer die Alterität der Schwarzen Menschen zur 
Grundlage haben, wie in Kapitel 4 gezeigt wird.

2.1 DIE DARSTELLUNG EINER IMAGINÄREN 

LITERARISCHEN WELT?

Die bisher umfangreichste Sammlung (316 Texte, 
darunter 60 mit Musik) und wich琀椀gste Studie 
Neglo Celeblamo zur musikalisch-poe琀椀schen 
Ga琀琀ung des Villancico de Negros wurde erstmals 
2020 von Waisman verö昀昀entlicht. Diese Studie, die 
eine vollständige Betrachtung ihres Gegenstands 
aus historischer, linguis琀椀scher, literarischer und 
musikalischer Perspek琀椀ve anstrebt, legt vor allem 
eine äußerst wertvolle Einordnung des Villancico 
de Negros innerhalb der Tradi琀椀on der spanischen 
Literatur des Siglo de Oro (des Goldenen Zeitalters) 
dar.24 Die Textanalyse des Korpus von Villancicos 
de Negros in dieser Studie macht deren oben 
erwähnte seman琀椀sche Komplexität deutlich und 
verweist auf die zahlreichen Bezüge zu verwandten 
literarischen Ga琀琀ungen sowie auf die unterschied-
lichen Interpreta琀椀onsansätze, die eine vereinfa-
chende Interpreta琀椀on dieses musikalisch-poe琀椀-
schen Werkes unmöglich machen.25

Waismans Studie erweckt zugleich den Eindruck, 
eine Klarstellung gegenüber zeitgenössischen, 
anachronis琀椀schen und ideologisierten Posi琀椀onen 
vornehmen zu wollen, die den Villancico de Negros 
aus seinem historischen Kontext nehmen.26 

Obwohl Waisman die lokale Perspek琀椀ve auf die 
in Amerika produzierten Villancicos de Negros 
nicht ablehnt, weist er auf ihren europäischen 
Ursprung hin und signalisiert ihre Verbindung zum 
Exo琀椀smus.27 Diese Vorstellung legt die Idee nahe, 
dass der Villancico de Negros im Grunde kein 
Abbild der Realität des amerikanischen Kon琀椀nents 

24 Waisman spricht bspw. von einer Parallele zwischen einer 
Theaterau昀昀ührung und der Gestaltung der Matu琀椀n (vgl. 
Waisman, Neglo Celeblamo, Bd. 1, S. 53).

25  Vgl. ebd., S. 46–60, 63–88.
26 Vgl. ebd., S. 42, 56. Auf S. 57–60 präsen琀椀ert Waisman eine 

Grundlage für eine umfassende Analyse seines Korpus.
27 Vgl. ebd., S. 4, 14.
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de Negros in Amerika in einer Stadt entstanden, 
in der die Präsenz Schwarzer Menschen allgegen-
wär琀椀g war (vgl. Kap. 3), nämlich in Puebla de los 
Ángeles, macht die Idee einer von den Schwarzen 
Menschen getrennten imaginären Figur außerdem 
eher unwahrscheinlich – das Objekt des Lachens 
in diesen Villancicos gehörte zur unmi琀琀elbaren 
Realität der Gesellscha昀琀 von Puebla de los Ángeles.

Chávez Bárcenas’ Disserta琀椀on über das gesamte 
Korpus der Villancicos von Fernández zeigt in der 
Tat, dass seine Villancicos de Negros zu einer Reihe 
von ethnischen Villancicos (Villancicos, die das 
Spanisch nicht mu琀琀ersprachlicher Gruppen der 
Gesellscha昀琀 karikieren) gehören, die als Abbildung 
der verschiedenen ethnischen Gruppen in Puebla 
de los Ángeles konzipiert wurden.40 In ihrer geist-
lichen Dimension seien Fernández’ Villancicos 
als ein karikierender Spiegel der Gesellscha昀琀 der 
Stadt mit einer didak琀椀schen religiösen und morali-
schen Funk琀椀on gestaltet. Sie würden jedoch 
in ihrer vielschich琀椀gen Gesamtheit auch ihren 
sozialen Entstehungskontext widerspiegeln, das 
heißt soziale und poli琀椀sche Kon昀氀ikte in Puebla 
de los Ángeles, die Chávez Bárcenas detailliert 
beschreibt41 und die im folgenden Kapitel allgemein 
dargestellt werden. So stellen Fernández’ Villan-
cicos de Negros nicht, wie es Waisman suggeriert, 
das Bild einer imaginären literarischen Welt dar, 
sondern sie sind vielmehr ein Zeugnis für die ethni-
schen Kon昀氀ikte sowie indirekt für den Widerstand 
der Schwarzen Bevölkerung, über den die o昀케zielle 
Geschichte dieser Zeit schweigt (vgl. Kap. 3).

In Anbetracht dieser Tatsachen ist das Lachen 
durch den Villancico de Negros insofern nicht 
harmlos, als zwischen dem Objekt des Lachens 
(den Schwarzen Menschen) und dem damaligen 
Publikum dieser Villancicos (die weiße spanischen 
Elite der Kathedrale) eine radikal asymmetrische 
Machtbeziehung besteht, wie Waisman es rich琀椀g 
darstellt.42 Der Humor des Villancico de Negros ist 
daher keine harmlose Unterhaltung, sondern ein 
Akt der Verachtung an sich (ein Akt des Othering), 
der die Ausgrenzung der Schwarzen Bevöl-
kerung voraussetzte bzw. förderte. Aus diesem 
Grund stellt eine unre昀氀ek琀椀erte, unkommen-
琀椀erte Au昀昀ührung dieses Repertoires ein ethisches 

40 Vgl. Chávez Bárcenas, Singing in the City of Angels, S. 46.
41 Vgl. ebd., S. 94f., 146–153.
42 Vgl. Waisman, Neglo Celeblamo, Bd. 1, S. 196.

posi琀椀ve Sicht auf die Schwarze Iden琀椀tät vermi琀琀le, 
wie die Ideen von Schönheit und Frömmigkeit 
der Schwarzen Menschen und die Botscha昀琀 der 
Befreiung.36

Waismans umfassende Studie über die Unter-
ga琀琀ung Villancico de Negros nimmt zwingend 
die Perspek琀椀ve des musikalischen Werkes als 
autonomes Objekt ein, was er selbst als Schwäche 
zu emp昀椀nden scheint.37 So sind seine Schlussfolge-
rungen nicht unproblema琀椀sch:

„Die negrillas sind für sich genommen nicht rassis琀椀sch, da sie 
sich nicht auf Individuen oder Menschengruppen beziehen oder 
diese darstellen, mit denen die Zuschauer interagieren könnten. 
Sie tragen dazu bei, eine imaginäre Welt zu erscha昀昀en, deren 
Existenz vom Feiern und von der Befreiung des menschlichen 
Impulses zum Lachen abhängt. Es ist möglich, über ein ideales 
Stereotyp zu lachen, ohne die realen Individuen zu verachten, 
die dieses Stereotyp karikiert – deshalb handelt es sich um eine 
Karikatur.“38

Waismans letzte Aussage in diesem Zitat macht 
deutlich, dass sich hinter diesem „idealen 
Stereotyp“ eine Entsprechung zu den „realen 
Individuen“ verbirgt, was eine problema琀椀sche 
Sichtweise impliziert, da die 昀椀k琀椀ven Stereo-
typen durch diese realen Personen als Grundlage 
bestä琀椀gt werden. Und dass es sich bei diesen 
Individuen um Schwarze Menschen handelt, 
liegt auf der Hand – es handelt sich schließlich 
um Villancicos de Negros, während es auch 
andere ethnische Villancicos gibt wie beispiels-
weise die Villancicos de Indios. Dass die Villan-
cicos de Negros in Amerika eine Anspielung auf 
reale Schwarze Menschen waren, lässt sich zuerst 
durch die Tatsache stützen, dass ihre Entste-
hungszeit und Konsolidierung mit der des massiven 
Menschenhandels aus Afrika durch die Einnahme 
Portugals – die erste koloniale Macht in Afrika und 
Begründer des atlan琀椀schen Menschenhandels – 
vom spanischen Königreich (1580–1640) überein-
s琀椀mmt.39 Dass die ersten erhaltenen Villancicos 

36 Vgl. Waisman, Neglo Celeblamo, Bd. 1, S. 77, 84; Brewer-García, 
Beyond Babel, S. 22, 25.

37 Vgl. Waisman, Neglo Celeblamo, Bd. 1, S. 160.
38 Im Original: „Las negrillas no son de por sí racistas, en cuanto no 

se re昀椀eren ni ponen en escena individuos o grupos humanos con 
los cuales los espectadores pueden interactuar. Contribuyen a 
crear un mundo imaginario cuya existencia está en función de 
la 昀椀esta y de la liberación del impulso humano a reír. Es posible 
reírse de un estereo琀椀po ideal sin despreciar a los individuos 
reales que ese estereo琀椀po caricaturiza – por eso es una 
caricatura.“ (Ebd., S. 164). Freie Übersetzung der Autorin mithilfe 
von ChatGPT.

39 Vgl. Brewer-García, Beyond Babel, S. 3; Sierra Silva, Urban 
Slavery in Colonial Mexico, S. 6.
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Villancico de Negros eine Reminiszenz an das im 
Triden琀椀nischen Konzil regulierte sakrale Drama, 
insbesondere ein Bezug auf das mi琀琀elalterliche 
Hirtenspiel, das o昀케cium pastorum48 (hier besteht 
eine Parallele zur Verwandtscha昀琀 des Villancico 
de Negros mit dem Theater und der Bukolik, die 
Waisman signalisiert). In diesen Darstellungen 
seien die Demut und das Leiden Jesu Chris琀椀 
durch Figuren einfacher Menschen (hier Schwarze 
Hirt:innen und Indigene) sinnlich vergegenwär-
琀椀gt.49

Im Kontext dieser von Sklaverei geprägten Kolo-
nialgesellscha昀琀 waren die Villancicos de Negros 
von Fernández zudem, so Chávez Bárcenas, von 
einer Atmosphäre der Spannung und der Angst 
geprägt.50 Sie seien einerseits ein Aufruf an die 
Schwarze Bevölkerung gewesen, ihre geistlichen 
P昀氀ichten zu erfüllen und den Schutz der Kirche zu 
suchen.51 Andererseits stellen diese Villancicos, 
besonders infolge der gewaltsamen Unterdrückung 
von 1612 (vgl. Kap. 3), einen Appell an alle Sklaven-
halter:innen der Stadt dar, ihren Sklav:innen den 
o昀케ziell vorgeschriebenen Freiraum zu gewähren, 
um am geistlichen Leben teilnehmen zu können.52 

Aus dieser geschichtlichen Perspek琀椀ve handle es 
sich bei den Villancicos de Negros von Fernández 
also um eine kühne Botscha昀琀 der Befreiung. Der 
Fakt, dass Fernández mehr Villancicos de Negros 
infolge der tragischen Ereignisse des Jahres 1612 
– also im Jahr 1613 – komponiert hat, könnte für 
diese Interpreta琀椀on sprechen, zumal einige dieser 
Texte diese Botscha昀琀 widerspiegeln.53 Gleichzei琀椀g 
trugen die Villancicos von Fernández, so Chávez 
Bárcenas, zur Bildung einer lokalen und religiösen 
Iden琀椀tät in dieser komplexen, ethnisch vielfäl琀椀gen 
Gesellscha昀琀 bei.54

Laut Baker bleibt die Idee einer vermeintlichen 
Inklusion der verschiedenen ethnischen Gruppen, 
die manche Autor:innen betonen, in den ethni-

48 Vgl. ebd., S. 24f., 46f., 55昀昀.
49 Vgl. ebd., S. 69, 82.
50 Vgl. ebd., S. 95.
51 Vgl. ebd., S. 182f.
52  Vgl. ebd., S. 145f., 182f.
53 Vgl. ebd., S. 146, 178–189. Vgl. hierzu bspw. die Texte der Villan-

cicos de Negros Negro, salí ca (vgl. ebd., S. 185f.) und No vaya 
Belén, Angola (vgl. ebd., S. 179f.). Diese Botscha昀琀 des Villan-
cicos de Negros von Fernández kann auch in Verbindung mit 
Waismans Idee des potenziellen subversiven Charakters dieses 
Villancico betrachtet werden (vgl. Waisman, Neglo Celeblamo, 
Bd. 1, S. 94).

54 Vgl. Chávez Bárcenas, Singing in the City of Angels, S. 4.

Problem dar, zunächst in Bezug auf die Vergan-
genheit – es diente der Verspo琀琀ung einer vik琀椀mi-
sierten Bevölkerungsgruppe43 – aber auch in Bezug 
auf die Gegenwart – betrachtet man die aktuellen 
Lebensverhältnisse ihrer Nachkomm:innen.

2.2 DIE VILLANCICOS DE NEGROS VON FERNÁNDEZ – 

EINE ERLÖSENDE BOTSCHAFT

Die Villancicos de Negros von Fernández zählen zu 
den ältesten und gelten als die ersten in Amerika 
komponierten Villancicos de Negros. Sie be昀椀nden 
sich in der ältesten und einer der wich琀椀gsten 
Quellen der Musik der Neuen Welt, im Cancionero 

de Gaspar Fernández,44 der die liturgische Musik 
(meist Villancicos) der Kathedrale von Puebla de los 
Ángeles von 1609 bis 1616 enthält.45 Die wich琀椀gste 
Arbeit zu dieser Quelle ist die bereits erwähnte 
Disserta琀椀on von Chávez Bárcenas. Sie untersucht 
die Bedeutung der Villancicos von Fernández in 
ihrem historischen Kontext und entschlüsselt 
ihren ideengeschichtlichen Leitgedanken: die 
post-triden琀椀nische Idee der Erre琀琀ung durch die 
sinnliche Teilnahme am geistlichen Leben, die 
Vorstellung einer „sacred immanence“.46

Dieses post-triden琀椀nische Streben nach einer 
körperlichen Erfahrung des geistlichen Lebens 
verwirklichte sich, so Chávez Bárcenas, für alle 
Christ:innen des spanischen Kolonialreichs unter 
anderem in der Darstellung weihnachtlicher 
Szenen, in der Teilnahme an fes琀椀valar琀椀gen Prozes-
sionen (wie zu Fronleichnam) und im Villancico de 
Negros als eine Form des sinnlichen Erlebens durch 
das Hören und Sehen.47 Laut Chávez Bárcenas ist 
der theatralische Charakter (die Dialogform) des 

43 Vgl. Baker, „La琀椀n American Baroque“, S. 442.
44 Der Cancionero de Gaspar Fernández, der heute im Archivo 

Histórico de la Arquidiócesis de Antequera Oaxaca liegt (vgl. 
Chávez Bárcenas, Singing in the City of Angels, S. xii昀昀., 6), wurde 
2001 als Projekt des Centro Nacional de Inves琀椀gación, Documen-
tación e Información Musical Carlos Chávez in Mexiko von Tello 
ediert, wobei nur Bd. 1 verö昀昀entlicht wurde (vgl. [Fernández], 
Archivo musical de la catedral de Oaxaca). Dieser Band enthält 
60 der ca. 270 Villancicos von Fernández, darunter nur vier 
seiner zwölf heute bekannten Villancicos de Negros. Weitere 
in diesem Beitrag zi琀椀erte Villancicos de Negros von Fernández 
stammen aus der Sammlung Neglo Celeblamo von Waisman (vgl. 
Bd. 2) und aus der Disserta琀椀on Singing in the City of Angels von 

Chávez Bárcenas, vgl. Fußnote 123.
45 Vgl. [Fernández], Archivo musical de la catedral de Oaxaca, S. XI.
46  Vgl. Chávez Bárcenas, Singing in the City of Angels, S. 3.
47 Vgl. ebd., S. 3昀昀.
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their role in rigid social hierarchy, and to naturalize and perpe-

tuate a certain world-view.“60

Chávez Bárcenas setzt dieser Sicht auf den 
Villancico de Negros das Argument entgegen, dass 
die pietätvolle Darstellung der Schwarzen Bevöl-
kerung und der Indigenen von Fernández vielmehr 
die sinnliche Darstellung der Demut und des 
Leidens Jesu Chris琀椀 beabsich琀椀ge – die Figuren der 
spanischen Elite seien hingegen von Fernández’ 
Kri琀椀k nicht verschont geblieben.61 Doch auch sie 

merkt an, dass das Bild der Schwarzen Menschen 
in diesen Villancicos von den stereotypen Abbil-
dungen über ‚Rassen‘ in der Literatur geprägt sei.62 

So bleibt die Figur des Schwarzen Menschen in den 
Villancicos de Negros von Fernández letztendlich 
das Abbild eines vermeintlich de昀椀zitären Anderen.

2.3 DIE VILLANCICOS DE NEGROS VON FERNÁNDEZ 

– EIN INSTRUMENT ZUR IDENTITÄTSBILDUNG IN DER 

KOLONIALGESELLSCHAFT

Fernández’ Villancicos de Negros sind als Unter-
ga琀琀ung des sogenannten ethnischen Villancico 
zu sehen. Die ethnischen Villancicos setzen, so 
der Forscher der hispanoamerikanischen Kolo-
nialmusik und Fernández-Spezialist Omar Morales 
Abril, stereotype nicht-kas琀椀lische Figuren und 
einfache Menschen in Szene – unter anderem 
Galizier:innen, Bask:innen, Indigene sowie Leute 
anderer Herkun昀琀. In diesen Villancicos werden 
ihre von der präskrip琀椀ven Gramma琀椀k des Spani-
schen abweichende Sprache, ihre Kultur sowie die 
mit ihnen assoziierten stereotypen Charakterzüge 
parodis琀椀sch dargestellt. Wegen dieser Merkmale 
bezeichnet Morales Abril diese Art von Villancico 
„Villancico de Remedo“ (Nachahmungs-Villancico), 
ein Ausdruck, der in der lateinamerikanischen 
Literatur zum Thema häu昀椀g vorkommt. Laut 
Morales Abril dient der „Villancico de Remedo“ 
der Verstärkung der sozialen Ordnung.63

Laut Michel, die eine dekoloniale Perspek琀椀ve auf 
die koloniale Musik Lateinamerikas einnimmt, 
waren die Villancicos de Negros durch ihre 

60 Ebd., S. 407. Vgl. außerdem Michel, „The Iberian Villancico de 
Negro“, S. 66.

61 Vgl. Chávez Bárcenas, Singing in the City of Angels, S. 48f.
62 Vgl. ebd., S. 49.
63 Vgl. Morales Abril, „Villancicos de remedo en la Nueva España“, 

S. 11, 19–32.

schen Villancicos trotzdem reine Fantasie.55 Es 
handle sich hier nicht um eine tatsächliche Inte-
gra琀椀on der Schwarzen Bevölkerung, sondern 
um ein ideales Bild der Gesellscha昀琀, in dem – in 
diesem Fall – Fernández die ethnische Diver-
sität der Stadt abzubilden versucht, wie Chávez 
Bárcenas behauptet. Diese hierarchisierte Inte-
gra琀椀on stellt eine Umsetzung von Larissa Brewer-
Garcías Anmerkung über die Notwendigkeit in 
dieser Zeit dar, die christliche Vorstellung der 
Gleichheit der Menschen vor Go琀琀 zu bewahren, 
und setzt die Idee der erlösbaren Natur Schwarzer 
Menschen voraus.56

Baker zeigt, wie fern die Welt dieser Villancicos der 
damaligen Realität der Schwarzen Menschen in 
Mexiko steht: Die Schwarzen Menschen Neuspa-
niens sollen Diskriminierung durch weltliche und 
religiöse Ins琀椀tu琀椀onen erli琀琀en und besonders im 
frühen 17. Jahrhundert unter der Härte o昀케zieller 
Beschlüsse geli琀琀en haben.57 In der Tat ha琀琀e die 
Schwarze Bevölkerung zwar ihre eigenen Bruder-
scha昀琀en, mit denen sie an den Prozessionen 
teilnehmen konnte; diese wurden jedoch in dieser 
Zeit der Unruhe zweimal, 1612 und 1623, verboten, 
ebenso wie 1618 ihre ö昀昀entlichen kulturellen 
Ausdrucksformen.58 Hinzu kommt, dass das, was 
fälschlich als Integra琀椀on dargestellt wird, vielmehr 
eine Vereinnahmung der S琀椀mmen der Schwarzen 
Bevölkerung ist: „Whilst the villancico de negros 

apparently gave a voice to the voiceless in society, 
in reality it ‚masked their silence with words‘ 
that were not their own, limi琀椀ng, controlling and 
possessing the black minority through the power 
of representa琀椀on.“59

Zudem signalisiert Baker, dass der Villancico de 
Negros als Teil der Hochkultur in dieser hierarchi-
schen Kolonialgesellscha昀琀 durch die Vermi琀琀lung 
ideologisch geladener Bilder der ethnischen 
Gruppen zur Stabilität ihrer hierarchischen 
Struktur beitrug:

„The representa琀椀on of the ‚other‘ in the ethnic villancicos 
should not be viewed as an innocent exercise or as an archaism, 
but as one example of the way in which the culture of the 
Baroque was designed to teach both par琀椀cipants and observers 

55 Vgl. Baker, „The ‚ethnic villancico‘“, S. 400.
56 Vgl. Brewer-Garcia, Beyond Babel, S. 6, 21, 25, 32.
57 Vgl. Baker, „The ‚ethnic villancico‘“, S. 400; Chávez Bárcenas, 

Singing in the City of Angels, S. 187.
58 Vgl. Baker, „The ‚ethnic villancico‘“, S. 400.
59 Ebd., S. 406. Hervorhebung im Original.

82



hispanoamerikanischen Gesellscha昀琀 zufolge als 
ein „orthodox discourse“68 interpre琀椀ert werden. 
Dieser auf Othering basierte „orthodox discourse“ 
entstehe in Folge von sozialen Krisen und 
beabsich琀椀ge die Wiederherstellung der sozialen 
Ordnung. Dieser Diskurs zeigt, so Young, auf dieje-
nigen Merkmale der Subalternen, die sich vom 
Standard der Hegemonen unterscheiden – ihr 
Aussehen, ihre Sprache, ihr sozioökonomischer 
Status und ihre kulturellen Prak琀椀ken, also auf ihre 
„marked traits“,69 die als „unnatural“ und „substan-
dard“70 dargestellt werden.71 Der Villancico de 
Negros von Fernández könnte insofern als ein 
„orthodox discourse“ in Form eines Schauspiels 
interpre琀椀ert werden, als er das Aussehen, die 
Sprache – und dadurch die geis琀椀ge Fähigkeit72 – 

der Schwarzen Menschen als mangelha昀琀 darstellt 
und ihre Körper mit dem ständigen Musikmachen 
und Feiern verbindet,73 laut Brewer-García ein 
Porträt der Schwarzen Menschen als „the least 
civilized category of person in the Americas“.74 

Auf diese Weise trugen diese Villancicos auch 
zur Legi琀椀mierung der hegemonialen Iden琀椀tät 
der Spanier:innen und zur Naturalisierung der 
Iden琀椀tät der Schwarzen Menschen als Subalterne 
der Kolonialgesellscha昀琀 bei.

3. DIE SCHWARZE BEVÖLKERUNG 
DER KOLONIALGESELLSCHAFT VON 
PUEBLA DE LOS ÁNGELES UND DIE 
UNRUHEN UM 1612
Nach dem Mythos wurde die Gründung der 
zweitwich琀椀gsten Stadt des Vizekönigreichs 
Neuspanien, Puebla de los Ángeles, von einem 
Traum von Engeln inspiriert und laut Sierra Silva 

68 Young, Colonial Music, S. 24f.
69 Ebd., S. 33f.
70 Ebd., S. 24, 34.
71 Vgl. ebd., S. 23–28, 33昀昀.
72 Vgl. Brewer-García, Beyond Babel, S. 37f.: „[I]f reason was 

conceived and expressed in language, then a person without the 
ability to use language or with limited linguis琀椀c pro昀椀ciency could 
be considered of li琀琀le intellectual capacity.“

73 Vgl. ebd., S. 50.
74 Ebd., S. 57. Vgl. außerdem S. 52: „In昀氀uenced by the Iberian 

Renaissance humanist correla琀椀on between eloquent speech, 
intellectual capacity, and civility, the black literary stereotype 
employed by sixteenth- and seventeenth-century Iberian 
and Iberian-American writers cast black men and women 
as especially alienated from the use of the intellect and civil 
behavior.“

Verbindung mit der Parodie ein ideales Mi琀琀el zur 
Bildung ethnischer Iden琀椀täten in der hierarchi-
schen Kolonialgesellscha昀琀.64 Sie bezeichnet diese 
Villancicos als eine Art der „racialized representa-
琀椀on“,65 die das Bild des Schwarzen Menschen, wie 
es auch Morales Abril in seinem Ar琀椀kel „Villan-
cicos de remedo en la Nueva España“ andeutet, 
als ein „essen琀椀ally inferior and subaltern“66 Other 

vermi琀琀le. Ihre Inszenierung als arme Figuren mit 
einer – aus der Sicht der Hegemonen – fehler-
ha昀琀en Sprache sei außerdem eine Möglichkeit, 
eine unbewusste Verbindung dieser Bevölkerungs-
gruppe zu marginalen Verhältnissen herzustellen, 
was zur Naturalisierung ihrer Rolle als Subalterne 
beitrage.67 So kann man den Villancico de Negros 
als Inszenierung der Schwarzen Bevölkerung als 
vermeintlich de昀椀zitäre Andere und als Demonst-
ra琀椀on der selbstwahrgenommenen Überlegenheit 
der Kas琀椀lier:innen verstehen. Durch dieses 
Othering der Schwarzen Menschen bilden die 
Spanier:innen deren Iden琀椀tät als Subalterne und 
zugleich das implizite Selbstbild ihrer Eignung als 
Hegemonen des spanischen Kolonialreichs.

Dass diese Art von Literatur zur Zeit der Entstehung 
und Konsolidierung des spanischen Kolonialreichs 
geschrieben wurde, sollte grundsätzlich nicht 
ignoriert werden: Die Kas琀椀lier:innen, die 1492 
endgül琀椀g die Iberische Halbinsel erobert ha琀琀en, 
mussten rasch ihre hegemoniale Rolle auch 
gegenüber zahlreichen anderen Völkern des ameri-
kanischen Kon琀椀nents und einer Vielzahl afrikani-
scher Ethnien sichern. Es sollte eine einheitliche 
Iden琀椀tät auf Grundlage ihrer Religion, Sprache und 
ethnischen Ideale gescha昀昀en werden. In diesem 
Zusammenhang diente die Kultur des spanischen 
Barocks – darunter der Villancico de Negros – nicht 
nur der Konstruk琀椀on dieser Iden琀椀tät, sondern auch 
der Legi琀椀mierung der hierarchischen Ordnung des 
spanischen Kolonialreichs, dessen Niedergang 
mit dem Rückgang der Ga琀琀ung des Villancico de 
Negros zusammenfällt.

Betrachtet man die Angst vor einem imminenten 
Aufstand der Schwarzen Menschen in Mexiko um 
1612 (vgl. Kap. 3), so können Fernández’ Villan-
cicos de Negros Youngs Modell der kolonialen 

64 Vgl. Michel, „The Iberian Villancico de Negro“, S. 65f.
65 Ebd., S. 64.
66 Ebd., S. 72.
67 Vgl. ebd.; Baker, „The ‚ethnic villancico‘“, S. 407.
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nutzten – und so das Sklavereisystem der Stadt 
Ende des 17. Jahrhunderts boyko琀�erten –, 
dennoch wurden sie vom sozialen Leben ausge-
grenzt.79

Besonders wich琀椀g für die Einführung der Sklaverei 
sei die Prominenz des Tex琀椀lgewerbes in dieser 
Stadt gewesen: In den Obrajes (Tex琀椀lwerkstä琀琀en) 
– Orte der sozialen Bestrafung, an denen äußerste 
Unterdrückung geherrscht habe – sollen Indigene, 
Schwarze und asia琀椀sche Menschen als Versklavte 
gefangen gehalten, schwer missbraucht und ausge-
beutet worden sein.80 Doch während die Indigenen 
ab 1542 als von der spanischen Krone beschützte 
Subjekte (zumindest auf dem Papier) gewisse 
Rechte erhielten, sei ihr die Schwarze Bevölkerung 
der Stadt Puebla de los Ángeles (und letztendlich 
des ganzen Reiches) gleichgül琀椀g gewesen.81

Als besonders interessant erweist sich die 
Beziehung der Kirche zur Sklaverei: Der Betrieb 
der Nonnenklöster hing von der Arbeit versklavter 
Frauen und Kinder ab. Durch die Arbeit dieser 
Menschen konnten sich die Nonnen ihrem geist-
lichen Leben widmen.82 Dies sei auch bei den geist-
lichen Männern der Fall gewesen:

„Deacons, cantors and schoolmasters a昀케liated with the 
cathedral owned slaves because the la琀琀er signi昀椀ed social 
status and 昀椀nancial power. This men’s religious voca琀椀ons did 
not exempt them from the venial prac琀椀ce of owning and selling 
people. Thus, the Puebla cathedral and the numerous elite 
families associated with high o昀케ce in the bishopric must also be 
considered male slaveholding ins琀椀tu琀椀ons.“83

Die Entstehung der Villancicos de Negros von 
Fernández verläu昀琀 parallel zur Geschichte 
einer Reihe von Widerstandshandlungen der 
versklavten Menschen Neuspaniens, die allerdings 
nur von wenigen Augenzeug:innen der Zeit aufge-
zeichnet wurden.84 Der Raub der Freiheit und die 
Unterdrückung der Schwarzen Versklavten führte 
zu verschiedenen Aufstands- und Fluchtversuchen 
im Laufe der Zeit. In Mexiko war der erfolgreichste 
Fall die Flucht der legendären Figur Gaspar Yanga 
1579, der eine gut organisierte, quasi selbst-
ständige seminomade Gemeinscha昀琀 im Hochland 

79 Vgl. ebd., S. 146–151. Vgl. hierzu außerdem den Fall Vera in 
Fußnote 77.

80 Vgl. Sierra Silva, Urban Slavery in Colonial Mexico, S. 46.
81 Vgl. ebd., S. 22.
82 Vgl. ebd., S. 76昀昀.
83 Ebd., S. 78.
84 Vgl. Tardieu, Resistencia de los negros en el virreinato de México, 

S. 143昀昀., 229.

als eine von Sklaverei freie, sich selbst versor-
gende spanische Stadt konzipiert.75 Doch das 

Kreditsystem, das der portugiesische Menschen-
handel in der Stadt eingeführt ha琀琀e, war für die 
wirtscha昀琀lichen Ak琀椀vitäten der Stadt ein Vorteil, 
den sich die Spanier:innen nicht entgehen lassen 
konnten.76 So sei Puebla de los Ángeles – entgegen 
der weitverbreiteten Vorstellung einer in der 
Vergangenheit ausschließlich von Weißen bzw. 
Mes琀椀zos (Nachfahren von Europäer:innen und 
der indigenen Bevölkerung Lateinamerikas) besie-
delten Stadt – zu einem wich琀椀gen Konvergenz-
punkt des Menschenhandels aus Asien, Afrika 
und Amerika geworden. Im Laufe des 17. Jahrhun-
derts seien in Puebla de los Ángeles mindestens 
20.000 en琀昀ührte Menschen (vor allem Kinder und 
Jugendliche) verkau昀琀 worden.77

Gefürchtet und doch wich琀椀g für das Funk琀椀o-
nieren der Stadt waren die Schwarzen versklavten 
Menschen, laut Sierra Silva in der ganzen Stadt und 
im Vergleich zu den Spanier:innen als Mehrheit 
präsent: unter anderem als Bedienung in privaten 
Haushalten, als Sexualpartnerinnen der großen 
Herren, als Arbeiter:innen in Krankenhäusern und 
auf dem Markt, als eingesperrter Privatbesitz von 
Nonnen und Priestern, Kirchen und der Kathedrale, 
als Bäuer:innen auf Plantagen und als Hirt:innen 
auf dem Land, als Besitz sowohl von privaten 
Unternehmen als auch von religiösen Orden.78 

Laut Sierra Silva war einigen der versklavten 
Menschen von Puebla de los Ángeles zwar eine 
gewisse Mobilität möglich, die sie entschieden für 
das Erlangen der Freiheit ihrer Nachkomm:innen 

75 Vgl. Sierra Silva, Urban Slavery in Colonial Mexico, S. 21; Chávez 
Bárcenas, Singing in the City of Angels, S. 2.

76 Vgl. ebd., S. 6.
77 Vgl. Sierra Silva, Urban Slavery in Colonial Mexico, S. 107f.:  

„[T]he transatlan琀椀c slave trade from West Central Africa 
thrived on children and youths. These enslaved young people 
would spend their adolescence learning to navigate the Puebla 
slave market, its intermediaries, and the purchasing public 
that demanded their uncontested servitude. It was this young 
popula琀椀on that relieved many of the labor pressures leveled 
upon Mexico’s na琀椀ve communi琀椀es. […] Altogether, no fewer 
than 20,000 people – African, Asian, and American-born – were 
sold in Puebla de los Ángeles between 1600 and 1700.“ Der 
Sonderfall Juan de Vera, vermutlich kastrierter Knabensänger 
und später Harfenist, Orgelprüfer und Komponist der Kathe-
drale von Puebla de los Ángeles (1604–1606) und Vorgänger von 
Fernández, der aufgrund seines legalen und sozialen Status als 
Versklavter nicht als Kapellmeister berufen werden dur昀琀e, ist 
hier eine Erwähnung wert (vgl. Morales Abril, „El esclavo negro 
Juan de Vera“).

78 Vgl. Sierra Silva, Urban Slavery in Colonial Mexico, S. 1, 18昀昀., 42, 
76–81.
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Neuspaniens zu Beginn des 17. Jahrhunderts nicht 
nur ausgegrenzt, sondern auch unter Generalver-
dacht gestellt und gewaltsam unterdrückt.

Waren die Spanier:innen über mögliche Aufstände 
der Schwarzen Bevölkerung beunruhigt gewesen, 
so waren die Indigenen und die Geistlichen 
der Stadt hingegen, so Sierra Silva, von diesen 
Gerüchten nicht besonders beeindruckt gewesen.91 

Angesichts dieser Tatsachen könnte Fernández als 
Priester und Komponist seine Villancicos de Negros 
als Reak琀椀on auf die Angst der Spanier:innen 
komponiert haben. Durch den Humor des iberi-
schen Villancico de Negros könnte Fernández die 
Emo琀椀onen des Publikums der Kathedrale, der 
Elite von Puebla de los Ángeles, gegenüber der 
Schwarzen Bevölkerung manipuliert, sie gleich-
zei琀椀g beruhigt und besän昀琀igt haben wollen. Dabei 
bleiben diese Villancicos trotzdem Lieder, die dem 
Othering der Schwarzen Menschen dienten.

4. DAS OTHERING DER SCHWARZEN 
BEVÖLKERUNG IN ZWEI LIEDTEXTEN 
VON FERNÁNDEZ – IHR AUSSEHEN 
UND CHARAKTER
In diesem Kapitel werden einige Beispiele für 
Othering in den Texten der Villancicos de Negros 
Eso rigo re repente (1615)92 und Andrés, ¿do 
queda el ganado? (1610)93 analysiert (die vollstän-
digen Texte samt Übersetzungen be昀椀nden sich 
im Anhang, siehe Tab. 1 und 2). Im Villancico de 
Negros erscheinen Gruppen enthusias琀椀scher 
Schwarzer Figuren an der Krippe des Christkindes 
als Hirt:innen oder zusammen mit den Heiligen Drei 
Königen zur Geburtsverkündung, dabei ist eine 
dieser Figuren Schwarz (die Schwarzen Menschen 
Neuspaniens waren selbst teilweise Hirt:innen). Sie 
führen meist Gespräche, in denen sie ihren Willen 
bekunden, zusammen mit anderen Hirt:innen bzw. 
mit den Heiligen Drei Königen das neugeborene 
Kind anzubeten und es mit Geschenken, Musik und  
Tanz zu ehren. Es handelt sich also um eine Art  
parodis琀椀sch-allegorische Fassung der biblischen 
Erzählung der Geburt Jesu Chris琀椀.

91 Vgl. Sierra Silva, Urban Slavery in Colonial Mexico, S. 157.
92 Vgl. Waisman, Neglo Celeblamo, Bd. 1, S. 113.
93 Vgl. Chávez Bárcenas, Singing in the City of Angels, S. 157f.

von Veracruz gründete – Puebla de los Ángeles war 
die am nächsten liegende größte spanische Stadt.85

Um die Jahrhundertwende zählte Yangas 
Dorf ca. 500 Cimarrones (entlaufene, damals 
versklavte Menschen, zusammen mit ihren 
Nachkomm:innen), deren militärisch trainierte 
Männer die Handelswege der Spanier:innen 
angri昀昀en. So wurde 1609 von Puebla de los Ángeles 
eine Armee von rund 500 Menschen unter der 
Führung von Pedro González de Herrera geschickt, 
deren Ziel es war, Yangas Dorf durch Flammen 
zu zerstören.86 Doch sowohl das Terrain als auch 

die militärische Exper琀椀se von Yangas Soldaten 
sicherten das Überleben der Cimarrones. Nach 
weiteren Verhandlungsversuchen und Konfronta-
琀椀onen kapitulierte Yanga 1618 und unterzeichnete 
ein Abkommen mit den Autoritäten: Die Freiheit 
und Selbstständigkeit der Einwohner:innen von 
Yangas Gemeinscha昀琀 wurde unter bes琀椀mmten 
Bedingungen gesichert. So entstand das Dorf San 
Lorenzo de los Negros, eines der ersten freien und 
autonomen Territorien in Amerika.87

Außerdem verbreiteten sich verschiedene 
Zwischenfälle und Gerüchte über einen geplanten 
Aufstand in Mexiko um 1609, wodurch die spani-
schen Bewohner:innen Neuspaniens in Panik 
geraten sein sollen. Der Höhepunkt der Unruhen sei 
im Jahr 1612 erreicht worden, als diese Gerüchte zu 
Ausgangssperren und zum Versammlungsverbot 
der Bruderscha昀琀en der Schwarzen Bevölkerung 
sowie zur Absage der Feierlichkeiten zur Karwoche 
und zur Schließung der Kathedrale in Puebla de 
los Ángeles geführt ha琀琀en.88 Im Mai desselben 
Jahres sollen 35 Schwarze Menschen auf dem 
Kathedralplatz in Mexiko-Stadt gehängt worden 
sein, vermutlich nur aufgrund dieser Gerüchte.89 

Die Leichen der Hingerichteten, darunter Frauen 
und Kinder, sollen tagelang dort liegen geblieben 
und später enthauptet bzw. zerstückelt und ihre 
Überreste in der Hauptstadt verstreut worden 
sein.90 So wurde die Schwarze Bevölkerung 

85 Vgl. ebd., S. 144–150.
86 Vgl. ebd., S. 150–160; Sierra Silva, Urban Slavery in Colonial 

Mexico, S. 155.
87 Vgl. Tardieu, Resistencia de los negros en el virreinato de México, 

S. 160–174.
88 Vgl. ebd.; Sierra Silva, Urban Slavery in Colonial Mexico, S. 158f.
89 Vgl. Serna y H., „La rebelión de negros de 1612 en la Ciudad de 

México“, S. 50.
90 Vgl. ebd.
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Eso rigo re repente stellt ein Paradebeispiel für 
das Othering in den Villancicos de Negros von 
Fernández dar. Dieser Text, wahrscheinlich aus 
dem Umfeld von Fernández oder von ihm selbst, 
zeigt das Gespräch einer Gruppe Schwarzer 
Figuren, die die Geburt des Christkindes 
verkünden. Im Mi琀琀elpunkt ihres Dialoges steht 
jedoch nicht die Geburt des Christkindes selbst, 
sondern die Verwandlung ihrer Körperfarbe: In 
der Heiligen Nacht würden sie weiß werden und 
so die Ehre erhalten, Geschwister des Christkindes 
zu sein. Hier sind die verschiedenen seman琀椀schen 
Schichten des Villancico de Negros o昀昀ensichtlich: 
Hinter diesen ober昀氀ächlichen, aus der Sicht des 
weißen Publikums betrachtet kühnen, widersin-
nigen – und daher lus琀椀gen – Behauptungen der 
Figuren verbergen sich zwei weitere Bedeutungs-
ebenen. Zunächst wird mit dieser Verwandlung 
ihre Erlösung gemeint – die Chávez Bárcenas als 
die „redemp琀椀ve power of Chris琀椀an salva琀椀on“99 

bezeichnet –, die auch die Vorstellung von der 
erlösbaren Natur der Schwarzen Menschen voraus-
setzt.100 Dieses religiös gedeutete Bild verbirgt 
jedoch auf einer 琀椀eferen Ebene die grundsätz-
liche Idee einer de昀椀zitären Alterität der Schwarzen 
Menschen: ihre für das spanische Schönheitsurteil 
nicht den Idealen entsprechende Körperfarbe.

Die Hau琀昀arbe trägt in der Tat in der Frühen 
Neuzeit eine doppelte Bedeutung: Einerseits ist 
sie, wie Brewer-García anmerkt, wortwörtlich 
mit der nega琀椀ven Konnota琀椀on der Farbe Schwarz 
verbunden, andererseits stellt sie bildlich die 
Vorstellung der ‚Unreinheit der Seele‘ dar, also 
die stereotype sinnliche ‚Natur‘ der Schwarzen 
Menschen, die als gegensätzlich zur christ-
lichen Moral verurteilt wird.101 Das Weihnachts-
wunder besteht hier, wie der Hispanist Mario Or琀椀z 

99 Chávez Bárcenas, Singing in the City of Angels, S. 173.
100 Vgl. Brewer-García, Beyond Babel, S. 6.
101 Vgl. ebd., S. 23昀昀.; Or琀椀z, „Villancicos de Negrilla“, S. 128f. Die 

Deutung der schwarzen Körperfarbe als nega琀椀v spiegelt sich, 
so der Kunsthistorikerin Anna Greve zufolge, in der Kunst und 
Literatur wider, unter anderem in der Rezep琀椀on der Geschichte 
von Noahs Sohn Ham im 1. Buch Mose 9, 18–27, wo Hams 
Körperfarbe durch den Fluch seines Vaters „zur Strafe“ dunkel 
wird, „weil er seinen betrunkenen, nackten Vater im Schlaf 
betrachtete“ (vgl. Greve, Farbe – Macht – Körper, S. 124). Die 
nega琀椀ve Konnota琀椀on dieser Körperfarbe zeige sich außerdem 
in tradi琀椀onellen Erzählungen und Ikonogra昀椀en über die 
sogenannte „Schwarze Madonna“, vgl. ebd., S. 129: „In Märchen-
sammlungen aus verschiedenen Ländern und Religionen […], die 
um den Begri昀昀 der ‚Schwarzen Madonna‘ kreisen, ist Schwarz 
nega琀椀v konno琀椀ert. Das Ziel ist es immer, weiß zu werden.“

Die Frage, warum diese allegorischen Figuren der 
Außenseiter:innen der Kolonialgesellscha昀琀 gerade 
bei einem der wich琀椀gsten Feste des Christentums 
in der Kathedrale au昀琀reten – die Schwarze Bevöl-
kerung war zu Beginn sogar aus den Kirchen 
verbannt worden94 – ist berech琀椀gt. Sieht Chávez 
Bárcenas diese Schwarzen Hirt:innen als Verge-
genwär琀椀gung der christlichen Tugenden der 
Armut und Demut, so erklären Andrew Cashner 
und Michel dies als eine für das Weihnachtsfest 
typische vorübergehende Umkehrung der 
sozialen Ordnung, die Michel mit dem Karneval 
in Verbindung bringt. Die soziale Ordnung werde 
während der weihnachtlichen Zeit im Villancico de 
Negros umgekehrt, indem die als minderwer琀椀g 
Betrachteten der Gesellscha昀琀 die Geburt Jesu 
Chris琀椀, des Go琀琀essohnes der weißen Hegemonen 
verkünden.95 Diese Umkehrung der sozialen 
Ordnung erweckt den Eindruck einer friedlich 
zusammenlebenden und inklusiven Gesellscha昀琀, 
die mit der christlichen Idee der Gleichheit aller 
Menschen übereins琀椀mmt.96

Doch dieses Bild entpuppt sich als eine Illusion 
– der Villancico de Negros ist eine Art kurze 
Komödiennummer, die das Publikum der Kathe-
drale zum Lachen bringen soll. Der Humor der 
Villancicos de Negros resul琀椀ert aus der Darstellung 
der vermeintlichen de昀椀zitären Alterität der allego-
rischen Figuren Schwarzer Menschen in dieser 
sakralen Szene, aus der Andeutung ihrer nega琀椀v 
konno琀椀erten stereotypen körperlichen, charakter-
lichen und kulturellen Merkmale, die im Kontrast 
zum heiligen Charakter dieser Szene stehen – 
so entsteht die Ironie durch eine absurde Situa-
琀椀on.97 Die Schwarzen Figuren werden o昀琀mals als 
unsinnige, vernun昀琀lose, vom Körper beherrschte, 
unschöne ‚Wilde‘ dargestellt, ebenso wie ihre  
Sprache als lächerlich und ihre Musik als rhyth-
misch andersar琀椀g.98

94 Vgl. Suárez Garzón, „Fiesta, libertad e igualdad en los villancicos 
de negros“, S. 37.

95 Vgl. Michel, „The Iberian Villancico de Negro“, S. 67; Cashner, 
„Imita琀椀ng Africans, Listen琀椀ng for Angels“, S. 144.

96 Vgl. Michel, „The Iberian Villancico de Negro“, S. 76.
97 Vgl. ebd., S. 67. Waisman deutet auf das Merkmal des Absurden 

in den Zwischenspielen des spanischen Theaters hin, das sich aus 
dem Kontrast zwischen den gegensätzlichen Welten der Weißen 

und der subversiven Figur des negro bozal ergibt (vgl. Waisman, 
Neglo Celeblamo, Bd. 1, S. 51).

98 Vgl. Michel, „The Iberian Villancico de Negro“, S. 69f., 80 und die 
Fußnoten 72–74.
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waren.105 Chávez Bárcenas schlägt hingegen eine 
religiöse Deutung für die Verwendung dieses 
abwertenden Adjek琀椀vs vor: Laut Quellen der 
Zeit seien die getau昀琀en depor琀椀erten Menschen 
als ‚schön‘, ungetau昀琀e hingegen als ‚hässlich‘ 
angesehen worden. So könnte der:die Verfasser:in 
mit der Bezeichnung der Schwarzen Figuren aus 
Angola als „fea“ (hässlich) möglicherweise ihren 
ungetau昀琀en Zustand meinen.

Doch der Kontrast der Figuren in diesem Villancico 
bezieht sich auf einer ersten Bedeutungsebene 
auf ihr Erscheinungsbild. Der Humor entsteht hier 
durch das Vorurteil der Menschen aus Guinea, die 
die mit ihnen – aus der Sicht der Spanier:innen – 
ähnlich aussehenden Menschen aus Angola als 
hässlich bezeichnen. Dieser Kontrast bildet ein 
absurdes Szenario, das vom weißen Publikum 

höchstwahrscheinlich als lus琀椀g wahrgenommen 
wurde. Die Verwendung des Wortes „hässlich“ 
verdeutlicht dabei das rassis琀椀sche Vorurteil über 
das Erscheinungsbild von Menschen afrikani-
scher Herkun昀琀 in den Augen der Spanier:innen  
der Frühen Neuzeit und betont die Alterität der 
Schwarzen Menschen.106

Stellt Eso rigo re repente das Erscheinungsbild der 
Schwarzen Figuren in Szene, so stellt Andrés, ¿do 
queda el ganado? hingegen ein Porträt der Naivität 
der Schwarzen Figuren dar, das mit der Vorstellung 
eines vorchristlichen Unschuldszustandes und mit 
der erlösbaren Natur der Schwarzen Menschen 
verbunden ist.107 Dieses Bild impliziert jedoch eine 
琀椀efere Ebene, die in diesem Villancico deutlich wird: 

105 Vgl. ebd., S. 65. Waismans Studie bietet eine ähnliche Erklärung: 
Der Kontrast zwischen diesen beiden afrikanischen Gruppen 
thema琀椀siere die Konkurrenz zwischen dem neu entstandenen 
Sklavenmarkt aus Angola und dem schon etablierten Markt aus 
Guinea (vgl. Waisman, Neglo Celeblamo, Bd. 1, S. 114).

106 Dass das Aussehen Schwarzer Menschen in der Frühen Neuzeit 
als gegensätzlich zu den Idealen der Kolonialgesellscha昀琀 
betrachtet wurde, kommt explizit in Luis de Góngora y Argotes 
¿Qué gente, Pascual, qué gente? vor (vgl. Chávez Bárcenas, 
Singing in the City of Angels, S. 168f.). Dies zeigt sich zudem in 
der spanischen Komödie und in weiteren Villancicos de Negros, 
in denen die Körperfarbe Schwarzer Menschen sinnbildlich 
mit dem Rauch, der Kohle und dem von Ruß schmutzig Sein 
assoziiert wird, was Waisman als eine de昀椀zitäre Darstellung 
des Charakters und des Erscheinungsbilds Schwarzer Figuren 
deutet (vgl. Waisman, Neglo Celeblamo, Bd. 1, S. 50f., 77). Auch 
die Verwendung von Vokabular des Tierreichs zur Beschreibung 
dieser Menschen ist hierfür ein Beweis (vgl. Brewer-García, 
Beyond Babel, S. 51).

107 Vgl. Chávez Bárcenas, Singing in the City of Angels, S. 157; 
Brewer-García, Beyond Babel, S. 25.

anmerkt, in der magischen Verwandlung dieser 
Natur der Schwarzen Figuren,102 die für diesen 
begrenzten Zeitraum – an diesem Abend – durch 
die Geburt des Christkindes – mit anderen Worten 
– die Reinigung ihres Blutes103 erleben. Und 
darüber freuen sie sich nicht nur, sondern lachen 
laut und unbändig vor Freude.

Zudem spiegeln die Figuren aus Guinea den 
elitären Charakter des weißen Publikums der 

Kathedrale wider: Sie halten die Schwarzen 
Figuren aus Angola für „fea“ (hässlich) und wollen 
daher nicht mit ihnen zur Krippe gehen. Diese 
Wörter re昀氀ek琀椀eren, wie der Musikwissenscha昀琀ler 
Claudio Ramírez Uribe bemerkt, die vorurteilsvolle 
Wahrnehmung der Spanier:innen von Menschen 
afrikanischer Herkun昀琀104 und haben in der 

Literatur verschiedene Deutungen erhalten. So 
folgt die unterschiedliche Bewertung der depor-
琀椀erten Menschen aus Guinea und aus Angola in 
diesem Villancico laut Ramírez Uribe der Logik der 
Sklavenhalter:innengesellscha昀琀: Die Menschen 
aus Guinea seien mehr geschätzt worden, da sie 
erfahrener in der Viehzucht und Landwirtscha昀琀 

102 Vgl. Or琀椀z, „Villancicos de Negrilla“, S. 129. Die Verwandlung 
der Körperfarbe Schwarzer Menschen ist zu einem Topos in der 
iberischen Literatur und Kunst geworden, der o昀琀 als ein Wunder 
durch die christliche Taufe dargestellt wird (vgl. Fracchia, „La 
problema琀椀zación del blanqueamiento visual“, S. 5). Diese 
Verwandlung steht in Verbindung mit der Reinigung der Seele, 
die bspw. laut einem Traktat von 1627 zur Bekehrung von Afrika-
ner:innen in Cartagena de Indias durch das Wasser der Taufe 
erfolgt: „‚con el agua que les han de echar, se an de bolver sus 
animas blãcas y limpiarse de los pecados, y [las animas] an de 
quedar señaladas por hijas de Dios […]‘ [with that water that 
will be poured on them, their souls will become white and 
cleansed of sin, and will be marked as children of God“ (Alonso 
de Sandoval: Naturaleza, policia sagrada i profana, costumbres i 
ritos, disciplina i catechismo evangelico de todos E琀椀opes, Sevilla: 
F. de Lira 1627, fol. 275r, zit. nach: Brewer-García, Beyond Babel, 
S. 165).

103 An dieser Stelle spielt die „limpieza de sangre“ (Blutreinheit) 
des spanischen Kolonialreichs eine wich琀椀ge Rolle: Dabei 
handelt es sich um ein Konzept mit rechtlicher Wirkkra昀琀, laut 
dessen Menschen europäischer Abstammung als ‚rein‘ galten, 
Menschen anderer Herkun昀琀 und Religionen – Jüd:innen sowie 
Indigene Amerikas und Afrikas – hingegen als ‚unrein‘. Dieser 
Au昀昀assung nach konnte das Blut amerikanischer Indigener 
durch eine sukzessive Mischung mit europäischem ‚gereinigt‘ 
werden. Für das Blut von Afrikaner:innen ist dies allerdings nicht 
möglich gewesen. Ihnen sind nie die rechtlichen Privilegien 
der Spanier:innen gewährt worden, ebenso wie konver琀椀erten 
Jüd:innen (vgl. Young, Colonial Music, S. 19; Chávez Bárcenas, 
Singing in the City of Angels, S. 143.).

104 Vgl. Ramírez Uribe, „Sarabanda tenge que tenge…“, S. 64.
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5. DIE SCHWARZEN MENSCHEN 
ALS ‚DIE ANDEREN‘ IN DER MUSIK 
VON FERNÁNDEZ – RHYTHMISCHE 
ASPEKTE
Die am weitesten verbreiteten Stereotype über 
die Schwarze Bevölkerung in den Villancicos de 
Negros und im kollek琀椀ven Gedächtnis stehen in 
Verbindung zur Musik. Dass der Rhythmus im 
Mi琀琀elpunkt der Diskussion um die Villancicos de 
Negros steht, ist kein Zufall: Die tradi琀椀onelle afrika-
nische und afroamerikanische Musik zeichnet sich 
durch prägnante Rhythmen und Polyrhythmen 
aus. Inwiefern sich die Villancicos de Negros rhyth-
misch von anderen Musikstücken unterscheiden, 
ist daher eine Frage, die immer wieder in der 
Literatur zum Villancico de Negros au昀欀ommt.112

5.1 DER RHYTHMUS IM VILLANCICO DE NEGROS – 

EIN AFRIKANISCHER EINFLUSS?113

1968 formulierte der Pionier der Forschung der 
kolonialen Musik Lateinamerikas, der Nordameri-
kaner Robert Stevenson, die These eines Ein昀氀usses 
der afrikanischen Musik auf den Villancico de 
Negros.114 Ausgehend von seinen Beobachtungen 
in den von ihm neu entdeckten Villancicos de 
Negros von Fernández und weiteren in Coimbra 
(Portugal) schrieb er:

„Judging from any of Fernandes’s guineos or, for that ma琀琀er, 
from any of the negros in the Coimbra source […] the following 
generaliza琀椀ons seem inescapable. Vivid 6/8 with constant 
hemiolia shi昀琀s in 3/4 are the rule [Anm.: vgl. bspw. Abb. 1 im 
Anhang]; F major is the almost uniform key; solo or soloists 
answered by chorus govern the texture.“115

Bei der Propor琀椀o Sesquialtera bzw. Hemiola116 

112 Vgl. ebd., S. 150.
113 Die hier folgenden Abbildungen 1–2 und 4–6 übertragen die 

(originale) Mensural- in moderne Nota琀椀on. Minimae sind hierbei 
als Viertel wiedergegeben.

114 Vgl. Stevenson, „Sub-Saharan Impact on Western Music (to 
1800)“, S. 114. 

115 Ebd. Hervorhebung im Original.
116 Propor琀椀o Sesquialtera und Hemiola beschreiben dasselbe rhyth-

misch Verhältnis 3:2, wobei die Sesquialtera der Standardbegri昀昀 
für das rhythmische Phänomen selbst ist, während der Begri昀昀 
Hemiola die Ausweisung dieses Verhältnisses von 3:2 konkret 
durch Schwärzung der Noten meint. Hemiola ist als Konven琀椀on 
der Mensuralnota琀椀on nicht mit der Hemiole zu verwechseln, die 
eine rhythmische Konstella琀椀on bezeichnet (vgl. Haas u. a., Art. 
„Nota琀椀on“), bspw. für barocke Tänze (z. B. für die Courante).

das Infragestellen ihrer geis琀椀gen Fähigkeiten.108 So 

fragt der soeben angekommene Herr den Hirten 
Andrés nach seinem Vieh. Der Hirte weiß nicht, 
wo es ist, denn durch die Erscheinung eines schön 
singenden Engels seien die Hirten und das Vieh 
auseinandergestoben. Andrés erklärt: Die Hirten 
waren verblü昀� und ließen ihr Vieh allein, er selbst 
aber sei trotz des Schrecks geblieben. Die Naivität, 
Inkompetenz und kindliche Haltung der Schwarzen 
Hirt:innen in diesem Text verraten also ein impli-
zites Stereotyp der geis琀椀gen Alterität Schwarzer 
Menschen in den Augen der Spanier:innen.109 Laut 
Chávez Bárcenas wird die Unschuld der Schwarzen 
Hirt:innen in diesem Villancico durch die niedliche 
pastorale Musik zum Ausdruck gebracht,110 ihre 

Unfähigkeit andererseits aber durch den Text und 
durch die in den Augen der spanischen Elite fast 
unverständliche fehlerha昀琀e Sprache des Hirten, 
mit etlichen Diminu琀椀ven (vgl. den Refrain in 
Tab. 2).

Die immer wiederkehrende Idee der Naivität der 
Schwarzen Figuren im Villancico de Negros ist aus 
der literarischen Perspek琀椀ve, so Waisman, eine 
zum Topos gewordene Tradi琀椀on, deren Wurzeln 
im spanischen Theater zu 昀椀nden sind: Die Figur des 
naiven Schwarzen sei mit der Figur des Dummen 
in der Komödie verwandt.111 Die historischen 

Ereignisse zur Zeit der Entstehung dieser Villan-
cicos (besonders im Falle von Andrés, ¿do queda 
el ganado?) könnten auch auf einen Versuch von 
Fernández hindeuten, durch diese harmlosen 
theatralen Figuren das gesellscha昀琀liche Bild der 
Schwarzen Menschen als bedrohliche Gruppe in 
diesen unruhigen Zeiten zu ändern bzw. zu beein-
昀氀ussen.

108 Vgl. hierzu die Fußnoten 72 und 74.
109 Vgl. Brewer-García, Beyond Babel, S. 52.
110 Vgl. Chávez Bárcenas, Singing in the City of Angels, S. 158; 

Brewer-García, Beyond Babel, S. 52.
111 Vgl. Waisman, Neglo Celeblamo, Bd. 1, S. 91.
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ternäre Mensur in den in Spanien üblichen Metra 
etablierte122 – im Vergleich zu anderen Villancicos de 
Negros und anderen Stücken von Fernández einen 
stärkeren Gebrauch der Hemiola bzw. Sesquialtera 
und abwechslungsreiche rhythmische Merkmale 
aufweisen, lässt sich zumindest a priori durch 

eine grobe Betrachtung des verfügbaren Korpus 
des Cancionero de Gaspar Fernández feststellen. 
Betrachtet man die zwölf verfügbaren Villancicos 
de Negros von Fernández, so ist die Verwendung der 
Sesquialtera in neun davon zu 昀椀nden.123 Besonders 

interessant ist die Verwendung der Sesquialtera 
im Villancico de Negros Eso rigo re repente, der 
aufgrund seines interessanten Rhythmus im 
Folgenden untersucht wird.

5.2 DER RHYTHMUS IM VILLANCICO DE NEGROS 

VON FERNÁNDEZ ALS MITTEL DES OTHERING DER 

SCHWARZEN SUBALTERNEN

Im Gegensatz zu Stevensons These eines afrika-
nischen Ein昀氀usses auf den Villancico de Negros 
signalisiert Michel, dass die Rhythmen dieser 
Villancicos mehr mit essenzialisierenden Ideen der 
Komponist:innen über die Musik der Schwarzen 
Bevölkerung zu tun haben als mit dieser Musik 
selbst.124 Sie versteht die Gestaltung des Rhythmus 
als „representa琀椀on of the musical Other, against 
which European musical iden琀椀ty would be 
de昀椀ned“.125 Man kann Michels Au昀昀assung folgend 
im Villancico de Negros, und insbesondere in 
seinem Rhythmus, eine Art s琀椀lisierte klangliche 
Darstellung der Alterität der Schwarzen Bevöl-
kerung sehen.126

122 Vgl. Torrente, „Tonos, bailes y guitarras“, S. 200, 205, 220.
123 Die von Tello edierten Villancicos de Negros (vgl. Fußnote 44) 

sowie weitere Transkrip琀椀onen von Fernández 昀椀nden sich bei 
Waisman, Neglo Celeblamo, Bd. 2: Venimo con glan contento 

(S. 20–33), Andrés, ¿do queda el ganado? (S. 34–40), Fransi-
quiya donde vamo (S. 41昀昀.), Negrinho 琀椀ray vos (S. 44–48), Dame 
albriçia mano Anton (S. 49–52), Tururu farara con son (S. 53f.), 
Eso rigo re repente (S. 55–62), Secuchamo, magri Antona 

(S. 63昀昀.), Tarantantan a la guerra van (S. 66昀昀.). Singing in the 
City of Angels von Chávez Bárcenas enthält zudem: Negro, salí 
ca (S. 344–349), No baya Belén (S. 350昀昀.), Turu lu neglo que pan 
lo queré (S. 368–371). Die Villancicos de Negros Tarantantan a 
la guerra van, Negrinho 琀椀ray vos und Negro, salí ca weisen zwar 
keine Sesquialtera auf, dafür jedoch andere interessante rhyth-
mische Merkmale.

124 Vgl. Michel, „The Iberian Villancico de Negro“, S. 80.
125 Ebd.
126 Vgl. ebd.

handelt es sich um eine Propor琀椀on (Verhältnis 
3:2), die in der weißen Mensuralnota琀椀on den 
Ersatz zweier perfekter Semibreven durch drei 
imperfekte Semibreven bezeichnet (vgl. Abb. 2).117 

So werden die zwei perfekten Semibreven zweier 
Mensuren C 3 (die in der spanischen Nota琀椀on 
einer aus drei Minimae bestehenden Semibrevis 

entspricht) durch drei imperfekte Semibreven 
ersetzt.118 Dieser Ersatz der perfekten Semibreven 
durch imperfekte Semibreven führt zum Akzent-
wechsel der Mensur: der aus zwei zusammenge-
stellten perfekten Mensuren entstandene binäre 
Akzent (äquivalent zum 6/8-Takt) wird somit 
zu einem ternären Akzent (zum 3/4-Takt).119 Im 
Ausschni琀琀 des Autografs von Andrés, ¿do queda 
el ganado? (vgl. Abb. 3) ist die Sesquialtera an 
der Kolorierung (Schwärzung) der Notenköpfe zu 
erkennen, entsprechend ist hier von einer Hemiola 
zu sprechen.

Dieses rhythmische Muster, das Stevenson mit dem 
Rhythmus in der tradi琀椀onellen Musik der afrika-
nischen Ethnie der Ewe in Verbindung bringt,120 

bildet eines der vielen Argumente seines Plädoyers 
für einen frühen afrikanischen Ein昀氀uss auf die 
westliche Musik zu den turbulenten Zeiten des 
Civil Rights Movement in den USA. Aufgrund des 
Mangels an historischen Quellen zur afrikanischen 
Musik bleibt zwar die Frage nach ihrem möglichen 
Ein昀氀uss auf dieses Repertoire trotz ihres Interesses 
und ihrer Legi琀椀mität unbeantwortet, die Deba琀琀e 
über diese Art von kompara琀椀ver Analyse sollte im 
Falle von Kulturen mündlicher Tradi琀椀on trotzdem 
o昀昀enbleiben.

Neuere Studien bestreiten jedoch grundsätzlich 
Stevensons Hypothese: Die Verwendung der 
Sesquialtera im 17. Jahrhundert sei keineswegs 
exklusiv für den Villancico de Negros, sondern 
vielmehr typisch für eine rhythmische Konstel-
la琀椀on der spanischen Musik, zum Beispiel der spani-
schen populären Tänze des 17. Jahrhunderts.121 

Dass aber diese frühen Villancicos de Negros des 
frühen 17. Jahrhunderts – im Laufe dessen sich die 

117 Vgl. Cashner, „Imita琀椀ng Africans, Listen琀椀ng for Angels“, S. 153f. 
Abb. 2 und alle weiteren Abbildungen sind im Anhang zu 昀椀nden.

118 Vgl. ebd.
119 Vgl. Apel, Die Nota琀椀on der polyphonen Musik, S. 141.
120 Vgl. Stevenson, „Sub-Saharan Impact on Western Music (to 

1800)“, S. 114.
121 Ein Beispiel 昀椀ndet sich bei Waisman, Neglo Celeblamo, Bd. 1, 

S. 150.
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Kolonialgesellscha昀琀 interpre琀椀ert werden. Cashners 
Analyse zeigt, dass Fernández’ Nachfolger, der 
Kantor Gu琀椀érrez de Padilla, eine ra昀케nierte klang-
liche Darstellung der verschiedenen Gruppen der 
Gesellscha昀琀 von Puebla de los Ángeles entwi-
ckelte, mit der er an die Impulse seines Vorgängers 
anknüp昀琀e. Fernández inszenierte die Schwarze 
Bevölkerung nicht nega琀椀v, ganz im Gegenteil: 
Die sorgfäl琀椀ge und vielfäl琀椀ge rhythmische 
Gestaltung seiner Villancicos de Negros erweckt 
den Eindruck einer posi琀椀ven Bewertung der Musik 
der Schwarzen Bevölkerung – letztendlich stellte 
der Villancico de Negros auch die Möglichkeit dar, 
tänzerische und profane Rhythmen in der Kirche 
aufzuführen.

Wich琀椀g bei der Betrachtung der Gestaltung des 
Rhythmus bei Fernández ist zu erwähnen, dass er, 
wie viele Komponist:innen des Frühbarocks, dem 
kompositorischen Prinzip der Textausdeutung 
(vgl. Abb. 4.1 und 4.2) folgt, wobei der Rhythmus 
ein wich琀椀ger Parameter der Komposi琀椀on ist. Der 
Rhythmus spielt daher auch in anderen Arten von 
Villancicos eine Rolle, wie in Toquen as sonajas132 

oder A Belén me llego, 琀o,133 bei dem die Textaus-
deutung des vor Kälte zi琀琀ernden Jesuskindes 
rhythmisch durch Synkopen dargestellt wird 
(vgl. Abb. 4.1). Aus dieser Perspek琀椀ve könnte 
auch der Rhythmus der Villancicos de Negros, 
insbesondere die Sesquialtera eine symbo-
lische Bedeutung tragen: Einerseits könnte die 
Verwendung der Sesquialtera in den Villancicos de 
Negros, wie Michel anmerkt, für eine Andeutung 
der afrikanischen Polyrhythmik stehen, anderer-
seits könnte die im kollek琀椀ven Gedächtnis veran-
kerte Verbindung der Sesquialtera mit tanzar琀椀gen 
Rhythmen als Symbol für die als stark körperlich 
konno琀椀erte Schwarze Bevölkerung dienen.134 

Diese stereotype Idee eines „unzivilisierten 
Körpers“135 der Schwarzen Menschen konst-
ruiert zugleich implizit das ra琀椀onale Selbstbild der 
Spanier:innen.136

132 Vgl. [Fernández], Archivo musical de la catedral de Oaxaca, 
S. 15–20.

133 Vgl. ebd., S. 43–52.
134 Vgl. Michel, Early Music and La琀椀n America, S. 114f., 153; Brewer-

García, Beyond Babel, S. 73.
135 Im Original: „incivilized body“, Brewer-García, Beyond Babel, 

S. 6.
136 Vgl. ebd., S. 52.

Die Rhythmusgestaltung des Villancico de Negros 
auf Basis einer einfachen melodisch-harmoni-
schen Homophonie steht nach Meinung von 
Michel im Kontrast zur Komplexität des Kontra-
punkts in anderen Stücken der Komponist:innen 
von Villancicos de Negros.127 Dadurch könnte der 
Villancico de Negros als eine Parodie der Musik der 
Schwarzen betrachtet werden, die deren Musik als 
scheinbar weniger kunstvoll darstellt. In diesem 
Sinn wird der Rhythmus in den Villancicos de 
Negros Young zufolge, ähnlich wie die Stereotype 
über Aussehen, Charakterzüge und Sprache der 
Schwarzen Menschen, als ein kultureller „marked 
trait“128 behandelt, mithilfe dessen sich die 
Hegemonen von diesen Subalternen distanzieren 
können.

Cashner bietet seinerseits einen Denkansatz aus 
der Sicht der Komposi琀椀onsgeschichte, der sich 
von anachronis琀椀schen Perspek琀椀ven abgrenzt. In 
seiner Analyse der Ensaladilla – eine größere Form 
des Villancico – Al establo más dichoso (1652) von 
Juan Gu琀椀érrez de Padilla zeigt Cashner, dass dieses 
frühneuzeitliche Repertoire durch die ein昀氀uss-
reichen neoplatonischen Ideen der Harmonie 
der Zeit beein昀氀usst worden sei.129 So seien die 

verschiedenen Figuren der Szene dieses Villancico 
eine klangliche Inszenierung der verschiedenen 
ethnischen Gruppen der Stadt Puebla de los 
Ángeles als Abbildung der Harmonie in der Stadt. 
Doch Gu琀椀érrez de Padillas Darstellung entspreche 
dabei seiner hierarchisierten Sicht der ethnischen 

Gruppen der Stadt, denn der Rhythmus werde 
als Unterscheidungsmerkmal zwischen allen 
Mitgliedern verwendet, wobei er die einfacheren 
Mitglieder der Stadt durch eine Missachtung 
der Rhythmus- und Prosodieregeln gestalte – 
die Schwarzen Hirt:innen (und Engel) durch ein 
polymetrisches Gloria.130 So war der Rhythmus laut 
Cashner für diese spanischen Komponist:innen ein 
Zeichen der ethnischen Alterität.131

Auch aus dieser historischen Perspek琀椀ve heraus 
kann die Rhythmusgestaltung der ethnischen 
Villancicos bzw. des Villancico de Negros als ein 
Othering der nicht spanischen Mitglieder der 

127 Vgl. ebd.
128 Young, Colonial Music, S. 33. Vgl. außerdem Kapitel 2.3.
129 Vgl. Cashner, „Imita琀椀ng Africans, Listen琀椀ng for Angels“, S. 149.
130 Vgl. ebd., S. 149, 156f., 167.
131 Vgl. ebd., S. 149.
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schen Musiktradi琀椀onen in Verbindung bringt142 

– wäre es möglich, dass sich Fernández durch 
die Musik der Schwarzen der Stadt Puebla de los 
Ángeles hat inspirieren lassen? Fernández ha琀琀e, 
wie Waisman behauptet, direkten Kontakt zu 
Schwarzen Menschen durch seinen Kollegen Juan 
de Vera.143 Besonders zwei Aspekte der Analyse von 
Waisman erscheinen hier interessant: der Hinweis 
auf die unregelmäßige bzw. freie Behandlung des 
Rhythmus in der Einleitung und auf den unkonven-
琀椀onellen Einsatz der Sesquialtera in den Coplas 

(Strophen).

Bezüglich der freien Behandlung des Rhythmus 
macht Waisman auf den asymmetrischen Au昀戀au 
des Achtsilbers des ersten Verses aufmerksam: Die 
Rhythmen seiner Halbverse würden nicht mitein-
ander korrespondieren. Die zwei Halbverse, die im 
Prinzip parallele poe琀椀sche Rhythmen aufweisen, 
setzen zu unterschiedlichen Zählzeiten der 
Mensur ein: Der erste Halbvers beginnt nach einer 
Minima-Pause, während der zweite vorgezogen 
wird (vgl. Abb. 5.1 mit Übertragung der Minimae 
als Viertel).144 Dies führt, so Waisman, zur Verlän-
gerung der dri琀琀en Silbe des zweiten Halbverses 
(„re repente“) und zu einem Widerspruch zwischen 
der Prosodie und dem musikalischen Rhythmus.145 

Zudem seien einige Versanfänge der Einleitung 
vorgezogen, was den E昀昀ekt einer prägnanten 
Synkope scha昀昀en würde (vgl. Abb. 5.2). Dies stellt 
laut Waisman die größte Abweichung gegenüber 
der Rhythmusgestaltung in der spanischen Musik 
dar.

Die Vertonung der Coplas weise außerdem eine 
unkonven琀椀onelle Behandlung der Sesquialtera 
auf. Durch seine Arbeiten über die iberoamerika-
nische Musik macht Waisman eine interessante 

Beobachtung: Der Rhythmus nehme durch den 

Ein昀氀uss der achtsilbigen Verse der spanischen 
Dichtung eine norma琀椀ve rhythmische Konstella琀椀on 
an, die er als „octosílabo hemiólico“146 (hemio-
lischen Achtsilber) bezeichnet. Nach Waisman 
wird die rhythmische Struktur der Sesquialtera 
unter dem Ein昀氀uss des Achtsilbers neu geordnet: 
Die perfekte Brevis der Sesquialtera (in moderner 

142 Vgl. ebd., Bd. 1, S. 115f.
143 Vgl. ebd., S. 119.
144 Vgl. ebd., S. 116. Abb. 5.1 folgt Morales Abrils Übertragung der 

Minimae als Viertelnoten.
145 Vgl. ebd.
146 Ebd., S. 151.

Dieses Vorurteil wird zudem in den Villancicos 
de Negros durch die allgegenwär琀椀ge Assozia琀椀on 
der Schwarzen Menschen mit Musik und Tanz 
bedient. Ein Beispiel dafür stellt auch Eso rigo re 

repente dar, in dem die Gruppe Schwarzer Figuren 
wiederholt ihre Brüder und Schwestern au昀昀ordert, 
die Trommel zu spielen und zu singen. Der Refrain 
dieses Villancico stellt zudem, laut mancher 
Autor:innen, die klangliche Tanzszene einer 
Zarabanda dar, die sich durch die Verwendung 
stereotyper afrikanischer – bzw. pseudo-afrikani-
scher – Schallwörter ergibt.137 Die Zarabanda war 

ein auf einer kulturellen Synthese basierender 
amerikanischer Tanz, der Ende des 16. Jahrhun-
derts aufgrund seines ‚unmoralischen‘ Charakters 
in manchen Orten der iberischen Welt zensiert 
wurde – er zeichnete sich durch die Abwechslung 
binärer und ternärer Akzente aus (also durch den 
von Stevenson bemerkten Metrumwechsel in 

den von ihm entdeckten Villancicos de Negros).138 

Die Anspielung auf diesen Tanz könnte hier als 
ein Bezug zu der aus der Sicht der Spanier:innen 
der Frühen Neuzeit unmoralische ‚Natur‘139 der 

Schwarzen Menschen gesehen werden, die mit 
der Vorstellung ihres „unzivilisierten Körpers“ 
zusammenhängt.140 Einige Beispiele von Waismans 
Analyse des Rhythmus von Eso rigo re repente 

werden im Folgenden dargelegt.

5.3 ESO RIGO RE REPENTE – ANALYSE DES 

RHYTHMUS

Laut Waisman gehört der Rhythmus von Eso rigo 

re repente141 zwar zum charakteris琀椀schen Rhyth-
mussystem der spanischen Tradi琀椀on, allerdings 
mit sehr interessanten Abweichungen, die er 
anekdo琀椀sch mit Merkmalen der afroamerikani-

137 Vgl. Ramírez Uribe, „Sarabanda tenge que tenge…“, S. 68 und 
Fußnote 156.

138 Vgl. Ramírez Uribe, „Sarabanda tenge que tenge…“, S. 67f. Für 
weitere Informa琀椀onen zur Geschichte der Zarabanda und zu 
ihrer Beziehung zur Neuen Welt vgl. Walsdorf, „Die Domes琀椀-
zierung der Sarabande“.

139 Vgl. Brewer-García, Beyond Babel, S. 24: „A related conno-
ta琀椀on some琀椀mes projected onto black men and women in early 
modern Spanish and Spanish American texts is an associa琀椀on 
with the devil and threatening sexuality.“

140 Vgl. ebd., S. 24f.
141 Waismans Analyse basiert auf der Transkrip琀椀on von Morales 

Abril aus dem Jahr 2013 (vgl. Waisman, Neglo Celeblamo, Bd. 2, 
S. 55).
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6. FAZIT
Die Bedeutung des Villancico de Negros erweist 
sich durch seine gleichzei琀椀ge Zugehörigkeit zur 
Tradi琀椀on der Parodie und zum geistlichen Lied 
als ein hoch komplexer und mehrschich琀椀ger 
Forschungsgegenstand. Er vermi琀琀elt verschiedene 
konkurrierende und widersprüchliche Vorstel-
lungen über die Iden琀椀tät der Schwarzen Menschen 
der Frühen Neuzeit, die sich für seine beiden 
Dimensionen (die didak琀椀sche und die komische) als 
fruchtbar erweisen. In diesem Beitrag wurde diese 
Komplexität der literarischen, ideen- und sozial-
geschichtlichen Aspekte des Villancico de Negros 
betrachtet. Aus der literarischen Perspek琀椀ve ist er, 
wie Waisman signalisiert, zunächst eine musika-
lisch-literarische Unterga琀琀ung des Villancico 
mit zahlreichen intertextuellen Bezügen, die 
in Verbindung mit der spanischen literarischen 
Tradi琀椀on des Siglo de Oro – insbesondere mit der 

Komödie und der Bukolik – zu verstehen ist.

In ihrem post-triden琀椀nischen ideengeschichtlichen 
Kontext sind die Villancicos von Fernández, wie es 
Chávez Bárcenas erläutert, Teil einer Gruppe geist-
licher Lieder, die zum Zweck ha琀琀en, das sinnliche 
Erleben der geistlichen Dimension – die Idee einer 
„sacred immanence“ – der Gemeinde der Stadt 
Puebla de los Ángeles zu fördern. So fungiert die 
pietätvolle allegorische Darstellung der Figuren 
der Schwarzen Menschen als rus琀椀kale Hirt:innen 
in diesen Liedern, in Anknüpfung an das mi琀琀elal-
terliche o昀케cium pastorum, als sinnliche Vergegen-
wär琀椀gung der Demut und der Armut Jesu Chris琀椀.

Dabei spiegeln Fernández’ Villancicos auch die 
Realität der ethnischen Spannungen und die 
Atmosphäre der Angst und der Unterdrückung 
der Stadt wider. Fernández’ Villancicos de Negros 
waren, so wie Chávez Bárcenas es andeutet, 
zu dieser Zeit der Unruhe und Angst vor einer 
Revolu琀椀on der Schwarzen Bevölkerung – die 1612 
zu ihrer gewaltsamen Unterdrückung geführt hat 
– einerseits eine Ermahnung an die Schwarze 
Bevölkerung, am religiösen Leben teilzunehmen 
und den Schutz der Kirche zu suchen. Anderer-
seits waren sie auch eine Botscha昀琀 an ihre Unter-
drücker:innen, diesen Zweck nicht zu verhindern. 
Fernández’ Absicht war es jedoch wahrscheinlich 
auch, durch den Humor dieser Villancicos die 
Ängste der Spanier:innen zu beruhigen und damit 

Nota琀椀on ein 3/1- bzw. 3/2-Takt), werde durch 
das Voranstellen zweier perfekter Semibreven 
(zweimal 3/2 bzw. 3/4) in zwei Teile gespalten147 

– dies führt zu der von Stevenson bemerkten 
Abwechslung von binären und ternären Akzenten. 
In diesem rhythmischen Schema fungiert die 
letzte Zählzeit der Sesquialtera als Au昀琀akt, also 
h h | w h | w h | w w .148 Dieses Modell des 

„octosílabo hemiólico“ würde in verschiedenen 
Varianten und in umgekehrten Reihenfolgen in der 
spanischen Musik vorkommen.149 Interessant an 
den Coplas von Eso rigo re repente ist, so Waisman, 
dass ihr Rhythmus nicht diesen Schemata folgt: 
Nach einem Au昀琀akt von zwei Minimae werden 
drei aufeinanderfolgende Sesquialtera-Gruppen 
eingesetzt (Mensur 95–100), gefolgt von einer 
Reihe unregelmäßiger Rhythmen, die der Prosodie 
der Verse entgegenstehen (vgl. Abb. 6).150

Nach diesen disparaten, unregelmäßigen Rhyth-
muskonstella琀椀onen schließt Fernández die 
Coplas mit dem konven琀椀onellen Rhythmus eines 
langen Versendes ab (Semibrevis-Semibrevis, 
Mensur 101–102 und 110–111, vgl. Abb. 6), eine 
Lösung, die mit dem vorigen Rhythmus stark 
kontras琀椀ert. Diese langen Versenden151 lassen 

einen tadellosen umarmenden Reim deutlich 
klingen (Guinea/sola/Angola/fea), ein kunstvolles 
poe琀椀sches Mi琀琀el, das allerdings mit Sprachstruk-
turen kontras琀椀ert, die aus Sicht der präskrip-
琀椀ven Gramma琀椀k der Sprache der spanischen 
Hegemonen besonders schrill geklungen haben 
müssen (vgl. Copla 1 in Tab. 1). Es ist nicht schwer 
sich vorzustellen, wie das damalige spanische 
Publikum der Kathedrale von Puebla de los 
Ángeles auf eine derar琀椀ge Er昀椀ndungskra昀琀 des 
Kapellmeisters Fernández reagiert hat. Doch der 
Humor in diesem Villancico kontras琀椀ert auch mit 
der Atmosphäre der Angst der Spanier:innen und 
der gewaltsamen Unterdrückung der Schwarzen 
Bevölkerung, die wahrscheinlich in der Stadt – und 
in ganz Neuspanien – zu dieser Zeit herrschte.

147 Vgl. ebd.
148 Musikalisches Schema nach Waisman, Neglo Celeblamo, Bd. 1, 

S. 151.
149 Vgl. ebd., S. 151f.
150 Vgl. ebd., S. 115.
151 Vgl. ebd., S. 117.
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die gewaltsame Unterdrückung der Schwarzen 
Menschen zu mildern. In diesem Sinn sind diese 
Villancicos eine erlösende Botscha昀琀. Gleich-
zei琀椀g sind sie aber auch als indirekte Zeugnisse 
des Widerstands der Schwarzen Bevölkerung, 
der im Hintergrund sta琀�and und von der o昀케zi-
ellen Geschichte nicht aufgezeichnet wurde, zu 
verstehen – zum Beispiel der Anerkennung eines 
der ersten freien Territorien in Amerika, nämlich 
dem unweit von Puebla de los Ángeles gelegenen 
San Lorenzo de los Negros, gegen das die Stadt in 
und um 1609 militärische Kämpfe geführt hat.

Doch im Kontext der sozialen Krise trugen diese 
Villancicos de Negros durch die Vermi琀琀lung eines 
stereotypen Bildes der Schwarzen Menschen als 
vermeintlich de昀椀zitärer Andere auch zur Legi琀椀-
mierung ihrer sozialen Iden琀椀tät als Subalterne und 
zur impliziten Konstruk琀椀on eines Selbstbildes der 
Spanier:innen als berech琀椀gte Hegemonen bei, wie 
es unter anderem Baker und Michel zeigen. Die 
Villancicos de Negros von Fernández inszenieren 
in der Tat die Schwarzen Menschen als nicht 
‚schön‘, als geis琀椀g und sprachlich inkompetent 
und von Musik ‚besessen‘. Besonders interessant 
in dieser Darstellung erweist sich die Funk琀椀on 
des Rhythmus als s琀椀lisiertes Klangsymbol der 
Alterität der Schwarzen Menschen: Der Rhythmus 
der Villancicos de Negros von Fernández zeichnet 
sich durch krea琀椀ve unregelmäßige und interes-
sante rhythmische Gestalten aus, sowie durch die 
allgegenwär琀椀ge Verwendung der Sesquialtera. 
Die metrische Ambivalenz durch den Einsatz der 
Sesquialtera könnte, wie Michel erwähnt, als 
Andeutung auf für die afrikanische Musik typische 
Polyrhythmen interpre琀椀ert werden, durch ihre 
Verbindung zu spanischen Tanzrhythmen aber 
auch als Symbol der stereotypen Vorstellung des 
„unzivilisierten Körpers“ der Schwarzen Menschen 
in der Frühen Neuzeit.
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Abb. 5.2: Fernández, Eso rigo re repente, a) 
Mensur 5–9 Tenor, b) Mensur 18–22 Tenor, c) 
Mensur 30–34 Alto 2 (halbierte Notenwerte). 
Prägnante Synkopen der Versanfänge, nach: ebd. 
Diese Abbildung ist lizenziert unter einer Crea琀椀ve 
Commons Namensnennung 4.0 Interna琀椀onal 
Lizenz, bearbeitet von der Autorin. Der Notensatz 
erfolgte durch die Redak琀椀on.

Abb. 6: Fernández, Eso rigo re repente, 
Mensur 94–111. Vergleich der Coplas mit einer 

hypothe琀椀schen konven琀椀onellen Anwendung der 
Sesquialtera, nach: ebd., S. 115, ergänzte Zählung 
der Mensuren nach Morales Abrils Transkrip琀椀on 
in: ebd., B. 2, S. 60f. Diese Abbildung ist lizenziert 
unter einer Crea琀椀ve Commons Namensnennung 
4.0 Interna琀椀onal Lizenz. Der Notensatz erfolgte 
durch die Redak琀椀on.

TABELLENVERZEICHNIS
Tab. 1: Fernández, Eso rigo re repente (1615). Von 
der Autorin erstellt. Originaler Text (links) nach 
Margit Frenk Alatorre, zit. nach: Chávez Bárcenas, 
Singing in the City of Angels, S. 171f. Die freie 
spanische Fassung (mi琀�g) und die freie deutsche 
Übersetzung (rechts) stammen von der Autorin. 
Sie basieren auf Morales Abrils Transkrip琀椀on 
(in: Waisman, Neglo Celeblamo, Bd. 1, S. 113) 
sowie der Übersetzung ins Englische von Chávez 
Bárcenas (in: Singing in the City of Angels, 
S. 171f.).

Tab. 2: Fernández, Andrés, ¿do queda el ganado? 

(1610). Von der Autorin erstellt. Originaler Text 
(links) nach Margit Frenk Alatorre, zit. nach: 
Chávez Bárcenas, Singing in the City of Angels, 
S. 157f. Die freie spanische Fassung (mi琀�g) und 
die freie deutsche Übersetzung (rechts) stammen 
von der Autorin. Sie basieren auf der Übersetzung 
ins Englische von Chávez Bárcenas (in: ebd., S. 
157f.).

ABBILDUNGSVERZEICHNIS
Abb 1: Anonym, Sá aqui turo zente pleta (1647), 
Mensur 1–5, Bass 1 mit Incipit, nach: Waisman, 
Neglo Celeblamo, Bd. 2, S. 78. Diese Abbildung ist 
lizenziert unter einer Crea琀椀ve Commons Namens-
nennung 4.0 Interna琀椀onal Lizenz. Der Notensatz 
erfolgte durch die Redak琀椀on.

Abb. 2: Cashners Darstellung der Sesquialtera, 
nach: Cashner, „Imita琀椀ng Africans, Listen琀椀ng for 
Angels“, S. 154. Mit freundlicher Genehmigung 
von Andrew Cashner, bearbeitet von der Autorin. 
Der Notensatz erfolgte durch die Redak琀椀on.

Abb. 3: Fernández, Andrés, ¿do queda el 
ganado?, Fragment in Mensuralnota琀椀on mit 
kolorierter Darstellung der Sesquialtera bzw. 
Hemiola [= Transkrip琀椀on von: Fernández, Gaspar: 
Cancionero de Gaspar Fernandes, MEX-Oc: 
Signatur unbekannt, fol. 47], aus: Morales Abril, 
„El esclavo negro Juan de Vera“, [Version mit 
farbigen Abbildungen] S. 18. Mit freundlicher 
Genehmigung von Omar Morales Abril.

Abb. 4.1: Fernández, A Belén me llego, 琀o, 
Mensur 25–27 Alto, Tenor 1 und 2. Gestaltung 
des Rhythmus als Textausdeutung: prägnante 
Synkopen zum Text „Es [das Christkind] zi琀琀ert 
vor Kälte“, nach: [Fernández], Archivo musical 

de la catedral de Oaxaca, S. 46. Mit freundlicher 
Genehmigung von Aurelio Tello, bearbeitet von 
der Autorin. Der Notensatz erfolgte durch die 
Redak琀椀on.

Abb. 4.2: Fernández, Andrés, ¿do queda el 
ganado?, Mensur 74–79, Diskant 1 und 2. Textaus-
deutung: klangliche Darstellung des absteigenden 
Fluges des Engels, nach: ebd., S. 287f. Mit freund-
licher Genehmigung von Aurelio Tello, bearbeitet 
von der Autorin. Der Notensatz erfolgte durch die 
Redak琀椀on.

Abb. 5.1: Fernández, Eso rigo re repente, 
Mensur 1–4, Tenor (halbierte Notenwerte). 
Asymmetrie der Halbverse des ersten Verses, 
darüber ihre hypothe琀椀sche symmetrische 
Version, nach: Waisman, Neglo Celeblamo, Bd. 1, 
S. 116. Diese Abbildung ist lizenziert unter einer 
Crea琀椀ve Commons Namensnennung 4.0 Inter-
na琀椀onal Lizenz, bearbeitet von der Autorin. Der 
Notensatz erfolgte durch die Redak琀椀on.
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ANHANG

Abb. 1: Anonym, Sá aqui turo zente pleta (1647), Mensur 1–5, Bass 1 mit Incipit.

Abb. 2: Cashners Darstellung der Sesquialtera.

Abb. 3: Fernández, Andrés, ¿do queda el ganado?, Fragment in Mensuralnota琀椀on mit kolorierter Darstellung der Sesquialtera bzw. Hemiola.
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Abb. 4.1: Fernández, A Belén me llego, 琀o, Mensur 25–27 Alto, Tenor 1 und 2. Gestaltung des Rhythmus als Textausdeutung: prägnante Synkopen 
zum Text „Es [das Christkind] zi琀琀ert vor Kälte“.

Abb. 4.2: Fernández, Andrés, ¿do queda el ganado?, Mensur 74–79, Diskant 1 und 2. Textausdeutung: klangliche Darstellung des absteigenden 
Fluges des Engels.

Abb. 5.1: Fernández, Eso rigo re repente, Mensur 1–4, Tenor (halbierte Notenwerte). Asymmetrie der Halbverse des ersten Verses, darüber ihre 
hypothe琀椀sche symmetrische Version.

Abb. 5.2: Fernández, Eso rigo re repente, a) Mensur 5–9 Tenor, b) Mensur 18–22 Tenor, c) Mensur 30–34 Alto 2 (halbierte Notenwerte). Prägnante 
Synkopen der Versanfänge.

Abb. 6: Fernández, Eso rigo re repente, Mensur 94–111. Vergleich der Coplas mit einer hypothe琀椀schen konven琀椀onellen Anwendung der 
Sesquialtera.

S琀椀MMe Jahrgang 3, 2025 98



S琀椀MMe Jahrgang 3, 2025

Originaler Text Freie spanische Fassung152 Freie deutsche Übersetzung
Estribillo
- Eso rigo re repente:
juro a quese niyo siquito,
que, aunque nace poco branquito,
turu samo noso parente:
no tememo branco gente.
- Tente, primo, tendecaba.
- Husihé, husihá, parecía.
- Toca, negriyo, tambori琀椀yo,
Canta, parente:
Sarabanda, tenge que tenge.
Sumbacasú, cucumbé, cucumbé.
Ese noche branco seremo:
¡o, Jesú, qué risa tenemo!,
¡o, qué risa, santo Tomé!

Copla 1 A1/A2/T
- Vamo, negro da Guinea,
a lo pesebrito sola,153

no vamo negro de Angola,154

que sa turu neglo fea.
Queremo que niño vea
negro puliro y galano,
que como sa noso hermano,
tenemo za fantasía.
- Toca viyano y follía,
baylaremo alegremente:

[Estribillo]
Esto digo de repente:
juro que aunque este niño chiquito
nació un poco blanquito
de todos es nuestro pariente.
No tenemos gente blanca…
¡Detente, primo, detente calla!
Husia husia parecia.
¡Toca, negrillo, el tamborcillo!
¡Cantad, parientes!
Sarabanda tengue que tengue.
Sumbacasú cucumbé.
Esta noche blancos seremos,
oh, Jesús, ¡qué risa tenemos!
¡Oh, qué risa, Santo Tomás!

Coplas
1. Vamos, negros de Guinea
solos al pesebrito
no vamos con los negros de Angola
porque son todos negros feos.
2. Queremos que el Niño vea
a los negros pulidos y galanos,
como ahora somos hermanos
tenemos tal fantasía.
¡Toca villano y folía,
y bailaremos alegremente!
¡Tocad, parientes!

[Refrain]
So sage ich aus heiterem Himmel:
Ich schwöre, dass, obwohl dieser kleine Junge
ein wenig weiß geboren wurde,
ist er mit uns allen verwandt.
Wir haben keine weißen Menschen…
Hör auf, Cousin, hör auf, sei s琀椀ll!
Husia husia parecia.155

Spiele, kleiner Schwarzer, die kleine Trommel!
Singt, Brüder und Schwestern!
Sarabanda tengue que tengue.
Sumbacasú cucumbé.156

Heute Abend werden wir weiß sein,
Oh, Jesus, wie wir lachen!
Oh, welch ein Lachen, Heiliger Thomas!157

Strophen
1. Lasst uns, Schwarze aus Guinea
allein zum Krippelein gehen
lasst uns nicht mit den Schwarzen aus Angola gehen
denn sie sind alle hässliche Schwarze.
2. Wir wollen, dass das Kind
die gep昀氀egten und hübschen Schwarzen sieht,
wie wir jetzt Bruder sind,
haben wir eine solche Fantasie.158

Spielt den Villano und die Folia,
und wir werden fröhlich tanzen!
Spielt, Brüder und Schwestern!

152  Das Manuskript ist an einigen Stellen beschädigt und schwer zu lesen. Daher gibt es Abweichungen zwischen Frenk Alatorres Transkrip琀椀on 
(vgl. Chávez Bárcenas, Singing in the City of Angels, S. 171f.) und Morales Abrils (vgl. Waisman, Neglo Celeblamo, Bd. 1, S. 113). Die freie 
spanische Fassung sowie deren freie deutsche Übersetzung stammen von der Autorin und basieren auf Morales Abrils Transkrip琀椀on sowie 
der Übersetzung ins Englische von Chávez Bárcenas (vgl. Chávez Bárcenas, Singing in the City of Angels, S. 171f.).

153 „sola“, feminin Singular, sta琀琀 „solos“, maskulin Plural.
154 „no vamo negro de Angola“ sta琀琀 „no vamos con los negros de Angola“, also ohne die Präposi琀椀on „con“ und „negro“ im Singular sta琀琀 Plural.
155 Laut Waisman haben diese Wörter einen Bezug zu Lope de Vega (wahrscheinlich zur Komödie La dama boba) und werden auch als 

Tanzname in einem Villancico von Juan de Cascante verwendet (vgl. Waisman, Neglo Celeblamo, Bd. 1, S. 114f.).
156 Diese stereotyp afrikanisch klingenden Schallwörter nehmen laut Ramírez Uribe Bezug auf reale Wörter, z. B. auf die Tänze Zarabanda 

und Paracumbé (vgl. Ramírez Uribe, „Sarabanda tenge que tenge…“, S. 66昀昀.). Für weitere Hypothesen in Bezug auf Wörter afrikanischer 
Sprachen vgl. ebd., S. 69–72.

157 Die Insel São Tomé e Príncipe, benannt nach dem Heiligen Thomas, liegt im Golf von Guinea und war zu dieser Zeit eine wich琀椀ge Kolonie 
Portugals. Menschen vom afrikanischen Kon琀椀nent wurden dorthin verschleppt und versklavt. Sie wurde auch als eine Zwischensta琀椀on auf 
der transatlan琀椀schen Route des Menschenhandels zum Zweck der Sklaverei genutzt (vgl. Ramírez Uribe, „Sarabanda tenge que tenge…“, S. 
64f.).

158 Vgl. Covarrubias Orozco, Art. „Fantasia“: „FANTASIA bedeutet gemeinhin eine eitle Anmaßung, die sich der eitle, philau琀椀sche und selbstver-
liebte Mensch über sich ausdenkt. Fantasia de negro, weil Schwarze gern galant sind, obwohl sie sich mit allem zufriedengeben, und wenn 
man sie begüns琀椀gt, sind sie sehr anmaßend“. Freie Übersetzung der Autorin mithilfe von DeepL.com. Im Original: „FANTASIA, comunmente 
signi昀椀ca vna presumpcion vana, que concibe de si el vanaglorioso, philau琀椀co, y enamorado de si mesmo. Fantasia de negro, porque los 
negros son amigos de andar galanes, aunque con qualquiera cosa se contentan, y siendo favorecidos toman gran presumpcion.“
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Estribillo

Copla 2
- Gargan琀椀ya re granate
yebamo a lo siqui琀椀yo,
manteýya, rebocico,
com昀椀t, curubacate,
[… … …] de curiate,
faxuela, guante, camissa,
capisaýta de frisa,
cañu琀椀yo de tabaco.
- Toca preso, pero Beyaco
guitarría alegremente,
canta, parente:

Estribillo

[Estribillo]

[Coplas]
3. Un collar de granate
llevamos al niño
mantequilla, un mantoncillo,
con昀椀tería, curubacate.
4. [Un sombrero] de curiate,
pañal, guantes, camisa,
bata de lana,
canu琀椀llo de tabaco.
¡Toca rápido, pero bonito
la guitarrilla alegremente!
¡Tocad, parientes!

[Estribillo]

[Refrain]

[Strophen]
3. Eine Halske琀琀e aus Granat
bringen wir dem Kind
Bu琀琀er, ein Tüchlein,
Süßigkeiten, curubacate.
4. [Einen Hut] aus Curiate[?],
eine Windel, Handschuhe, ein Hemd,
wollene Morgenmäntelchen,
eine Tabakrolle.159

Spielt schnell, aber schön
die Gitarre fröhlich!
Spielt, Brüder und Schwestern!

[Refrain]

Originaler Text Eine spanische Fassung160 Freie deutsche Übersetzung
Estribillo
- Andrés, ¿do queda el ganado?
- Pu ru cieto que no lo sé,
que se apantaro, bona fe.
- ¿Y por qué?
- Dizque viro un angelito,
bolandito,
y cantava tan bonito,
y deciva lo patocito
que Jesucrito
aquesta noche nacé,
y se apantaro, bona fe.

Copla sola
Lo ganaro sapanló;
lu pasore sa anbobaro,
turu lexa lu ganaro
y solo me quera yo.
Yo, pobre neglo pastó,
supantarco me quedé.

Estribillo

Estribillo
- Andrés, ¿Dónde está el ganado?
- La verdad es que no lo sé,
se asustaron, créame.
- ¿Pero por qué?
- Dizque vino un angelito,
volando,
y cantaba tan bonito,
y les decía a los pastorcitos
que Jesucristo
ha nacido esta noche
y se asustaron, créame.

Copla sola
El ganado se asustó;
los pastores se embobaron,
todos dejaron su ganado
y me quedé yo solo.
Yo, pobre pastor negro,
[aunque] asustado me quedé.

Estribillo

Refrain
- Andrés, wo ist das Vieh?
- Die Wahrheit ist, ich weiß es nicht,
es hat sich erschreckt, glauben Sie mir.
- Aber warum?
- Angeblich kam ein Engelchen herunter,
昀氀iegend,
und es sang so schön,
und es sagte dem kleinen Hirten,
dass Jesus Christus
heute Nacht geboren wurde,
und es hat sich erschreckt, glauben Sie mir.

Alleinstehende Strophe
Das Vieh hat sich erschreckt;
die Hirten waren verblü昀�,
alle ließen ihr Vieh allein
und ich wurde alleingelassen.
Ich, armer Schwarze Hirte,
[obwohl] erschrocken, bin geblieben.161

Refrain

Tab. 2: Fernández, Andrés, ¿do queda el ganado? (1610)162
 

159 Waismans Arbeit zeigt, dass die Geschenkliste in Villancicos de Negros ein Topos war, der an die Tradi琀椀on der rus琀椀kalen Pastorale 
anknüp昀琀e, wobei die Geschenke in vielen Fällen der amerikanischen Villancicos de Negros typische Waren der Neuen Welt waren (vgl. 
Waisman, Neglo Celeblamo, Bd. 1, S. 65昀昀.).

160 Die freie spanische Fassung sowie deren freie deutsche Übersetzung stammen von der Autorin und basieren auf der Übersetzung ins 
Englische von Chávez Bárcenas (vgl. Chávez Bárcenas, Singing in the City of Angels, S. 157f.).

161 Die letzten zwei Verse der Strophe weisen laut Konkordanzen eine Korrespondenz mit einer weiteren Sammlung von Liedtexten auf: 
US-BEb: BANC MS UCB 143 v.153. Dort lauten die entsprechenden Verse „Tanto lunbre paresió, / que luego me sopanté“ (vgl. ebd., S. 157, 
Fußnote 38; Waisman, Neglo Celeblamo, Bd. 1, S. 177).

162 Waisman deutet auf eine mögliche Verwandtscha昀琀 dieses Textes mit Juan del Encinas Dime, zagal, qué has havido que vienes despavorido 
hin. Drei Elemente haben sie gemeinsam: den Topos der pastoralen Welt, das Mo琀椀v der Angst der Hirt:innen vor der Erscheinung der Engel 
und den Verlust des Viehs (vgl. ebd., S. 97f.). Es könnte sich also um eine kurze Adap琀椀on des Gedichts von Encina handeln.

Tab. 1: Fernández, Eso rigo re repente (1615).
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Zwischen 1704 und 1710 verö昀昀entlichte Johann Bap琀椀st 
Samber, damals Domorganist in Salzburg, drei musiktheo-
re琀椀sche Traktate. Diese stellen eine schri昀琀liche Fixierung 
sowohl seiner eigenen Ausbildung innerhalb einer ausge-
prägten Tradi琀椀on als auch seiner Lehrtä琀椀gkeit am Salzburger 
Kapellhaus dar. Die als Exerci琀椀a be琀椀telten Generalbass-
übungen Sambers werden in dieser Arbeit als Kulmina琀椀ons-
punkt seiner gesamten Generalbasslehre betrachtet und so 
als didak琀椀sches Mi琀琀el analysiert. Diese Analyse zeigt, dass 
Sambers Generalbasslehre einen wich琀椀gen Beitrag zur Musik-
theoriegeschichte darstellt, da sie sowohl eine detaillierte 
Darstellung von Bassfortschreitungen als auch eine syste-
ma琀椀sche Didak琀椀k für Anfänger:innen bietet. Diese Arbeit 
versteht sich als Beitrag zur musiktheore琀椀schen Forschung, 
indem sie historische Lehrmethoden für die Gegenwart aufar-
beitet. Zu diesem Zweck liefert die Arbeit eine kommen琀椀erte 
Edi琀椀on der Exerci琀椀a und posi琀椀oniert sie so als wertvolle 
Quelle der Musiktheoriegeschichte.

DIE GENERALBASSDIDAKTIK IN DER PARTITURA-
TRADITION. DIDAKTISCHE ANALYSE UND 

KOMMENTAR DER ACHT EXERCITIA 
VON JOHANN BAPTIST SAMBER

VON LUIS CUYPERS

ABSTRACT

h琀琀ps://doi.org/10.59714/s琀椀mme.v202563
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LUIS CUYPERS
Luis Cuypers studiert im Master of Arts an der Folkwang Universität der 
Künste in Essen Musikwissenscha昀琀 mit künstlerischem Haup琀昀ach Musik-
theorie. Dort ist er seit 2022 als Wissenscha昀琀liche Hilfskra昀琀 am Lehrstuhl für 
historische Musikwissenscha昀琀 angestellt, seit dem Wintersemester 2024/25 
zusätzlich als Tutor für die Vorlesung „Musikgeschichte im Überblick“. 
Bereits seit seinem Bachelorstudium ist er S琀椀pendiat im Cusanuswerk, dem 
Begabtenförderungswerk der deutschen Bischofskonferenz. In der Zeit von 
2020 bis 2023 war er Mitglied im Vorstand des Dachverbands der Studie-
renden der Musikwissenscha昀琀 e. V. (DVSM). Seine Forschungsinteressen 
liegen in den Bereichen Geschichte der Musiktheorie, katholische Kirchen-
musik und Musik des Mi琀琀elalters. Eine Publika琀椀on zur Terminologie des 
Kirchenschlusses im 19. Jahrhundert in der Reihe Folkwang Studien ist in 
Vorbereitung.

Zu seiner Einreichung bei S琀椀MMe sagt Luis:

„Mich begeistert vor allem die Themeno昀昀enheit des S琀椀MMe-Magazins, 
denn sie ermöglicht es den Studierenden, eigene fachliche Schwerpunkte 
zu setzen, Exper琀椀se in selbstgewählten Bereichen aufzubauen und weniger 
beachtete Themen in den musikwissenscha昀琀lichen Diskurs einzubringen."
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musiktheore琀椀schem und -prak琀椀schem Unterricht 
andererseits betrachtet.

Die Kontextualisierung der Exerci琀椀a innerhalb 

der Generalbasslehre Sambers erfolgt durch 
die Besprechung relevanter Abteilungen der 
Lehrwerke Manuduc琀椀o ad organum und Con琀椀-

nua琀椀o Ad Manuduc琀椀onem Organicam. Darau昀栀in 
werden die Exerci琀椀a in einer Analyse auf ihre 
Vermi琀琀lungsziele innerhalb eines didak琀椀schen 
Ablaufs hin untersucht. Dieses Konzept einer 
didak琀椀schen Analyse orien琀椀ert sich an der Struk-
turanalyse des Unterrichts, wie sie in der lernthe-
ore琀椀schen Didak琀椀k prak琀椀ziert wird.7 Dabei 

werden als erste Ebene didak琀椀scher Re昀氀exion die 
„Entscheidungsfelder des Lehrers“ Inten琀椀onalität, 
Thema琀椀k, Methodik und Medienauswahl unter-
sucht.8 Die hier entworfene didak琀椀sche Analyse 
der Exerci琀椀a soll unter der Prämisse, dass sich 
didak琀椀sche Entscheidungsfelder von Samber aus 
dem Quellenmaterial seiner Lehrwerke rekonstru-
ieren lassen, die lerntheore琀椀sche Strukturanalyse 
mit der musikalischen Analyse verbinden.

Sambers Lehrwerk steht in der sogenannten 
Par琀椀tura-Tradi琀椀on, welche in der bisherigen 
Forschung als eine lokale Ausprägung didak琀椀-
scher Tendenzen verstanden wird. Die promi-
nenteste lokale Ausprägung dieser Tendenzen 
ist die italienische Par琀椀mento-Tradi琀椀on.9 Als 
zentrales didak琀椀sches Mi琀琀el verbindet beide 
Tradi琀椀onen der Generalbass.10 Alterna琀椀v wird die 
Par琀椀tura-Tradi琀椀on auch als Fundamenta-Tradi琀椀on 
bezeichnet, da eine beträchtliche Anzahl von 
Traktaten dieser Tradi琀椀on das Wort Fundamenta 

oder Formen desselben Wortstammes im Titel 

tragen.11 Unabhängig davon, welche Bezeichnung 
man verwendet, ist jedoch festzuhalten, dass – 
ebenso wie in der Par琀椀mento-Tradi琀椀on – innerhalb 
einer fast dynas琀椀schen Linie von Lehrenden-Studie-
renden-Verhältnissen eine konsistente Au昀昀assung 

7 Vgl. Blankertz, Theorien und Modelle der Didak琀椀k, S. 101–106.
8 Vgl. ebd., S. 102.
9 Die Par琀椀mento-Tradi琀椀on wurde im musiktheore琀椀schen Diskurs 

jüngerer Zeit ausgiebig erforscht und als bedeutende Bewegung 
der Musikgeschichte etabliert. Die Beobachtungen der vorlie-
genden Arbeit orien琀椀eren sich an der Forschung auf diesem 
Gebiet und die Par琀椀mento-Tradi琀椀on dient daher als wich琀椀ge 
Vergleichsgröße für die Par琀椀tura-Tradi琀椀on. Zur Forschung über 
die Par琀椀mento-Tradi琀椀on vgl. u. a. Sanguine琀�, The art of par琀椀-
mento.

10 Vgl. Diergarten, „Beyond ‚Harmony‘“, S. 59.
11 Vgl. Christensen, „Fundamenta Par琀椀turae“, eine Aufzählung der 

besagten Titel 昀椀ndet sich auf S. 26f.

1. EINLEITUNG
In den Jahren zwischen 1704 und 1710 verö昀昀ent-
lichte der Salzburger Domorganist Johann Bap琀椀st 
Samber drei musiktheore琀椀sche Traktate.1 Als 
Lehrer am Kapellhaus zu Salzburg unterrichtete 
er nach eigenen Angaben bis zu 300 Personen2 – 

mit hoher Wahrscheinlichkeit sind die Lehrwerke 
in diesen Unterrichtskontext einzuordnen und 
belegen eine Verschri昀琀lichung seiner „eigenen 
Vorstellungen von Musikausbildung und Praxis 
[…], basierend auf der Überlieferung [seiner] […] 
eigenen Ausbildung.“3 Sie sind in der musikwissen-
scha昀琀lichen und -theore琀椀schen Forschung lange 
Zeit nur wenig beachtet worden, bis Hellmut Feder-
hofer in seinem Ar琀椀kel „Ein Salzburger Theore琀椀-
kerkreis“ 1964 eine Darstellung des Lehrwerks und 
seines geogra昀椀schen und theoriegeschichtlichen 
Kontexts lieferte.4 Diese Darstellung war mit einer 
Wertung des Lehrwerks verbunden, in der Samber 
zum einen als nicht originell, zum anderen jedoch 
als der bedeutendste österreichische Musiktheo-
re琀椀ker des 18. Jahrhunderts bezeichnet wird.5 Seit 

der Verö昀昀entlichung von Federhofers Ar琀椀kel ist 
in der musiktheore琀椀schen Forschung der Ansatz 
erstarkt, „die Systema琀椀k historischer Quellen 
fruchtbar zu machen“.6 In der vorliegenden 
Arbeit soll anhand einer Analyse der Generalbass-
übungen, die Samber in seinem zweiten Lehrwerk 
Con琀椀nua琀椀o Ad Manuduc琀椀onem Organicam veröf-
fentlicht und als Exerci琀椀a be琀椀telt hat, gezeigt 
werden, wie seine Lehre aus heu琀椀ger Sicht als 
wertvoller Beitrag zur Geschichte der Musik-
theorie gesehen werden kann. Hierfür werden 
die Exerci琀椀a im Kontext seiner gesamten General-
basslehre einerseits sowie als Beitrag zu einer  
über weite Zeiträume fortgeführten Tradi琀椀on von  
 

1 Diese sind die Manuduc琀椀o ad organum (1704), die Con琀椀nua琀椀o Ad 
Manuduc琀椀onem Organicam (1707) und die Elucida琀椀o musicae 
choralis (1710). Die als letztes erschienene Elucida琀椀o behandelt 

den eins琀椀mmigen Kirchengesang und enthält keine Hinweise 
zum Generalbassspiel. Da der vorliegende Beitrag auf die 
Generalbassdidak琀椀k Sambers fokussiert ist, wird die Elucida琀椀o 

im Folgenden keine Rolle spielen.
2 Vgl. Samber, Manuduc琀椀o ad organum, Vorwort „Ad Lectorem 

Philomusum“.
3 Vedder, „17. Jahrhundert: Varianten musikalischen Lehrens und 

Lernens“, S. 163.
4 Vgl. Federhofer, „Ein Salzburger Theore琀椀kerkreis“, S. 52.
5 Vgl. ebd., S. 79.
6 Menke, „Historisch-systema琀椀sche Überlegungen zur Sequenz seit 

1600", S. 110.
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dabei die Exerci琀椀a, die in ihrem Umfang keinen 
kleinen Teil der Generalbasslehre ausmachen, 
außer Acht.

In der vorliegenden Arbeit sollen deshalb die 
Exerci琀椀a als zentraler Gegenstand der General-
basslehre von Samber kontextualisiert und 
analysiert werden. Sie sind als konkrete musika-
lische Übungsstücke den italienischen Par琀椀men琀椀 

nicht unähnlich – ihre didak琀椀sche Verwendung 
kann als Verbindung zwischen der Par琀椀mento- 
und der Par琀椀tura-Tradi琀椀on gesehen werden.21 

Gerade deshalb ist es wich琀椀g, ihre Analyse mit 
Blick auf die gesamte Generalbasslehre Sambers 
zu kontextualisieren. Als Kontext für Sambers 
Lehrwerk wiederum dienen sowohl die Traktate 
seines Lehrers Mu昀昀at und seines Schülers Gugl 
als auch der Tractatus composi琀椀onis augmentatus 

von Christoph Bernhard. Dass Samber das letzt-
genannte Traktat gekannt hat, kann als gesichert 
gelten,22 nicht zuletzt durch die Tatsache, dass 
weite Teile von Sambers Komposi琀椀onslehre 
diesem Tractatus direkt nachempfunden sind.23 

Besonders wich琀椀g für eine Kontextualisierung 
der Exerci琀椀a innerhalb Sambers Generalbass-
lehre ist der Umstand, dass das Lehrwerk „vor 
allem als Einführung junger Organisten“24 und 

damit explizit für Anfänger:innen gedacht ist. Dies 
verbalisiert Samber besonders deutlich auf dem 
Titelbla琀琀 der Manuduc琀椀o mit der Beschreibung 
des Werks als „[d]enen Anfangenden zu sondern 
Nutz und Ergötzung“.25 Viele daraus resul琀椀erende 
Aspekte der Didak琀椀k könnte man mit Feder-
hofer als weitschwei昀椀ge und unnö琀椀ge Darstellung 
„elementare[r] Schulbeispiele“26 begreifen. Viel 
lohnenswerter ist es jedoch, darin vor allem ein 
„Streben nach Gründlichkeit“27 zu sehen und 
Sambers Generalbassdidak琀椀k, mit den Exerci琀椀a im 

Zentrum, als erkenntnisbringendes Zeugnis seiner 
Zeit zu rekonstruieren. Dieser Aufgabe widmet sich 
die vorliegende Analyse der Exerci琀椀a von Samber. 
Dabei werden die Exerci琀椀a zum ersten Mal in einer 
analy琀椀sch kommen琀椀erten Edi琀椀on präsen琀椀ert.

21 Vgl. Diergarten, „Beyond ‚Harmony‘“, S. 62.
22 Vgl. Gerlich, „Bernhard. Tractatus composi琀椀onis augmentatus“, 

S. 58.
23 Vgl. Federhofer, „Ein Salzburger Theore琀椀kerkreis“, S. 69.
24 Boomgarden, „Musiktheorie in Salzburg“, S. 60.
25 Samber, Manuduc琀椀o ad organum, Titelbla琀琀.
26 Federhofer, „Ein Salzburger Theore琀椀kerkreis“, S. 64.
27 Boomgarden, „Musiktheorie in Salzburg“, S. 65.

musiktheore琀椀scher Inhalte tradiert wird.12 Samber 

spielt in dieser Überlieferungslinie eine zentrale 
Rolle, da er Schüler Andreas Hofers und Georg 
Mu昀昀ats wie auch Lehrer von Ma琀琀häus Gugl war.13

Um 1700 vollzieht sich im deutschsprachigen Raum 
ein musiktheore琀椀scher Paradigmenwechsel, für 
den Andreas Werckmeister und Friedrich Erhardt 
Niedt von zentraler Bedeutung waren.14 Niedts 

Musicalische Handleitung von 1700 gilt als das 
erste deutschsprachige Traktat, in dem die tradi-
琀椀onelle Bevorzugung des Kontrapunkts hinter die 
Betrachtung des Generalbasses als Grundlage des 
Komponierens zurücktri琀琀.15 Doch auch Sambers 

Unterricht lässt sich in direkten Bezug zu diesem 
Paradigmenwechsel stellen, denn nicht nur sein 
Instrumentalunterricht, sondern auch sein Kompo-
si琀椀onsunterricht „fußte nahezu ausschließlich auf 
dem Generalbass“.16 Dies ist einerseits ein zentraler 
Aspekt der Par琀椀tura-Tradi琀椀on, denn ein Grund für 
die wiederholte Verwendung des Wortes Funda-

menta liegt darin, dass der Generalbass als die 
ideale Vorbereitung zur Komposi琀椀on verstanden 
wird.17 Zum anderen stellt Samber in dieser Hinsicht 
eine Besonderheit innerhalb der Tradi琀椀onslinie 
dar, denn die Verbindung zwischen Generalbass 
und Komposi琀椀on ist bei keinem seiner direkten 
Nachfolger so ausgeprägt zu 昀椀nden.18

Das konkrete didak琀椀sche Vorgehen Sambers ist 
damit ein lohnender Untersuchungsgegenstand 
für diese Arbeit. Auch Jürgen Trinkewitz sieht 
die Unterrichtsmethodik Sambers klar innerhalb 
des Paradigmenwechsels zwischen dem 17. und 
18. Jahrhundert und vergleicht sie ebenfalls mit 
der Methodik Niedts. Er kommt jedoch zu dem 
Schluss, dass sich bei Samber eine konkrete Unter-
richtsmethode nicht rekonstruieren lasse.19 Auch 
Federhofer fasst die Generalbasslehre Sambers 
nur kurz zusammen: „[D]er erste Teil [behandelt] 
die Intervalle und deren Verbindung zu Akkorden, 
der zweite die Aussetzung systema琀椀sch angeord-
neter Baßfortschreitungen“.20 Federhofer lässt 

12 Vgl. Diergarten, „Beyond ‚Harmony‘“, S. 62.
13 Vgl. Federhofer, „Ein Salzburger Theore琀椀kerkreis“, S. 51.
14 Vgl. Remeš, Thoroughbass, Chorale and Fugue, S. 42.
15 Vgl. Rose, „Niedt. Musicalische Handleitung“, S. 347.
16 Trinkewitz, „Nachwort“, S. IV.
17 Vgl. Christensen, „Fundamenta Par琀椀turae“, S. 31.
18 Vgl. Federhofer, „Ein Salzburger Theore琀椀kerkreis“, S. 52f.
19 Vgl. Trinkewitz, „Nachwort“, S. IVf.
20 Federhofer, „Ein Salzburger Theore琀椀kerkreis“, S. 61.
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gelernt werden?“.30 Die Abfolge stellt sich wie folgt 
dar: Nachdem die Solmisa琀椀on schri昀琀lich herge-
leitet und erklärt wurde, werden systema琀椀sch und 
kleinschri琀�g Vokabeln der Solmisa琀椀on in Form 
von auf- und absteigenden Skalen vorgestellt.31 

Diese sind jeweils durch ein Intervall begrenzt 
(fortschreitend vom Einklang bis zur Oktave)32 und 

es werden alle Arten präsen琀椀ert, ein Intervall zu 
solmisieren. Dabei werden alle Vokabeln als reine 
Abfolge von Semibreven no琀椀ert. Erst nachdem 
die Möglichkeiten der Solmisa琀椀on von Inter-
vallen so vollständig dargestellt wurden, folgen 
„durch underschiedliche Geltung der Noten / auch 
der Puncten / Pausen und andern Musicalischen 

Zeichen etliche Exerci琀椀a.“33 Innerhalb des didak-
琀椀schen Ablaufs dieses Kapitels erfüllen demnach 
die als Exerci琀椀a bezeichneten Übungen den Zweck 
einer Steigerung der Komplexität durch rhyth-
mische Diminu琀椀on.

Diese Abfolge didak琀椀scher Schri琀琀e (Erklä-
rungen an rhythmisch einheitlichen Beispielen, 
gefolgt von Übungen mit zunehmender rhyth-
mischer Komplexität) wird nicht nur in den noch 
folgenden Abschni琀琀en der Abteilung zur Singkunst 
wiederholt, sondern 昀椀ndet sich in dieser Form 
auch in Sambers Generalbassdidak琀椀k wieder. Die 
folgenden Kapitel der vorliegenden Arbeit werden 
die einzelnen Schri琀琀e des didak琀椀schen Ablaufs 
näher beschreiben, nachdem ein Überblick über 
das Gesamtkonzept des Ablaufs erfolgt ist. In der 
Manuduc琀椀o führt Samber das Generalbassspiel 
theore琀椀sch ein, indem er die Intervalle mit ihren 
Eigenscha昀琀en und den sie betre昀昀enden Spezi-
alregeln detailliert behandelt. Außerdem stellt 
Samber die Kadenzen als grundlegendes Prinzip 
musikalischer Formbildung schri昀琀lich vor und 
gibt Anweisungen, sie ausführlich einzuüben. 
In der Con琀椀nua琀椀o knüp昀琀 Samber dann an die 
zuvor erlernten Prinzipien des Generalbassspiels 
an und gibt eine erschöpfende Übersicht über 
mögliche Klangverbindungen in Form von ausge-

30 Jank/Meyer, Didak琀椀sche Modelle, S. 24.
31 Vgl. Samber, Manuduc琀椀o ad organum, S. 22–27.
32 Die Sep琀椀me lässt Samber mit einem Verweis auf die Seltenheit 

eines Sep琀椀msprungs aus.
33 Samber, Manuduc琀椀o ad organum, S. 27.

2. GENERALBASSDIDAKTIK
Der eigentliche Beginn der Generalbasslehre 
昀椀ndet sich erst in der vierten Abteilung der 
Manuduc琀椀o. Die drei vorhergehenden Abtei-
lungen erklären Voraussetzungen, die ein:e Anfän-
ger:in in der didak琀椀schen Konzep琀椀on Sambers vor 
dem Erlernen des Generalbassspiels gemeistert 
haben sollte: Die erste Abteilung behandelt die 
fundamentale Musiklehre, also das Notenlesen im 
Liniensystem und die rhythmischen Grundlagen 
in Form von Mensur und Notenwert. Die zweite 
Abteilung behandelt die Solmisa琀椀on als Grund-
fähigkeit der musikalischen Singkunst. Die dri琀琀e 
Abteilung stellt dann grundlegende Fragen der 
Spieltechnik in Form von Fingersatz und Verzie-
rungen vor.

Unter den Abteilungen vor der Generalbass-
lehre nimmt die zweite Abteilung mit der Unter-
weisung in der Singkunst und der Solmisa琀椀on 
den größten Umfang ein. Diese hält sich in der 
Par琀椀tura-Tradi琀椀on als didak琀椀sches Mi琀琀el deutlich 
länger als der theoriegeschichtliche Kontext rund 
um die Kontroverse zwischen Johann Ma琀琀heson 
und Johann Joseph Fux vermuten lässt.28 Für 
Samber ist die Solmisa琀椀on eine wich琀椀ge Voraus-
setzung zur Generalbasslehre. Als Voraussetzung 
wird sie daran erkennbar, dass er die Solmisa琀椀on 
auch in der Generalbasslehre als Mi琀琀el einsetzt, 
bspw. zur Bes琀椀mmung seiner Intervallspezies. Dies 
konsta琀椀ert Samber, wenn er schreibt: „Weilen 
aber der jenige / so verlanget den General- oder 
Orgl=Bass zu erlernen / nicht allein die Solmi-

sa琀椀on deß Ordinarij-Discant, sondern auch deß 
Alt, Tenor und Bass, verstehen muß“.29 Zum 

anderen zeigt sich bei Betrachtung der Unter-
weisung in der Solmisa琀椀on schon grundlegend das 
Modell einer Abfolge von didak琀椀schen Schri琀琀en, 
nach welchen Samber vorgeht. Im Sinne des in 
der Einleitung skizzierten Vorhabens einer didak-
琀椀schen Analyse spiegelt die Abfolge das Entschei-
dungsfeld der Methodik wider. In ihr beantwortet 
Samber die didak琀椀sche Grundfrage „Wie soll 

28 Ma琀琀heson erklärte die Solmisa琀椀on im Jahr 1717 ö昀昀entlich für 
tot, während Fux sie mit dem Hinweis auf ihre erfolgreiche 
Anwendung im Gebiet um Wien verteidigte. Vgl. dazu Feder-
hofer, „Ein Salzburger Theore琀椀kerkreis“, S. 58 sowie Ruhnke, 
„Solmisa琀椀on, Erweiterungen seit dem 17. Jahrhundert“.

29 Samber, Manuduc琀椀o ad organum, S. 52.
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jedem Kapitel wird das Intervall als Tonabstand 
durch die Anzahl der in ihm enthaltenen Halbton-
schri琀琀e de昀椀niert. Anschließend führt Samber alle 
Intervallspezies auf; das bedeutet unterschied-
liche Arten der Solmisa琀椀on, die eine unterschied-
liche Konstella琀椀on von Halb- und Ganztonschri琀琀en 
implizieren. Essenziell für die Generalbassdidaktik 
thematisiert Samber anschließend die 
Implikationen des Intervalls als Signatur in einer 
Generalbasspar琀椀tur, also welche Intervalle bei 
verschiedenen S琀椀mmzahlen hinzugegri昀昀en 
werden und bei welchem Verlauf des Basses die 
Signatur zu erwarten ist (bspw. im Kapitel zur 
Sexte).39 Des Weiteren vermi琀琀elt Samber in seiner 
Intervall-Lehre zugleich grundsätzliche kontra-
punk琀椀sche bzw. s琀椀mmführungstechnische Regeln: 
Das Kapitel zur Sekunde enthält eine ausführliche 
Thema琀椀sierung von Synkopa琀椀on,40 das Kapitel zur 
Sep琀椀me ausführliche Beschreibungen zur Vorbe-
reitung der Dissonanz41 und die Kapitel zu Quinte 
und Oktave thema琀椀sieren das Parallelverbot 
perfekter Intervalle.42

So legt Samber in seiner Intervall-Lehre über 
44 Seiten hinweg ein ausführliches Fundament der 
Generalbassdidak琀椀k vor, mit dem Anfänger:innen 
den nächsten Schri琀琀en seines Lehrwerks folgen 
können. Vordergründig geht es in der darauf-
folgenden Lehre um die motorische Einübung 
aller Möglichkeiten von Bassfortschreitungen, 
beginnend mit der Kadenzlehre über ausgesetzte 
Gänge bis hin zu den Exerci琀椀a als Kulmina琀椀on 
seiner Generalbasslehre. Charakteris琀椀sch bleibt 
dabei immer die Vielzahl an Beispielen und Trans-
posi琀椀onen, die Studierende dazu bringen soll, das 
Vorgestellte bis zum Über昀氀uss zu wiederholen und 
es so motorisch vollkommen zu verinnerlichen.

2.2 KADENZLEHRE

Nach den ausführlichen Kapiteln zur 
Intervall-Lehre, in denen Samber den Generalbass 
grundlegend eingeführt und erklärt hat, folgt ein 
einziges Kapitel über die Kadenz.43 Im Vergleich 
zu zeitgenössischen Quellen der Generalbass-

39 Vgl. ebd., S. 133昀昀.
40 Vgl. ebd., S. 112–115.
41 Vgl. ebd., S. 140昀昀.
42 Vgl. ebd. S. 124–127, 143–151.
43 Vgl. ebd., S. 154昀昀.

setzten Bass-Gängen,34 die jeweils ein bes琀椀mmtes 
Intervall durchschreiten.35 Erst nachdem diese 
Gänge als Übung vollständig dargestellt sind, 
lässt Samber (wie auch schon in der Solmisa琀椀ons-
lehre) Übungen bzw. die Exerci琀椀a folgen, welche 
das bisher Gelernte durch rhythmische Varia琀椀on 
in konkrete musikalische Anwendungskontexte 
versetzen. Diese acht, nach den Kirchentönen 
geordneten Exerci琀椀a zum Erlernen des General-
basses stellen demzufolge die Kulmina琀椀on der 
Generalbasslehre von Samber dar.

2.1 INTERVALL-LEHRE

Die Generalbassdidak琀椀k Sambers ist ausdrücklich 
für Anfänger:innen bzw. Incipienten angelegt.36 

In der Manuduc琀椀o widmet Samber eine ganze 
Abteilung der Darstellung, wie der Generalbass 
(auch Par琀椀tura genannt) zu erlernen ist. Sie beginnt 
mit einer Übersicht über Schlüssel und Vorzeich-
nungen sowie einem Hinweis auf Modi – Aspekte 
der allgemeinen Musiklehre, die beim General-
bassspiel im Vorhinein zu beachten sind.37 Darauf 
folgt eine komple琀琀e schri昀琀liche Einführung in das 
Generalbassspiel in Form einer Intervall-Lehre. 
Nachdem das Konzept eines Intervalls einge-
führt und den Anfänger:innen eine Tabelle zum 
Au昀케nden aller Intervalle an die Hand gegeben 
wurde,38 beginnt Samber mit einer ausführlichen 
Behandlung der Intervalle mit je einem Kapitel pro 
Intervall.

Innerhalb dieser Kapitel geht Samber didak琀椀sch 
sehr durchdacht vor und scha昀� es so, durchaus 
mehrere Aspekte des Generalbassspiels zu 
vermi琀琀eln, die über bloße Beschreibungen der 
Intervalle als numerische Größe hinausgehen. In 

34 Der hier gewählte Begri昀昀 „Gänge“ orien琀椀ert sich an Markus 
Schwenkreis, bei dem (wiederum angelehnt an Jacob Adlung 
und Mauri琀椀us Vogt) „Gänge“ als linear ausgerichtete, sequen-
zierende Bassbewegungen und damit als eine Kategorie der 
Formbildung verstanden werden (vgl. Schwenkreis, „Die 
‚Wissenscha昀琀 des General-Basses‘“, S. 30).

35 Vgl. Samber, Con琀椀nua琀椀o Ad Manuduc琀椀onem Organicam, 
S. 1–106.

36 Vgl. Samber, Manuduc琀椀o ad organum. Wie bereits erwähnt, 
enthält der Titel des Werks den Hinweis, es sei „[d]enen Anfan-
genden zu sondern Nutz und Ergötzung“ zugeeignet, aber auch 
Aussagen im Text wie „[i]n disem wird dem Incipienten gezeiget / 
was er zu beobachten haben solle / wann solcher verlanget den 
General-Bass, oder Par琀椀tur […] Schlagen zu lernen“ belegen die 
Ausrichtung an Anfänger:innen (vgl. ebd., Titelbla琀琀 und S. 99).

37 Vgl. ebd., S. 99昀昀.
38 Vgl. ebd., S. 105.
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Voraussetzung einer Caden琀椀a major nennt er eine 

Bassbewegung durch Quin琀昀all bzw. Quarts琀椀eg. 
Damit ist auch das zweite Kriterium, nach 
welchem Kadenzen unterschieden werden, Mu昀昀at 
nachempfunden. Samber lässt diesen ersten 
Kriterien noch eine Erläuterung der verschiedenen 
Phasen einer Kadenz folgen: „Es müssen bey der 
Cadenz führnemblich drey Noten wohl considerirt 

werden / als die letzte / vorletzte / und vorvor-
letzte.“50 Damit zählt er die Vorbereitung des disso-
nanten Penul琀椀ma-Klangs als Teil der Kadenz und 
verdeutlicht sogleich, dass ein einfacher Quin琀昀all 
ohne Dissonanzbildung in seiner Typologie keine 
Caden琀椀a major bildet. Auch das steht im Kontrast 
zur Unterscheidung von Caden琀椀a ligata und 

Caden琀椀a simplex bei Mu昀昀at.51

In seiner De昀椀ni琀椀on der Caden琀椀a minor erwähnt 
Samber nun zuerst die Bassbewegung eines Quint-
s琀椀egs. Sie stellt für ihn die metrische Umkehrung 
der Caden琀椀a major dar. Die Signaturen der 
Caden琀椀a minor entsprechen, wie Samber erwähnt, 
denen der Caden琀椀a major, stehen jedoch auf der 
gegengesetzten metrischen Posi琀椀on. Er zählt 
dennoch insgesamt weniger Signaturen als bei der 
Caden琀椀a major auf und kombiniert den Quart-
vorhalt zum einen mit einem 6–5-Durchgang, zum 
andern direkt mit einer Quinte. Während Samber 
die Caden琀椀a minor als selten angewendete 
Kadenz vorstellt, verknüp昀琀 er ihre Anwendung 
mit bes琀椀mmten Modi (die er als Konzept an 
dieser Stelle eigentlich noch nicht eingeführt hat), 
nämlich mit dem vierten und siebten Modus.52

 

 

50 Samber, Manuduc琀椀o ad organum, S. 154.
51 Vgl. Diergarten, „Beyond ‚Harmony‘“, S. 66.
52 Vgl. Samber, Manuduc琀椀o ad organum, S. 155.

lehre ist der Umfang der Kadenzlehre in Sambers 
Manuduc琀椀o erstaunlich klein. In den Regole der 

Par琀椀mento-Tradi琀椀on bspw. fungieren Kadenz-
lehren als grundlegendes Axiom und nehmen 
häu昀椀g einen größeren Teil der jeweiligen Traktate 
ein.44 Trotz ihrer kurzen Darstellung in Sambers 
Traktat wird jedoch klar, dass die Kadenztypologie 
innerhalb der Par琀椀tura-Tradi琀椀on sehr konstant 
überliefert wird.45 So verwendet Samber Begri昀昀e 
für Kadenzen, die mit denjenigen seines Lehrers 
Mu昀昀at fast vollständig übereins琀椀mmen.46 In der 
Kadenztypologie der Par琀椀tura-Tradi琀椀on werden 
zwei Kriterien zur Bes琀椀mmung von Kadenzen 
verwendet: die Bassbewegung und die Anwendung 
von Vorhaltsdissonanzen.47 Sambers Kadenz-
lehre ist dabei deutlich undi昀昀erenzierter als die 
von Mu昀昀at, da nicht alle Arten der Kadenzdi昀昀e-
renzierung übernommen wurden. Samber unter-
scheidet drei Arten von Kadenzen: die Caden琀椀a 
major, die Caden琀椀a minor und die Caden琀椀a minima 
(Abb. 1).48

 

Die Caden琀椀a major de昀椀niert Samber auf zwei 
Arten. Zunächst nennt er die Signaturen, die auf 
der Penul琀椀ma in der Caden琀椀a major zu 昀椀nden 
sind. Diese zeigen sowohl eine doppelte Sopran-
klausel als auch einfache Quartvorhaltsbildungen. 
Samber verzichtet demnach auf die terminolo-
gische Unterscheidung einer Kadenz mit doppelter 
Sopranklausel, wie sie bei Mu昀昀at als Caden琀椀a 
major perfec琀椀s zu 昀椀nden ist. Damit 昀椀ndet die 
Cadenza doppia der italienischen Musiktheorie bei 

Samber im Unterschied zu Mu昀昀at keine termino-
logische Entsprechung, sondern wird unter den 
Begri昀昀 der Caden琀椀a major subsumiert.49 Als zweite 

44 Vgl. Sanguine琀�, The art of par琀椀mento, S. 105–111.
45 Vgl. Diergarten, „Beyond ‚Harmony‘“, S. 64.
46 Vgl. Mu昀昀at, An essay on thoroughbass, S. 103–130.
47 Vgl. Diergarten, „Beyond ‚Harmony‘“, S. 64.
48 Vgl. Samber, Manuduc琀椀o ad organum, S. 154.
49 Zu den Entsprechungen der italienischen und süddeutschen 

Kadenztypologie vgl. Diergarten, „Beyond ‚Harmony‘“, S. 66.

Abb. 1: Übersicht der Kadenztypen bei Samber. Die Varianten der Bezi昀昀erung werden in exakt dieser Form und Reihenfolge in Kapitel 16 den 
verschiedenen Kadenztypen zugeordnet.
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einem ausgiebigen motorischen Verinnerlichen.57 

Wieder ist zu erkennen, dass Sambers Didak琀椀k klar 
auf die prak琀椀sche Einübung des Gelernten ausge-
richtet ist. Am Ende des Kapitels erwähnt er sogar, 
Ziel der vielzähligen Kadenzübungen sei nicht 
allein das Erlernen der im Vordergrund stehenden  
Kadenzen, sondern ebenso das Einüben aller 
Terz-Quint-Klänge.58

2.3 AUSGESETZTE GÄNGE

In der Con琀椀nua琀椀o widmet sich Samber gleich 
in der ersten Unterweisung wieder dem Thema 
Generalbass. Nachdem in der Intervall-Lehre 
der Manuduc琀椀o die Grundlagen des General-
basses hergeleitet und vorgestellt wurden, wird 
in den ersten 18 Kapiteln des folgenden Traktats 
behandelt, wie bes琀椀mmte Fortschreitungen der 
Basss琀椀mme zu begleiten sind. Hierbei handelt es 
sich um die Vorstufe zu den rhythmisch komplexen 
Übungen innerhalb von Sambers modellha昀琀em 
Ablauf didak琀椀scher Schri琀琀e. Die einzelnen Kapitel 
widmen sich je einem Intervall, das die Bassbe-
wegung begrenzt. Der Bass bewegt sich stets 
schri琀琀weise und erstreckt sich von zwei bis acht 
jeweils auf- und absteigenden Klangfortschrei-
tungen bis hin zu liegenden Tonfolgen.59 Die 

Begleitung von Sprüngen in der Basss琀椀mme wird 
in den Kapiteln 19 und 20 schri昀琀lich ergänzt. 
Hierin wird auf die vorangegangenen Kapitel mit 
schri琀琀weisen Fortschreitungen verwiesen und 
die Abstrak琀椀on von springenden Fortschrei-
tungen durch Auslassung der Zwischenschri琀琀e 
empfohlen. Außerdem wird auf die bereits in  
der Intervall-Lehre behandelten Spezialregeln 
verwiesen.60

Der von Federhofer formulierte Vorwurf an die 
Didak琀椀k von Samber, er wiederhole Beispiele „mit 
Rücksicht auf Anfänger durch Transposi琀椀on o昀琀 bis 
zum Überdruß“,61 bestä琀椀gt sich besonders in der 
Betrachtung dieser ersten 18 Kapitel. Die ausla-
denden Wiederholungen, die durch die Transpo-
si琀椀on der einzelnen Beispiele entstehen, führen 
zu Unübersichtlichkeit und damit zu geringer 

57 Vgl. ebd., Figur 33 im Anhang.
58 Vgl. ebd., S. 156.
59 Vgl. Samber, Con琀椀nua琀椀o Ad Manuduc琀椀onem Organicam, 

S. 1–106.
60 Vgl. ebd., S. 107f.
61 Federhofer, „Ein Salzburger Theore琀椀kerkreis“, S. 62.

Die Bassbewegung der Caden琀椀a minima ist ein 

absteigender Sekundschri琀琀. Die von Samber 
genannten Signaturen sind entweder eine 
7–6-Vorhaltsbildung oder ein 5–6-Durchgang, 
jeweils über der Penul琀椀ma. Gemäß der Kontra-
punktlehre erfordert nur der Vorhalt eine 
bes琀椀mmte Vorbereitung. Dass für die Kadenz-
bildung eine große Sexte notwendig ist, erwähnt 
Samber explizit nur im Falle des 7–6-Vorhalts. Ob 
die Wendung mit 5–6-Durchgang zwingend einer 
großen Sexte bedarf oder aber auch mit kleiner 
Sexte als Caden琀椀a minima zu bezeichnen ist, lässt 
Samber o昀昀en.53 Auch Bernhard beschreibt im 
Tractatus composi琀椀onis augmentatus eine Kadenz 
dieser Art, nämlich als „gebräuchliche Tenorisi-
rende“. Er nennt als klare Voraussetzung einer 
„gebräuchlichen tenorisirenden“ Kadenz eine 
große Sexte.54

Die Unterscheidung der Caden琀椀a major perfec琀椀s 
stellt bei Mu昀昀at eine Hierarchisierung der Kadenz-
typen dar, in der die Caden琀椀a major perfec琀椀s den 

„hierarchisch obersten Rang einnimmt.“55 Samber 

verzichtet weitestgehend auf eine solch direkte 
Hierarchisierung. Er hebt die Caden琀椀a minor 
lediglich als selten hervor und nennt die Caden琀椀a 
minima in seiner ersten Übersicht der Kadenzen 
auch „die kleinest- oder schlech琀椀ste“,56 erwähnt 
jedoch keinerlei Unterschiede in ihrer syntak琀椀-
schen Gewichtung als Schlussklang. In der vorlie-
genden Arbeit wird die Caden琀椀a major perfec琀椀s 

als Ergänzung zur Kadenzterminologie Sambers 
angewendet, da ihr hoher Rang in der Hierar-
chisierung Mu昀昀ats darauf schließen lässt, dass 
ihre Vermi琀琀lung innerhalb einer Generalbassdi-
dak琀椀k der Par琀椀tura-Tradi琀椀on zu einem späteren 
Zeitpunkt erfolgen sollte als die der einfachen 
Caden琀椀a major. Dementsprechend bedarf die 
didak琀椀sche Analyse von Sambers Exerci琀椀a dieser 

zusätzlichen terminologischen Unterscheidung.

So knapp die Beschreibungen der Kadenzen bei 
Samber auch sein mögen, integriert er dennoch 
zur Einübung auch hier eine Vielzahl an Beispielen 
im Anhang. Die Transposi琀椀onen der Kadenz in die 
„Sonos Naturales, dependentes, et 昀椀ctos“ führt bei 
getreuer Ausführung durch die Studierenden zu 

53 Vgl. ebd., S. 156.
54 Vgl. Bernhard, „Tractatus“, S. 59.
55 Menke, „Die Familie der cadenza doppia“, S. 393.
56 Samber, Manuduc琀椀o ad organum, S. 154.
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kann.64 Während die italienischen Regole jedoch 
Skalen- und Sequenz-Harmonisierung vonein-
ander trennen, leitet Samber die Begleitung von 
Sprüngen der Basss琀椀mme direkt von den ausge-
setzten Gängen ab. Klanglich sind die ausgesetzten 
Gänge dabei stark an die in der Par琀椀tura-Tradi琀椀on 
beheimatete tabula naturalis angelehnt, die sich 
als Vorgänger der Oktavregel vornehmlich mit 
Klangfortschreitungen von Terz-Quint-Klängen 
befasst.65 Das Übermaß an Wiederholung, mit der 
die schri琀琀weisen Klangfortschreitungen vermi琀琀elt 
werden, lässt in diesem Abschni琀琀 der General-
basslehre von Samber gleichzei琀椀g keinen Raum für 
ausgefallenere Klangfortschreitungen wie nicht-
lineare Konturen oder chroma琀椀sche Fortschrei-
tungen.66 Im Verlauf der vorliegenden Arbeit 
wird noch zu zeigen sein, inwiefern die General-
basslehre Sambers dieses De昀椀zit in den Exerci琀椀a 

kompensiert.

2.4 MODUSLEHRE

Die Lehre „Von denen Tonis oder Modis Musicis“67 

ist in Sambers Gesamtlehrwerk eng mit der Lehre 
des Generalbasses verbunden. Schon in der ersten 
Besprechung des Generalbassspiels nennt Samber 
die Vergegenwär琀椀gung des angewandten Modus 
als eine der Beobachtungen, die gemacht werden 
müssen, bevor man eine Generalbasspar琀椀tur zu 
spielen vermag.68 Die eigentliche Erläuterung zu 
den Modi schließt Samber erst als 17. Kapitel in die 
Abteilung über den Generalbass mit ein69 und lässt 
darau昀栀in noch eine eigene Abteilung über die 
Choral- bzw. Kirchentöne folgen.70 Ihre Einbe琀琀ung 
zwischen die Generalbasslehre der Manuduc琀椀o 

und die inhaltlich unmi琀琀elbar daran anknüpfende 
Con琀椀nua琀椀o unterstreicht die Zugehörigkeit der 
Lehre über Kirchentöne zur Lehre des General-
basses.

Die acht Kirchentöne treten bei Samber in einer 
Form auf, die der katholischen Organistenpraxis 
entstammt und in starker Verbindung zu den 

64 Vgl. Sanguine琀�, The art of par琀椀mento, S. 99.
65 Vgl. Diergarten, „Beyond ‚Harmony‘“, S. 61.
66 Vgl. Christensen, „Fundamenta Par琀椀turae“, S. 31.
67 Samber, Manuduc琀椀o ad organum, S. 157.
68 Vgl. ebd., S. 101.
69 Vgl. ebd., S. 157.
70 Vgl. ebd., S. 171.

Vergleichbarkeit. Samber erachtet diese Vorge-
hensweise jedoch zweifelsohne für den Unterricht 
von Anfänger:innen und deren motorische Einstu-
dierung der Klangfortschreitungen für die beste. 
Für die Analyse, vor allem aber für die didak琀椀sche 
Kontextualisierung der Exerci琀椀a, ist das Verstehen 
der von Samber vorgestellten Klangfortschrei-
tungen durchaus gewinnbringend. Es handelt sich 
dabei um den ersten Schri琀琀 des schon bei der 
Solmisa琀椀on angewandten didak琀椀schen Ablaufs, 
bei dem die ausgesetzten Gänge als rhythmisch 
einfach gehaltene Grundlage fungieren, die 
anschließend in den Exerci琀椀a eine Steigerung der 
rhythmischen Komplexität erlauben.

Jedes einzelne Beispiel korrespondiert mit einer 
bes琀椀mmten Intervallspezies, wie sie in der 
Intervall-Lehre vorgestellt wurde. Diese Inter-
vallspezies korrespondieren wiederum mit einer 
bes琀椀mmten Solmisa琀椀on und der Unterschied 
einzelner Spezies eines Intervalls kann von Studie-
renden, der Didak琀椀k Sambers folgend, erkannt 
werden. Die Notwendigkeit der Solmisa琀椀on zeigt 
sich besonders in den ausgesetzten Gängen. Bei 
Betrachtung der gezeigten Klangfortschreitungen 
fällt schnell auf, dass einzelne Silbenfolgen immer 
wieder als Versatzstücke dienen und unter sich 
wiederholender Bezi昀昀erung nur in Kombina琀椀on 
miteinander zu längeren Gängen führen. Anschau-
liches Beispiel hierfür ist in den aufsteigenden 
Gängen die Harmonisierung der Silbenfolge Mi-Fa 

mit Sextakkord und Quintsextakkord, in den 
absteigenden Gängen die systema琀椀sche Erwei-
terung eines mit 7–6-Vorhaltske琀琀e absteigenden 
Tetrachords.62

Didak琀椀sches Ziel der ausgesetzten Gänge 
ist es, durch das Präsen琀椀eren einer großen 
Vielfalt an möglichen Harmonisierungen einer 
einzigen Bassfortschreitung die Studierenden 
zur spontanen und freien Harmonisierung einer 
gegebenen Basss琀椀mme zu befähigen.63 Dieser 

Grundsatz rückt die Par琀椀tura-Tradi琀椀on erneut 
in unmi琀琀elbare Nähe zur Par琀椀mento-Tradi琀椀on, 
deren Regole sich ebenfalls der Frage widmen, 
mit welchen Intervallen oder Akkorden ein bezif-
ferter oder unbezi昀昀erter Bass begleitet werden 

62 Vgl. dazu bspw. die Exempla in Kapitel 10 sowie in den 
Kapiteln 13–16 in: Samber, Con琀椀nua琀椀o Ad Manuduc琀椀onem 
Organicam, S. 66–91.

63 Vgl. Christensen, „Fundamenta Par琀椀turae“, S. 30.
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Das Vorhandensein mancher Fehler im fer琀椀gen 
Druckbild der Exerci琀椀a ist sehr wahrscheinlich 

darauf zurückzuführen, dass Samber die Con琀椀-

nua琀椀o wie auch schon die Manuduc琀椀o selbst 

als Verleger herausgegeben hat.79 Er weist am 
Ende des Kapitels selbst darauf hin, dass sich 
aufgrund der, wenn auch gründlichen, dennoch 
notwendigerweise eingeschränkten Korrektur 
des Werks Fehler in die Exerci琀椀a eingeschlichen 
haben mögen.80 Gleichzei琀椀g sieht Samber darin 
keine Schmälerung im didak琀椀schen Wert seines 
Lehrwerks, das mit den Exerci琀椀a die Unter-
weisung von Anfänger:innen im Generalbass-
spiel abschließt. Auch die der vorliegenden Arbeit 
beigefügte Edi琀椀on ist keine prak琀椀sche Ausgabe 
der Exerci琀椀a, sondern eine Edi琀椀on zur visuellen 
Unterstützung der Analyse. O昀昀ensichtliche Fehler 
sind unter Angaben im kri琀椀schen Bericht korri-
giert, die Taktstriche sind jedoch genau der Druck-
ausgabe nachempfunden und somit manchmal 
inkonsequent. Taktangaben sind immer auf die 
von Samber vorgegebene Takteinteilung bezogen. 
Fokus der Arbeit bleibt eine auf das didak琀椀sche 
Potenzial der Exerci琀椀a ausgerichtete Analyse und 
Kontextualisierung: Ergebnisse der musikalischen 
Analyse werden im Hinblick auf ihren Bezug zu den 
didak琀椀schen Entscheidungsfeldern von Samber als 
Lehrer gedeutet, denn sie repräsen琀椀eren vor allem 
im Entscheidungsfeld der Thema琀椀k den „Inhalt der 
intendierten Lernprozesse“.81

3.1 ALLGEMEINE BEOBACHTUNGEN

Im Schwierigkeitsgrad der Exerci琀椀a ist eine 

deutliche Steigerung zu erkennen, welche in den 
noch folgenden Abschni琀琀en aufgezeigt wird. Sie 
sind dementsprechend nicht bloß der numeri-
schen Reihenfolge des jeweils dargestellten Modus 
nach angeordnet, sondern ergeben auch einen 
aufeinander au昀戀auenden Lehrgang. In den voran-
gehenden Übungen mit ausgesetzten Gängen 
der Kapitel 1–18 ha琀琀en Studierende ausrei-
chend Gelegenheit, feste Gri昀昀muster und Akkord-
fortschreitungen in genau vorgegebener und 
bewusster S琀椀mmführung zu verinnerlichen.82 Die 

Exerci琀椀a stellen als solche den nächsten Schri琀琀 in 

79 Vgl. Samber, Manuduc琀椀o ad organum, Titelbla琀琀.
80 Vgl. Samber, Con琀椀nua琀椀o Ad Manuduc琀椀onem Organicam, S. 144.
81 Blankertz, Theorien und Modelle der Didak琀椀k, S. 103.
82 Vgl. Trinkewitz, „Nachwort“, S. IX.

teilweise transponierten Psalmtönen steht.71 Auch 
bei Samber sind die Psalmtöne ein wich琀椀ger Teil 
der Herleitung seiner Tonartenordnung. Zuerst 
stellt er die zwölf Modi der Figuralmusik vor, indem 
er einen Überblick über ihre Finaltöne und Kadenz-
stufen gibt. Daran anschließend reduziert er die 
Töne auf acht Tonarten, die seiner Aussage zufolge 
von vielen berühmten Komponisten verwendet 
werden.72 Diese „acht neueren Tonarten d, gb, a, 
e, C, Fb, D#, G“73 werden in einem späteren Kapitel 
innerhalb der fünften Abteilung dann noch einmal 
iden琀椀sch als die acht Kirchentöne präsen琀椀ert. 
Zuerst wird eine Systema琀椀k des alten Oktoechos74 

vorgestellt, darau昀栀in werden die zuvor genannten 
neuen Tonarten anhand verschiedener Rückver-
weise auf Psalmtöne und Modi der Figuralmusik 
einzeln hergeleitet.75

3. DIDAKTISCHE ANALYSE DER ACHT 
EXERCITIA
Die Exerci琀椀a werden von Samber bereits am Ende 
der Manuduc琀椀o angekündigt. Zum Abschluss 
der fün昀琀en Abteilung „Von denen Kirchen oder 
Choral-Tonen“76 formuliert er für seine Didak琀椀k 
die Notwendigkeit, ein Exerci琀椀um zu jedem Ton 
bzw. Modus vorzustellen und mindestens zwei 
Transposi琀椀onen desselben beizufügen.77 Dieser 

Aussage lässt sich klar entnehmen, dass Samber 
die Exerci琀椀a in ihrem großen Umfang vorrangig als 
Übungsmaterial zur hap琀椀schen Verinnerlichung 
der Akkordverbindungen verstand. Sie sind nach 
wie vor für Anfänger:innen des Generalbassspiels 
bes琀椀mmt und wurden mit hoher Wahrschein-
lichkeit von Sambers eigener Studierendenscha昀琀 
unter Anleitung des Lehrers ausgeführt.78 Dement-
sprechend ist es insbesondere ihr didak琀椀sches 
Potenzial, das eine Erschließung lohnenswert 
macht.

 

71 Vgl. Federhofer, „Zur handschri昀琀lichen Überlieferung der Musik-
theorie in Österreich“, S. 274.

72 Vgl. Samber, Manuduc琀椀o ad organum, S. 165.
73 Federhofer, „Ein Salzburger Theore琀椀kerkreis“, S. 78.
74 Vgl. zur Begri昀툀ichkeit und Geschichte des Oktoechos Klöckner, 

Handbuch Gregorianik, S. 70–80.
75 Vgl. Samber, Manuduc琀椀o ad organum, S. 175f.
76 Ebd., S. 171.
77 Vgl. ebd., S. 177.
78 Vgl. Trinkewitz, „Nachwort“, S. IX.
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sondern auch als umfassende didak琀椀sche 
Erschließung rhythmischer Möglichkeiten. Der 
Aspekt der Taktarten sollte demnach in die Analyse 
von Sambers didak琀椀schem Ablauf und seiner 
Steigerung rhythmischer Komplexität ein昀氀ießen.

Zur Vermi琀琀lung des Generalbassspiels verwendet 
Samber in den Exerci琀椀a darüber hinaus ein 
weiteres didak琀椀sches Mi琀琀el. Er stellt die Übungen 
zunächst „natürlich […] (wie solche der Componist 

gesetzt und componirt hat)“87 vor, also mit 
einem Generalbass, der auf die zur prak琀椀schen 
Anwendung übliche Bezi昀昀erung reduziert ist und 
keine genaue S琀椀mmführung erkennen lässt. Wer 
die vorangegangenen Übungen durchgearbeitet 
hat, kann sich hier also an einer eigenen Aussetzung 
versuchen und mag für diese Aufgabe auch 
gewappnet sein. Unmi琀琀elbar daran anschließend 
präsen琀椀ert Samber eine genaue Aussetzung in 
Form einer Generalbasspar琀椀turschri昀琀. Aus dieser 
lässt sich die genaue S琀椀mmführung ablesen, 
denn jeder Gri昀昀 ist mit drei Zi昀昀ern versehen, 
deren Anordnung einen dreis琀椀mmigen S琀椀mm-
verlauf über dem Bass wiedergibt (siehe Abb. 2). 
Die Generalbasspar琀椀turschri昀琀 ist von Samber 
bereits in den Kapiteln 1–18 der Con琀椀nua琀椀o, also 
für die ausgesetzten Gänge, benutzt worden und 
ist so im didak琀椀schen Gesamtkonzept Sambers 
bereits eingeführt. Durch diese Präsenta琀椀onsform 
der Exerci琀椀a kann die direkte Rückmeldung im 
persönlichen Unterricht schri昀琀lich ersetzt werden 
und der damit einhergehende Lerne昀昀ekt wird von 
Samber herbeigeführt.

Zusätzlich gibt Samber in seinen Aussetzungen 
jeweils zwei Transposi琀椀onen vor: jeweils um einen 
Ganzton nach oben und nach unten. Er verweist 
beim ersten Exerci琀椀um jedoch auf die Möglichkeit, 
die Übung durch eine imaginierte Veränderung 
der Schlüsselung um jedes Intervall nach oben 

87 Samber, Con琀椀nua琀椀o Ad Manuduc琀椀onem Organicam, S. 108.

Sambers didak琀椀schem Vorgehen dar, indem sie die 
zuvor rhythmisch überwiegend einheitlich gestal-
teten Klangfortschreitungen der Intervallgänge 
nun in einen rhythmisch komplexeren Kontext 
überführen, welcher realen Komposi琀椀onen näher 
kommt. Wie weiter oben bereits dargestellt  
wurde, konnte dieser didak琀椀sche Ablauf schon in 
der zweiten Abteilung der Manuduc琀椀o über die 
Solmisation beobachtet werden.83

Der formale Au昀戀au der Exerci琀椀a besteht weitest-
gehend in einer Aneinanderreihung von Einzel-
phrasen unterschiedlicher Länge, die jeweils mit 
einer Kadenz abschließen. Diese Modularität stellt 
ebenfalls ein didak琀椀sches Prinzip dar, welches 
die generalbassbezogenen Tradi琀椀onen Par琀椀-

mento und Par琀椀tura eint. Durch die Modularität 
ergeben sich abgrenzbare „Bausteine[, die sich] zu 
größeren Formen zusammenfügen lassen.“84 Auch 
auf der rhythmischen Ebene kann der Au昀戀au 
der Exerci琀椀a als in sich geschlossener Lehrgang 
gesehen werden. In allen Exerci琀椀a 昀椀ndet innerhalb 
der Form mindestens ein Mensurwechsel in ein 

Dreier-Metrum sta琀琀. In der ersten Abteilung der 
Manuduc琀椀o behandelt Samber die Mensurzeichen 
und gibt sta琀琀 tradierter Vorbilder seine eigene 
Systema琀椀k der Mensuren wieder, die (neben 
einem nur kurz erwähnten 24/16-Takt) genau acht 
Arten von unregelmäßigen Taktarten enthält.85 

Der Mensurwechsel der Exerci琀椀a ist also nicht nur 

als Anlehnung an mote琀�sche Vokalmusik im Sinne 
der klaren Ansiedelung der Par琀椀tura-Tradi琀椀on 
in kirchenmusikalischer Praxis zu verstehen,86 

83 Vgl. Samber, Manuduc琀椀o ad organum, S. 16–88.
84 Schwenkreis, „Die ‚Wissenscha昀琀 des General-Basses‘“, S. 31.
85 Vgl. Samber, Manuduc琀椀o ad organum, S. 8–13. Vgl. außerdem die 

Aufzählung bei Federhofer, „Ein Salzburger Theore琀椀kerkreis“, 
S. 57, wo auch der von Samber festgestellte Zusammenhang der 
Taktarten mit einem spezi昀椀schen Tempo präzise umrissen wird. 
Die von Samber verwendeten Taktarten sind demnach: 

86 Vgl. Diergarten, „Beyond ‚Harmony‘“, S. 67.

Abb. 2: Beispiel für die von Samber verwendete Generalbasspar琀椀turschri昀琀. In Kapitel 7 der Con琀椀nua琀椀o werden fünf aufsteigende Noten zunächst 
in natürlicher Bezi昀昀erung vorgestellt und anschließend vier Varianten der Aussetzung mit genau vorgegebener S琀椀mmführung präsen琀椀ert.
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Anschluss an die ausgesetzten Gänge des vorange-
henden Kapitels für Samber bedeuten. Ein klarer 
Fokus liegt hierbei auf rhythmischer Varia琀椀on des 
Satzes: So steht ein Mi琀琀elteil im Dreier-Metrum. 
Gleichzei琀椀g wird der rhythmische Grundwert von 
Semibreven selten unterschri琀琀en, Punk琀椀erungen 
und Minimae sind nur sparsam eingesetzt: Hier 
lässt Samber noch Raum, die Exerci琀椀a in ihrem 

Schwierigkeitsgrad zu steigern. Anders verhält es 
sich beim Einsatz von Dissonanzen. Mit Sekunde, 
Quarte, Sep琀椀me und None gibt Samber bereits 
im ersten Exerci琀椀um alle Vorhaltsdissonanzen zur 
Übung vor. Nach den schri琀琀weisen Fortschrei-
tungen der ausgesetzten Gänge ist es außerdem 
o昀昀ensichtlich Sambers didak琀椀sches Ziel, in den 
Exerci琀椀a sprungweise Bassbewegungen einzu-
bauen. Diese sollen seiner Theorie zufolge als 
Resultat der ausgesetzten Gänge bereits erlernt 
sein, wenn die Schri琀琀e, die das Intervall au昀昀üllen, 
weggelassen werden.90 In den Exerci琀椀a präsen-
琀椀ert er dementsprechend Übungen, in denen 
diese Theorie angewendet werden soll. Im ersten 
Exerci琀椀um sind au昀昀ällig viele Terz- und Quart-

90 Vgl. Samber, Con琀椀nua琀椀o Ad Manuduc琀椀onem Organicam, S. 107.

oder unten zu transponieren. Samber bedient sich 
im dazu gegebenen Beispiel einer Vielzahl von 
Schlüsseln (neben C-Schlüsseln auch des 琀椀efen 
F-Schlüssels sowie des hohen G-Schlüssels), um die 
Anfangsnote des Exerci琀椀ums bei gleichbleibender 
Posi琀椀on im Liniensystem um das gewünschte 
Intervall zu transponieren.88 Das letzte „Exerci琀椀um 
VIII.“ wird von Samber auch um Terzen trans-
poniert aufgeführt. Inwiefern diese gesonderte 
Behandlung des letzten Exerci琀椀ums auf seine 
Rolle als Kulmina琀椀onspunkt der Generalbassdi-
dak琀椀k Sambers zurückzuführen ist, wird noch 
zu besprechen sein. Durch die Transposi琀椀on der 
Beispiele wird erneut ein Über昀氀uss an Beispielen 
herbeigeführt, der bei ausführenden Studie-
renden zur zusätzlichen Verinnerlichung konkreter 
Bewegungsabläufe führen soll..89

3.2 „EXERCITIUM I. PRIMI TONI“

Im ersten Exerci琀椀um (siehe Abb. 3) zeigt sich, 
welchen didak琀椀schen Schri琀琀 die Exerci琀椀a im 

88 Vgl. ebd., S. 109.
89 Vgl. die kommen琀椀erte Edi琀椀on im Anhang.
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Abb. 3: „Exerci琀椀um I. Primi Toni“ in kommen琀椀erter Edi琀椀on.89

113



S琀椀MMe Jahrgang 3, 2025

selbst legt die Fortschreitung in den Kapiteln zu 
den ausgesetzten Gängen als Modell für einen Bass 
dar, der um ein Semitonium majus ab- und dann 
wieder aufsteigt, und kündigt dabei eine einge-
hendere Beschä昀琀igung mit dem Modell innerhalb 
der Exerci琀椀a an.92 Diesen didak琀椀schen Plan setzt 
er schon im ersten Exerci琀椀um um: Die Quarta 

subsyncopata erscheint nicht nur als Erö昀昀nungs-
modell, sondern in Takt 19 auch integriert in die 
Caden琀椀a major perfec琀椀s, wobei deren charakteris-
琀椀sche doppelte Sopranklausel hier im Bass liegt.

3.3 „EXERCITIUM II. SECUNDI TONI“93

Das zweite Exerci琀椀um (siehe Abb. 4) zeigt seine 
Steigerung im didak琀椀schen Verlauf des Lehrgangs 
durch das Einbeziehen von Durchgangsnoten im 
Bass sowie die besondere Einübung von Fortschrei-
tungen eines Semitonium minus und Semitonium 

majus, die schon im Kapitel der ausgesetzten Gänge 
ausführlich behandelt wurden und nun musika-
lisch kontextualisiert werden. Die Verwendung 
einer Taktvorzeichnung von 3/2 ab Takt 10 lässt, 
im Vergleich zum 3/1–Takt des ersten Exerci琀椀ums, 
auch eine intendierte Steigerung der Geschwin-
digkeit in der Ausführung vermuten. Schließlich 
schreibt Samber in seiner Erklärung zu Taktarten 

92 Vgl. Samber, Con琀椀nua琀椀o Ad Manuduc琀椀onem Organicam, S. 69.
93 Vgl. die kommen琀椀erte Edi琀椀on im Anhang.

sprünge festzustellen. Ein einziger Sprung von 
einer kleinen Sexte in Takt 15 führt zu zusätzlicher 
Vielfalt.

Auch die Kadenz zu verinnerlichen, ist ein didak琀椀-
sches Ziel des ersten Exerci琀椀ums, denn es kommen 
Kadenzen zu beinahe allen möglichen Tonstufen 
vor. Lediglich die Tonstufen H bzw. B werden nicht 

kadenziell erreicht. Die Reihung von Kadenzen ist 
im ersten Exerci琀椀um so ausgeprägt, dass nahezu 
alle zwei bis drei Takte eine Kadenz zu 昀椀nden ist. 
Bereits in der ersten Zeile 昀椀nden sich drei Caden琀椀ae 
majores, welche als Übung zur Verinnerlichung 
verschiedener Abläufe einer Caden琀椀a major führen 
sollen: Zum einen stehen sie auf unterschiedlicher 
metrischer Posi琀椀on, zum anderen ist in Sambers 
Aussetzung des „Exerci琀椀um I.“ eine jeweils andere 
Lage als Ziel der Kadenz gewählt. Die erste endet 
in Quintlage, die zweite in Terzlage und die dri琀琀e 
in Oktavlage. Auch die Caden琀椀a minima wird in 

verschiedenen Anwendungskontexten eingeübt. 
Sowohl die Form mit 5–6-Durchgang (T. 7) als auch 
die mit 7–6-Vorhalt (T. 14) sind vertreten, auch mit 
jeweils unterschiedlichen Vorbereitungen.

Die Quarta subsyncopata, wie sie schon von 
Sambers Lehrer Mu昀昀at als die „von unten 
gebundene Quart“91 gelehrt wurde, erscheint als 
Erö昀昀nungsmodell im ersten Exerci琀椀um. Samber 

91 Mu昀昀at, An essay on thoroughbass, S. 45.

Abb. 4: „Exerci琀椀um II. Secundi Toni“ in kommen琀椀erter Edi琀椀on.93
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2–4–7-Klang, sondern auch eine diesem voraus-
gehende Harmonisierung mit 6–4-Klang. Diese 
fehlt im „Exerci琀椀um II.“, hier wird das Modell also 
in gekürzter Form in das didak琀椀sche Geschehen 
eingebunden; möglicherweise, weil es im didak琀椀-
schen Ablauf das erste Mal als Erö昀昀nungsmodell  
in einen konkreten musikalischen Kontext gesetzt 
wird.

3.4 „EXERCITIUM III. TERTII TONI“

Das dri琀琀e Exerci琀椀um (siehe Abb. 6) stellt erneut 
eine gesteigerte rhythmische Schwierigkeit in den 
didak琀椀schen Fokus. Zur anfänglichen Verlagerung 
des rhythmischen Grundwerts auf Semiminimae 
treten nun auch Fusae und Semifusae in Punk琀椀e-
rungen auf. Diese rhythmischen Besonderheiten 
stellen im dri琀琀en Exerci琀椀um eine klare didak琀椀sche 
Steigerung dar, denn in der natürlich bezi昀昀erten 
Version des Basses muss bei der Ausführung 
entschieden werden, welche der kleinen Noten-
werte einzeln harmonisiert werden und welche 
als Durchgang betrachtet werden können. Samber 
harmonisiert in seiner Aussetzung selbst Fusae 
einzeln und betrachtet nur die Semifusae in 
Punk琀椀erungen als Durchgang. Der daraus resul-
琀椀erende schnelle Akkordwechsel kann sicherlich 
als spieltechnisches Ziel der Übung betrachtet 
95 werden. Im Falle des dri琀琀en Modus gibt sich 
Samber in der Manuduc琀椀o besonders viel Mühe, 
die Veränderung des Grundtons anhand des Rezita-
琀椀onsmodells für Psalmen zu begründen: „Ter琀椀us 
Tonus gehet zwar […] aus dem E. und die Intona琀椀o 

fangt an in dem G. als in der Ter琀椀a minori, die 
Di昀昀eren琀椀a aber ist in dem C. nemblich in der Sext, 
und gehet von dannen mehrentheils nur hinab in 
das A. wird derowegen auch diser Tonus durch die 

Ter琀椀am minorem als C. geschlagen aus dem A.“  
 

95 Vgl. die kommen琀椀erte Edi琀椀on im Anhang.

innerhalb der Manuduc琀椀o, dass die verschiedenen 
Angaben gewählt werden, „damit man dardurch 
wissen möge / ob der Gesang langsamb / mi琀琀l-
mässig / oder geschwind und hur琀椀g gehen solle“.94 

Auch die Kadenzformen stellen im „Exerci琀椀um 
II.“ eine didak琀椀sche Steigerung dar: So wird hier 
die Caden琀椀a major perfec琀椀s erstmals als solche 

angewendet. Insgesamt wird in diesem Exerci琀椀um 

zweimal zum Grundton des Modus kadenziert, 
wobei beide Male die Caden琀椀a major perfec琀椀s 
Anwendung 昀椀ndet. Didak琀椀sch fragwürdig ist die 
Tatsache, dass Samber als Ziel der Kadenz zuerst 
die Oktavlage, an letzter Stelle jedoch die Quintlage 
als Finalkadenz ansteuert. Letztere wird in den 
meisten zeitgenössischen Generalbasslehren als 
weniger schlussfähig erachtet. Samber verwendet 
diese Kadenzform jedoch au昀昀ällig häu昀椀g. Die 
Caden琀椀a major perfec琀椀s hin zur Terzlage wird im 
„Exerci琀椀um II.“ nicht eingeübt, dennoch ist die 
Kadenzform als solche klar als nächster Schri琀琀 im 
didak琀椀schen Vorgehen herauszustellen. Zusätzlich 
zeigt Samber noch zwei verschiedene Anwen-
dungskontexte der Caden琀椀a minima, bei der 
im zweiten Exerci琀椀um zwei verschiedene Gri昀昀-
arten des Sextakkords verwendet werden sollen. 
Bei Erreichen der Penul琀椀ma über einen Sekund-
schri琀琀 kann die Terz des Sextakkords verdoppelt 
und so über den Verlauf des Vorhalts gehalten 
werden (T. 3). Wird die Penul琀椀ma mithilfe eines 
Terzsprungs erreicht, schlägt Samber vor, die 
Quinte zum Vorhalt der Sep琀椀me hinzuzugreifen 
und, gleichzei琀椀g mit der Au昀氀ösung des Vorhalts, 
hin zur Terz zu verlassen (T. 12) (siehe Abb. 5).

Das „Exerci琀椀um II.“ verwendet außerdem ein 
neues Erö昀昀nungsmodell. Dieses stellt Samber in 
seinen ausgesetzten Gängen zur Harmonisierung 
von liegenden Noten vor. In seiner Darstellung im 
18. Kapitel enthält der Orgelpunkt jedoch nicht 
nur eine Durchgangsharmonisierung durch einen 

94 Samber, Manuduc琀椀o ad organum, S. 13.
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Abb. 5: Verschiedene Behandlungen des 7–6-Vorhalts im Kontext der Caden琀椀a minima in den Takten 3 und 12.
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Abb. 6: „Exerci琀椀um III. Ter琀椀i Toni“ in kommen琀椀erter Edi琀椀on.96

Abb. 7: „Exercitium IV. quarti Toni“ in kommentierter Edition.97

96 Vgl. die kommen琀椀erte Edi琀椀on im Anhang.
97 Vgl. die kommen琀椀erte Edi琀椀on im Anhang.
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explizit verbalisiert werden. Sta琀琀dessen können 
Studierende das Konzept durch das Spielen der 
Übung buchstäblich begreifen.

Ein weiterer Aspekt der didak琀椀schen Steigerung im 
vierten Exerci琀椀um stellt die Verwendung komple-
xerer Vorhaltsbildungen dar. Der 9–4-Doppel-
vorhalt kam zwar schon im dri琀琀en Exerci琀椀um 

einmalig vor, wird hier jedoch durch einen vorher-
gehenden 6–5-Durchgang zusätzlich komplexer 
und auch innerhalb des Exerci琀椀ums noch ein 

zweites Mal spieltechnisch ausgeführt. Einen 
weiteren Fall komplexer Vorhaltsbildung stellt die 
in einer S琀椀mme zusammenfallende Abfolge von 
9–8- und 4–♯3-Vorhalten dar, gefolgt von einem 
6– b 5-Durchgang in den Takten 13 und 14. Samber 
steigert die Dissonanzbehandlung durch das 
Übereinanderstellen und Aneinanderreihen von 
Dissonanzen im vierten Exerci琀椀um merklich.

Mit dem vierten Modus verknüp昀琀 Samber an 
mehreren Stellen in seinem Lehrwerk ausdrücklich 
den Einsatz der Caden琀椀a minor. In der Übersicht 
der Kirchenmodi heißt es: „In disem Tono ist 
mehrentheils die Caden琀椀a minor, und minima 
im Gebrauch.“99 Ebenso in den Erläuterungen zur 
Caden琀椀a minor selbst: „Ob zwar dise Caden琀椀a 
minor wenig (ausser deß Modi oder Toni Quar琀椀, 
und Sep琀椀mi) in dem Gesang vorkombt“.100 Dafür 

99 Samber, Manuduc琀椀o ad organum, S. 175.
100 Ebd., S. 155.

Im „Exerci琀椀um III.“ scheint Samber auch deshalb 
bemüht, den Klang des Modus besonders auszu-
drücken. Der Ambitus der Basss琀椀mme ist in 
diesem Exerci琀椀um zum ersten Mal durch eine 
Oktave klar begrenzt und erfüllt dabei ein Modus-
Kriterium der Figuralmusik. Die Finalis A liegt am 
unteren Rand der Oktave A-a und wird lediglich 
vom G unterschri琀琀en.

3.5 „EXERCITIUM IV. QUARTI TONI“98

Im vierten Exerci琀椀um (siehe Abb. 7) steigert 
Samber erneut die rhythmische Komple-
xität. Punk琀椀erungen und Fusae sind verstärkt 
vertreten. Ein weiteres didak琀椀sches Hauptau-
genmerk der Übung scheint auf dem Einsatz von 
abwärts gerichteten Terzsprüngen zu liegen. 
Neben einem in der Unterquart sequenzierten 
Mo琀椀v mit drei Terzsprüngen im fün昀琀en Takt 昀椀ndet 
sich zudem eine Folge von fünf aufeinanderfol-
genden Terzsprüngen im achten Takt. Letztere 
fungiert außerdem als Vorbereitung einer struk-
turell signi昀椀kanten Caden琀椀a major. Da Samber alle 

genannten Terzsprünge mit Terz-Quint-Klängen 
harmonisiert, ist ihm sicher daran gelegen, den 
Bewegungsablauf einer Terzverbindung verinner-
lichen zu lassen. Dass sich nur eine S琀椀mme bewegt 
und alle übrigen gehalten werden, muss so nicht 

98 Samber, Manuduc琀椀o ad organum, S. 175.
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Abb. 8: „Exerci琀椀um V. Quin琀椀 Toni“ in kommen琀椀erter Edi琀椀on.98
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„Exerci琀椀um V.“ werden mit C-Schlüsseln in Tenor- 
und Altlage zwei zusätzliche Schlüssel verwendet. 
Ebenfalls didak琀椀sch relevant ist dabei die 
erstmalige Verwendung einer im Notentext gefor-
derten dreis琀椀mmigen Ausführung, während der 
Bass sich in der Altlage bewegt. Zusammen sind 
sowohl die Schlüsselung als auch die S琀椀mmenre-
duk琀椀on wegweisend für Sambers spätere didak-
琀椀sche Ziele.

Mit der Schlusskadenz des fün昀琀en Exerci琀椀ums 

wird außerdem eine besonders kunstvolle Vorbe-
reitung der Caden琀椀a major geübt. Durch den 
erstmaligen Einsatz eines Doppelvorhalts mit 9 
und 7 sowie eine über drei Zusammenklänge 
ausgedehnte Vorhaltske琀琀e der Obers琀椀mme zeigt 
Samber eine neue und fortgeschri琀琀enere Art der 
Kadenzvorbereitung.

Sambers Au昀昀assung des fün昀琀en Kirchentons 
ist stark an die Moduslehre der Figuralmusik 
angelehnt. Er führt den Grundton C auf eine 
Entlehnung aus der Transposi琀椀on des el昀琀en 
Modus der Figuralmusik zurück: „Quintus Tonus 

wird von seinem Buchstaben F. umb die Quart 

琀椀e昀昀er / aber nicht durch die Solmisa琀椀on Fa Re 

Fa, sondern durch Ut Mi Sol (gleich wie in dem 
eil昀�en Modo cantûs 昀椀gura琀椀 dise Solmisa琀椀on zu 

wirkt es erstaunlich, dass die Kadenz in dieser 
Form nur einmal im Exerci琀椀um des vierten Modus 
vorkommt. Die Schlusskadenz ist eindeu琀椀g als 
Ausdruck dieses Modus zu verstehen, besonders 
da sie unmi琀琀elbar an eine sonst durchaus schluss-
fähige Caden琀椀a major zum Finalton anschließt.
Andererseits nutzt Samber das „Exerci琀椀um IV.“ 
auch, um die Caden琀椀a minor noch einmal im 

musikalischen Kontext vorzustellen.

3.6 „EXERCITIUM V. QUINTI TONI“101

Im fün昀琀en Exerci琀椀um (siehe Abb. 8) präsen琀椀ert 
Samber eine durch einen zusätzlichen 6–4-Klang 
erweiterte Form des Erö昀昀nungsmodells mit 
Quarta subsyncopata. Die unmi琀琀elbare Transpo-
si琀椀on des Modells in die Oberquinte ist nicht bloß 
ein häu昀椀g anzutre昀昀endes Formmodell, sondern 
hier auch als didak琀椀scher Schri琀琀 zu verstehen, da 
etwas bereits Präsen琀椀ertes erweitert und durch 
gehäu昀琀e Anwendung verinnerlicht wird. Zudem 
soll im „Exerci琀椀um V.“ das Lesen verschiedener 
Schlüssel geübt werden, was im Gesamtlehrwerk 
Sambers eine wich琀椀ge Rolle einnimmt. So ist die 
Beherrschung der Schlüssel für ihn unter anderem 
Mi琀琀el zur Beherrschung der Transposi琀椀on. Im 

101 Vgl. die kommen琀椀erte Edi琀椀on im Anhang.

Abb. 9: "Exerci琀椀um VI. Sex琀椀 Toni" in kommen琀椀erter Edi琀椀on.101
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im dreis琀椀mmigen Satz, bei der auf die Quarte 
verzichtet wird. In Takt 13 wird das Modell der 
Quarta subsyncopata dann noch schri琀琀weise 
aufwärts sequenziert. Auch hier ist eine didak-
琀椀sche Inten琀椀on erkennbar, bei der das Modell in 
den Exerci琀椀a mit fortschreitender Komplexität 
au昀琀ri琀琀.

3.8 „EXERCITIUM VII. SEPTIMI TONI“

Im „Exerci琀椀um VII.“ (siehe Abb. 10) erreicht Samber 
eine neue Stufe in der Vermi琀琀lung rhythmischer 
Komplexität mi琀琀els Durchgangsnoten im Bass. 
Gruppen von bis zu drei Tönen sind nun mit Halte-
bögen als Durchgänge gekennzeichnet. Im Fall 
von Takt 20 führt das sogar zu einem vollen Takt, 
dessen Bass zwar durchgängig in Fusae diminuiert 
ist, dessen harmonischer Rhythmus jedoch explizit 
in punk琀椀erten Semiminimae fortschreitet und 
einen vollen Oktavgang durchschreitet.

Ebenfalls als klares Vermi琀琀lungsziel der Übung ist 
die Quin琀昀allsequenz herauszustellen, die gleich 
in zwei modellha昀琀en Formen vorkommt. Als 
Ke琀琀e von Septakkorden stellt die Sequenz von 
sekundweise versetzten Quin琀昀ällen (T. 12) eine 
höchst charakteris琀椀sche Klangfortschreitung 
über den gesamten Zeitraum der Barockmusik 
dar.103 Dementsprechend ist ihre Einführung in 
Sambers Generalbasslehre für Anfänger:innen ein 
wich琀椀ger didak琀椀scher Schri琀琀. In Takt 17 昀椀ndet sich 
außerdem eine Sequenz mit Terz-Sekund-Gegen-
schri琀琀 im Bass unter Abwechslung von Sext- 
und Terz-Quint-Klängen. Auch dieses Sequenz-
modell ist charakteris琀椀sch für die Ästhe琀椀k, die 
Samber in seinem Lehrgang zum Generalbassspiel 
zu vermi琀琀eln sucht. Auch das im „Exerci琀椀um II.“ 
aufgezeigte Modell der Harmonisierung einer Folge 
liegender Noten mit dem 2–4–7-Klang erweitert 
Samber im „Exerci琀椀um VII.“ um einen vorgeschal-
teten 6–4-Klang (T. 7) und vervollständigt somit 
die Form des Modells, die er im 18. Kapitel der 
ausgesetzten Gänge eingeführt hat.104

Mit der Vorzeichnung des Exerci琀椀ums im Cantus 

durus und der Tonstufe D als Finalis posi琀椀oniert 
Samber das Exerci琀椀um als exemplarisch für einen 

103 Menke, „Historisch-systema琀椀sche Überlegungen zur Sequenz 
seit 1600", S. 110.

104 Vgl. Samber, Con琀椀nua琀椀o Ad Manuduc琀椀onem Organicam, S. 105.

昀椀nden ist) Transponirt, und mit der Ter琀椀a majori 
als E. geschlagen aus dem C.“102 Diese Anlehnung 
an die Figuralmusik schlägt sich auch in anderen 
Aspekten des „Exerci琀椀um V.“ nieder, die größten-
teils schon besprochen wurden. Sowohl das 
ausführliche Erö昀昀nungsmodell, die phrasenweise 
Versetzung in unterschiedliche Lagen als auch die 
ausgeschmückte Schlusskadenz könnten nicht nur 
als didak琀椀sche Steigerung, sondern auch mit einer 
Anlehnung an die Ästhe琀椀k von Figuralmusik im 
Modus erklärt werden. Noch zusätzlich zu nennen 
sind Wendungen, die Diminu琀椀onsformeln ähneln 
und teils au昀琀ak琀椀g nach Pausen gesetzt sind (T. 6, 
10 und 12). Samber setzt dennoch jede der Noten 
einzeln aus, behandelt sie also nicht explizit als 
Diminu琀椀on des Basses. Dieses Konzept ist im didak-
琀椀schen Au昀戀au späteren Exerci琀椀a vorbehalten. 

3.7 „EXERCITIUM VI. SEXTI TONI“

Das sechste Exerci琀椀um (siehe Abb. 9) knüp昀琀 didak-
琀椀sch an seinen Vorgänger an. Wieder wird ein 
ausgedehnter Teil nur dreis琀椀mmig ausgesetzt, 
diesmal mit zusätzlicher Verdichtung von Vorhalts-
dissonanzen. Auch im restlichen Exerci琀椀um spielt 
der 7–6-Vorhalt eine signi昀椀kante didak琀椀sche Rolle. 
Er wird in verschiedenen Kontexten angewendet: 
In schri琀琀weise auf- oder absteigender Bassbe-
wegung oder als Abschluss eines fallenden Tetra-
chords im Erö昀昀nungsmodell. Die Klangfolge über 
einen absteigenden Tetrachord wird am Schluss 
des ersten Abschni琀琀s sogar noch durch zwei konse-
ku琀椀ve aufeinanderfolgende Vorhalte zusätzlich 
komplexer. Die Schwierigkeit der Verdopplung in 
viers琀椀mmiger Aussetzung, die bei aufeinanderfol-
genden Sextakkorden au昀琀ri琀琀, löst Samber erneut 
durch das Hinzufügen einer Quinte während des 
7–6-Vorhalts. Zum ersten Mal muss außerdem 
ein Vorhalt über einer nach einer Durchgangsnote 
erreichten anderen Bassnote aufgelöst werden. 
Dieses Phänomen der sich in eine Sexte au昀氀ö-
senden None 昀椀ndet sich im vierten Takt des Exerci-

琀椀ums.

Auch die Anwendung der Quarta subsyncopata 

wird im sechsten Exerci琀椀um wieder stark in den 

didak琀椀schen Fokus gerückt. Samber präsen琀椀ert 
das Modell nun zunächst durch einen Oktavsprung 
erweitert. Darau昀栀in zeigt er die Verwendung 

102 Samber, Manuduc琀椀o ad organum, S. 175.
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Abb. 10: „Exerci琀椀um VII. Sep琀椀mi Toni“ in kommen琀椀erter Edi琀椀on.105

Abb. 11: „Exerci琀椀um VIII. Octavi Toni“ in kommen琀椀erter Edi琀椀on.106

105 Vgl. die kommen琀椀erte Edi琀椀on im Anhang.
106 Vgl. die kommen琀椀erte Edi琀椀on im Anhang.
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Versuch einer modernen Fugenlehre in deutscher 
Sprache“.108 Die Fugenlehre ist also auch ein 
wich琀椀ger Teil seines komposi琀椀onsdidak琀椀schen 
Konzepts. Dementsprechend ist es bezeichnend, 
dass das letzte Exerci琀椀um ein Fugato einführt, um 
so den didak琀椀schen Gesamtau昀戀au der General-
basslehre als Voraussetzung zur Komposi琀椀on zu 
vervollständigen. Die Fugenlehre selbst nimmt in 
der Con琀椀nua琀椀o keinen großen Raum ein: Samber 
plante wohl seine Fugenlehre durch ein weiteres 
Werk zu vervollständigen.109 Ausführlich behandelt 
er bereits in der Con琀椀nua琀椀o verschiedene Arten 
der Einsatzreihenfolge in Fugen. Die im Exerci琀椀um 

au昀琀retende Einsatzreihenfolge D-G-D-G-D 

entspricht nicht der von Samber bevorzugten, die 
mit der ersten Stufe des Modus beginnt und mit 
der fün昀琀en schließt.110

Auch eine zusätzliche Vielfalt in der rhythmischen 
Varia琀椀on des Basses stellt das „Exerci琀椀um VIII.“ 
als Kulmina琀椀onspunkt der Generalbassdidak琀椀k 
Sambers heraus. Fusae und Semifusae kommen 
zusammen mit unterschiedlichen Punk琀椀erungs昀椀-
guren und Durchgangsbildungen vor. Im Vergleich 
zum ersten Exerci琀椀um ist die Dichte an Kadenzen 
deutlich geringer: Der Satz stützt sich weniger auf 
Kadenzharmonik und agiert mit freieren Gestal-
tungsprinzipien. Als Kulmina琀椀onspunkt seiner 
Abfolge von didak琀椀schen Schri琀琀en verleiht Samber 
dem „Exerci琀椀um VIII.“ auch dadurch zusätzliches 
Gewicht, dass die Übung nicht nur sekundweise 
auf- und abwärts transponiert wird, sondern 
zusätzlich um Terzen. O昀昀ensichtlich soll das letzte 
Exerci琀椀um besonders häu昀椀g geübt werden.

4. FAZIT
„Gerade die Generalbassschulen des 18. Jahrhun-
derts bewegen sich in einem pädagogischen 
Spannungsfeld zwischen mathema琀椀scher 
Wissenscha昀琀, religiöser Erbauung, musikalischer 
Geschmacksbildung und prak琀椀scher Ausübung.“111 

Das Lehrwerk von Samber konnte im Rahmen der 
vorliegenden Arbeit auf seine Posi琀椀on innerhalb 

108 Boomgarden, „Musiktheorie in Salzburg“, S. 63.
109 Vgl. Federhofer, „Ein Salzburger Theore琀椀kerkreis“, S. 75. Die 

vermeintlich geplante Fortsetzung von Sambers Fugenlehre 
wurde nie verö昀昀entlicht.

110 Vgl. Boomgarden, „Musiktheorie in Salzburg“, S. 66.
111 Diedrich, „18. Jahrhundert: Vom Quadrivium zur Philanthropie“, 

S. 179.

explizit liturgischen Gebrauch. Diese Form des 
siebten Modus ist in seinem Lehrwerk dem 
Respondieren auf Introiten vorbehalten, wie 
die Modus-Übersicht der Manuduc琀椀o ausweist. 
Eine andere Form des siebten Modus „betri昀� 
einzig und allein die Intona琀椀on deß Psalm 

Benedictus, und Magni昀椀cat.“ In dieser Form ist 
auch der an anderer Stelle erwähnte vornehm-
liche Gebrauch der Caden琀椀a minor und minima 

anzusiedeln. Gerade deshalb scheint sich Samber 
im „Exerci琀椀um VII.“ weitestgehend auf den 
Gebrauch der Caden琀椀a major zu beschränken, 
denn so wird die spezi昀椀sche Form des Modus 
im Exerci琀椀um deutlicher ausgedrückt. Wich琀椀ges 
Merkmal der korrespondierenden Oktav-Spezies 
ist der Halbtonschri琀琀 von H zu C. Obwohl das Cis 

als Altera琀椀on in den Obers琀椀mmen der Caden琀椀ae 
majores zum Grundton D essenziell ist, verwendet 
Samber im Bass dagegen in den meisten Fällen das 
unalterierte C. Dies ist besonders der Fall bei den 
häu昀椀gen vollständigen Oktav-Durchschreitungen 
des Basses (ab- und aufwärts in T. 8, aufwärts 
in T. 19). Auch kurz vor Schluss (T. 23) wird noch 
einmal besonders der Klang der charakteris琀椀schen 
Tonstufe evoziert, wenn C und Cis unmi琀琀elbar 
hintereinanderstehen. Hierdurch wird die Caden琀椀a 
major perfec琀椀s in der Schlusskadenz abermals in 
einen neuen didak琀椀schen Kontext gestellt.

3.9 „EXERCITIUM VIII. OCTAVI TONI“

Das „Exerci琀椀um VIII.“ (siehe Abb. 11) 
bildet den Abschluss zu Sambers 
Lehrgang des Generalbassspiels. Diesem 

Umstand Rechnung tragend, integriert Samber 
in das Exerci琀椀um ein Fugato mit fünf Einsätzen 
eines eintak琀椀gen Subjekts. Durch die Schlüs-
selung der Takte und Hinweise auf eine Reduk琀椀on 
der Begleits琀椀mmen ist die Struktur des Fugatos 
im Generalbass enthalten. Mit der Unterweisung 
im Fugato als Teil des letzten Exerci琀椀ums nähert 
Samber seinen Lehrgang an die italienische Par琀椀-

mento-Tradi琀椀on an, in der das Fugenspiel in vielen 
Lehrwerken ebenfalls das höchste Niveau des 
entsprechenden Lehrgangs darstellt.107 Sambers 

Con琀椀nua琀椀o enthält zudem in seiner vierten 
Unterweisung auch „den ersten verö昀昀entlichten 

107 Vgl. Holtmeier/Menke/Diergarten (Hrsg.), Solfeggi, bassi e fughe, 
S. 245.
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Verbindungen zu den Exerci琀椀a hervortreten. In 
den ausgesetzten Gängen zeigt sich außerdem die 
methodische Gründlichkeit Sambers, da er sich an 
das in mehreren Abteilungen seiner Lehrwerke 
angewendete Modell eines Ablaufs von didak-
琀椀schen Schri琀琀en hält. Diese sind die Erklärung 
von Konzepten anhand rhythmisch einfach gehal-
tener Beispiele, gefolgt von Übungen, die konkrete 
musikalische Anwendungen der Konzepte 
vermi琀琀eln. Die ausgesetzten Gänge sind demnach 
innerhalb dieses Ablaufs als essenzielle Voraus-
setzung der Exerci琀椀a zu verstehen.

Auch die Kadenzlehre, die Samber in enger 
Anlehnung an seinen Lehrer Mu昀昀at und die 
Par琀椀tura-Tradi琀椀on verfasst hat, kommt in den 
Exerci琀椀a zu gewinnbringender didak琀椀scher 
Fortsetzung. Im Vergleich zu seinem nur ein Jahr 
jüngeren Lehrer Mu昀昀at zeigt Samber in seinen 
Exerci琀椀a außerdem eine Harmonik mit deutlich 
moderneren Zügen.117 Verschiedene Konzepte 
werden in den Exerci琀椀a unter konsequenter 
Steigerung vermi琀琀elt. Diese Steigerung zeigt sich 
in der Varietät der Kadenzformen, der Behandlung 
und Verknüpfung von Dissonanzen (überein-
ander, nacheinander, als Konseku琀椀v-Sequenz 
oder in ihrer Au昀氀ösung mit durchgehendem Bass) 
sowie dem Umgang mit rhythmischer Diminu琀椀on. 
Modelle wie die Quarta subsyncopata oder eine 

Liegeton-Erö昀昀nung werden in sub琀椀len Varia-
琀椀onen nacheinander präsen琀椀ert und der Einsatz 
verschiedener Schlüssel legt die Grundlage für 
Fugato-Einsätze als Kulmina琀椀onspunkt. Alle didak-
琀椀schen Steigerungen werden kombiniert mit 
einer konsequenten Beachtung und Vermi琀琀lung 
der Charakteris琀椀ka der zugrundeliegenden acht 
Kirchentöne. Insgesamt präsen琀椀eren sich die 
acht Exerci琀椀a innerhalb der Generalbassdidak琀椀k 
Sambers als ein progressiver Lehrgang mit syste-
ma琀椀sch ineinandergreifenden Lek琀椀onen.

117 Vgl. ebd., S. 64.

dieses Spannungsfelds hin untersucht werden. Bei 
seinem Lehrwerk handelt es sich um die „umfang-
reichste Musiklehre der Barockzeit auf heute 
österreichischem Boden“.112 Nicht nur wegen 
dieser Ausführlichkeit, sondern auch wegen ihrer 
Gründlichkeit im methodischen Au昀戀au ist die 
Generalbasslehre Sambers eine wich琀椀ge Quelle 
musiktheore琀椀schen und prak琀椀schen Unterrichts 
innerhalb einer tradi琀椀onsreichen Überlieferungs-
linie süddeutscher Kirchenmusiker.

Die hier vorgelegte Arbeit versteht sich als Beitrag 
zum Konzept musiktheore琀椀scher Forschung, „die 
historische Lehre für die Gegenwart aufzuarbeiten 
und ihre implizite Theorie o昀昀enzulegen.“113 Das 

Konzept wurde bisher umfassend an der italieni-
schen Lehrtradi琀椀on der Par琀椀mento-Praxis ausge-
führt, hingegen weniger an der Didak琀椀k der 
Par琀椀tura-Tradi琀椀on. Durch die Analyse und Kontex-
tualisierung der Exerci琀椀a Sambers konnte aufge-
zeigt werden, dass die Exerci琀椀a eine ähnliche didak-
琀椀sche Funk琀椀on wie die Par琀椀men琀椀 erfüllen. Auch 
wenn die Bässe als didak琀椀sches Mi琀琀el vergleichbar 
sind (gemeinsam sind ihnen die Vermi琀琀lung von 
Kadenzen und Bassbewegungen als Versatzstücke 
sowie ihre Modularität und Kulmina琀椀on im Fugen-
spiel), weisen sie dennoch erhebliche Unterschiede 
auf. So sind die Exerci琀椀a in der Par琀椀tura-Tradi琀椀on 
zum einen durchgängig bezi昀昀ert,114 zum anderen 
sind sie weniger als verschlüsselte Anleitungen zu 
solis琀椀scher Improvisa琀椀on gedacht, als zu liturgisch 
funk琀椀onaler Anwendung und Begleitung.115

Unabhängig davon sollte die Generalbasslehre 
Sambers und ihre Kulmina琀椀on in den Exerci琀椀a für 
sich genommen betrachtet werden. So konnte 
gezeigt werden, dass ein Verständnis der ausge-
setzten Gänge vorrangig durch den pädagogischen 
Anspruch, an Anfänger:innen gerichtet zu sein, 
erschwert wird und sie nicht nur (wie bei Feder-
hofer) als übermäßig detaillierte und ausschwei-
fende Darstellung betrachtet werden sollten.116 

Zum Verständnis der ausgesetzten Gänge als 
didak琀椀sch zielführendes Mi琀琀el, den Generalbass 
zu unterrichten, führt ihre Kontextualisierung 
innerhalb Sambers Generalbasslehre, wodurch 

112 Federhofer, „Ein Salzburger Theore琀椀kerkreis“, S. 52.
113 Froebe, „Rezension. Vom Tonsatz zum Par琀椀mento“, S. 215.
114 Vgl. Diergarten, „Beyond ‚Harmony‘“, S. 62.
115 Vgl. Christensen, „Fundamenta Par琀椀turae“, S. 31.
116 Vgl. Federhofer, „Ein Salzburger Theore琀椀kerkreis“, S. 79.
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Abb. 12: Titelbla琀琀 der Con琀椀nua琀椀o, aus: Samber, 
Con琀椀nua琀椀o Ad Manuduc琀椀onem Organicam.

Abb. 13: „Exerci琀椀um VIII. Octavi Toni“, in ‚natür-
licher‘ Bezi昀昀erung, aus: ebd., S. 137.

Abb. 14: „Exerci琀椀um VIII. Octavi Toni“, in voll 
ausgesetzter Bezi昀昀erung, aus: ebd., S. 138.
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Abb. 1: Übersicht der Kadenztypen bei Samber. 
Die Varianten der Bezi昀昀erung werden in exakt 
dieser Form und Reihenfolge in Kapitel 16 den 
verschiedenen Kadenztypen zugeordnet, nach: 
Samber, Manuduc琀椀o ad organum, S. 154昀昀.

Abb. 2: Beispiel für die von Samber verwendete 
Generalbasspar琀椀turschri昀琀. In Kapitel 7 der Con琀椀-

nua琀椀o werden fünf aufsteigende Noten zunächst 
in natürlicher Bezi昀昀erung vorgestellt und 
anschließend vier Varianten der Aussetzung mit 
genau vorgegebener S琀椀mmführung präsen琀椀ert, 
nach: Samber, Con琀椀nua琀椀o Ad Manuduc琀椀onem 
Organicam, S. 39.

Abb. 3: „Exerci琀椀um I. Primi Toni“ in kommen-
琀椀erter Edi琀椀on, vgl. die kommen琀椀erte Edi琀椀on im 
Anhang.

Abb. 4: „Exerci琀椀um II. Secundi Toni“ in kommen-
琀椀erter Edi琀椀on, vgl. die kommen琀椀erte Edi琀椀on im 
Anhang.

Abb. 5: Verschiedene Behandlungen des 
7–6-Vorhalts im Kontext der Caden琀椀a minima in 

den Takten 3 und 12, nach: Samber, Con琀椀nua琀椀o 
Ad Manuduc琀椀onem Organicam, S. 113–116.

Abb. 6: „Exerci琀椀um III. Ter琀椀i Toni“ in kommen-
琀椀erter Edi琀椀on, vgl. Anhang.

Abb. 7: „Exerci琀椀um IV. quar琀椀 Toni“ in kommen-
琀椀erter Edi琀椀on, vgl. Anhang.

Abb. 8: „Exerci琀椀um V. Quin琀椀 Toni“ in kommen-
琀椀erter Edi琀椀on, vgl. Anhang.

Abb. 9: „Exerci琀椀um VI. Sex琀椀 Toni“ in kommen-
琀椀erter Edi琀椀on, vgl. Anhang.

Abb. 10: „Exerci琀椀um VII. Sep琀椀mi Toni“ in 
kommen琀椀erter Edi琀椀on, vgl. Anhang.

Abb. 11: „Exerci琀椀um VIII. Octavi Toni“ in kommen-
琀椀erter Edi琀椀on, vgl. Anhang.
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ANHANG
AUSGEWÄHLTE SEITEN IN FAKSIMILE

Abb. 12: Titelbla琀琀 der Con琀椀nua琀椀o.

Abb. 13: „Exerci琀椀um VIII. Octavi Toni“, in ‚natürlicher‘ Bezi昀昀erung.
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Abb. 14: „Exerci琀椀um VIII. Octavi Toni“, in voll ausgesetzter Bezi昀昀erung.

EDITION DER EXERCITIA

Im Folgenden werden die Exerci琀椀a, wie sie vorrangig im 3. Kapitel der Arbeit besprochen werden, in einer 
analy琀椀sch kommen琀椀erten Edi琀椀on präsen琀椀ert. Zum besseren Verständnis der Arbeit ist auch eine Edi琀椀on 
der von Samber jeweils nachfolgend vorgeschlagenen Aussetzungen beigefügt. Ein kri琀椀scher Apparat, der 
in der Edi琀椀on vorgenommene Änderungen am Notentext der Hauptquelle au昀氀istet, folgt im Anschluss. In 
der Edi琀椀on werden die jeweils als Hauptquelle verwendeten Seiten des Drucks in den Fußnoten angegeben.

127



S琀椀MMe Jahrgang 3, 2025

Exerci琀椀um I. Primi Toni oder Modi.118

Das hinüberstehende Exerci琀椀um I. kan mit 4. S琀椀mmen au昀昀 dise Weiß geschlagen werden.119

118 Samber, Con琀椀nua琀椀o Ad Manuduc琀椀onem Organicam, S. 109.
119 Ebd., S. 110.
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Exerci琀椀um II. Secundi Toni oder Modi.120

Au昀昀 solche Weiß kan das hinüber stehende Exerci琀椀um II. geschlagen werden.121

120 Ebd., S. 113.
121 Ebd., S. 114.

129



S琀椀MMe Jahrgang 3, 2025

Exerci琀椀um III. Ter琀椀j Toni oder Modi.122

Das hinüber stehende Exerci琀椀um III. kan au昀昀 solche Weiß geschlagen werden.123

122 Ebd., S. 117.
123 Ebd., S. 118.
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Exerci琀椀um IV. quar琀椀 Toni oder Modi.124

Au昀昀 solche Weiß kan das Exerci琀椀um IV. geschlagen werden.125

124 Ebd., S. 121.
125 Ebd., S. 122.
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Exerci琀椀um V. Quin琀椀 Toni oder Modi.126

Also kan das hinüber stehende Exerci琀椀um V. geschlagen werden.127

126 Ebd., S. 125.
127 Ebd., S. 126.
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Exerci琀椀um VI. Sex琀椀 Toni oder Modi.128

Das darüber stehende Exerci琀椀um VI. kan solcher Gestalt geschlagen werden.129

128 Ebd., S. 129.
129 Ebd., S. 130.
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Exerci琀椀um VII. Sep琀椀mi Toni oder Modi.130

Das darüberstehende Exerci琀椀um VII. kan au昀昀 solche Art geschlagen werden.131

130 Ebd., S. 133.
131 Ebd., S. 134.
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Exerci琀椀um VIII. Octavi Toni oder Modi.132

Das hinüber gesetzte Exerci琀椀um VIII. kan au昀昀 dise Weiß geschlagen werden.133

132 Ebd., S. 137.
133 Ebd., S. 138.
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KRITISCHER APPARAT

Für die vorliegende Edi琀椀on wurde nur eine Quelle 
verwendet. Das unter der Signatur 4 Mus.th. 1374 
im Bestand der Bayerischen Staatsbibliothek 
München geführte Exemplar der Con琀椀nua琀椀o 
Ad Manuduc琀椀onem Organicam von Samber ist 

unter dem Permalink h琀琀ps://mdz-nbn-resolving.
de/details:bsb11048210 abru昀戀ar. Für die von 
Seite 109–142 erscheinenden Werke, die im 
Rahmen der Arbeit als Exerci琀椀a zusammengefasst 
sind, konnten innerhalb der Quelle jeweils mehrere 
Ausführungen zur Edi琀椀on konsul琀椀ert werden. 
Jedes Exerci琀椀um ist zuerst in einer Version mit 
reduzierter Bezi昀昀erung gedruckt, gefolgt von einer 
Version mit durchgehender viers琀椀mmiger Bezif-
ferung und anschließend von mindestens zwei 
transponierten Versionen. Zusätzlich be昀椀nden sich 

im verwendeten Druckexemplar handschri昀琀liche 
Eintragungen, deren Schreiber von der Bayeri-
schen Staatsbibliothek nicht iden琀椀昀椀ziert wird. 
Die handschri昀琀lichen Eintragungen werden in der 
Edi琀椀on als zusätzliche Quelle betrachtet.

In der Edi琀椀on wurden die jeweils als Hauptquelle 
verwendeten Seiten des Drucks in den Fußnoten 
angegeben. Die folgende Tabelle listet alle Verän-
derungen auf, die an der Fassung der angegebenen 
Hauptquelle vorgenommen wurden, und nennt für 
jede dieser Änderungen eine alterna琀椀ve Quelle im 
Druck. Alle Seitenangaben beziehen sich auf das 
erwähnte Exemplar der Con琀椀nua琀椀o.
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Exerci琀椀um Takt System Quelle Anmerkung
I 14 Bezi昀昀erung S. 110 Auslassung von #

20 Bezi昀昀erung S. 110 5 zu   5
21 Bezi昀昀erung S. 110 Hinzufügung von #

I in Aussetzung 5 Bezi昀昀erung S. 109 Hinzufügung von #
17 Bezi昀昀erung S. 109 Keine Bezi昀昀erung durch wie handschri昀琀lich eingetragen
20 Bezi昀昀erung S. 109 Hinzufügung von 3

II 9 Bezi昀昀erung S. 114 Hinzufügung von 3
9 Bezi昀昀erung S. 114 Bezi昀昀erung durch 5 wie handschri昀琀lich eingetragen
16 Bezi昀昀erung S. 115 Bezi昀昀erung durch    6 wie handschri昀琀lich eingetragen
18 Bezi昀昀erung S. 114 Hinzufügung von #3-4-4-#3

II in Aussetzung 2 Bezi昀昀erung S. 113 3 zu 3
9 Bezi昀昀erung S. 114 5 zu 5 wie handschri昀琀lich eingetragen
16 Bezi昀昀erung S. 115 Keine Bezi昀昀erung durch 3 wie handschri昀琀lich eingetragen

III 5 Bass S. 118

 ansta琀琀 
8 Bezi昀昀erung S. 118 7-6 verschoben
15 Bezi昀昀erung S. 118 Hinzufügung von #6
20 Bezi昀昀erung S. 118 Keine Bezi昀昀erung von 5 zusätzlich zu 6

IV 8 Bezi昀昀erung S. 122 Hinzufügung von #5
18 Bezi昀昀erung S. 122 Zusatz von 4-3

IV in 
Aussetzung

17 Bass nicht 

vorhanden
Ergänzung von , um Durchgangsharmonisierung zu 
verdeutlichen

V 17 Bass nicht 

vorhanden
En琀昀ernung von , da nicht als Durchgang harmonisiert

V in Aussetzung 17 Bass nicht 

vorhanden
En琀昀ernung von , da nicht als Durchgang harmonisiert

VI 6 Bass S. 131
En琀昀ernung von , da nicht als Durchgang harmonisiert

27 Bass S. 131 Posi琀椀on von 
VI in 
Aussetzung

6 Bass nicht 

vorhanden
En琀昀ernung von , da nicht als Durchgang harmonisiert

27 Bass S. 131 Posi琀椀on von 
27 Bezi昀昀erung S. 132 3 sta琀琀 5 in Alts琀椀mme

VII 19 Bass S. 134
Ergänzung von  zur konsequenten Umsetzung von 
Dreiergruppen

22 Bezi昀昀erung S. 134 Ergänzung von 2 zu #4
22 Bezi昀昀erung S. 134 Ergänzung von 6
22 Bezi昀昀erung S. 134 Ergänzung von 7

VII in 
Aussetzung

22 Bezi昀昀erung S. 135 8 von Tenor- zu Soprans琀椀mme

VIII 4 Bezi昀昀erung S. 138 Ergänzung von 7
VIII in 
Aussetzung

1 Bass S. 137
Ergänzung von 

10 Bass S. 137 Quin琀昀all sta琀琀 Terz
16 Bass nicht 

vorhanden
Ergänzung von , um Durchgangsharmonisierung zu 
verdeutlichen
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Winfried Gruhn zeigt in Hören als Handeln, dass 
musikalisches Hören untrennbar mit ak琀椀vem 
Handeln verbunden ist. Dabei stützt er sich auf 
neurowissenscha昀琀liche Erkenntnisse, die verdeut-
lichen, wie eng Wahrnehmung und Kogni琀椀on mit 
Bewegung und Handlung verknüp昀琀 sind. Er macht 
deutlich, dass nicht nur das Hören selbst, sondern 
auch das musikalische Lernen erst durch ak琀椀ve 
Auseinandersetzung und Interak琀椀on mit der 
Musik möglich wird. Das Buch regt dazu an, die 
Bedeutung von Handlung und Bewegung für die 
musikalische Wahrnehmung und Bildung neu zu 
überdenken.

Dabei beleuchtet der Musikpädagoge sowohl die 
erkenntnistheore琀椀schen, psychoakus琀椀schen und 
neurowissenscha昀琀lichen Grundlagen des Hörens 
als auch die Funk琀椀onsweise des musikalischen 
Lernens in Beziehung zum Handeln. Hinsichtlich 
des musikalischen Hörens beschä昀琀igt sich der 
Autor insbesondere mit dem kogni琀椀ven Akt des 
Erkennens. Denn die Tä琀椀gkeiten des Hörens 
und Verstehens seien durch mentale Prozesse 
gesteuert und „als kogni琀椀ve Leistung im Gehirn 
verankert“ (S. 49). Dabei hänge die individuelle 
Klangwahrnehmung unmi琀琀elbar mit den neuro-
anatomischen und funk琀椀onalen Merkmalen im 
Gehirn zusammen (S. 69昀昀.). Die musikalische 
Wahrnehmung beschreibt der Autor dabei als 
„kogni琀椀ve Tä琀椀gkeit, die sich einem Zustand wacher 
Aufmerksamkeit verdankt und zu einer bewussten, 
Verhalten steuernden Erkenntnis führt“ (S. 15). 
Da die Wahrnehmung eine aufmerksame Fokus-
sierung voraussetze, stelle sie selbst eine geis琀椀ge 
Tä琀椀gkeit (Handlung) dar. Insgesamt spiegele sich 
die Wahrnehmung unserer Umwelt zwar durch 

die Ak琀椀vität der Neuronen im Gehirn wider, die 
Entstehung von Repräsenta琀椀onen der Umwelt im 
Gehirn sei jedoch nicht ohne die durch den Körper 
erhaltenen senso-motorischen Reize und elektro-
chemische Signalübertragung denkbar. Deshalb 
sei auch das musikalische Lernen erst durch die 
körperliche Erfahrung von Musik möglich (S. 43昀昀.).

Zur Untermauerung seiner Thesen bezieht Gruhn 
eine Vielzahl an Studien aus den Neurowissen-
scha昀琀en und der Musikpsychologie mit ein, wobei 
er auch auf eigene Forschungsergebnisse rekur-
riert. Der Titel bildet insgesamt eine gut verständ-

h琀琀ps://doi.org/10.59714/s琀椀mme.v202569
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liche Lektüre, deren Argumenta琀椀on sich leicht 
folgen lässt. Für die akademische Lehre bietet das 
Buch einen guten Einblick in die enge Beziehung 
zwischen musikalischem Hören, Lernen und 
ak琀椀vem Handeln. Dabei ist es insbesondere für 
die musikpädagogische Ausbildung wertvoll, da 
es neben den psychologischen und neurowissen-
scha昀琀lichen Grundlagen auch dazu aufru昀琀, dem 
ak琀椀ven Handeln der Lernenden eine stärkere 
Rolle zukommen zu lassen. Da sich der Titel mit 
der spezi昀椀schen Beziehung zwischen Hören und 
Handeln befasst, können nicht alle Details der 

musikalischen Wahrnehmung beleuchtet werden. 
Für Seminare mit einer Schwerpunktsetzung 
auf psychologische und neurowissenscha昀琀liche 
Aspekte musikalischer Wahrnehmung sollte daher 
weitere Literatur herangezogen werden. Zum 
Verständnis der spezi昀椀schen Interak琀椀on zwischen 
Hören und Handeln bietet es jedoch sehr wohl 
eine fundierte Grundlage.
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„Die zentrale Kategorie der Ästhe琀椀k ist das 
Schöne“ (S. 192). Dieser Ausgangspunkt erö昀昀net 
ein weit verzweigtes Netz von Fragestellungen, auf 
die in vielen Fällen bis heute keine abschließenden 
Antworten gefunden werden konnten. Was bleibt, 
ist eine fortwährende Diskursgeschichte, deren 
jüngste Zusammenfassung im Bereich der Musik-
ästhe琀椀k mit dem neuen Kompendium-Band von 
Adolf Nowak (emeri琀椀erter Professor der Goethe-
Universität Frankfurt) vorgelegt wurde. Der 
herausgebende Laaber-Verlag beschreibt den 
Anspruch der Lehr- und Handbuchreihe damit,  
„[d]em interessierten Leser […] [ein] fundiertes 
Basiswissen aus erster Hand und auf dem neuesten 
Stand der Forschung [zu] vermi琀琀el[n]“.1 Für Studie-
rende stellt dies einerseits eine willkommene 

Wiederholung dar und bietet andererseits häu昀椀g 
noch unbekannte Perspek琀椀ven. Aber auch dem 
breiten Publikum beschert Nowaks klare Sprache 
eine kurzweilige Lektüre, die mit Sicherheit in nicht 
nur einem Fall zu neuen Verknüpfungen individu-
eller Fachfragen mit der Musikästhe琀椀k anregen 
wird.

Der Band arbeitet mit zwei großen Abschni琀琀en: 
einer überblicksar琀椀gen „Geschichte der Musik-
ästhe琀椀k“ (S. 23–151) sowie dem systema琀椀schen 
Teil „Probleme der Musikästhe琀椀k“ (S. 152–395). In 
einem dem Anhang beigefügten Glossar werden 
zentrale Begri昀昀e erklärt – eine nicht nur für Studie-
rende nützliche und vor allem schnelle Nach-
schlagemöglichkeit zentraler Termini.

Am geschichtlichen Teil ist insbesondere die 
ausgewogene Behandlung der musikhistori-
schen Epochen posi琀椀v hervorzuheben: Trotz der 

1 „Kompendien Musik | Laaber Musikwissen | Laaber Verlag“, 
h琀琀ps://laaber-verlag.de/?listview&link=0305000, Laaber-Verlag, 
letzter Zugri昀昀: 10.05.2025.

dichteren Materialmenge aus jüngeren Zeiten 
wird die ältere Geschichte nicht vernachlässigt. 
Letztere bildet vielmehr die Grundlage für eine sich 
aus der Darstellung ergebende historische Kausa-
lität, die aufzeigt, wie eng Musik in das kulturge-
schichtliche Gefüge von Philosophie, Sprache, 
Mythos und Naturwissenscha昀琀 über die Jahrhun-
derte eingebunden war und immer noch ist. Es ist 
dabei jedoch etwas schade, dass die Darstellung 
weitgehend von einer rein christlich geprägten 
europäischen Geschichtsschreibung ausgeht. Es 
werden zwar auch Einblicke in andere Religionen 
(S. 56–59), Kulturen (S. 253–285) und in den 
Bereich der Popular- (S. 215–252) bzw. Filmmusik 
(S. 286–309) geboten, ihrem zugewiesenen Platz 
nach sind es nicht viel mehr als einleitende Exkurse. 
Inhaltlich überzeugen sie jedoch vollständig dank 
der Exper琀椀se der drei Gastautoren Mar琀椀n P昀氀ei-
derer (HfM Weimar), Markus Verne (JGU Mainz) 
und Iakovos Steinhauer (Na琀椀onale und Kapodis-
trias-Universität Athen).

So schwer die jüngsten Entwicklungen innerhalb 
der Musikästhe琀椀k in ihrer Breite und Komple-
xität auch zu fassen sind, werden sie doch mit der 
nö琀椀gen Ausführlichkeit behandelt, wenn auch ein 
Anspruch auf Vollständigkeit dabei weder erhoben 
werden kann noch soll. Im systema琀椀schen Teil des 
Buches begegnet der Autor daher direkt jenen 
„Fragen und Aufgaben der Musikästhe琀椀k, wie 
sie sich in der Gegenwart stellen“ (S. 153). Dazu 
gehören etwa Probleme rund um das Verhältnis 
zwischen Musik, Naturwissenscha昀琀en und 
Sprache (S. 311昀昀.) oder das Problem der immate-
riellen Mimesis in der Musik (S. 341昀昀.). Nowak 
tri琀琀 an diese Fragen heran, indem er zunächst 
verschiedene methodische Ansätze re昀氀ek琀椀ert, um 
sich dann der besonderen Stellung der Musik unter 
den Künsten zu widmen. Die dabei notwendig 
vollzogene Trennung betont gleichermaßen ihre 

REZENSION VON SEBASTIAN PSTROKONSKI-KOMAR
NOWAK, ADOLF: MUSIKÄSTHETIK. EINFÜHRUNG – GESCHICHTE – 

PROBLEME (= KOMPENDIEN MUSIK 13), LILIENTHAL: LAABER 2024.

h琀琀ps://doi.org/10.59714/s琀椀mme.v202572
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Einbe琀琀ung innerhalb einer breiter gefassten 
Kunstästhe琀椀k als auch ihr Alleinstellungsmerkmal 
als Zeiterscheinung.

Der Vorzug dieses Kompendium-Bandes liegt in 
seiner Aktualität und in der Verknüpfung zentraler 
Aspekte der Musikästhe琀椀k sowohl mit zeitge-
nössischen Deba琀琀en innerhalb der Musikwissen-
scha昀琀 als auch benachbarter Disziplinen. Diese 
Letzteren erlauben gerade Studierenden einen 
Einblick in übergeordnete kulturwissenscha昀琀liche 

Perspek琀椀ven, die in der Musikwissenscha昀琀 wieder 

zunehmend an Relevanz gewinnen. Hinsichtlich 
der breiteren Au昀昀altung des Faches in jüngster Zeit 
wäre es wünschenswert gewesen, wenn gerade 
musikethnologische Aspekte und der Bereich der 
Popular Music Studies eine noch größere Aufmerk-
samkeit erhalten hä琀琀en. Für Studierende, die sich 
mit den methodischen und theore琀椀schen Heraus-
forderungen der Musikästhe琀椀k auseinandersetzen 
möchten, ist der vorliegende Band als Einführung 
dennoch sehr zu empfehlen – als Basis, die zugleich 
zum eigenständigen Weiterdenken anregt.
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INTERVIEW MIT CELINE VOIGT, 
MASTERSTUDENTIN, „MUSIKWISSENSCHAFT: KULTUREN 
DER MUSIK IM HISTORISCHEN, MEDIALEN UND GLOBALEN 

KONTEXT“ AN DER MARTIN-LUTHER-UNIVERSITÄT  
HALLE-Wittenberg 

Interview geführt von Nikolas Georgiades am 31.01.2025

In dieser Rubrik wird in jeder Ausgabe eine 
Universität mit einem musikwissenscha昀琀lichen 
Studiengang vorgestellt. Interviews mit Studie-
renden geben einen Einblick in den Uni-Alltag und  
verraten vielleicht die ein oder andere 

Perspek琀椀ve, die die Selbstbeschreibung der Uni 
vermissen lässt. In dieser Ausgabe berichtet 
Celine Voigt von ihrem Masterstudium in Halle 
(Saale).

h琀琀ps://doi.org/10.59714/s琀椀mme.v202568

S琀椀MMe Jahrgang 3, 2025 142



respek琀椀ve Methoden, der Fachbereiche vermi琀琀elt 
werden. Ein Nebenfach gibt es im Master nicht 
mehr.

Wo liegt der Schwerpunkt Deines Ins琀椀tuts und an 
welchen Stellen wird er im Uni-Alltag deutlich?

Die Abteilung Musikwissenscha昀琀 vereint die drei 
oben genannten Fachbereiche. Der Bereich Musik 
und Medien ist dabei eng mit der Medien- und 
Kommunika琀椀onswissenscha昀琀 verknüp昀琀, da der 
zuständige Professor in beiden Disziplinen tä琀椀g 
ist. Besonders spannend ist hier ein neues, gut 
ausgesta琀琀etes Studio, das auch uns Studierenden 
die Möglichkeit bietet, im Rahmen des Studiums 
eigene Aufnahmen zu machen. Außerdem ist da 
die Nähe zum Händel-Haus in Halle, was insbe-
sondere für die Historische Musikwissenscha昀琀 von 
Interesse ist.

Was war Dein liebstes Seminar im Studium und 

was hat es so besonders gemacht?

Schwierige Frage! Eigentlich konnte ich aus jedem 
Seminar etwas mitnehmen, auch bei Themen, mit 
denen ich mich sonst nicht auseinandergesetzt 
hä琀琀e. Zum Beispiel habe ich ein Seminar über 
die Musik in der Karibik belegt, mit der ich zuvor 
wenig Berührungspunkte ha琀琀e. Durch die vielen 
Musikbeispiele konnte ich mir allerdings gut einen 
ersten Eindruck verscha昀昀en und die poli琀椀sche 
Dimension der Musik in der Karibik wurde dabei 
auch beleuchtet. Ein weiteres Highlight war ein 
Seminar der Musikethnologie, in dem wir eigene 
Forschungsprojekte durchführen mussten – von 
der Themenwahl (am besten mit Bezug zur Region) 
bis zur Anwendung passender ethnologischer 
Methoden. Das war besonders spannend, weil es 
sehr praxisnah war.

Welcher Aspekt aus der Selbstbeschreibung der Uni 

(Homepage etc.) s琀椀mmt evtl. nicht ganz mit der 
Realität überein?

Mir fällt hier spontan nichts ein. Auch beim 
Masterstudiengang, der ja neu ist, wird bisher der 
Modulplan konsequent durchgesetzt. Bisher ist 
mir hier nichts Nega琀椀ves aufgefallen.

 

Wo studierst Du Musikwissenscha昀琀 und welchen 
Abschluss strebst Du gerade an? Gibt es ein 

Zwei琀昀ach und wenn ja, welches?

Ich studiere in Halle (Saale) den Masterstudiengang 
„Musikwissenscha昀琀: Kulturen der Musik im histo-
rischen, medialen und globalen Kontext“ mit dem 
Schwerpunkt Musikwissenscha昀琀 Integra琀椀v. Dieser 
Schwerpunkt verknüp昀琀 die drei Fachbereiche, 
die an der Uni Halle vermi琀琀elt und ebenfalls als 
Schwerpunkte gewählt werden können – Musik-
ethnologie, Musik und Medien sowie Historische 
Musikwissenscha昀琀. In jedem Semester werden 
zwei Lehrveranstaltungen im Schwerpunkt Musik-
wissenscha昀琀 Integra琀椀v angeboten. Diese sind 
so aufeinander abges琀椀mmt, dass ein Thema 
aus jeweils zwei Perspek琀椀ven beleuchtet wird 
(bspw. aus musikethnologischer und musikhisto-
rischer) und dabei die unterschiedlichen Ansätze, 
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Welche Weiterbildungsmöglichkeiten abseits des 

Hauptstudiums gibt es?

Wir haben ein Modul namens „Beyond Borders“, 
in dem man ein Prak琀椀kum absolvieren, ein Projekt 
wählen und dokumen琀椀eren oder eben in eine 
andere Fakultät hineinschnuppern kann. Prak琀椀ka 
sind aber natürlich generell empfehlenswert – auch 
im Hinblick auf die spätere Jobsuche. Außerdem 
gibt es ein P昀氀ichtmodul zu möglichen Berufs-
feldern, in dem ehemalige Studierende der Musik-
wissenscha昀琀 ihre Berufszweige und Karrierewege 
vorgestellt haben. Sie waren uns gegenüber auch 
recht o昀昀en und es wurde auf Prak琀椀kumsmöglich-
keiten verwiesen. Wer sich an die Studienberatung 
wendet, kann auch dort bezüglich Prak琀椀ka beraten 
werden oder Kontakte vermi琀琀elt bekommen.

Welche Erfahrungen aus dem Studium waren für 

Deine Master- bzw. Jobsuche besonders hilfreich?

Eine der wich琀椀gsten Erfahrungen lag im Bereich 
des krea琀椀ven Schreibens durch die vielen Texte 
und Hausarbeiten, die wir im Studium schreiben 
müssen. Selbstständiges Arbeiten und ein guter 
Umgang mit Recherchemi琀琀eln werden auch 
vermi琀琀elt, ebenso wie ein breites Wissen zu 
verschiedenen Aspekten von Musik. Letztlich liegt 
es an einem:einer selbst, in welche Richtung man 
sich weiterentwickeln will. Das Studium bietet also 
die nö琀椀gen Grundlagen, dann muss man sich aber 
selbst umschauen.

Hast Du schon Pläne für die Zeit nach dem Studium?

Ich bin mir noch nicht ganz sicher. Einerseits 
würde es mich reizen, im akademischen Raum 
zu bleiben und eine Promo琀椀on an mein Studium 
anzuschließen. Andererseits könnte ich mir auch 
eine Tä琀椀gkeit im Museumsbetrieb vorstellen. 
Daher werde ich noch ein paar Prak琀椀ka in diesem 
Bereich absolvieren. Ganz konkret weiß ich es also 
noch nicht, aber durch das Berufsfelder-Seminar 
habe ich einen ganz guten Überblick über die 
verschiedenen Op琀椀onen bekommen.

Neben dem Studium, was spricht für den Standort 
Halle?

Halle ist nicht riesig, sodass man (außer während 
der Weihnachtsmarktzeit) nicht von Menschen-
massen erschlagen wird. Gleichzei琀椀g gibt es viel 
Natur, wie etwa die Peißnitzinsel und Umgebung. 
Außerdem gibt es schöne Museen und ein 

breites Angebot an Konzerten – egal ob Pop oder 
Klassik. Halle ist auf jeden Fall auch eine Stadt für 
Studierende – in den Semesterferien ist es dann  
entsprechend etwas leerer …

Wenn Du Deinen Studiengang in drei Worten 

beschreiben müsstest, welche wären das?

Familiär – wir sind eine kleine Gruppe und auch 
die Dozierenden kennen uns beim Namen. 
Auf Augenhöhe – die Kommunika琀椀on mit den 
Lehrenden ist sehr wertschätzend. Spaß!
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Was möchtest Du zum Abschluss noch unbedingt 

loswerden?

Halle ist ein großar琀椀ger Studienort, weil hier alle 
Teildisziplinen des Faches vertreten sind. Ihr könnt 
also in alle Bereiche hineinschnuppern und heraus-
昀椀nden, welcher Euch am meisten liegt. 

Gleichzei琀椀g ist es wich琀椀g, dass Ihr Eigenini琀椀a琀椀ve 
zeigt und Euch über Themen, die Euch interes-
sieren, informiert – nicht alles kann man aus den 
Seminaren für sich ziehen. Doch wenn Ihr in den 

Seminaren Engagement zeigt, kann es auch sein, 
dass Ihr von Dozierenden angesprochen werdet, 
um bei verschiedenen Projekten mitzuwirken. 
Man ist hier also auch sehr daran interessiert, die 
Studierenden zu halten und zu fördern.
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CALL FOR PAPERS
S琀椀MMe Ausgabe #4

2025 zählt Deine S琀椀MMe! Das von den Landesmu-
sikräten der Bundesländer gewählte Instrument 
des Jahres könnte nicht passender sein: die 
S琀椀mme, Namenspatronin unseres studen琀椀schen 
Musikwissenscha昀琀smagazins S琀椀MMe. Für unsere 
4. Ausgabe suchen wir wieder die S琀椀mmen von 
Musikwissenscha昀琀sstudierenden aller Studien-
stufen, egal ob Bachelor, Master oder Promo琀椀on 
und wollen ihrer Forschung Gehör verscha昀昀en! 
Zeig uns deinen spannenden Blickwinkel, ganz 
gleich, ob du mit historischen, systema琀椀schen, 
musikethnologischen, musiktheore琀椀schen oder 
interdisziplinären Ansätzen arbeitest, ob dein 
Interesse Taylor Swi昀琀, der Mensuralnota琀椀on, dem 

Fin de Siècle, dem Musiksehen oder Barocktänzen 
gilt. Hauptsache, du gibst deiner studen琀椀schen 
Forschung eine S琀椀MMe!

S琀椀MMe ist eine musikwissenscha昀琀liche Fachzeit-
schri昀琀, die auf Ini琀椀a琀椀ve des Dachverbands der 
Studierenden der Musikwissenscha昀琀en e. V. 
ins Leben gerufen wurde. Darin publizieren 
ausschließlich Studierende und Promovieren‚de 
des Fachs. Auch die Redak琀椀onsarbeit wird unter 
fachlicher Unterstützung eines wissenscha昀琀lichen 
Beirats aus habili琀椀erten Wissenscha昀琀ler:innen 
ausschließlich von Studierenden übernommen. 
Herausgegeben wird das Magazin in Zusammen-
arbeit mit musiconn.publish, dem Open-Access-
Publika琀椀onsservice des Fachinforma琀椀onsdienstes 
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Musikwissenscha昀琀. S琀椀MMe ist mit diesem 
Konzept ein Pionierprojekt in der deutschspra-
chigen Musikwissenscha昀琀, das Studierenden des 
Fachs die Möglichkeit gibt, Forschungsarbeiten 
bereits zu einem frühen Zeitpunkt ihrer Karriere 
zu verö昀昀entlichen. Eingereichte Aufsätze sollen 
studen琀椀sche Forschungsergebnisse präsen琀椀eren 
und so neue spannende Perspek琀椀ven sichtbar 
machen.

Aufsätze können bis zum 31.07.2025 über unser 
Einreichungsformular eingereicht werden.

Einsenden dürfen ausschließlich Studierende mit 
Bezug zur Musikwissenscha昀琀 in sämtlichen Studi-
enstufen, von Bachelor- bis Promo琀椀onsstudie-

renden. Die eingereichten Beiträge werden von der 
Redak琀椀on sowie dem wissenscha昀琀lichen Beirat 
mit einem double-blind peer-review-Verfahren 
begutachtet. Die eingereichten Texte müssen für 
eine Begutachtung den Vorgaben unseres Style 
Sheets entsprechen. Eine Rückmeldung über 
Annahme oder Ablehnung werden wir voraus-
sichtlich ab September versenden.

Bei Fragen wendet Euch bi琀琀e per E-Mail an 

info@s琀椀mme-magazin.de.
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CALLS FOR CONTRIBUTIONS

REZENSIONEN

S琀椀MMe ist die erste deutschsprachige musikwis-
senscha昀琀liche Fachzeitschri昀琀, in der ausschließlich 
Studierende verö昀昀entlichen dürfen. Wie in vielen 
anderen Periodika gibt es auch bei uns eine Rezen-
sionssparte, die, wie das gesamte Magazin, aus 
studen琀椀scher Hand gestaltet werden soll. So ergibt 
sich eine besondere Ausrichtung der Texte: Die 
Rezensionen geben nicht nur den Schreibenden 
die Chance, bereits ungewöhnlich früh in ihrer 
akademischen Lau昀戀ahn einen derar琀椀gen Text zu 
verfassen, sondern sie können auch für Lesende, 
Lehrende und andere Studierende einen gewinn-
bringenden Mehrwert geben, der so an anderer 
Stelle bisher fehlt.

Falls Ihr Interesse habt, eine Rezension für S琀椀MMe 
zu schreiben, schaut unter
s琀椀mme.journals.qucosa.de/s琀椀mme/reviews 

vorbei. Dort 昀椀ndet Ihr genauere Informa琀椀onen 
zu unserem Prozedere und einen Link zu unserem 
Guide.

Rezensionen können ganzjährig von einer Person 
oder zu zweit eingereicht werden. 
Kontakt: rezensionen@s琀椀mme-magazin.de.
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ZUKUNFTSPERSPEKTIVEN

Mit dieser Sparte wollen wir anhand persönlicher 
Vorstellungen Perspek琀椀ven aufzeigen, die sich für 
das weitere Studium und den sich anschließenden 
Berufsweg au昀琀un. Wie die gesamte Zeitschri昀琀 
stammt auch diese Sparte aus studen琀椀scher Feder. 
Um ein breiteres Spektrum an „Zukun昀琀sperspek-
琀椀ven“ vorstellen zu können, freuen wir uns, wenn 
auch Ihr Euch beteiligt.

Falls Ihr einen spannenden Masterstudi-
engang vorstellen oder ein Interview mit einer  
Person führen wollt, die nach dem Musik-
wissenscha昀琀sstudium einen interessanten 
Weg eingeschlagen hat, dann schaut unter 

s琀椀mme.journals.qucosa.de/s琀椀mme/zukun昀琀sper-
spek琀椀en vorbei. Dort 昀椀ndet Ihr weitere Informa-
琀椀onen zu unserem Prozedere und zur Zusammen-
stellung eines kurzen Konzeptes. Bi琀琀e sendet uns 
keine fer琀椀gen Beiträge, bevor wir nicht gemeinsam 
über das Konzept gesprochen haben.

Konzepte und anschließend Beiträge können das 
ganze Jahr über eingereicht werden. Kontakt: 
zukun昀琀sperspek琀椀ven@s琀椀mme-magazin.de.
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