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ABKURZUNGEN

Verschmelzung der lexikalischen Einheiten in eine rhythmische
Gruppe;

Grenzen der rhythmischen Gruppen;

Grenzen der Syntagmen;

Grenzen der Phrasen;

Betonung in einer rhythmischen Gruppe/ in einem Syntagma;
Betonung in einer Phrase;

emphatische Betonung;

ultrakurze Pause;

kurze Pause;

lange Pause;

progrediente Melodie;

fallende Melodie;

steigende Melodie;

betonte Silbe;

unbetonte Silbe.



EINLEITUNG

Die Entwicklung der modernen Phonetik hat das verstirkte Erkenntnisinteresse
von Linguisten an wenig erforschte sprachliche Phdnomene und Prozesse verursacht.
Zu solchen Phanomenen gehort die gesungene Rede als eine der Redeformen.

Es ist offenkundig, dass die Eigenschaften, Formen und Funktionen der
Sprechintonation ganz vollig und tiefgriindig in der gesungenen Rede wiedergegeben
werden. Das beweist die Notwendigkeit, prosodische Parameter in der Poesie mit
solchen in der Musik zu vergleichen.

Die gesungene Rede einigt in sich Elemente der sprachlichen und
musikalischen Kulturen. Ihre gemeinsame Herkunft und eine untrennbare Einheit
sind von vielen wissenschaftlichen Forschungen begriindet. J. Koopman bestétigte,
dass ein Mensch seine Gefiihle mithilfe des Singens viel mehr frither ausdriickte, als
er begann, die Gedanken zu verbalisieren. Folglich treten die moderne Rede und die
Gesangkunst als Varietiten derselben primitiven AuBerungen der Urmenschen auf.
Die Entwicklung der Sprache hingt also eigentlich von dem Musikkulturstand
bestimmter Gesellschaft ab (Koopman, 1994)

Daraus folgt, dass Musik und Poesie im Laufe ihrer historischen Entwicklung
zueinander neigen. VVokalmusik, die als Ergebnis dieser Neigung entstand, ist eine
synthetische Kunst, die man nur dann erkennen kann, wenn man alle
GesetzmilBigkeiten beider dieser Elemente bertiicksichtigt.

Es versteht sich von selbst, dass die beiden Kiinste viele gemeinsame
Eigenschaften haben. Aber die engste Verbindung entsteht zwischen ihnen dann,
wenn man die Frage des Rhythmus anschneidet.

Aktualitit der Forschung besteht darin, dass die modernen linguistischen
Studien auf die Untersuchung der phonetischen Mittel auf den neuen Ebenen
gerichtet sind, die mit der Sprachwissenschaft in Beriihrung kommen. Von
besonderer Notwendigkeit ist deswegen die Bestimmung der Rolle von prosodischen

Mitteln in den Kunstarten, und zwar in der Musik und in der Poesie. Auf der



6

suprasegmentalen Ebene der phonetischen Untersuchungen ist der Rhythmus von
besonderem Interesse.

AuBler anderen Disziplinen ist Rhythmus das Teilgebiet der Musiktheorie.
Musiktheoretische Forschungen versuchen heute die Wege zu finden, die Strukturen
musikalischer Gebilde angemessen zu beschreiben sowie Moglichkeiten und Grenzen
der musikalischen Organisation von Klangen aufzuzeigen (Dahlhaus, 1979, S. 239).

Rhythmische Organisation der gesungenen Rede ist eines der Probleme der
Sprachwissenschaft, das bis heute noch nicht erforscht wurde und demzufolge eine
griindliche Analyse erfordert.

Obwohl eine Vielzahl der Abhandlungen von Linguisten (O. Boasdogsceka; O.
Steriopolo; T. Haneuna; E. Kaltenbacher; K. J. Kohler; W. Kuhlmann; R. Pike; E.
Stock; L. Velickova; M. Voltz; 1. Zollna) dem Phdnomen des Rhythmus gewidmet
ist, bleibt dieses Phdnomen noch im Zentrum vom linguistischen Interesse. Die
Analyse des Rhythmus ist unvollstdndig und das l4sst vom unzureichenden Erlernen
dieses Themas sprechen. Ungeldst bleibt auch die Frage nach dem Rhythmus in der
gesungenen Rede; ungeniigend ist das Problem des Rhythmus in der Poesie geklért.
Aber der wichtigste Grund fiir die vorliegende Untersuchung, der die Aktualitéit der
Qualifikationsarbeit bedingt, liegt darin, dass diese zwei Kunstarten, also Musik und
Poesie, vom Standpunkt der Germanistik bis heute griindlich noch nicht verglichen
wurden.

Den Bedarf an der komplexen Erforschung des Rhythmus bedingt auch die
Wichtigkeit der prosodischen Mittel fiir die Kommunikation. Der moderne
Forschungsstand dieses Phanomens braucht noch untersucht zu werden.

Die Bestimmung der Rolle vom Rhythmus in der Musik im Vergleich zur
Poesie fordert sowohl die Weiterentwicklung der angewandten Phonetik, als auch die
Entwicklung der theoretischen Einsédtze in der Musik, worin der praktische Wert
der Qualifikationsarbeit besteht. Musiktheoretische Uberlegungen suchen nach
Wegen, die Strukturen musikalischer Gebilde angemessen zu beschreiben sowie
Moglichkeiten und Grenzen der musikalischen Organisation von Kldngen

aufzuzeigen (Dahlhaus, 1979, S. 239). Aus diesem Grund konnen die Ergebnisse der
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vorliegenden Arbeit beim Unterrichten der Musiktheorie und der angewandten
Phonetik (Thema ,,Rhythmus*) benutzt werden.

Dieser Beitrag soll einen Uberblick iiber den aktuellen Stand der Forschung
des Rhythmus durch die Darstellung der wesentlichen Einsichten in den beiden
Forschungsbereichen Phonetik und Musiktheorie geben. Die Beschreibung von
prosodischen Parametern des poetischen Textes und des Musikstiickes vertiefen die
Kenntnisse iiber den Prozess der Rhythmisierung in der Poesie und in der Musik. Die
entdeckten allgemeinen und spezifischen auditiven Parameter in der Poesie und in der
Musik konnen eine Grundlage fiir die weiteren Forschungen im Bereich der
Musiktheorie und der angewandten Phonetik bilden.

Die Bestandteile der Qualifikationsarbeit wurden in zwei wissenschaftlichen
Konferenzen présentiert, und zwar ,,Die Ukraine und die Welt: Dialog der Sprachen
und der Kulturen (Kyjiw, 11. - 13. April 2018) und ,Internationale
Wissenschaftlich-praktische Konferenz “Ad orbem per linguas. Jlo cBity uepes
MoBH.“ (Kyjiw, 20. — 22. Médrz 2019) an der Nationalen Linguistischen Universitét
Kyjiw.

Die Untersuchungsziele sind die Betrachtung der theoretischen Aspekte der
Forschung von Rhythmus als komplexen Phinomens, das u.a. die Kunstarten wie
Poesie und Musik betrifft; die Ubersicht der auditiven Parameter in beiden
Kunstarten; die Aussonderung von allgemeinen und spezifischen prosodischen
Mitteln und die experimental-phonetische Untersuchung des Rhythmus in der Musik
im Vergleich zur Poesie am Beispiel des Werks von Heinrich Heine ,,Die Lorelei®.

Das Erreichen dieses Ziels bestimmt die Losung der folgenden Aufgaben:

- das Problem des Rhythmus zu beleuchten;

- die Rolle des Rhythmus in der Natur zu kliren;

- die Abgrenzung des Rhythmus in den Kunstarten zu bestimmen;

- die theoretischen Grundlagen der musikalischen und poetischen

Rhythmusgestaltung zu kléren;
- die prosodischen Parameter rhythmischer Einheiten in der Musik und in der

Poesie darzustellen:



- allgemeine und spezifische prosodischen Mittel auszusondern;

- den Rhythmus in der Musik mit dem Rhythmus in der Poesie zu

vergleichen.
Die Untersuchungsobjekte sind Poesie und Musik.
Der Untersuchungsgegenstand sind rhythmische Kanonen in diesen
Kunstarten.
Die experimental-phonetische Untersuchung wurde am Beispiel des Gedichtes
von Heinrich Heine durchgefiihrt. Das Forschungsmaterial der vorliegenden
Quialifikationsarbeit besteht aus der Aufnahme mit dem Rezitieren des Gedichtes von
einem deutschen Sprecher und Schauspieler Fritz Stavenhagen und der Aufnahme
mit dem Singen der Vertonung von Friedrich Silcher, abgespielt von deutschem
Vokalensemble ,,Singphoniker”. Die Gesamtdauer des Forschungsmaterials betragt
4:04 Minuten.
Das methodische Vorgehen ist vom Ziel, von den Aufgaben und der Eigenart
des analysierten Materials fundiert.
Um die Besonderheiten der Zusammenwirkung der prosodischen Mittel zu
erforschen, wurden die Allgemeinwissenschaftliche (Systematik, Verallgemeinerung,
Formalisierung) und empirisch-theoretische Methoden (Analyse, Synthese) benutzt.
Die Untersuchung bestand aus folgenden Etappen:
1. Theoretisch-linguistische Analyse des Rhythmus als umfassenden
Phanomens;

2. Vergleichende Analyse der prosodischen Mittel in der Musik und in der
Poesie;

3. Auditive Analyse von Rhythmus in der Musik und in der Poesie;

4. Vergleichende Analyse von Ergebnissen der experimental-phonetischen
Untersuchung;

Der Umfang der Qualifikationsarbeit betragt insgesamt 80 Seiten. Die Arbeit
besteht aus der Einleitung, drei Kapiteln, Schlussfolgerungen zu jedem Kapitel,
Schlussfolgerungen zur ganzen Arbeit, Resiimees in der deutschen und ukrainischen

Sprache und dem Literaturverzeichnis (71 Quellen).
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KAPITEL 1. TI—!'EORETHISCHE ANSATZE DES RHYTHMUS ALS
KOMPLEXEN PHANOMENS

1.1. Das Wesen des Rhythmus

Rhythmus ist allgegenwartig. Um das Wesen des Rhythmus zu beschreiben, ist
es notwendig, in erster Linie dieses Phinomen zu definieren. Uberall kommt uns
Rhythmus als ,die regelméBige Wiederholung zeitlicher Erscheinungselemente®
(Klages, 2000, S. 16) vor. Wenn man sich aber genauer mit diesem Thema
beschiftigt, stellt sich heraus, dass eine wirklich umfassende Definition schwer zu
finden ist. Der Grund dafiir ist, dass dieses Phdnomen von vielen Standpunkten
betrachtet wird und demzufolge interdisziplinar ausgerichtet ist.

Obwohl Rhythmus in verschiedener Hinsicht untersucht wird, kann man
allgemeine Grundsitze bemerken, die diesen Begriff formieren. Alle rhythmischen
Prozesse werden von zwei Aspekten begriindet. In erster Linie ist es der Aspekt der
Ordnung. Den zweiten Aspekt bildet ,,eine zeitlich-dynamische Verdnderung bzw.
Bewegung® (Kopiez, 2005, S. 128).

Wenn man Rhythmusbegriff aus diachronischer Sicht analysiert, ist es zu
beobachten, dass die beiden Aspekte den Kern der Definition bilden. Schon vor
langer Zeit beschrieb Platon Rhythmus im Zusammenhang mit dem Chorgesang auf
folgende Weise: ,<...> dass man ferner die Ordnung in den korperlichen
Bewegungen Rhythmos <...> nenne* (Horn, 2013).

Ein deutscher Musiktheoretiker Hugo Riemann hat in seinem Musiklexikon
den Begriff des Rhythmus folgendermafen definiert:

,,<...>ist in Tanz, Musik und Versdichtung wirksam als eigenstindig zeitliches,
im jeweiligen Gesamtphanomen integriertes Ordnungs- und Gestaltungsprinzip.
Im Begriff der Ordnung ist dabei das Moment der RegelmaBigkeit <...>, im
Begriff der Gestaltung das Moment der Spontaneitit enthalten™ (Zaminer, 1967,
S. 803).

In dem anderen Musiklexikon MGG definiert man Rhythmus als ,,die Ordnung
der Bewegung oder Zeiten, die dem menschlichen Sinn unmittelbar deutlich und

faBlich ist und deren Wahrnehmung sich mit dem Gefiihl des Wohlgefallens
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verbindet” (Seidel, 1998, S.258). Im Vergleich zu den vorhergebrauchten
Definitionen entsteht im Laufe der Zeit noch die wichtigste Komponente, die auf die
Subjektivitit des Rhythmus weist.

In diesem Zusammenhang kann man Rhythmus als ,,periodische Wiederkehr
gleicher und in gleicher Ordnung abgestufter, durch eine dynamische Gipfelbildung
zur Einheit gebundener Vorgéinge“ (Stock, 2002, S. 198) definieren. Gleichmaf,

RegelmiBigkeit und Wiederholung sind die vertrauten Elemente von Rhythmus.

1.2. Rhythmus in der Natur

Beim Beobachten der Natur ist leicht zu sehen, dass alles in der Welt den
bestimmten Rhythmen folgt. Fast alle Prozesse der Natur basieren auf rhythmischen
Zyklen.

Die Natur macht uns vor, dassdas Leben verschiedenen Rhythmen
unterliegt. Innerhalb eines Tages wird es hell und wieder dunkel, innerhalb eines
Jahres wird es warmer und wieder kilter, im Laufe eines Monats nimmt der Mond zu
und wieder ab. Doch dieses rhythmische Kommen und Gehen ist absolut
vorhersehbar, weil es vom Lauf der Gestirne verursacht ist. Unser Planet dreht sich
um die Sonne, doch auch unsere Sonne dreht sich um ein groferes System, wie auch
dieses System sich um das schwarze Loch, welches die Forscher im Zentrum unsere
Galaxie vermuten, dreht. Auch unsere Galaxie steht nicht einfach still im unendlichen
Raum, sondern dreht sich um etwas.

Die Erde braucht 24 Stunden, um sich einmal um sich selbst zu drehen. Im
Zeitraum von 365 Tagen fordert sie zu dem einmal um die Sonne. ,,Kompliziert
macht diese kosmische Konstellation, dass die Erde mit einer Neigung von rund 23
Grad gleichsam um die Sonne eiert. Dadurch ist nicht nur Hell und Dunkel auf der
Erde hochst ungleich verteilt, sondern es ergeben sich auch unterschiedliche
Jahreszeiten® (Spiegel, 2010). Am Beispiel der Jahreszeiten wird es besonders
deutlich, dass sich Aktivitit und Ruhe abwechseln miissen. Aulerdem Sel
hervorgehoben werden, dass sich die Lebewesen am Aquator fast keinen

Schwankungen der Jahreszeiten anpassen miissen. Aus der anderen Seite
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akklimatisieren sich Tiere und Pflanzen in den Polarzonen zu einem ganz
gegenseitigen Phanomen: Im Sommer scheint die Sonne 24 Stunden lang, im Winter
herrscht Tag und Nacht Dunkelheit.

Offensichtlich sind das Erbliihen und das Verwelken der Flora zu erkennen,
welches schon wieder dem Rhythmus der Umdrehung unserer Erde um die Sonne
folgt.

Dariiber hinaus sind aber auch Rhythmen sichtbar, die vor allem am Meer sehr
deutlich sind — die Gezeitrhythmen. Unter anderen sind die Mondrhythmen oder
Lunar-Rhythmen von groBBer Bedeutung, die eine treffende Rolle im Leben der
Meerorganismen spielen, weil sie ihre Fortpflanzung synchronisieren.

Dieselben GesetzmaBigkeiten sind auch im Mikrokosmos anzuschauen, der
auch voll von zyklischen Umdrehungen ist, wie z.B. die Elektronen, die in der
Elektronenschale um den Atomkern schwingen.

RegelmiBige zeitliche Abldufe finden sich iiberall. Die Menschen als
Lebewesen sind selbstverstandlich auch ungezahlten rhythmischen Zyklen der Natur
untergeordnet: ,,dem Kreisen der Erde um die Sonne, den Phasen des Mondes, dem
Wechsel von Tag und Nacht, den Jahreszeiten und damit festen zyklischen
Veranderungen in der Tier- und Pflanzenwelt™ (Buchholz, 2010, S. 9).

Was unseren menschlichen Koérper angeht, steht es auller Frage, dass er auch
diesen Rhythmen der Natur unterworfen ist und mit denen zusammenwirkt. Fast
jedes Lebewesen verfiigt auch iiber ecinen inneren Zeitmesser. Dafiir hat sich
inzwischen der Begriff innere Uhr eingebiirgert. Abhédngig davon wechseln
gleichmifBig laut Moritz Wachen und Schlafen, Hunger und Séttigung, Bewegung
und Ruhe (Moritz, 2000, S.3). ,,Die Anpassung unseres Tagesablaufs an den Tag-
Nacht-Rhythmus bzw. die Synchronisation unserer Jahresplanung mit natiirlichen,
jahreszeitlichen Verdnderungen sind ganz klare Beispiele fiir den Menschsein
immanente Rhythmen* (Moritz, 2000, S. 3), die fiir unser Leben doch von der grof3en
Bedeutung sind. Dazu gehoren auch innere Funktionen, z. B. die Produktion
bestimmter Hormone unterleben tagesrhythmische Schwankungen. Diese Rhythmen

sind eine Anpassung oder Reaktion auf den Wechsel der Umgebung.
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Wenn wir den menschlichen Korper in Bezug auf die Korperorgane betrachten,
fallt auf, dass auch sie alle Rhythmus haben. Als Beispiele sind der Kreislauf und die
Atmung heranzuziehen. Die Rhythmen im Blutdruck und in der Herzratenvariabilitét
konnen sichtbar gemacht werden. Selbst die kleinste Zelle unseres Korpers erneut
sich in rhythmischen Zyklen (Mayer, 1991, S. 13).

Daneben muss auch die Sprache als Ausdruck der engen Verbindung des
Menschen mit dem Rhythmus betrachtet werden. ,Die zeitliche Gestaltung der
Sprache ist unverzichtbarer Bestandteil jeder sprachbasierten Kommunikation®
(Buchholz, 2010, S.14).

Unter Sprechrhythmus versteht man die zeitliche Gliederung der gesprochenen
Sprache. Er ergibt sich aus der regelmifBigen Wiederkehr von Bewegungen der
Atemmuskulatur, die ihren Ausdruck in der zeitlichen Abfolge von betonten und
unbetonten Silben findet (Dufter, 1995, S. 75).

Aus den vorstehenden Beispielen ist es festzustellen, dass alles Lebendiges in
der Natur stets in der Bewegung ist, regelmafBig sich wiederholt und demzufolge den

entsprechenden Rhythmen unterliegt.

1.3. Rhythmus in der Kunst

Rhythmus in der Kunst wird gewo6hnlich in unserem Gehirn mit der Musik in
Verbindung gebracht. Wenn man aber seine Aufmerksamkeit auf die Etymologie des
Wortes lenkt, wird es klar, dass Rhythmus in engem Zusammenhang mit den anderen
Kunstarten steht. Darunter sind Tanz, Theater und Kinokunst. Wenn wir diese Frage
préaziser betrachten, versteht man dann, dass sogar bildende Kunst und damit auch
Malerei, Architektur und Skulptur einen Rhythmus haben.

Als Beweis dazu dient eine unwiderlegbare Tatsache, dass jede Kunst ihre
eigene Sprache hat. Aus dem vorigen Kapitel ist erwiesen, dass die Sprache und der
Rhythmus unabdingbare Begriffe sind.

In diesem Zusammenhang sei an die Rhythmusdefinition im Riemann-
Musiklexikon erinnert: ,,Rhythmus ist in Tanz, Musik und Versdichtung wirksam als

eigenstindig zeitliches Ordnung- und Gestaltungsprinzip, gekennzeichnet einerseits
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durch Gleichformigkeit, Bezug zu einem festen Zeitmal}, andererseits durch
Gruppierung, Gliederung, Abwechslung.... Als elementare, gemeinschaftsstiftende
Macht hat er fiir kultische Begehungen und Feste, Arbeit und Spiel, Erziechung und
Heilung  (Musiktherapie) fundamentale  Bedeutung“  (Brockhaus-Riemann
Musiklexikon, 1979).

Sogar Platon glaubte, dass Rhythmus und Harmonie besonders die Seele
beriihren. Aristoteles verband auch den Rhythmus mit dem emotionalen Zustand
einer Person, indem er sagte, Rhythmus und Melodie spiegeln Wut und Sanftmut,
Mut und MaBigung sowie andere Eigenschaften wieder. Alle Arten von Kiinsten mit
ihren rhythmischen Konstruktionen beeinflussen den mentalen Zustand. Sie
beeindrucken, rufen bestimmte Emotionen hervor und erzeugen die entsprechende
Stimmung, wodurch die Entwicklung der kreativen Féhigkeiten des Menschen
angeregt wird.

In der Musik wird der Rhythmus durch Wiederholung gleicher
Melodieperioden realisiert. Dank der besonderen rhythmischen Muster konnen wir
auch den nationalen Charakter der Musik bestimmen (vgl. Tango und Polonaise).

Tanz ist die allererste Kunst. Urmenschen machten wahrend des Klopfens von
Stocken und Trommeln rhythmische Bewegungen ihrer Kopfe, Korper, Beine und
Arme. Im Laufe der Zeit verwandelte sich diese zeitliche Bewegung des Kdrpers mit
rhythmischen Kldngen in ein Ritual, das jedes bedeutende Ereignis begleitet oder
vervollstandigt. Rituelle Bewegungen haben mit der Zeit die Ausdruckskraft
bekommen.

Was die Wortkunst angeht, also Literatur und Poesie, entwickelt sich
rhythmische Bewegung auch in den Zeitperioden.

Es ist erwiesen, dass die poetischen und musikalischen Rhythmen einen
gemeinsamen Ursprung haben, da der Klang sowohl fiir die Musik als auch fiir die
Sprache notwendig ist.

Es wird angenommen, dass die eigentliche Definition eines poetischen Fulles
in der Antike als Bezeichnung eines metrischen Akzents mit einer Absenkung des

FuBles entstand (vgl. Gitarristen, die den Takt mit dem Ful3 schlagen) (Ausekcees,
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1986, S. 23). Um einen poetischen oder musikalischen Rhythmus zu ergreifen, sind
demzufolge Bewegungen oder motorische Empfindungen notwendig.

Die Wissenschaftler bestétigen, dass der Rhythmus sehr unterschiedlich die
Menschen beeinflussen kann. Er kann leblos eintonig sein, andererseits kann er auch
ein Signal fiir die Gefiihle sein. So dient der Rhythmus als Anreiz fiir emotionale
Reaktionen und damit als eines der organisierenden Elemente von einem Kkreativen
Prozess.

Manchmal wird die Rhythmusstérung von uns extrem scharf wahrgenommen,
was auf eine enge Verbindung der psychoemotionalen Struktur der Personlichkeit mit
dem Rhythmus der Umgebung hinweist.

Rhythmus als Wiederholung hat eine Organisationsfunktion in jedem
metrischen System (in der Komposition). Er bezeichnet das Ende von einer Periode
und betont die ,,Konsonanz* (Zusammenklang) (Eropos, 1974). Diese Wiederholung,
die eine rhythmische Rolle spielt, fiihrt uns immer wieder zum vorigen Element
zuriick, das durch den Willen des Kiinstlers hervorgehoben wird, und bildet so eine
figurative Ganzheit.

Wenn man iiber den Rhythmus in einer raum-zeitlichen Kunst spricht, versteht
man darunter eine Bewegung, die raumlich und zeitlich koordiniert wird. Das ist die
Abwechslung von allen Ausdrucksmitteln (und damit auch von prosodischen
Parametern, die im nichsten Kapitel betrachtet werden). Hierdurch ist der Rhythmus
mit dem Anstieg oder Abfall, mit der Beschleunigung oder Verzdgerung verbunden.

Zu solchen Kunstgattungen gehoren unmittelbar Musik und Poesie.

1.3.1. Rhythmus in der Musik
Aus dem vorigen Abschnitt ist es festzulegen, dass der Rhythmus am engsten

mit der Musik verbunden ist, weil er zeitliche Gestaltung und Ordnung eines
musikalischen Werks bestimmt. Rhythmus als Kompositionsform in der Musik ist
dlter als ein poetisches Wort und daher élter als jede Form des Kunstwerks
(Kupmynckwii, 1925, S. 15).
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Ein deutscher Musiktheoretiker Heinrich Christoph Koch definierte den
Rhythmus in seinem Musiklexikon als ,eine gewisse Fortdauer gleichartiger
Bewegungen oder vielmehr eine gleichartige Wiederkehr der bei dieser Bewegung zu
bemerkenden Schldge oder Riickungen® (Koch, 1802, S. 1473) und bestitigte dabel,
dass die Aufgabe vom Rhythmus darin besteht, dass er die Empfindungen durch Tone
ausdriicken muss.

Es ist hinzuzufiigen, dass der Musikésthetiker Eduard Hanslick diesen Begriff
wie folgt erklarte: ,,Das Urelement der Musik ist Wohllaut, ihr Wesen Rhythmus.
Rhythmus im GroBen, als die Ubereinstimmung eines symmetrischen Baues, und
Rhythmus im Kleinen, als die wechsel-gesetzmiBige Bewegung einzelner Glieder im
Zeitmal3* (Hanslick, 1854, S. 32).

Zu jeder Melodie ist laut Koch ,,eine Folge von Tonen erforderlich, die sich in
gleichartige Glieder oder Zeitabschnitte einteilen lasst, damit eine gewisse
Einférmigkeit der Bewegung stattfinde und durch dieselbe das Gleichartige einer und
eben derselben Empfindung auf unser Gefiihl wirken kénne* (Koch, 1802, S. 1473).

Jede Folge von Tonen unterschiedlicher Dauer (und im besonderen Fall
derselben Dauer) ist eine Erscheinungsform des Rhythmus.

Es wurde schon erwéhnt, dass Rhythmus eine Organisationsfunktion erfiillt.
Deswegen ist es logisch, dass er einem Gebilde eine bestimmte Struktur
gewihrleistet, ohne die keine Musik existieren kann.

Mit einem regelméBigen Ton- und Pausenwechsel unterschiedlicher Dauer
bildet musikalischer Rhythmus ein bestimmtes Muster, das sich in einem Takt
wiederholt (Pfleiderer, 2015, S. 113). Es sei betont, dass ein {iblicher Takt mit einem
betonten Ton beginnt. Wenn ein Stiick mit einem unbetonten Ton beginnt, wird
dieser Ton vor einen Takt hinausgetragen. Dieser unvollstindige Takt wird dann
Auftakt genannt. Auf der Abbildung 1 ist der Auftakt im Lied von F. Silcher
,Loreley* dargestellt:
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Ich weil nicht, was soll es be den  ten,

Abb. 1. Auftakt im Loreleylied

Wenn der Rhythmus dieser Struktur stort, wird er synkopiert genannt und
entsprechend bezeichnet (Xapnam, 1975, S. 1971).. Es ist bemerkenswert, dass der
Rhythmus in der Musik nach diesen Mustern eine bestimmte Betonungsstruktur
bekommt, die sich wahrend des Stiickes wiederholt. Klassische rhythmische Muster
sind iiberall in der Welt bekannt, dazu gehoren vor allem Tanzrhythmen, die ein
bestimmtes Taktmal haben, z. B. Marschrhythmus, Walzerrhythmus
oder Tangorhythmus.

In der Notenschrift wird Rhythmus als eine Reihe von Ton- und Pausenwerten
(seh. 2.1.5.4.; 2.1.5.5.) bezeichnet.

Innere Organisation des Rhythmus in die gleichméBigen Zeitabschnitte wird
das musikalische Metrum genannt. Unter Metrum versteht man also eine regelméaf3ige
Abfolge von schweren und leichten Zéhlzeiten (seh. 2.1.5.2.), die eine gleiche Dauer
haben. Ohne metrische Organisation kann rhythmische Deutlichkeit nicht existieren.
Es ist zu bestimmen, dass das Metrum und der Rhythmus in der Musik unteilbare
Begriffe sind.

Man unterscheidet zwei Hauptabarten des Metrums: ein zweiteiliges und
dreiteiliges. Das zweiteilige Metrum ist ein gleichméaBiger Wechsel von einem
starken und einem schwachen Grundschlag (Zahlzeit). Es kann durch folgendes
Schema dargestellt werden, wobei der starke Grundschlag durch einen Strich (—)

und der schwache durch einen Bogen (v) dargestellt wird:

_— — J — J — Y — v

Das dreiteilige Metrum ist ein Wechsel von einer starken Zahlzeit mit zwei

schwachen Zahlzeiten:

—_— Y v — Y J — v U — v v
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Das zweiteilige Metrum ist einfacher, natiirlicher und deutlicher. Seine
Natiirlichkeit beruht auf vielen lebenswichtigen und natiirlichen Phinomenen, die mit
einer gleichmifigen Bewegung, einem gleichmifBigen Pulsieren verbunden sind. In
einer perfekt gleichméBig tickenden Uhr horen wir ein zweiteiliges ,.tick-tock*. Wenn
man sich jedoch speziell auf Dreiteiligkeit einstellt, kann man dies auch an der
tickenden Uhr horen. Man kann sich sogar darauf einstellen, dass man ein fiinfteiliges
Metrum hort. Aber die Zweiteilung erscheint uns natiirlicher. Es ist zu bemerken,
dass ein dreiteiliges Metrum in Bezug auf Natur- und Lebensphianomene fast keine
Analogien hat. Die Zunahme der schwachen Zihlzeiten im Vergleich zu einem
geraden zweiteiligen Metrum macht es nicht so deutlich, weicher. Die Scharfe und
Deutlichkeit des zweiteiligen Metrums und die Geschmeidigkeit und Weichheit des
dreiteiligen Metrums sind natiirliche Voraussetzungen fiir musikalische
Ausdruckskraft, die sich am besten in den wichtigsten musikalischen Genres
auspragen. Beispielweise ist das bekannteste zweiteilige Metrum im Marsch zu
sehen. Zu den dreiteiligen Metren wird zum Beispiel Walzer gezihlt.

Der Rhythmus beinhaltet 3 grundlegende musikalische Komponenten, die ein
bestimmtes Zeitverhéltnis reprisentieren:

1) ,,den Rhythmus im engeren Sinne, die Folge und Beziehungen der relativen

Tondauern untereinander (das Verhaltnis ,.kurz — lang®),

2) das Metrum, die Folge und Beziehungen der Betonungen beziehungsweise
Gewichte der einzelnen Taktzeiten (das Verhéltnis ,betont/schwer —
unbetont/leicht*),

3) das Tempo, das die absolute Tondauer festlegende Zeitmal3 (das Verhéltnis
»schnell — langsam®). Das Tempo eines Musikstiicks ist eine absolute
MaBeinheit. Es wird in der Form ,,Notenwerte pro Zeiteinheit* ausgedriickt,
meist in Viertelnoten pro Minute* (Rhythmus, 2010).

Man kann eine Schlussfolgerung ziehen, dass zu den Grundelementen

rhythmischer Gestaltung au3er Rhythmus auch Puls, Takt und Metrum gehoren.

Metrorhythmische Organisation kommt auch in den anderen Kunstarten zum

Ausdruck. Aber im gréfiten MalBe ist sie auler Musik nur Poesie eigenartig. In der
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Verskunst spielt diese Organisation die gleich wichtige Rolle wie in der Musik. Aus
der Verstheorie entlehnte die Musiktheorie die meisten Begriffe, die mit dem
Metrorhythmus zu tun hatten.

Viele Kompositionsstile und Kompositionsgattungen sind in ihrer Metrik eng
mit der Sprache verbunden. Sie konnen entweder eine prosadhnliche Metrik mit

unregelmifligen Betonungsfolgen oder eine regelmiBige Metrik wie in einem
Gedicht haben.

1.3.2. Rhythmus in der Poesie
Als Poesie (von gr. moinoig poiesis, ,,Erschaffung®) bezeichnet man erstens die

Dichtung in Versform oder einen Textbereich, dessen Texte traditionell nach den
poetischen Gattungen geteilt werden (Dencker , 2002, S.16). Aristoteles hat in seiner
,Poetik“sie als Drama, Eposund Kleinere lyrische Gattungen gekennzeichnet
(Halliwell, 1998).

Wiegman hebt hervor, dass die Lyrik schon im alten Griechenland gewachsene
Verbindungen zur Musik hatte und urspriinglich zur Lyra vorgetragen wurde
(Wiegman, 2003, S.25). Obwohl in dlterer Zeit Gedichte als mele (von melos — Lied)
bezeichnet wurden, wird seit dem 19. Jahrhundert eher von Lyrik gesprochen, die als
,,die zum Spiel der Lyra gehorende Dichtung bezeichnet wird (Freude, 2012, S.99).

In diesem Zusammenhang wurde die Lyrik noch im Mittelalter grundsatzlich
gesungen. Aus diesem Grund sollten Gedichte laut vorgetragen werden, um wirklich
zur Geltung zu kommen. Da die Poesie einen musikalischen Ursprung hat, ist der
Rhythmus ein unabdingbarer Bestandteil der Poesie.

Unter dem ,, Rhythmus *“ wird in der Sprechkunst eine zeitliche Organisation der
Sprache verstanden, wobei in dhnlichen Zeitperioden die Spracheinheiten mit
dhnlichen Eigenschaften wiederholt werden. Andreas Heusler bestimmt also den
Rhythmus in der Dichtung als “Gliederung der Zeit in sinnlich fassbare Teile*
(Heusler, 1925, S.17). Unter den ,sinnlich fassbaren® Teilen versteht Heusler die
rhythmischen Einheiten eines rezitierten Gedichtes.


https://de.wikipedia.org/wiki/Griechische_Sprache
https://de.wikipedia.org/wiki/Gattung_(Literatur)
https://de.wikipedia.org/wiki/Klaus_Peter_Dencker
https://de.wikipedia.org/wiki/Poetik
https://de.wikipedia.org/wiki/Drama
https://de.wikipedia.org/wiki/Epos
https://de.wikipedia.org/wiki/Lyrik
https://de.wikipedia.org/wiki/Lyra_(Zupfinstrument)
https://de.wikipedia.org/wiki/Dichtung
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Der Rhythmus in der Poesie wird gleich wie in der Musik durch
das Metrum (auch das Versmal}) bestimmt. Unter dem Metrum in der Dichtung wird
die rhythmische Organisation eines Gedichtes verstanden, also der bestimmte
rhythmische Muster. Deswegen hat das Metrum einen Einfluss auf den Rhythmus
und die Struktur eines Gedichtes. AuBBerdem bewirkt es seine Stimmung und Lesart.

Das Metrum dient in der Poesie als rhythmische Ordnung, die Gedichte von
Prosa unterscheidet, nach der der Text zusdtzlich zur semantischen oder
syntaktischen Unterteilung in bestimmte metrische Einheiten unterteilt wird — in
Fii3e, Strophen usw. Die kleinste Einheit des Versmalles ist eine Silbe.

Jede metrische Einheit muss ein rhythmisches Merkmal haben, das in
verschiedenen Sprachen unterschiedlich sein kann. Das kann die Anordnung von
langen und kurzen Silben, die Anzahl der Silben, die Anzahl der Akzente oder die
Anordnung von betonten und unbetonten Silben sein. Fiir die deutsche Sprache ist
das letzte Merkmal {iblich.

Ein Versschema enthilt eine bestimmte Abfolge von betonten und unbetonten
Silben, die ein rhythmisches Muster bilden.

Die in einem Versschema betonten Silben nennt man Hebungen (-). Die
unbetonten Silben werden Senkungen(-) genannt (Schmid, 2012, S.1).

Fiir den Sprechrhythmus in der Poesie ist ein Versfufs malgebend. Mit dem
Versful} bezeichnet man ,,eine feststehende Kombination von einer Hebung und einer
oder mehreren Senkungen in einem Versschema®“ (Schmid, 2012, S. 2). Fiir die
Metrik der deutschen Sprache sind vier Grundmetren iblich: Jambus, Trochius,
Daktylus und Anapist.

Der Jambus wird aus einer unbetonten und einer betonten Silbe gebildet und

wird dabei mit v — bezeichnet. Der Trochdus ist die Umkehrung des Jambus. Beim
Trochéus trifft eine betonte Silbe auf eine unbetonte (— ). Der Daktylus besteht aus
einer betonten und zwei unbetonten Silben (— - v). Der Anapdst ist dementsprechend

die Umkehrung des Daktylus. Dabei wird der Anapast aus zwei unbetonten und einer
betonten Silbe gebildet (v « -).
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Meist ist ein einzelner Vers aus lauter gleichen Versfiilen zusammengesetzt,
doch gibt es auch kompliziertere Anordnungen. Aufgrund der Stellung der betonten
Silbe unterscheidet man zwischen steigenden oder rechtkdpfigen VersfiiBen, die mit
der Senkung beginnen, und fallenden bzw. linkskopfigen, die mit der Hebung
beginnen. Daneben unterscheidet man zweisilbige und dreisilbige VersfiBe. In der

Tabelle 1 werden die Grundmetren des Deutschen schematisch dargestellt.

Tabelle 1
Grundmetren des Deutschen
zweisilbige Versfiille dreisilbige Versfiille
steigende/rechtkopfige Jambus: v - Anapist: v v -
Versfiifle z. B. Ge-sang z. B. Lo-re-lei
fallende/ linkskopfigen Trochéus: —v Daktylus: -~ ©
Versfiifle z. B. Mir-chen z. B. wun-der-bar

Der deutschen Sprache sind sog. trochdische Fiile eigen (Steriopolo, 2018,
S.219). Das heift, dass die linke von zwei Silben betont wird. Die betonte Silbe ist
also zu Beginn eines Ful3es zu finden.

FiiBe weisen sprachlichen AuBerungen eine rhythmische Gestalt zu, durch den
Wechsel zwischen starken und schwachen Silben wird eine Reihenfolge von
mehreren Silben mit gleich starkem Akzent vermieden (Steriopolo, 2018, S. 219).
Wenn in einem Gedicht keinen Versful3 identifizieren kann, spricht man von den
freien Rhythmus, der fiir die modernen Dichtung typisch ist. Versmalle, die
regelmiBigen Wechsel von Hebungen und Senkungen zeigen, z. B. nur aus Jamben
oder Trochéen bestehen, heiflen alternierend.

Die Versmal3e spielen in der Lyrik eine treffende Rolle, weil der Dichter durch
diese Metren einzelne Worter hervorheben oder im Hintergrund lassen kann.
AuBlerdem kann sich dadurch auch die Semantik (Bedeutung) des Gedichtes

verandern.
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Schlussfolgerungen zum Kapitel 1

Im allgemeinen Sprachgebrauch bezeichnet man mit dem Wort Rhythmus eine
periodische Wiederholung von den Erscheinungselementen. Man muss zunéchst
hervorheben, dass dieses Phdnomen komplex untersucht werden muss. ES ist kaum
das Forschungsgebiet zu finden, das mit dem Rhythmus nicht verwandt wire.
Deswegen ist es unmoglich, die einzige Definition von Rhythmus auszusondern.

Mit dem Rhythmus in der Natur werden ewige GesetzmaBigkeiten gemeint.
Auf der planetarischen Ebene ist es deutlich zu erkennen, dass die Natur
verschiedenen Rhythmen unterworfen ist. Dazu konnen z. B. der Rhythmus der
Gezeiten, Tages- und Jahresrthythmen gezdhlt werden, die iiberall in der Natur zu
beobachten sind.

Alle Lebewesen passen sich an diesen Rhythmen an. Das ganze Leben und die
Gesundheit des Menschen sind von den Rhythmen bestimmt. Folglich ist es nicht zu
verwundern, dass die Beschéftigungen der Menschen damit verbunden sind. Eine der
wichtigsten von denen ist auch Kunst.

Am engsten ist der Rhythmus in der Kunst mit der Musik verbunden. Der
musikalische Rhythmus enthélt einen Beat, der sich im Laufe der Zeit wiederholt. In
Bezug auf die Musiktheorie wire eher der Begriff ,,Metrum® angemessen. Der
Rhythmus ist ziemlich eng damit verbunden: als Metrum bezeichnet man den
regelméBigen Wechsel von Impuls und Auflosung, von Engem und Gespanntem. Der
Rhythmus seinerseits gliedert das Metrum in flexibel wechselnde ldngere und kiirzere
Tondauern. Einerseits kann Rhythmus mit dem Metrum zusammenstimmen und die
Schwerpunkte des Metrums hervorheben, andererseits aber bewusst dagegen gesetzt
sein. Traditionell kommt musikalischer Rhythmus zum Tragen auf der Basis eines
Metrums.

Wie die Musik erhdlt auch die Poesie ihre Ausdrucksstirke durch einen
Rhythmus, der auch in engem Zusammenhang mit dem Begrift ,,Metrum* steht. Das
Metrum in der Literaturwissenschaft ist die Abfolge von betonten und unbetonten

Silben. Da eine Silbe eine treffende Rolle bei der Bestimmung vom Metrum spielt,
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unterscheidet man verschiedene Versschemen, die den Sprechrhythmus bezeichnen.
In der deutschen Lyrik unterscheidet man vier Grundmetren: Jambus, Trochius,
Daktylus und Anapidst. Mit Hilfe dieser Versmalle kann der Dichter nicht nur das

Lesetempo bestimmen, sondern auch die Bedeutung der Worter verstarken.
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KAPITEL 2. AUDITIVE PARAMETER VON RHYTHMISCHEN
EINHEITEN IN DER MUSIK UND IN DER POESIE

2.1. Prosodische Parameter in der Musik

Jede Kunst hat ihre eigene Sprache und dabei ihre Ausdrucksmittel. In der
Malerei ist es ein Bild und die Farben, mit Hilfe von denen ein Maler das Gemélde
schafft. Ein Dichter seinerseits benutzt die Gedichtsprache und Reime. Ein poetisches
Wort ist also der Ausdrucksmittel der Poesie. Die Grundlage der Bewegungskunst ist
ein Tanz und die Basis fiir die dramatische Kunst bildet das Schauspielen.

Musik hat auch ihre besondere Sprache — die Sprache von Lauten.
Dementsprechend verfiigt sie liber musikalische Ausdrucksmittel: Melodie, Tempo,
Dynamik, Artikulation, Rhythmus

Verschiedene Elemente der Musiksprache wie Tonhohe, Tondauer, Klangfarbe
und Lautstarke helfen den Komponisten unterschiedliche Stimmungen auszudriicken
und verschiedene musikalische Bilder zu schaffen. Diese Elemente der Musiksprache
werden musikalische Parameter genannt (erstmals von dem ukrainisch-
amerikanischen Musiktheoretiker Joseph Schillinger in seiner Werk ,,The
mathematical basis of the Arts“ (Joseph, 1948) gebraucht), weil sie physikalisch
messbar sind. Sie werden an musikalischem Material festgestellt und getrennt

voneinander beschrieben.

2.1.1. Melodie
Melodie ist die Grundlage fiir jedes Musikwerk, die seinen abgeschlossenen

Grundgedanken dufert, die monodisch ausgedriickt wird. Ohne Melodie kann man
sich Musik tiberhaupt nicht vorstellen. Sie kann aber ganz unterschiedlich sein:
flieBend, abgebrochen, lustig oder traurig.

Georg Wilhelm Friedrich Hegel definiert selbst Melodie als ,,das Poetische der
Musik, die Seelensprache, welche die innere Lust und den Schmerz des Gemiits in
Tone ergieBt und in diesem Erguss sich iiber die Naturgewalt der Empfindung
mildernd erhebt, indem sie das prédsente Ergriffensein des Inneren zu einem

Vernehmen seiner, zu einem freien VVerweilen bei sich selbst macht und dem Herzen
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eben dadurch die Befreiung von dem Druck der Freuden und Leiden gibt - das freie
Tonen der Seele im Felde der Musik ist erst die Melodie* (Hegel, 2007, S.539).

Er bestitigt, dass Melodie in ihrer freien Entfaltung der Tone unabhéngig iiber
Takt, Rhythmus und Harmonie schweben kann. Andererseits hat sie doch keine
anderen Mittel zu ihrer Verwirklichung als die rhythmisch-taktméBigen Bewegungen
der Tone. ,,.Die Bewegung der Melodie ist daher in diese Mittel ihres Daseins
eingeschlossen und darf nicht gegen die der Sache nach notwendige GesetzmaBigkeit
derselben in ihnen Existenz gewinnen wollen* (Hegel, 2007, S. 537).

Man muss aber beachten, dass Melodie nicht nur Tonhéhenfolge, sondern auch
Ton- und Pausendauerfolge ist (seh. 2.1.4.4. und 2.1.4.5.).

2.1.1.1. Tonhohe
Es ist weltbekannt, dass es in der Musik sieben Noten gibt. In der

abendlandischen Musikkultur werden sie seit dem 10. Jahrhundert mit den
lateinischen Buchstaben A, B (H), C, D, E, F, G bezeichnet. Die {iber G stehende
Note ist wieder A und umgekehrt steht unter A wieder G.

Aus den  historischen  Griinden ist die  Bedeutung  dieser
Buchstabenbezeichnungen gedndert und die heutige Tonhohenfolge fangt mit einem
C an. Auller B entstand H, der in einer Standarttonart ein Halbton tiefer als B (also
b b ) ist. Der Herausgeber des Riemann-Musiklexikons Hugo Riemann hat diese Art
der Buchstabentonschrift die ,.frankische® genannt, weil sie ,,allem Anschein nach
frankischen Ursprungs ist™ (Riemann, 1919, S. 132).

Die Noten werden im Notensystem auf bestimmte Notenlinien gesetzt, wie es
auf der Abbildung 2 gezeigt wird.

In Bezug auf die Lage (meistens fiir die Instrumentalmusik) konnen die Noten
hoch oder tief abgespielt werden. Die Lage wird schriftlich durch Notenschliissel am
Anfang des Stiickes wiedergegeben. Man unterscheidet Violin- oder G-Schliissel und

Bassschliissel, die folgenderweise bezeichnet werden:

@ — Violinschliissel;
9. — Bassschlussel.
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In der Notenschrift konnen die Noten laut der Tonart groB oder klein

geschrieben werden.

2.1.1.2. Tonart
Die Tonart wird vom Grundton bestimmt. Sie hat ,,eine bestimmte Anzahl von

Tonhohen, die in einem bestimmten Abstand zueinander stehen* (Koppl). Unter der
Tonart (lat. Modus, eng. mode) versteht man ,.die besondere Ordnung, nach welcher
die kiinstlerisch verwendbaren Tone unter fortwdhrender Bezugnahme auf einen
gewdhlten Grundton gebracht werden* (Reissmann Handlexikon, 1882, S. 562).

Die Tonart kann hart (Dur) oder weich (Moll) sein. Der Hauptunterschied liegt
darin, ob die Tonleiter durch die grofle oder kleine Terz aufwirts steigt. Da ,,jeder
Ton der Leiter als Grundton einer harten und <...> einer weichen Tonart erscheinen
kann, so gibt es im Ganzen 24 Tonarten, 12 Dur und 12 Moll*“ (Gathy Encyklopadie
Musik-Wissenschaft, 1840, S. 469). Dur-Tonarten werden mit einem grofl3en

Buchstaben, z.B. C-Dur geschrieben, die anderen aber mit einem kleinen, z.B. a-moll.

2.1.1.3. Tonfarbe
Es versteht sich von selbst, dass jeder Laut eine Klangfarbe besitzt. In der

Musik wird sie Tonfarbe genannt.

Jede menschliche Stimme hat ihre eigene Klangfarbe, ihr eigenes Timbre.
Beziehungsweise verfligt auch jedes Musikinstrument iiber eine eigene Tonfarbe.
Dank der Ton- oder Klangfarbe konnen wir die Stimme einer Person oder eines

Musikinstruments unterscheiden, ohne sie zu sehen.
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Menschliche Stimmen werden aus der Sicht der Musik in die Gruppen geteilt.
Hohe weibliche Stimmen werden Sopran genannt. Die mittleren dann mezzo Sopran
und tiefe — Alt. Fiir die minnlichen Stimmen ist auch solche Gruppierung iiblich.
Eine hohe ménnliche Stimme heifit Tenor, mittlere — Bariton. Wenn ein Mann eine
tiefe Klangfarbe besetzt, wird sie Bass genannt.

Wie die Menschen, verfiigen auch die Musikinstrumente iiber ihre eigene
Tonfarbe, die nach Gehor zu unterscheiden und zu erkennen ist. Aber im Unterschied
zu den menschlichen Stimmen verfiligt ein Musikinstrument {iber einen bestimmten

Tonumfang, der nicht erweitert werden kann.

2.1.2. Tempo
Das Tempo (auch Zeitmal3 genannt) ist die grundsatzliche Geschwindigkeit der

Bewegung von metrischen Einheiten des Musikstiickes (Xapumar, 1985, c. 542). Seine
Aufgabe besteht darin, dass es angibt, wie schnell ein Stiick gespielt werden soll. Es
bestimmt die absolute Dauer der Notenwerte. Demzufolge ist es eng mit dem
musikalischen Rhythmus verbunden.

Urspriinglich wurde das Zeitmal3 nach Gefiihl bestimmt, einzelne musikalische
Traditionen gebrauchten dazu spezielle Tempoworte, mit denen mittels Sprechdauer
das Tempo mitgeteilt werden konnte (Breidenstein, 2019).

Im 17. Jahrhundert kamen in der abendldndischen Musik die in die Noten
geschriebenen italienischen Tempobezeichnungen, die auch Musikeigenschaften
beschreiben. Da Italien damals das Musikzentrum Europas war, wurden iiberall in der
Welt italienische Ausdrucks- und Tempobezeichnungen benutzt, die bis heute
verbreitet sind. Die am meisten verbreiteten Bezeichnungen werden in der Tabelle 2

(nach New Grove Dictionary of Music and Musicians, 1984) angegeben.
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Tabelle 2
Tempobezeichnungen
Italienische Beats per Minute
Bezeichnung (Bpm) Bedeutung
Langsame Tempi
Grave <40 schwer
Largo 42-66 breit, langsam
Lento 52-108 langsam
Adagio 58-97 langsam, ruhig

Mittlere Tempi

Andante 56-88 schreitend, gehend
ein wenig schneller als
Andantino 66 Andante
Moderato 66-126 maBig
Allegretto 100 etw. langsamer als Allegro

Schnelle Tempi

Allegro 84-144 schnell, frohlich
Vivace 140 lebhaft
Vivo 134-144 lebendig
Presto 100-152 sehr schnell, geschwind
prestissimo 184-240 duBerst schnell

Nach diesen Bezeichnungen oder iiber den Takten konnen auch ergénzende
Adjektive zugefligt werden, z. B. con moto (mit Bewegung), espressivo
(ausdrucksvoll), marcato (markant), sostenuto (nachdriicklich, getragen,
zuriickhaltend, gewichtig), tempo giusto (im angemessenen, iiblichen Zeitmal),
tranquillo (ruhig) (New Grove Dictionary of Music and Musicians, 1984).

Das Tempo ist fixiert und muss wiahrend des Spiels strikt eingehalten werden.

Wenn es gedndert werden soll, benutzt ein Komponist auch bestimmte
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Bezeichnungen, z. B. accelerando (accel.) — beschleunigend; ritenuto (rit.) —
zuriickhaltend. Um zum bevor gegebenen Tempo zuriickzukehren, wird a tempo
geschrieben.

Zur Préazisierung dieser Bezeichnungen kann auch Metronomangabe
hinzugefiigt werden, die zeigt, wie viele Schlige pro Minute der Puls hat. In der
modernen (besonders elektronischen) Musik ist das Tempo durch Beats per Minute
(Bpm) bestimmt. Wenn es 60 Bpm angegeben wird, dann muss ein Schlag eine

Sekunde dauern.

2.1.3. Dynamik
Unter der Dynamik versteht man den Lautstirkegrad eines musikalischen

Werkes. Die gedimpfte Dynamik ist mit ruhigen, hellen oder traurigen Stimmungen
verbunden. Starke Dynamik driickt energische, aktive oder intensive Bilder aus.

Nach dem Musikalischen Lexikon von A. Dommer und H. Koch betrifft dieser
musikalische Terminus:

,den Klang, die Wirkungen durch verschiedene Malle, Stirke und
Schattierung desselben;

- das Zu- und Abnehmen der Klangstiarke und Fiille, die Kontraste hoherer
und niederer Starkegrade sind dynamische Wirkungen;

- den Rhythmus, hinsichts seiner Bewegung und des Gewichts seiner
Akzentuation, beziiglich ihrer gréBeren oder geringeren Energie und
Intensitédt (Dommer, Koch, 1865, S. 275).

Dynamik wird gleich wie das Tempo von einem Komponisten in einem
Notentext angegeben und muss strikt eingehalten werden. Fiir die Bestimmung der
Dynamik werden auch spezielle Bezeichnungen benutzt, die aus dem lItalienischen
gekommen sind. Diese Bezeichnungen stellen die Stirke oder Schwiche der
Tongebung also verschiedene Dynamik fest. Die wichtigsten Bezeichnungen von
dynamischen Schattierungen, die auch in der Riemann Musiklexikon (Riemann,
1882, S. 984) angegeben sind, werden in der Tabelle 3 dargestelit:
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Tabelle 3
Dynamikbezeichnungen
Wortliche
Bezeichnung Bezeichnung auf Bedeutung
Italienisch
ppp piano pianissimo hochst leise
pp pianissimo sehr leise
p piano leise
mp mezzo piano mittelleise
mf mezzoforte mittelstark
f forte stark
ff fortissimo sehr stark
fff forte fortissimo hochst stark
pf poco forte ziemlich stark
mp mezzopiano ziemlich leise
— Fortissimo possibile das stérkste Forte
— Pianissimo possibile das leiseste Piano

Dynamik kann auch nur die Vokalpartie ohne Begleitung betreffen. In diesem
Fall konnen solche Bezeichnungen benutzt werden:

Tabelle 4

Dynamikbezeichnungen fiir die Vokalpartie

- sottovoce mit leiser Stimme
mit halber Stimme / mit Falsett zu
— mezza voce ]
singen

Wenn die Verdnderung der Tonstirke allmdhlich verlaufen muss, werden

folgende Bezeichnungen angegeben:



30

Tabelle 5

Bezeichnungen fiir die allméhlichen Dynamikverinderungen

cresc. crescendo starker werdend

— accrescendo stiarker werdend

rf rinforzanto starker werdend
dim. diminuendo abnehmend
Decresc. decrescendo abnehmend

smorc. smorzando ausschwingend

Die allmdhliche Verstiarkung, also crescendo, wird auch mit den Zeichen
———_ bezeichnet, die Abnahme dementsprechend mit _—__—— .
Die Lange der Bezeichnung bestimmt die Wirkungsdauer.

Die Zunahme der Dynamik ist mit einer erhohten Spannung verbunden, der
Vorbereitung eines Hohepunkts. Der dynamische Hohepunkt ist der hochste
Spannungspunkt in einem Musikwerk. Die Minderung der Dynamik fiihrt zu einer

Entspannung und Beruhigung.

2.1.3.1. Akzent
Auf einzelnen Tonen konnen Akzente angegeben werden. Das ist die

Betonung, die anfordert, die Tone hervorzuheben. Akzente werden durch ” und >
iber oder unter der Note bezeichnet.

Die musikalischen Akzente konnen in metrische, rhythmische und melodische
eingeteilt werden. Die Akzente, die in kurzen Zeitabschnitten einander regelmiBig
folgen und die fortlaufende Tonreihe in Takte teilen, heiflen metrische Akzente.
Wenn sie dagegen innerhalb des Verkaufs der Takte ,,das eigentliche musikalische
Leben  reprisentieren und  melodisch-rhythmische Motive markieren,  der
Taktgliederung nicht widersprechend, aber frei sich innerhalb derselben bewegend,
sind sie rhythmische Akzente* (Riemann, 1882, 6). Die melodischen Akzente betonen

dementsprechend die Melodiespitzen.
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Ein starker Akzent fiir einen einzelnen Ton wird von sforzato (sf, sfz) und
sforzando, forzando (fz, ffz) verlangt. Auch fortepiano (als fp bezeichnet) fordert
einen starken Akzent innerhalb des piano und sofortige Riickkehr zum piano an
(Riemann, 1882, S. 984). Gewdhnlich stehen diese Einzelakzente der festgesetzten
Akzentuierung des Taktes gegeniiber.

,Die Vokalmusik ist <...> am fahigsten, eine richtige Akzentuation zur

Ausfithrung zu bringen* (Riewe, 1879, S. 2).

2.1.4. Artikulation
Unter den musikalischen Ausdrucksmitteln ist es notwendig auch die

Artikulation oder Spielweise zu erwdhnen. ES werden besondere Bezeichnungen
gebraucht, die die Art des Tonabspiels aufweisen. Sie bestimmen den Charakter eines
Werkes und sind deshalb von seinem Stil abhédngig. Man unterscheiden folgende
Artikulationsmittel:

- Legato beinhaltet eine kohdrente und flieBende Tonwiedergabe, die mit
einem Bogen iiber/unter den Noten bezeichnet wird,;

- Staccato ist dagegen eine abrupte Reproduktion, die mit einem Punkt iiber
oder unter den Noten markiert wird,;

- Non legato ist ein inkohdrentes nicht flieBendes Abspiel mit einer leichten
Akzentuierung jedes Tones. Die Noten werden betont, aber nicht so stark
als es bei staccato sein muss. Jeder Ton klingt deutlich.

Auf der Abbildung 3 werden die Artikulationsbezeichnungen in der

Notenschrift dargestellt:

L) , ) |
—A— I | I ”. - - ] I | ]
S e e e e
legato staccato non legato

Abb. 3. Artikulationsbezeichnungen
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2.1.5. Rhythmus

Der Rhythmus ist ein wesentlicher Bestandteil der Prosodie in der Musik.
Musikalischer Rhythmus ist eine zeitliche Akzentseite von der Melodie und den
anderen musikalischen Ausdrucksmitteln (Xomomosa, 2010, c. 107).

Sowie die Sprechintonation kann auch die Melodie ohne Rhythmus nicht
existieren. Tone unterschiedlicher Dauer werden zu rhythmischen Gruppen
zusammengefasst, aus denen sich das rhythmische Muster des Werkes besteht.

Die Wiederholung des gleichen Tonwertes im langsamen Tempo schafft ein
ruhiges und ausgeglichenes Bild. In den Werken mit hohem Tempo (Etiiden,
Tokkaten, Prialudien) verleiht die Wiederholung desselben Tonwertes (Sechzehnten
sind hiufig anzutreffen) der Musik einen energischen, aktiven Charakter. Haufig
werden rhythmische Gruppen verwendet, die aus Noten unterschiedlicher Werte
bestehen. Sie bilden eine Vielzahl von rhythmischen Mustern.

In diesem Zusammenhang treten manchmal in der Musik folgende rhythmische
Figuren auf:

- punktierter Rhythmus (charakteristisch fiir den Marsch und Tanz), der die

Bewegung verschirft und anreizt;
- Synkope, die die Betonung vom starken auf eine schwache Zeit verschiebt;
- Triole, die einen Tonwert in drei gleiche Teile (in Drittel) zerlegt

(Triolebezeichnung ist auf der Abbildung 4;
3

;4 .

Abb. 4. Triole in der Notenschrift

- Ostinato — das hartnickige Wiederholen einer angenommenen Figur.

2.15.1. Metrum
Es wurde schon erwihnt, dass Rhythmus sehr eng mit dem Metrum verbunden

ist. Als Metrum wird eine regelméfliige Abwechslung von betonten und unbetonten
Tonen im bestimmten Tempo genannt. Diese Betonungsordnung spielt fiir die

Bestimmung des musikalischen Rhythmus eine treffende Rolle.
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2.1.5.2. Takt
In der Notenschrift wird das Metrum durch den Takt und das Taktmal
bezeichnet. Unter dem Takt wird eine Einteilung der Noten in gleiche Zeitabschnitte
verstanden, die durch die Taktstriche voneinander abgesondert werden (Koch, 1802,
S. 1473). Der am Ende des Musikstiickes geschriebene Taktstrich wird Schlussstrich
(Doppelstrich) genannt.
Wenn eine Tonreihe gleicher Tonwerte in die Takte nicht geteilt wiirde, wire

es unmoglich den Rhythmus zu bestimmen, wie es auf der Abbildung 5 zu sehen ist:

AN 1 | 1 I [ [

e/ ' L
Abb. 5. Die Tonreiche ohne Taktzeichen

4

Die Taktzeichen begiinstigen einem Komponisten, einen beliebigen Rhythmus
zu erschaffen, da die gleichwertigen Noten am Taktanfang einen metrischen Akzent
tragen (vgl. 2.1.3.1.). Nur noch damit kann man folgende Muster bilden, deren
Rhythmen sich schon voneinander unterscheiden, weil jede takterste Note einen

metrischen Akzent bekommt:

Abb. 6. Varianten der Taktgliederung
Der Takt ist also ein Zeitabschnitt von einem betonten Grundschlag bis zum

niachsten. Die Grundschldge innerhalb des Taktes werden Zdhlzeiten genannt. Die
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Zahlzeit kann betont, halbbetont und unbetont sein. Die betonte Zihlzeit bildet eine
Grundlage fiir einen Takt. Es sei bemerkt, dass sich die betonten und unbetonten
Zihlzeiten nicht willkiirlich sondern  gesetzmidflig  abwechseln.  Diese

GesetzmalBigkeit ist von einem TaktmaR bedingt.

2.1.5.3. Taktmaf}
Um den Rhythmus schriftlich auf einem Notentext wiederzugeben, wird auch

Taktmal3 gebraucht (auch Taktart genannt). Mit seiner Hilfe verstehen die Musiker
den Rhythmus und das Tempo, die zum Abspielen vom Musikstiick erforderlich sind.

MusikmalBen sind unterschiedlich und werden in mathematischen Bruchteilen
mit Zdhler und Nenner aufgezeichnet: 2/4, 3/4 usw. Durch den Zihler wird die
Anzahl der Zahlzeiten bezeichnet. Der Nenner bestimmt, welcher Notenwert (seh.
2.1.4.4)) einer Zahlzeit entspricht (Eisenberg, 2008, S. 18). Das Taktmal} wird ganz
am Anfang nach dem Notenschliissel angegeben.

In der Musiktheorie unterscheidet man einfache und zusammengesetzte
Taktmalle. Einfache Taktmalle haben nur eine betonte Zihlzeit, die anderen aber
bestehen aus zwei oder mehreren einfachen TaktmaBen. Dann wird jeder nichster
Grundschlag, der im einfachen Takt betont sein sollte, halbbetont.

AuBerdem werden sie in gerade, z.B. 2/2, 2/4, 4/4, 6/4 und ungerade
(Tripeltakte), z. B. 3/4, 3/8, 6/8, 9/4, 9/8 Taktmale geteilt, die entweder eine gerade
oder ungerade Anzahl von gleichen Noten in einem Takt haben.

Insgesamt bildet das Taktmal3 ein bestimmtes Muster von gleichen Zahlzeiten
(Grundschligen) fiir ein Musikwerk.

Mithilfe des TaktmaBes konnen nicht nur die Betonung und das Tempo,
sondern auch der Spielstil und musikalische Gattung bestimmt werden.

Viele klassische Musikgattungen verfiigen iiber festgelegte Taktmafe. Fiir
Polka ist beispielweise das Taktmal} 2/4 typisch. Walzer und Menuette werden in 3/4
geschaffen. Marschrhythmus unterliegt dem Taktmall 4/4. Fiir Jazzmusik sind

unregelmafige zusammengesetzte Taktarten wie 7/8 oder 9/8 gekennzeichnet.
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Nehmen wir den Walzertakt 3/4, um den zu charakterisieren. Aus dieser
Bruchzahl ist es festzustellen, dass ein Takt aus drei Vierteln (seh. 2.1.4.4. Tonwert)
bestehen soll. Da es ein Tripeltakt ist, besteht er aus einem betonten und zwei
unbetonten
Zahlzeiten. A ; |
rroe e

S ] v e

-

| 1THEE

Abb. 7. Walzertakt
Der zusammengesetzte Marschtakt in 4/4 wird laut der metrischen

Akzentuierung in die Zahlzeiten betont — unbetont — halbbetont — unbetont geteilt.

= ]
%) I s v

Abb. 8. Marschtakt
Daraus kann man die Schlussfolgerung ziehen, dass Taktmal3 eine metrische

Struktur hat und demzufolge ein Zahlausdruck des Metrums ist. Je nach dem

Taktmal} muss ein Takt eine bestimmte Anzahl der Tonwerte enthalten.

2.1.5.4. Tonwert
Ein musikalischer Ton kann nicht nur hoch und tief, sondern auch lang und

kurz sein. Unter dem Tonwert wird also die Dauer eines Tones verstanden. In der
Notenschrift existiert eine grole Menge von Bezeichnungen der Tonwerte. Die
Bestdtigung davon ist sogar in der ersten Zeile des Musikstiickes von Friedrich

Silcher ,,Loreley* zu finden:
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Hetnrich Heine (1797-1258), 1824 Ph. Friedrich Silcher (1789-1280), 1537
Andarnte
mf
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Abb. 9. Die erste Zeile des Notentextes ,,Loreley*

Die Noten bestehen aus dem Kopf, der leer oder gefiillt werden kann, dem Hals
und Fiahnchen daran. Die kurzen Noten, die allein mit dem Fahnchen bezeichnet sind,
werden in Gruppen gleicher Werte mit Balken zusammengefasst. Die Bedeutung

andert sich aber nicht. Die am héufigsten gebrauchten Tonwerte werden in der
Tabelle 6 dargestelt.

Tabelle 6
Bezeichnungen der Tonwerte

Schriftliche _

_ Bedeutung wortliche Bezeichnung
Bezeichnung

o 1 ganze Note

EJ 1/2 halbe Note

J 1/4 Viertelnote

J\_ 1/8 Achtelnote

J\_ 1/16 Sechzehntelnote

ﬁ 1/32 ZweiunddreiBigstelnote

Die Bruchzahlen und selbst die Namen der Notenwerte bezeichnen das

Verhiéltnis ihrer Tondauern zur ganzen Note. Eine Ganze ist beispielweise gleich lang
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wie vier Viertelnoten. Wenn eine Ganze dem angegebenen Tempo entsprechend 4
Sekunden dauert, muss eine Viertelnote 1 Sekunde abgespielt werden.
Jede weitere Note ergibt sich aus der Zweiteilung der vorherwertigen Note

(eine regelmaBige rhythmische Teilung). Die Anordnung der Noten untereinander ist
auf der Abbildung 10 zu sehen.

/ N \

J\-”“J“‘u\- J\”J“‘“Jw J\"’”J“J\- J\f”’J )
NA XD DA DAy NN
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Abb. 10. Die Anordlulg der Noten
Die Notenteilung kann aber auch unregelmiBig sein. In diesem Fall wird sie
nicht in zwei, sondern in drei Teile gegliedert (seh. Triole in 2.1.4).
Wenn eine Note mit einem Punkt bezeichnet ist, dann verlangt diese Note auch

die Halfte, d.h. eine Note kleineren Wertes. Schematisch ist es folgenderweise
darzustellen:

0= ot d
Jo=d-.
Jo=ded
RIS

Abb. 11. Tonwerte der Noten mit einem Punkt
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Beziehungsweise kann ein klassischer Marschtakt in 4/4 folgende Notenwerte

enthalten (e, d, die — werden fiir die lautliche Rechnung des Rhythmus gebraucht):

1 1 1 1 T T 1 1 1T 1 1

w QL

e
G
- Q]

1 2 3 4 2 4 1 2 3 4 1+2+3+4+

3 3 3 3
m[iiiziixiiii
let+td2e+d3l3et+dde+d 1 +die2 + die 3 + die 4 + die

Abb. 12. Varianten der Tonwerte in einem Marschtakt

2.1.5.5. Pausenwert
Die Pausen haben auch wie die Tonwerte ihre Dauer. Deswegen existieren in

der Musiktheorie entsprechende Pausenwerte. Sie sind den Tonwerten dhnlich und
werden gleich genannt. Die Bezeichnungen von musikalischen Pausenwerten sind in

der Tabelle 7 zu sehen.
Tabelle 7

Bezeichnungen der Pausenwerte

Pausenbezeichnung | Notenentsprechung | Bedeutung | wortliche Bezeichnung
— o 1 ganze Note
—= 0] 1/2 halbe Note
E J 1/4 Viertelnote
— J\ 1/8 Achtelnote
—— J\ 1/16 Sechzehntelnote
% ﬁ 1/32 ZweiunddreiBigstelnote
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2.2. Prosodische Parameter in der Poesie

Wie auch in der Musik, werden in der Poesie verschiedene Ausdrucksmittel
gebraucht, die einen Empfinger bewirken. Im ersten Kapitel wurde vielmals
hervorgehoben, dass Poesie eine Wortkunst ist. Deswegen ist es nicht zu bewundern,
dass diese Kunstgattung auBler dem Reim auch alle sprachlichen prosodischen
Parameter enthélt, um die Wirkung des poetischen Wortes zu verstirken.

Es ist zu betonen, dass der Grundgedanke eines Gedichtes nicht nur von der
Wortwahl und Wortfiigung abhéngt. Von groBBer Bedeutung ist bei der Bestimmung
des Sinnes einer poetischen AuBerung in erster Linie die Intonation.

Durch den Gebrauch von Komponenten der Intonation, wie z. B. Pausen und
Akzente, kann die Bedeutung der schriftlichen AuBerung vollig gedndert werden.

Die Wichtigkeit der Intonation lasst sich auch damit erkldren, dass sie die
Gefiihle zur AuBerung bringen kann, die mit den Wértern nicht zu beschreiben sind.
Beispielsweise kann man durch die Lautstirke und die Klangfarbe Angst, Bedrohung
oder Schmerzen duflern.

Unter der Intonation wird eine besondere Klangstruktur verstanden, die aus
Tonhohe, Lautheit und Dauer besteht und zeitlich durch Pausen und Akzente
gegliedert wird. Dieses Phidnomen gilt als Einheit von Melodie, Rhythmus,
Akzentverteilung und Tempo (Stock, 1979, S. 40).

2.2.1. Melodieverlauf
Der Melodieverlauf ist gleich wie in der Musik eine Grundlage jeder

abgeschlossener AuBerung. Selbstverstindlich ist die dann die wichtigste prosodische
Einheit.

Im Unterschied zur Musik kann sich die Tonhohe beim Rezitieren eines
Gedichtes in bestimmten Intervallen nicht verdndern. Stattdessen verlduft sie in
Kurven, die wellenformig sind. In der deutschen Sprache unterscheidet man drei
Melodiearten, die eine Grundlage fiir verschiedene Intonationsmuster bilden:

fallende, steigende und progrediente Melodie.
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Fallende Melodie (auch terminale genannt) wird in allen Sprachen der Welt
verwendet. lhre Funktion besteht darin, dass sie eine Abgeschlossenheit der
AuBerung ausdriickt. Innerhalb des Intonationsmusters ist der Melodieverlauf nach
der Akzentsilbe mit einer Verminderung der Lautstirke und einer Verlangsamung des
Sprechtempos verbunden (Steriopolo, 2018, S. 258). Es sei hervorgehoben, dass
fallende Melodie am Ende der AuBerung bis an die untere Grenze des
Sprechstimmumfangs sinkt. Diese Eigenschaft ist nur fiir die deutsche Sprache
charakteristisch (Stock, 1979, S. 102). Aufgrund ihrer Funktion wird terminale
Melodie in den Aussage- und Aufforderungssétzen gebraucht.

Mit der progredienten (schwebenden) Melodie wird gezeigt, dass die
AuBerung noch nicht abgeschlossen ist und nach der Pause fortgesetzt wird. Nach der
Akzentsilbe hat sie eine leicht fallende/steigende Melodierichtung, womit ihre
Bezeichnung schwebend begriindet ist. Progrediente Melodie kann sowohl in einem
Aussagesatz, als auch in einem Fragesatz verwendet werden.

Die steigende Melodie wird nicht umsonst auch Fragemelodie genannt, da sie
fiir Fragen tblich ist. Sie wird ausgehend von den Namen mit der steigenden
Sprechstimme nach der Akzentsilbe gekennzeichnet.

Was die phonetischen Bezeichnungen angeht, werden diese Melodiearten laut
IPA durch einen Pfeil bezeichnet. Die Richtung des Pfeils weist also auf die Richtung

des Melodieverlaufes am Ende des Syntagmas.

2.2.2. Satzakzent
Es ist festzustellen, dass der Hauptakzent innerhalb eines Satzes oder eines

Syntagmas ausschlaggebend fiir die Intonation ist. Es ist wichtig, dass der Satzakzent
das inhaltliche Zentrum des Satzes bestimmt.

Unter Akzentuierung wird ,,die Hervorhebung von Silben oder Wortern durch
Steigerung der Lautheit (Verstirkung des Atemdrucks), Anderung der Tonhohe
und/oder durch Dehnung der zu betonenden Vokale verstanden (Steriopolo, 2018, S.
260).
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Entsprechend den prosodischen Mitteln kann ein Akzent dynamisch oder
musikalisch sein. Ein dynamischer Akzent wird durch die Lautheit wiedergegeben.
Das AuBerungsmittel fiir den musikalischen Akzent ist die Tonhdhenverinderung.

Von einem Satzakzent werden rhythmische Gruppen innerhalb eines Satzes
bestimmt. Eine rhythmische Gruppe (oder auch ein phonetisches Wort) ist die
Gesamtheit von unbetonten Wortern mit einem betonten Gipfelwort, die sozusagen
flieBend wie ein Wort ausgesprochen werden (Ctepuomnosno, 2001, S. 231-234).

Es sei bemerkt, dass Pronomen, Hilfswerben, Pripositionen, Artikel und
Konjunktionen das Zentrum einer rhythmischen Gruppe nicht sein kénnen, weil sie
unbetont sind. In einem emotional neutralen Satz tragen die Betonungen Substantive,
Verben, Adjektive und Adverbien.

Akzentuierte Silben werden ldnger, lauter und langsamer ausgesprochen.
Deswegen darf man bestitigen, dass der Satzakzent relative Dauer der Silben und das
Sprechtempo beeinflusst.

In Bezug auf die Lautstirke unterscheidet man Nebenbetonung,
Hauptbetonung und syntagmatische Betonung oder Satzbetonung. Mit einer
Nebenbetonung werden schwach betonte Worter (gewohnlich schwicher betonten
Teile der Zusammensetzungen) bezeichnet. Bei der Hauptbetonung werden die
Worter stiarker hervorgehoben. Den stirksten Akzent in einem Satz tragt
dementsprechend ein Wort mit der Satzbetonung.

Die schwachen Silben vor der ersten Betonung in einem Satz werden Vorlauf
genannt. Die solchen nach einer letzten auch stirkst betonten Silbe werden als
Nachlauf bezeichnet (Steriopolo, 2018, S. 262).

In der Poesie kann iiberhaupt jedes Wort akzentuiert werden, um das
Bemerkenswerte hervorzuheben. Akzent ist eines der wichtigsten Ausdrucksmittel,
die dem Vorleser helfen, die Aufmerksamkeit der Horer auf einen bestimmten

Begriff zu lenken.



42

2.2.3. Sprechpausen

Wenn eine Auflerung beendet wird, werden dann Pausen gebraucht, um die
Abgeschlossenheit zu bestdtigen. Daneben kommen sie auch zwischen den
Syntagmen vor, um den Inhalt der vorstehenden Phrase zu betonen. Im Zusatz dazu
braucht der VVorleser eine Pause zu machen, um eine Atmung zu nehmen und um sich
auf folgende AuBerung vorzubereiten.

Die Dauer der Pausen kann unterschiedlich sein. Wenn eine AuBerung nicht
abgeschlossen wird, ist die Pause kiirzer als solche bei der Abgeschlossenheit der
AuBerung. Von der Dauer einer Pause ist manchmal der emotionelle Zustand des
Sprechenden zu erfahren. Von der gro3en Anzahl der ultrakurzen Pausen kann man
vermuten, dass der Sprecher gespannt oder aufgeregt ist. Wenn der Sprecher lange
Pausen macht, ist er beruhigt. Damit hat der Vorleser eine Moglichkein, die Gefiihle
auszuliefern, die in der Lyrik vorhanden sind.

Ohne Pausen wire die Rede ganz unverstindlich, weil sie auch eine
zergliedernde Funktion erfiillen. Die Rede wird dann durch die Pausen in die Sitze,
Sétze in die Syntagmen und Syntagmen ihrerseits in die Sprechtakte (phonetische
Worter) gegliedert. Gleichzeitig konnen die Pausen diese Einheiten zu einem Thema
verbinden. Sie werden verbindende Pausen genannt und mit einer senkrechten Linie
bezeichnet.

AuBer den logisch-grammatischen Pausen, die zwischen den Sitzen und Teilen
der Sétze entstehen, und den Pausen mit selbststindiger differenzierender Bedeutung
unterscheibet Zacher (Zacher, 1969, S. 164) auch psychologische Pausen, die den

oben beschriebenen Pausen nicht zusammenstimmen.

2.2.4. Sprechtempo
Unter dem Sprechtempo wird die Geschwindigkeit der Aussprache von

Redeeinheiten, d.h. von Lauten, Silben und Wortern verstanden. Es sei betont, dass
das Sprechtempo gleich wie die Sprechpausen von einem emotionalen Zustand des
Vorlesers abhingt. Essen behauptet, dass das Sprechtempo der Spiegel des Ablaufs
innerer Bewegung ist (Essen, 1979, S. 209). Danach sind auch die in einem Gedicht

beschriebenen Gefiihle zu erfahren.
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Wenn es um die gehobene Sprache der Dichtung und damit die vorbereitete
Rede geht, wird das Sprechtempo langsamer als bei den anderen Funktionalstilen.

Es ist zu bemerken, dass jeder Mensch sein personliches Sprechtempo hat, das
von den individualen Eigenschaften des Menschen abhéngt.

Im Zusatz dazu kann man auch von der Abhdngigkeit zwischen der Dauer der
Spracheinheit und der Geschwindigkeit ihrer Aussprache sprechen. Je ldnger ein
phonetisches Wort oder ein Syntagma ist, desto schneller wird es ausgesprochen.

Das Sprechtempo wird in der Anzahl der Redeeinheiten (gewohnlich der
Silben) pro Minute gemessen.

Die Tempobeschleunigung wird durch Verringerung der Vokal- und
Konsonantendauer realisiert, wahrend der Abnahme des Sprechtempos, die durch die
Ausdehnung der VVokale realisiert wird.

Bei einem langsamen Tempo des Vorlesens hat der Empfanger eine
Moglichkeit, die Bedeutung der AuBerung und damit des ganzen Gedichtes vollig zu

verstehen.

2.2.5. Klangfarbe
Unter Klangfarbe versteht man die akustische Farbung der Stimme, die durch

Obertone entsteht.

Es wurde schon erwdhnt, dass die Klangfarbe eine individuelle natiirliche
Eigenschaft des Menschen ist, die einmalig ist. Es existieren keine Menschen mit den
gleichen Klangfarben. In dem Abschnitt 2.1.1.3. wurden menschliche Stimmen in die

Gruppen Klassifiziert.

2.2.6. Lautstirke
Die Lautstdarke ist eigentlich die Intensitit von akustischen Parametern.

Deswegen ist die sehr eng mit den anderen prosodischen Einheiten verbunden.

Die wichtigste Funktion der Lautstdrke beim Vorlesen der Lyrik ist wiederum
die Hervorhebung der notwendigen und also der wichtigsten Gedanken eines
Gedichtes. Durch die Laufstirke ist daneben die emotionale Farbung des Gedichtes

Zu verstehen.
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Im Zusammenwirken mit den anderen Ausdrucksmitteln (besonders mit dem
Sprechtempo) hilft die Lautstirke dem Vorleser den Empfinger stirker zu
beeinflussen. Es versteht sich von selbst, dass stark betonte Silben langsamer
ausgesprochen werden und eine groflere Lautstirke als schwicher betonte Silben

haben. Unbetonte Silben sind den anderen auch melodisch unterordnet.

2.2.7. Rhythmus
Die Rolle des Rhythmus ist nicht zu {iberschédtzen. Die damit verbundenen

Erscheinungen wie Metrum und poetische Fiile wurden schon im ersten Kapitel
beschrieben (seh. 1.3.2.).

Beim Sprechen definiert man Rhythmus als ,,periodische Wiederkehr gleicher
und in gleicher Ordnung abgestufter, durch eine dynamische Gipfelbildung zur
Einheit gebundener Vorgéinge. Es ist nicht notwendig, dass die mit der gleichen
Ereignisfolge erfiillten Zeitabschnitte gleich sind; die Perioden konnen lang und kurz
sein, <...>; des Begriff des Rhythmus bezieht sich allein auf den Bau, nicht auf die
Dauer der Periode (Stock, 1979, S. 198).

Den rhythmischen Korper bildet die Gesamtheit der Silben zwischen dem Vor-
und Nachlauf. Da jeder Satz eine bestimmte Sprechmelodie hat, wird die Richtung
des Nachlaufes entsprechend dem Intonationsmuster gedndert. Bei einem neutralen
Aussagesatz geht der Nachlauf nach unten. Wenn es eine Frage ohne Fragewort ist,
dann wird er nach oben gerichtet.

Es wurde schon betont, dass viele phonologische Erscheinungen mit dem
Rhythmus verbunden sind. Zu denen gehoren beispielweise Vokalreduktion,
Silbenstruktur und Klarheit der Silbengrenzen, Position des syntagmatischen
Akzentes und seine grammatische Bedeutung (Steriopolo, 2018, S. 270).

2.3. Allgemeine und spezifische prosodische Parameter in der Musik und in
der Poesie

Es steht auller Frage, dass jede Kunst einbegriffen Musik und Poesie ihre
eigene Sprache und demzufolge auch die Ausdrucksmittel hat. Da die beiden

Kunstarten sich lautlich duBlern lassen, haben sie auch allgemeine auditive Parameter.



45

In erster Linie steht es fest, dass jede lautliche AuBerung iiber einen
Melodieverlauf verfiigt. Fiir die Musik ist Melodie ausschlaggebend. Ohne Melodie
wiirde Musik tiberhaupt nicht existieren. Wenn wir diese zwei dhnlichen Begriffe
vergleichen, ist es zu beobachten, dass Melodie in der Musik dieselbe eine Aufgabe
wie die Intonation in der Poesie erfillt. Sie ist etwas anderes, was viel mehr als nur
Tonhohenverlauf bedeutet. Sie wird von einer Folge der Ton- und Pausendauer
bestimmt.

Den sprachlichen Melodieverlauf wire es korrekt, eher mit einer
musikalischen Tonhohe zu vergleichen, die aber auch unterschiedlich sind. Die
musikalischen Tone bewegen sich in den Intervallen, die vom Komponisten
vorgeschrieben sind. Der sprachliche Melodieverlauf verdndert sich dagegen in
wellenformigen Kurven.

Im Zusatz dazu beinhaltet die Musikmelodie auch andere Komponenten, die
behilflich sind, eine AuBerung auszudriicken. Dazu gehort auch die Tonart, die den
Zuhorer zum Verstindnis bringt, ob ein Stiick freudig, lustig (Dur) oder
melancholisch (Moll) ist. Die Tonart erfiillt dann die Wirkungsfunktion, die in der
Poesie nicht vorhanden ist.

Die musikalische Tonfarbe ist mit der Klangfarbe beim Vorlesen identisch. Der
Unterschied liegt aber darin, dass nicht jede Sidnger eine Klangfarbe besitzt, die fiir
den Vortrag eines Stiickes notwendig ist. Dasselbe betrifft auch die
Musikinstrumente. Es sollen nur solche genutzt werden, fiir die eine bestimmte Partie
geschrieben ist. Beim Vorlesen der Dichtung darf jeder Mensch seine eigene
Klangfarbe benutzen.

Was die Geschwindigkeit der Wiedergabe angeht, verfiigen die beiden
Kunstgattungen tiiber das Tempo. In der Musik wird es aber sowohl wortlich, als auch
numerisch bestimmt. Dem Sprecher ist aber erlaubt, ein solches Tempo zu benutzen,
das er fiir wichtig halt.

Obwohl Dynamik in der Poesie durch die Lautstirke und Akzente
wiedergegeben wird, ist sie in der Musik von groBerer Bedeutung. In der Musik

bezeichnet ein Komponist in der Notenschrift nicht nur die Akzente der einzelnen
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Tone, sondern bestimmt auch die Dynamik fiir die ganzen Phrasen (crescendo,
diminuendo usw.).

Dabei wird von den musikalischen Artikulationsmitteln bestimmt, ob eine
Phrase flieBend (legato) oder abrupt (staccato, non legato) vorgespielt wird. Diese
Artikulationsmittel gelten als additive Rhythmisierung durch kurze Pausen zwischen
den Tonen.

Wenn man selbst von dem Rhythmus als prosodischen Parameter spricht, ist
dieser Begriff in der Musik vielmehr umfangreicher, weil er mehrere Faktoren
enthilt.

Einer dieser Faktoren ist das Metrum, das in der Poesie auch von grofler
Bedeutung ist. Metrum ist in beiden Kunstgattungen ausschlaggebend. Es liegt dem
Rhythmus so nah, dass es manchmal nicht moglich ist, es von dem Begriff des
Rhythmus abzugrenzen.

Das nichste rhythmische Ausdrucksmittel ist ein musikalischer Takt, der eine
rhythmische Einheit bildet und einer rhythmischen Gruppe oder einem phonetischen
Wort entspricht. AuBBerdem werden musikalische Takte und phonetische Worter
gleich bezeichnet und voneinander mit einem Strich gegliedert. Die beiden enthalten
nur einen Grundschlag (starken Zahlzeit).

Die musikalischen Takte diirfen aber nicht eine beliebige Anzahl von
Zdhlzeiten enthalten. Sie werden von einem Taktmal3 kontrolliert, das am Anfang des
Werkes mit einer Bruchzahl bezeichnet wird.

In diesem Zusammenhang wird die Dauer eines Tones in der Musik auch bei
einem Tonwert bestimmt. In der Poesie gibt es keinen dhnlichen Parameter.

Was die Pausen angeht, haben sie in der Musik auch einen bestimmten Wert
mit der entsprechenden Bezeichnung. Es sei betont, dass sie strikt befolgt werden
miissen. Aullerdem sollen die Pausen in der Musik nur dann gemacht werden, wenn
es angegeben ist. Der Vorleser darf wiederum selbst bestimmen, wo es logisch und

inhaltlich passend ist, eine Pause zu machen.
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Schlussfolgerungen zum Kapitel 2

In diesem Kapitel wurden die wichtigsten auditiven Parameter in der Musik
und in der Poesie betrachtet. Es ist festzustellen, dass selbst die Anzahl der
prosodischen  Mittel in der Musik die Anzahl von solchen Mittel
in der Poesie iibertrifft. Der Grund dafiir ist, dass der Rhythmus in der Musik eine
Grundlage bildet und demzufolge von vielen Parametern bestimmt wird.

Es ist bemerkenswert, dass alle musikalischen Ausdrucksmittel von einem
Komponisten vorgeschrieben sind. Hierdurch bestimmt der Komponist nicht nur die
Melodie und daneben die Eigenschaften des einzelnen Tones, wie den
Tonhohenverlauf, die Tonart, die Tonfarbe und den Ton- und Pausenwert. Zu seinen
Kompetenzen werden auB3erdem die Bestimmung von dem Tempo, der Dynamik und
den Akzenten gezéhlt.

In der Poesie lasst der Dichter dagegen den Vorleser selbst bestimmen, wie er
die prosodischen Parameter variieren wird. Im Vergleich zur Musik ist der Vorleser
in der Auswahl der prosodischen Mittel nicht begrenzt.

Da der Rhythmus fiir die beiden Kunstarten ausschlaggebend ist, wird er
sowohl in der Musik als auch in der Poesie durch das Metrum bestimmt, das von dem
Autor vorgeschrieben ist. Aber im Unterschied zum poetischen Metrum, das nur
durch den VersfuB3 und den Reim bestimmt wird, wird ein musikalisches Metrum
auch in Ziffern gemessen. Durch das Taktmall wird auf solche Weise die Anzahl der
Zahlzeiten in der Musik bestimmt, die in einem Takt vorhanden sein sollen.

Trotz der grofleren Anzahl der prosodischen Mittel in der Musik ist es
unmoglich zu differenzieren, welche Ausdrucksmittel zu den elementaren Parametern
einer musikalischen Komposition gezdhlt werden konnen und welche zu den
zusammengesetzten Nebenerscheinungen gehdren. Sie wirken zusammen, um eine
bestimmte rhythmisch-melodische Struktur zu bilden.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass der Rhythmus in der Musik

ausfithrlicher bestimmt wird, was mit seiner Rolle in dieser Kunst begriindet ist.
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Infolgedessen ist die Notwendigkeit entstanden, in dieser Qualifikationsarbeit

rhythmische Organisation in der Musik mit solcher in der Poesie zu vergleichen.
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KAPITEL 3. EXPERIMENTAL-PHONETISCHE UNTERSUCHUNG VON
DER RHYTHMISCHEN ORGANISATION IN DER MUSIK UND IN DER
POESIE

3.1. Ziel und Aufgaben der Untersuchung

Es versteht sich von selbst, dass rhythmische Organisation eines poetischen
Textes oder eines Musikstlickes von vielen Faktoren abhédngig ist. Aus dem vorigen
Kapitel ist erwiesen, dass die Anzahl der prosodischen Mittel in der Musik sich von
der Anzahl der prosodischen Mittel in der Poesie unterscheidet.

Obwonhl die beiden Kunstarten viel Allgemeines haben, existieren in der Musik
auch spezifische Ausdrucksmittel, die Rhythmik eines Musikwerkes bewirken
konnen.

Unter Zugrundelegung des Vorgenannten ist das Untersuchungsziel
begriindet: den Rhythmus in der Musik mit dem Rhythmus in der Poesie am Beispiel
des Gedichtes von Heinrich Heine ,,Die Lorelei” zu vergleichen.

Das Erreichen dieses Ziels bestimmt die Losung der folgenden Aufgaben:

- rhythmische Organisation des Liedes ,,Loreley* zu untersuchen;

- rhythmische Organisation des Gedichtes ,,Lorelei” zu untersuchen;

- vergleichende Analyse zu machen;

- den Einfluss von spezifischen prosodischen Mitteln in der Musik zu

untersuchen;

- die Rolle von spezifischen prosodischen Mitteln in der Musik zu erldutern.

Ausgehend davon wurde die Untersuchungshypothese aufgestellt, dass die
spezifischen prosodischen Parameter in der Musik, die in der Poesie fehlen, einen
Einfluss auf den Rhythmus haben. Damit ist dann eine Annahme verbunden, dass der
Rhythmus in der VVokalpartie der Vertonung unterschiedlich im Vergleich zu dem
Originaltext ist.

Die Untersuchung bestand aus folgenden Etappen:

1. Die Auswahl von Untersuchungsmaterial;

2. Auditive Analyse des Rhythmus in der Musik;

3. Auditive Analyse des Rhythmus in der Poesie;



50

4. Der Vergleich von Ergebnissen;

5. Linguistische Interpretation.

3.2. Charakteristik vom Untersuchungsmaterial

Die Untersuchung des Rhythmus in der Musik im Vergleich zur Poesie wurde
am Beispiel des Gedichtes von Christian Johann Heinrich Heine ,,Die Lorelei
durchgefiihrt. Dieses Gedicht, das im Jahre 1824 geschaffen wurde, nimmt seinen
Anfang von der Legende iiber eine Jungfrau, die am Gipfel des Felsens sall und die
Schiffer bezauberte.

Da diese Mythe die beriihmteste in der Kultur Deutschlands ist, haben viele
europdische Komponisten ihre musikalischen Interpretationen bzw. Vertonungen zu
dem Gedicht von Heinrich Heine geschaffen. Die meisten Fassungen entstanden noch
im 19. Jahrhunderts. Insgesamt gab es mehr als 40 Vertonungen des Gedichtes.

Darunter sind ,,Waldesgesprach“ von Joseph von Eichendorff in der
Vertonung von Robert Schumann aus dem Zyklus 0p.39; sowohl die
gleichnamige ,Loreley von Franz Liszt, die im Jahre 1841 entstand; und die
Vertonungen von Clara Schumann und Friedrich Silcher.

Die Grundlage fiir die experimental-phonetischen Untersuchung dieser
Qualifikationsarbeit bildet die Vertonung von einem deutschen Kapellmeister,
Musikpéadagogen und Komponisten Phillip Friedrich Silcher, dessen Vertonung die
erste war (1837) und damit bis heute als die bekannteste gilt.

Den Korpus flir das experimentale Material haben die Audioaufnahmen von
dem Rezitieren des Gedichtes und von dem Singen des Liedes ,,Lorelei” gebildet.
Das Gedicht von Heinrich Heine wurde von einem deutschen Schauspieler und
Sprecher Fritz Stavenhagen rezitiert. Seit 1995 ist er Station Voice bei der Deutschen
Welle (Sprechersprecher), wodurch seine Stimme in vielen Landern bekannt sein
diirfte. Daneben besitzt er den Internetportal ,,Gesprochene Deutsche Lyrik*
(Stavenhagen), in dem er deutsche Gedichte rezitiert. Von diesem Portal wurde die
Aufnahme fiir die Untersuchung heruntergeladen.
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Das Lied ,,Loreley* nach der Vertonung von Friedrich Silcher wurde von dem
Vokalensemble ,,Singphoniker* gesungen. Das ist ein Ménnersextett, das also aus
sechs minnlichen Stimmen besteht: Countertenor, Tenor, Tenor, Bariton, Bassbariton
und Bass (Die Singphoniker). Die Aufnahme ist der Podcast ,,Ich weill nicht, was soll
es bedeuten — Loreley* (Marquart, 2010) in der Radiosendung ,,Volkslieder im
Siidwestrundfunk (SWR) entnommen. Die Auswahl der Aufnahme filir die
experimental-phonetische Untersuchung ist auer ihrer Herkunft damit begriindet,
dass sie acapella singen, d.h. ohne Klavierbegleitung, was auditive Analyse des

Rhythmus im Lied deutlicher macht.

3.3.  Auditive Analyse des Rhythmus im Lied von Friedrich Silcher

Vor dem Beginn der auditiven Analyse muss man sich zunidchst mit dem
Notentext des Liedes ,,Loreley* bekannt machen (Anhang B). Aus dem Kapitel 2 ist
erwiesen, dass viele Komponenten, die Melodie (vgl. Intonation in der Poesie)
beeinflussen, von dem Komponisten schon vorgeschrieben sind. Deswegen wire es
logisch, den Notentext zu analysieren.

Schon am Anfang ist die Tempobezeichnung angegeben. Unter der
italienischen Bezeichnung ,,andante wird ein relativ gemafigtes Tempo verstanden,
das in einem Spielraum 56-88 Bpm abgespielt werden muss.

Was die Melodiekomponenten angeht, stehen die Tone selbstverstiandlich in
den bestimmten Intervallen. Also den Inhalt des Notensystems bildet die
Tonhohenreihe (vgl. Melodieverlauf in der Poesie), die in Noten bezeichnet ist. Diese
Reihe ist von der Tonart C-Dur bedingt.

In Bezug auf die Komponenten, die den Rhythmus schon schriftlich
bestimmen, sind in erster Linie die Takte zu nennen, die mit den Taktzeichen
voneinander abgegliedert werden. In diesem Zusammenhang ist es wichtig, die
Aufmerksamkeit auf das Taktmal} zu lenken. Nach dem Violinschliissel steht das
zusammengesetzte Taktmal} 6/8. Mit dieser Bruchzahl ist es zu verstehen, dass jeder
Takt sechs gleiche Achtelnoten enthalten soll. Wenn es eine fehlt, muss dann eine
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entsprechende Pause gemacht werden, wie es z. B. im fiinften Takt der Fall ist. Es ist
zu bemerken, dass das Lied mit dem Auftakt beginnt.

Nach der auditiven Analyse wurde der Rhythmus in dem von ,,Singphoniker*

gesungenen Lied entsprechend den Ton- und Pausenwerten dargestellt. Die Tonhohe
zeigt damit den Melodieverlauf.

- | I b,
[ ] I A e I
é FESE S S Ees = = ==
Ich weil nicht, wassoll es be den ten, dass ich so tra-urig bin Ein
Die  schén - ste Jung - frau  si - fiztet dort o - ben wun-der - bar, ihr
Den Schif-fer im klei - nen Schif - fe  er - greift esmit wil - dem-Weh, er
5 mf
b = — —
I R Yoo
oJ — o r .
[ a - 0 ' -\‘-‘-__-r'- '
Mdr-chenaus al - tem Zei - ten, das kommt mir nichtausdem Sinn. Die
old - nes-ge - schmei - de - bli - tzet, sie kdmmt ihr gol-ge-nes Haar. Sie
g Schaut nicht die  Fel sen - vif - fe, er schaut norhin-anf in dis Hidh' Ich
pa : P
I?
- s - t—
..:____,. [ _#'h_-r' —
Luft ist kithlund es dun - kelt und - hig-flieft der Rhein, der
kimmt es mit gol- denemm Kam - me und singt ein Lied da - bei das
glau - be, die Wel-len wer - =chlin - gen am  En - de Schif-fer und Kahn, und
13 e S —————
_ﬁ_lq _ — I
— z
: i t ) — j— ﬂ
l — Y " v
Gi- pfeldes Ber - ges fun -  kelt - im A - bend-:zon nen - schein.
hat ei-ne wun - der - sa - me, ‘ie - wal - fige Me - lo dei.
das hat mit ih rem - Sin - gen ie Lo - re-lev ge tan.

Abb. 13. Melodie des Liedes ,,Loreley*

Der Text des Gedichtes wurde in drei Strophen geteilt, das heilit, die Melodie
(und damit auch der Rhythmus) sind in diesen Textabschnitten gleich. Aus der
Abbildung 13 ist es zu rechnen, dass das Gedicht in 48 Takte geteilt wurde, (am
Anfang der Zeilen steht eine Taktnummer). Da alle 16 Takte gleich sind, wire es
logisch, nur diese 16 zu untersuchen.

Das VVokalensemble wurde in zwei Partien geteilt, wie es im Originalnotentext
(Anhang B) vorgeschrieben ist. Bei der Interpretation der Ergebnisse der auditiven
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Analyse wurde nur die Tenorstimme (obere Partie) gezeichnet, um den Verlauf der
Tonhohe zu analysieren. Es sei bemerkt, dass die Bassstimme den identischen Ton-
und Pausenwert und damit keinen Einfluss auf die rhythmische Struktur hat, die aus
der Abbildung 13 festzustellen ist.

Was die Tonhohenverdnderung (vgl. den Melodieverlauf) angeht, ist aus der
Abbildung 13 zu sehen, dass jede AuBerung (Takt 1, 5, 9, 13) im Mittelton beginnt.
Dann entwickelt sie sich und geht nach oben und auBler dem letzten Takt im Tiefton
endet.

Wenn man die Aufmerksamkeit auf die Dynamik lenkt, ist der Abbildung 13
zu entnehmen, dass neue AuBerungen mit mezzo forte (mf) beginnen, was der
Standartlautstirke beim Rezitieren oder bei der feierlichen Rede entspricht.
Diminuendo im ersten Syntagma zeigt, dass sich die Lautstirke bis zum Ende
reduziert.

Wie auch in allen Musikwerken, besitzt das Loreleylied einen Hohepunkt. Aus
der Abbildung 13 ist er leicht zu erkennen. Wenn man Takt 14 préziser betrachtet, ist
es zu ersehen, dass dieser Takt den hochsten Ton (E) enthélt. Im Zusatz dazu wird der
Weg zu und nach dem Hoéhepunkt mit der Dynamik bekréftigt, die durch Crescendo-
und Diminuendozeichen ausgedriickt wird. Der Tonhohenverlauf, der eng mit der
Dynamik verbunden ist, bewegt sich nach dieser Note nach unten.

Nach der auditiven Analyse ist erwiesen, dass es innerhalb der AuBerung keine
Pausen gemacht werden. Sie werden nur in Takten 4, 8, 16 also nach den
abgeschlossenen AuBerungen gemacht. Es sei bemerkt, dass Takt 12 keine Pause
enthilt (vgl. Takte 4 und 8), weil eine AuBerung noch nicht abgeschlossen ist. Die
Verdanderung des Rhythmus in diesem Takt wird auch von dem Tonhdhenverlauf im
Mittelton (mit der progredienten Melodie) begleitet. Wenn wir dabei die Tonwerte in
allen anderen Syntagmen vergleichen, ist es festzustellen, dass sie identisch sind.

Es wurde schon betont (seh. 2.1.5.2.), dass jeder Takt mit einer betonten
Zdhlzeit beginnen soll. Wenn es ein zusammengesetztes Taktmal ist, wird jeder
nidchster Grundschlag eines Taktes halbbetont. Da das Loreleylied iiber das
zusammengesetzte TaktmalBl 6/8 verfiigt (d.h. aus zwei einfachen 3/4+3/4 besteht),
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werden die Taktbetonungen folgenderweise eingesetzt: betont — unbetont — unbetont
— halbbetont — unbetont — unbetont. Da es eine gesungene Rede ist, betrifft die

Akzentverteilung auch die Silben).

3.4. Auditive Analyse des Rhythmus im Gedicht von Heinrich Heine

Da die Intonationsmittel in der Poesie im Unterschied zur Musik von einem
Sprecher bestimmt und in einem Text nicht bezeichnet werden, sollen sie bei der
auditiven Analyse bestimmt werden.

Bei der auditiven Analyse wurde das Gedicht in rhythmische Gruppen geteilt,
dabei wurden die entsprechenden Akzente bezeichnet. Danach wurden die
Syntagmen und Phrasen abgegrenzt. Im Zusatz dazu wurden die Pausen und der
Melodieverlauf bezeichnet. Da in der Poesie im Vergleich zur Musik kein
entsprechendes System existiert, indem man alle Ausdrucksmittel bezeichnen konnte,

wurden die Ergebnisse der auditiven Analyse folgenderweise dargestellt:



Rhythmische Gruppen und Akzente
Ich_'weifi nicht ™ was soll es be'deuten
Dass ich so '"traurig bin™
Ein_'Mirchen”™} aus 'alten  "Zeiten™
Das "'kommt mir” nicht aus dem_'Sinn”
Die Luft ist 'kithl™ und es_'dunkelt ~
Und'ruhig ™ 'fliefit ™ der ''Rhein”™
Der 'Gipfel”™ des_'Berges ™ *funkelt ~
Im_'"Abendsonnenschein ~
Die 'schonste ” 'Jungfrau " 'sitzet™
Dort 'oben ~ '‘wunderbar
Ihr 'gold 'nes ™ Ge'schmeide blitzet™
Sie_""kdimmt " ihr gold 'nes 'Haar
Sie_'kiimmt es ™ mit 'gold’nem  'Kamme ~
Und 'singt ™ ein_'Lied ™ da'bei »
Das 'hat ~ eine 'wundersame ~
Ge''waltige ™ Melo'dei »
Den _'Schiffer  im 'kleinen ~ 'Schiffe
Er''greift es ™ mit """wildem ~ "Weh »
Er 'schaut nicht ~ die_'Felsen,riffe
Er schaut_'nur ™ hin""auf " in die '"Hoh’ ™
Ich_'glaube ™ die_ "Wellen ~ ver'schlingen
Am_"Ende ™ 'Schiffer ™ und '"Kahn »
Und _'das hat ™ mit_'ihrem_Singen
Die L ore-""Ley getan
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Abgrenzung der Syntagmen und Phrasen
Ich 'weif3 nicht | was soll es be'deuten |
Dass ich so "traurig bin ||
Ein 'Mdrchen aus 'alten "Zeiten |
Das ""kommt mir nicht aus dem 'Sinn ||
Die Luft ist "kzikl | und es 'dunkelt |
uUnd 'ruhig 'fliefit der ""Rhein ||
Der 'Gipfel des 'Berges "funkelt |
Im ""Abendsonnenschein ||
Die 'schonste 'Jungfrau 'sitzet
Dort 'oben ‘wunderbar ||
Ihr 'gold 'nes Ge'schmeide blitzet |
Sie ""kdmmt ihr gold 'nes 'Haar ||
Sie 'kdmmt es mit 'gold 'nem "Kamme |
Und 'singt ein 'Lied da'bei ||
Das 'hat eine 'wundersame
Ge''waltige Melo'dei ||
Den 'Schiffer im 'kleinen 'Schiffe |
Er’greift es mit """wildem "Weh ||
Er 'schaut nicht die 'Felsenriffe |
Er schaut 'nur hin'auf in die '"Hoh’ ||
Ich 'glaube | die "Wellen ver'schlingen |
Am "Ende 'Schiffer und 'Kahn ||
Und 'das hat mit ihrem Singen |
Die Lore-""Ley getan ||
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Pausen und Melodieverlauf
Ich 'weifs nicht was soll es be'deuten —/
Dass ich so "traurig bin |//
Ein 'Mdrchen aus 'alten "Zeiten —}
Das ""kommt mir nicht aus dem 'Sinn| //
Die Luft ist 'kiihl und es 'dunkelt — /
Und 'ruhig 'flief3t der '"Rhein |//
Der 'Gipfel des 'Berges funkelt — /
Im ""Abendsonnenschein|//
Die 'schonste 'Jungfrau 'sitzet
Dort 'oben ‘wunderbar | /
Ihr 'gold 'nes Ge'schmeide blitzet— /
Sie ""kdmmt ihr gold 'nes 'Haar |//
Sie 'kammt } es mit 'gold 'nem 'Kamme —}
Und 'singt } ein 'Lied da'bei |/
Das 'hat eine '‘wundersame —/
Ge''waltige Melo'dei |//
Den 'Schiffer im 'kleinen 'Schiffe— /
Er'greift es mit '""wildem "Weh |//
Er 'schaut nicht die 'Felsenriffe— /
Er schaut 'nur hint''auf in die 'Hoh’ | /I
Ich 'glaube 7die 'Wellen ver’schlingen—
Am 'Ende 'Schiffer und 'Kahn |//
Und 'das hat } mit ‘ihrem Singen —/
Die Lore-""Ley getan|//
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Nach den Ergebnissen der auditiven Analyse wurde festgestellt, dass der
Vorleser des Gedichtes bei der Auswahl und der Bestimmung von Ausdrucksmitteln
mit einem Text nicht begrenzt ist.

Hinsichtlich der Pausenverteilung sei betont, dass die Interpunktion bzw.
Zeichensetzung in diesem Fall keine treffende Rolle spielen. Zwischen den ersten
zwei rhythmischen Gruppen wird also keine Pause gemacht. Dieselbe
Schlussfolgerung kann man auch iiber den Melodieverlauf ziehen, wenn man z. B.
die von Heinrich Heine geschriebenen Zeilen ,,Sie kdmmt ihr gold nes Haar, sie
kdmmt es mit goldenem Kamme...“ mit dem Rezitieren von Fritz Stavenhagen
vergleicht, der nach dem Wort Haar ecine lange abschlieBende Pause gemacht hat und
dessen Melodieverlauf danach tief fallend wurde. So hatte der Sprecher auch nach der
Zeile ,,Am Ende Schiffer und Kahn,...“ gemacht. In Bezug auf die
Pausencharakteristik sei es bemerkt, dass die Dauer der Sprechpausen groB ist. Die
Melodie ist sorgfiltig gemessen.

Was die Dynamik angeht, hat der Sprecher dhnlich wie in der Musik einen
Hohepunkt gebildet, der im folgenden Syntagma dargestellt wurde: Er'’greift es mit
'"'wildem 'Weh |//. Nach diesem Hohepunkt nimmt die Spannung ab und damit senkt
der Melodieverlauf zusammen mit der Lautstirke.

Das rezitierte Gedicht enthilt insgesamt 56 rhythmische Gruppen und 25
Syntagmen, die zusammen 11 Phrasen bilden. In diesem Zusammenhang lésst sich
sagen, dass die groBe Anzahl der rhythmischen Gruppen von der reichen
Akzentuierung also von grofer Anzahl betonter Silben bedingt ist, was fiir das
Rezitieren der Gedichte typisch ist. Auf solche Weise gliedert der Sprecher seine
Rede in kleinere Einheiten, um die Aufmerksamkeit des Horers auf die sinntragenden
Elemente zu lenken, was auch von dem langsamen Sprechtempo begleitet ist. Im
Zusatz dazu ldsst sich sagen, dass alle rhythmischen Normen der Sprache von dem

Sprecher beachtet wurden.



59

3.5.  Vergleichsanalyse der Ergebnisse

Es wurde festgestellt, dass Musik und Poesie (und dabei also ihre rhythmische
Organisation) viel Gemeinsames aber auch Spezifisches aufgrund ihrer lautlichen
AuBerung aber auch Spezifisches haben.

Ausgehend von dem gesetzten Untersuchungsziel wurden die Ergebnisse von
der auditiven Analyse der rhythmischen Organisation des Liedes von Friedrich
Silcher und des rezitierten Gedichtes von Heinrich Heine durchgefiihrt.

Die Besonderheiten der Rhythmusgestaltung in der Musik und in der Poesie
wurden interpretiert und einander gegeniibergestellt. Damit die Gemeinsamkeiten und
die Unterschiede in der rhythmischen Struktur der beiden Kunstarten schaubar wiren,
wurden sie interpretiert und mit den allgemeinen Zeichen markiert. Eine betonte
Silbe wird mit einem Strich (—) bezeichnet; fiir die Bezeichnung der unbetonten
Silben wurde ein Bogen (v) benutzt.

Die Resultate der Vergleichsanalyse sind in der folgenden Tabelle préisentiert:

Tabelle 8

Resultate der Vergleichsanalyse der rhythmischen Organisationen im Lied

von F. Silcher und im Gedicht von H. Heine

Rhythmische Rhythmische
Der Text des Gedichtes Organisation Organisation
im Lied von im Gedicht von
Friedrich Silcher Heinrich Heine
Ich weil3 nicht, was soll es bedeuten, YTy T Y T YTy
Dass ich so traurig bin; v — v — Vo — v
Ein Marchen aus alten Zeiten, Voo —u— U U o — o
Das kommt mir nicht aus dem Sinn. oo oo
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Die Luft ist kiihl und es dunkelt,
Und ruhig flieft der Rhein;
Der Gipfel des Berges funkelt

Im Abendsonnenschein.

v — v — Uy — v

v — v — v —

Vv — Y — v — v

v — v — v —

oy —m U —

v — Y — v —

v — Yy — v —

N e AN

Die schonste Jungfrau sitzet
Dort oben wunderbar
Ihr gold’nes Geschmeide blitzet,

Sie kdmmt ihr gold’nes Haar.

v — U — U

Jv—_— v — Y —

v —_— Y — U — v

v —_— Y — U —

v — v — U

v — U — U

v — VY — VU

v — VU —

Sie kimmt es mit gold’nem Kamme,

Und singt ein Lied dabei;
Das hat eine wundersame,

Gewaltige Melodei.

v — VY — VY — Y

v —_— v — v —

v — VY — J — v

v — VY — J —

v —_— VY — Y — v

v —_—y —J —

VY — VU

v — VU —

Den Schiffer im kleinen Schiffe
Ergreift es mit wildem Weh;
Er schaut nicht die Felsenriffe,

Er schaut nur hinauf in die Hoh’.

v — VY — J — Y

v — VY — J —

v — VY — J — Y

v — U — VU —

v — UV —

v —_— VY — Y —

v — VY — J — v

vy — J — U —

Ich glaube, die Wellen verschlingen

Am Ende Schiffer und Kahn;
Und das hat mit ihrem Singen
Die Lore-Ley gethan.

v — U — VU — Y

v — U — U —

v — VY — U — v

v — Y —J —

v — U — U — Y

v — Y — U —

v — VY —  —

Uy — U
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Der Tabelle 8 ist zu entnehmen, dass rhythmische Gestaltungen in dem
vorgelesenen Gedicht und in dem gesungenen Lied unterschiedlich sind. In dem
Singen von ,,Loreley* ist ein bestimmtes Muster festgelegt, das sich wihrend des
Liedes wiederholt. Der Unterschied zwischen den Rhythmen in einigen Strophen ist
nur von der unterschiedlichen Anzahl der Silben in den Wartern bedingt.

Wenn wir die rhythmische Gestaltung des rezitierten Gedichtes préziser
betrachten, wird es klar, dass der Rhythmus in den Strophen ungleich ist. Zwischen
den Grundschldgen gibt es in dem vorgelesenen Gedicht mehr unbetonte Silben im
Vergleich zu dem musikalischen Rhythmus, z. B. in der ersten Strophe umfasst die
erste Zeile sogar 5 unbetonte Silben, das Lied wird aber mit 2 beschrankt.

Beim Vergleich der auditiven Analysen muss man alle prosodischen Mittel
analysieren. Was den Melodieverlauf bzw. Tonhdhe angeht, sind sie strukturell
gleich. Wie in dem Lied, sind alle poetischen AuBerungen beim Rezitieren
entsprechend dem klassischen Grundmodell fiir die Aussagesitze wiedergegeben.
Also der Melodieverlauf geht am Ende jeder Phrase nach unten. In diesem
Zusammenhang muss aber darauf hingewiesen werden, dass der Verlauf der
Tonhohen in der Poesie im Vergleich zur Musik in keinen Intervallen moglich.
AuBerdem ist es hervorzuheben, dass der Melodieverlauf des Sprechers im
Unterschied zur Melodie in der Vertonung bis an die untere Grenze des
Sprechstimmumfangs tiefer sinkt.

Rhythmische Organisation in der Musik wird in den Takten realisiert, die strikt
eingehalten werden miissen. In dem Lied hat der Komponist 48 Takte
vorgeschrieben. Von dem Sprecher wurden laut der auditiven Analyse 51
rhythmische Gruppen ausgesprochen, die den musikalischen Takten entsprechen.

Da der Text gleich ist, sind die Anzahl der sinntragenden Phrasen in beiden
Aufnahmen auch gleich (12).

Man kann auch annehmen, dass der Text auch die Bestimmung des TaktmaBes
bedingt, das im Lied dann die Anzahl der Grundschldge pro Takt bestimmt. Da die
Anzahl der Silben in jeden zwei Zeilen auBler der ersten in einem Verhéltnis 8/6

stehen, ist es moglich zu vermuten, dass dieses Verhéltnis das Taktmal} bestimmt, das
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laut dem Notentext 6/8 ist (Anhang B). In der ersten Zeile wird der erste unbetonte
Ton vor den Takt gesetzt, was in der Musik Auftakt genannt wird.

Aus dem Standpunkt der Dynamik ist zu bemerken, dass die beiden Werke
iiber einen Hohepunkt verfiigen. Bei Fritz Stavenhagen ist er in dem Syntagma
,Er’'greift es mit ""wildem "Weh |//* zu beobachten, das mit einem emphatischen
Akzent begleitet ist. In der Vertonung wird ein Hohepunkt durch die entsprechenden
Dynamikmittel und Steigerung der Tonhohe ausgedriickt:

y ~ . £ >l pr e, v
4—j_ — r I V + V o
Gi- pfeldes Ber - ges fun -  kelt - im A - bend-son - nen - schein.
hat ei-ne wun - der - sa - me, ge - wal- tige Me - lo - dei
das hatmit h - rem - Sin - gen die Lo - re-lev - ge - tan.

Abb. 14. Der Hohepunkt des Liedes

Aus der Abbildung 14 folgt, dass die Héhepunkte in den Kunstwerken nicht
iibereinstimmen.

Was das Pausieren angeht, ist es zu bemerken, dass der Sprecher in dem
Gedicht viel mehr Pausen macht, die auch gréere Dauer haben, als die im Lied.

Die beiden Aufnahmen wurden in einem geméaBigten Sprechtempo realisiert,
das sich bis zum Hohepunkt beschleunigt. Das Tempo in der Vertonung bleibt aber
unverdnderlich.

In Bezug auf die Unterschiede in der Rhythmusgestaltung lohnt sich auch die
Beachtung der rhythmischen Normen der Sprache bei der Akzentuierung zu
analysieren. Fritz Stavenhagen akzentuierte in seiner Rede nur wichtige sinntragende
lexikalische Einheiten. Die ,,Singphoniker haben dagegen die Akzente laut den
musiktheoretischen Gesetzen gemacht: jeder erste Ton eines Taktes wurde stark
betont, jeder vierte wurde dann zufolge dem Taktmal} halbbetont. Hierdurch wurden
im Lied auch Hilfsverben, Modalverben, Pronomen und Partikeln betont.

Wihrend der ausfiihrlichen Analyse der betonten Einheiten in dem Lied wurde
festgestellt, dass jede betonte Note einen anderen Tonwert hat. Folglich hat jede
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betonte Silbe eine ldngere Dauer. Wenn man praziser den Tonhéhenverlauf in der
Musik beachtet, kann man eine GesetzmaBigkeit festsetzen: die Tonhohe von jedem
vierten Ton, also der halbbetont sein sollte, steigt am Anfang der AuBerung (Takte 1,
5,9, 13 (vgl. Abbildung 13)) an.

Man kann eine Schlussfolgerung ziehen, dass der Rhythmus in der Musik im
Unterschied zur Poesie auller der Lautstarke auch von der Steigerung der Tonhohe
und der Verlangerung der Tondauer begleitet ist.

Es sei hervorgehoben, dass der Text des Gedichtes von Friedrich Silcher in drei
Verse geteilt wurde. Das heif3t, dass alle drei Verse von einer gleichen Melodie (vgl.
Intonation) und damit auch allen prosodischen Mitteln einschlieBlich der Pausen und
Dynamik gepragt sind.

Was die Poesie angeht, hat Fritz Stavenhagen die Entwicklung der Handlung
dargestellt und damit auch unterschiedliche Gefiihle ausgedriickt. Man kann
deswegen eine steigernde Spannung wihrend des Horens fiihlen, die gleich nach dem
Hohepunkt sinkt.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass eine metrische Struktur fiir die
Bestimmung des Rhythmus in der Musik ausschlaggebend ist. In der Poesie spielt

dagegen der Sinn eine treffende Rolle.
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Schlussfolgerungen zum Kapitel 3

Da die Musik und die Poesie sich lautlich dullern lassen, ist es klar, dass die
beiden iiber die gemeinsamen prosodischen Mittel verfiigen. Es wurde festgestellt,
dass Musik viel mehr Komponenten enthélt, die musikalische Melodie
zusammenbilden. Hierdurch wire es logisch anzunehmen, dass diese spezifischen
Komponenten auch die Rhythmusgestaltung beeinflussen konnen.

Aufgrund dieser Annahme wurde eine Untersuchungshypothese formuliert, die
einen Anreiz gegeben hat, eine experimental-phonetische Untersuchung
durchzufiihren und die Rhythmusgestaltung in der Musik und in der Poesie aufgrund
des Werkes von Heinrich Heine zu vergleichen.

Im Laufe der Untersuchung wurde auditive  Analyse von
Rhythmusgestaltungen in beiden Kunstarten durgefiihrt, die danach gegeniibergestellt
wurden.

Im Verlauf der Vergleichsanalyse wurde festgestellt, dass sich die Organisation
des Rhythmus in der Musik von der Rhythmusorganisation in der Poesie
unterscheidet. Es hat sich erwiesen, dass die spezifischen Ausdrucksmittel, die in der
Poesie nicht vorhanden sind, rhythmusbildende Funktion in der Musik erfiillen.

Es wurde in dem vorliegenden Kapitel festgestellt, dass die Bildung des
Rhythmus nicht nur von Intensitit bzw. von der Eigenschaft ,betont/unbetont*
abhéngig ist.

Ebenso kann der Rhythmus durch die Tonhdhenverdnderung bestimmt werden.
Selbst die Spitzentdne in bestimmten Intervallen bezeichnen die Akzente in einem
Stiick. Die Poesie kann diese Eigenschaft nicht betreffen, weil die Verdanderung der
Tonhohe in der Sprache in wellenformigen Kurven verlautft.

Wihrend der Untersuchung wurde auch festgelegt, dass der Rhythmus durch

die Tondauer bestimmt wird.
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Die betonten Noten hatten in der vorliegenden Untersuchung eine ldngere
Tondauer. In diesem Zusammenhang kann man schliefen, dass der Rhythmus in der
Musik von solchen Komponenten wie Tonwert und Pausenwert abhangig ist.

Was die Pausen angeht, darf ein Singer sie nicht machen, wenn die AuBerung
noch nicht abgeschlossen ist. Sie werden gleich wie das Tempo von einem
Komponisten vorgeschrieben.

AuBlerdem lohnt es sich, unter den spezifischen musikalischen Mitteln das
Taktmall hervorzuheben. Das Taktmal wird auch von einem Komponisten
angegeben. Seine rhythmusbildende Funktion besteht darin, dass es die Anzahl der
betonten und unbetonten Grundschldge in einem Takt bestimmt.

Darum ist es wichtig, den Takt als die Musikkomponente auszusondern, die
den Rhythmus bestimmt. Ein musikalischer Takt muss normalerweise mit einem
starken Grundschlag beginnen. Je nach der Art von Taktmal} kann ein Takt auch
halbbetonte Zihlzeiten enthalten.

Es ist bekannt, dass die Rhythmusgestaltung unabdingbar mit der Dynamik
verbunden ist. Der Hohepunkt des ganzen Werkes wird in erster Linie durch die
allmihlichen Dynamikverdnderungen ausgedriickt. Die musikalischen
Dynamikbezeichnungen konnen den Hohepunkt, der von einem Autor vorgesehen
war, verandern.

In der Untersuchung wurde das Musikstiick behandelt, der in drei VVokalverse
geteilt wurde. In jedem Vers wurde das gleiche Melodiemuster gesungen, was auch
wichtig ist, wiahrend der Beschreibung des musikalischen Rhythmus zur Kenntnis zu
nehmen.

Aufgrund der experimental-phonetischen Untersuchung kann man schlief3en,
dass die Gestaltung des Rhythmus in der Musik von der Zusammenwirkung
vieler Komponenten bestimmt wird, die in der poetischen Sprache nicht vorhanden
sind.

In diesem Kapitel wurde also mithilfe der auditiven Analyse rhythmische
Organisation des Liedes ,,Loreley” und rhythmische Organisation des Gedichtes

,Lorelei“ untersucht. Dann wurde die vergleichende Analyse durchgefiihrt,
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ausgehend davon wurde der Einfluss von spezifischen prosodischen Mitteln in der
Musik auf den Rhythmus festgestelit.
Auf der Grundlage der vorliegenden Ergebnisse kann man behaupten, dass die

gestellte Untersuchungshypothese bestitigt ist.
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SCHLUSSFOLGERUNGEN

In der vorliegenden Qualifikationsarbeit wurde der Rhythmus in der Poesie und
in der Musik betrachtet.

Rhythmus  wird  weltweit als eine periodische  Abfolge von
Erscheinungselementen verstanden. Der Umfang der Erscheinungselemente scheint
unerschopflich zu sein. Wegen seiner Komplexitit wére es richtig, diesen Begriff
interdisziplindr zu betrachten. Es ist kaum das Forschungsgebiet zu finden, das mit
dem Rhythmus nicht verwandt wire. Jede Rhythmusdefinition enthalt aber die zwei
wichtigsten Komponenten: Bewegung und Ordnung.

Rhythmus ist das Leben. Die Bespiele von einer Rhythmusgestaltung sind
deswegen {iberall in der Welt zu finden. Das konnen sowohl die
Saisonverdnderungen als auch der Wechsel vom Tag und Nacht sein. Es versteht sich
von selbst, dass alle Lebewesen dieser kosmischen Konstellation unterworfen sind.
Wie auch die Bliitezeiten von Blumen hat unser Organismus bestimmte Zyklen.
AuBler den Wachen und Schlafen sind in diesem Zusammenhang die Kdrperorgane
wie z.B. das Herz zu nennen. Deshalb ist es iiblich, dass unser Sprechapparat auch
rhythmisch arbeitet. Damit ist teilweise die Rhythmik der Sprache begriindet.

Dartiber hinaus kann der Rhythmus in der geistigen Tatigkeit der Menschen
zum Ausdruck kommen. Da die Kunstgattungen als Ergebnisse geistiger Tétigkeit
gelten, wire es korrekt zu behaupten, dass sie auch ihre Rhythmen haben.

Aus den vorigen Kapiteln ist erwiesen, dass Musik und Poesie wie auch alle
raum-zeitlichen Kunstarten einen bestimmten Rhythmus haben. Es ist bekannt, dass
suprasegmentale Merkmale in der Sprache und damit auch in der Poesie
rhythmusbildende Funktionen erfiillen. Da sowohl Musik als auch Poesie lautlich
geduBert werden, versteht es sich von selbst, dass sie iiber allgemeine
Suprasegmentalien verfiigen, obwohl sie unterschiedlich genannt werden koénnen.

Der Intonation entspricht in der Musik also die Melodie, die gleich wie in der
Sprache von den prosodischen Mitteln wie Tonhohe und Tonfarbe, Akzente, Pausen,

Tempo und Lautstirke bestimmt wird.
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Im zweiten Kapitel wurde aber festgestellt, dass Musik iiber viel mehr
Ausdrucksmittel verfiigt, die ihre Melodie bestimmen. Da alle sprachlichen
Komponenten der Intonation einen Einfluss auf die rhythmische Organisation des
Textes haben, war es sinnvoll, prosodische Parameter in der Musik und in der Poesie
zu vergleichen und das Spezifische auszusondern.

Demzufolge wurde festgelegt, dass selbst Rhythmus in der Musik von vielen
Faktoren bestimmt wird, die in der Poesie nicht vorhanden sind. So wird
Musikrhythmus durch den Takt ausgedriickt, der fiir die Bestimmung der starken
Grundschlidge verantwortlich ist. Jeder Takt wird seinerseits von einem Taktmal}
geleitet, das die Anzahl der betonten und unbetonten Zahlzeiten (vgl. Silben) pro
Takt bestimmt. Mit den anderen Worten kann man unter dem Taktmal3 den
Zahlausdruck des Metrums verstehen. Je nach dem Taktmall muss ein Takt eine
konkrete Anzahl der Ton- und Pausenwerte enthalten. Im Zusatz dazu gilt
musikalische Artikulation als das Mittel fiir additive Rhythmisierung. Damit
entscheidet ein Komponist, ob ein Melodieverlauf flieBend (legato) oder abrupt
(staccato) abgespielt wird. Wenn ein Rhythmusmuster gestort werden muss, wird das
auch im Notentext mit den entsprechenden Bezeichnungen gezeigt. Dasselbe betrifft
auch die Lautstirke- bzw. Dynamikverinderungen wihrend des Abspiels.

Es sei betont, dass alle erwdhnten Parameter von einem Komponisten
vorgeschrieben werden und strikt gehalten werden sollen. Diese Regeln diirfen in der
klassischen Musiktheorie weder von einem Komponisten, noch von einem Vortrager
verletzt werden,

Im Gegensatz dazu ist ein Sprecher in dieser Hinsicht frei. Auer dem Reim ist
er liberhaupt nicht begrenzt. Er darf sich selbst entscheiden, wo er eine Pause oder
einen Akzent machen will. Im Unterschied zum Singer darf er daneben sein
Sprechtempo selbst wiahlen und dann es wihrend des Rezitierens verdandern.

Obwohl der Begriff des Metrums in beiden Kunstarten existiert, wurde
wihrend der experimental-phonetischen Untersuchung festgelegt, dass sogar das
Metrum, das in beiden Kunstarten als wichtigste Komponente des Rhythmus auftritt,

beim Rezitieren eines Gedichtes keine entscheidende Rolle spielt.
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Man kann sagen, dass der Sprecher das Gedicht wihrend seines Vorlesens
entwickelt. In der Vokalmusik haben die Verse doch oft gleiche Melodiemuster.

Ausgehend davon kann man eine Schlussfolgerung ziehen, dass die
Hauptaufgabe des Sprechers darin besteht, dass er in erster Linie den Grundgedanken
eines Gedichtes verstehen und durchfiihlen soll, wie es ein Autor gemeint hat.
Danach muss er dieses Gedicht so rezitieren, wie er das selbst sicht und fiihlt. Fiir
diesen Zweck sind ihm alle oben beschriebenen prosodischen Mittel zur Hilfe. Dabei
scheint es unmoglich, sich zwei Sprecher vorzustellen, die dasselbe Gedicht
gleichartig rezitierten.

Aus der anderen Seite besteht die Hauptaufgabe eines Musikers darin, dass er
genau so ein Stiick abspielen muss, wie es von einem Komponisten in einem
Notentext vorgeschrieben wurde. Alle Ausdrucksmittel werden schon angegeben.
Hierhin besteht die Virtuositit des Musikers. Es versteht sich von selbst, dass es
tiberhaupt nicht leicht ist, ein Stiick wiederzugeben. Manchmal braucht ein Musiker
ein halbes Jahr, um ein Musikwerk gleich wir im Notentext abzuspielen. Deswegen
braucht jeder Musiker viel zu trainieren, um seine Fertigkeiten zu entwickeln. Es sei
betont, dass es vokalisch komplizierter ist, den Notentext wiederzugeben, als
instrumental. Der Séanger muss einen anpassenden Tonumfang und Timbre haben. Es
wurde schon vielmals gesagt, dass ein Sénger nur dann eine Pause machen darf, wo
es bezeichnet ist. Deshalb muss er regelmédflig Atmungsiibungen machen, um sein
Atmungsapparat zu entwickeln. Ahnlich werden die Vokalisen gesungen, damit ein
Sanger seinen Tonumfang erweitert und reine Stimmung bzw. Timbre hat.

Was den Sprecher angeht, rezitiert er ein Gedicht so, wie ihm sein
Sprechapparat befahigt. Obwohl es auch viel trainieren soll.

Im Laufe der experimental-phonetischen Untersuchung wurde festgestellt, dass
sich der Rhythmus in der Musik von dem Rhythmus in der Poesie unterscheidet. Der
Grund dafiir ist die groBere Anzahl der Ausdrucksmittel in der Musik, die zur

Rhythmusgestaltung dienen.
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Wiéhrend der Untersuchung des Einflusses von spezifischen prosodischen
Mitteln in der Musik auf die rhythmische Organisation des Textes wurden folgende
Schlussfolgerungen gezogen.

Die Bildung des Rhythmus in der Musik wird im Vergleich zur Poesie nicht
nur von der Akzentuierung bestimmt. Ebenso kann der Rhythmus durch die
Spitzentdne bezeichnet werden. In der Poesie ist es nicht iblich, weil die
Tonhoheverdnderung in der Sprache in ununterbrochenen Kurven verléauft.

Daneben wird der Musikrhythmus durch die Tondauer bestimmt. Wenn eine
Note eine langere Tondauer hat, wird sie betont. Also erfiillen solche Komponenten
wie Tonwert und Pausenwert auch eine rhythmusbildende Funktion,

Zusammenfassend kann man sagen, dass der Rhythmus in der Musik von einer
metrischen Struktur bestimmt wird. In der Poesie als Wortkunst ist dagegen der Inhalt
ausschlaggebend.

Aus vorgestellten Darlegungen ldsst sich das Fazit ziehen, dass die

Forschungsziele der Qualifikationsarbeit erreicht und die Aufgaben erfiillt sind.
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RESUMEE

Diese Qualifikationsarbeit ist einer Untersuchung der rhythmischen Kanonen
in der Poesie und in der Musik aufgrund der Poesie von Heinrich Heine gewidmet.

Die Qualifikationsarbeit besteht aus der Einleitung, drei Kapiteln,
Schlussfolgerungen und Restimee. Der Umfang der Semesterarbeit betragt 80 Seiten.
Das Literaturverzeichnis umfasst 71Quellen.

In der Einleitung wird die Aktualitit des zu untersuchenden Problems
begriindet, das Ziel der Arbeit und bestimmte Aufgaben festgelegt, das Objekt und
der Gegenstand festgestellt, die praktische Bedeutung beleuchtet.

Im ersten Kapitel werden die theoretischen Ansitze formuliert, die die
Grundbegriffe der Qualifikationsarbeit betreffen. Es wird das Problem der
Rhythmuskomplexitit beleuchtet sowie die Bedeutung des Rhythmusbegriffs in der
Kunstarten Musik und Poesie geklart.

Im zweiten Kapitel werden auditive Parameter in der Musik und in der Poesie
beschrieben sowie allgemeine und spezifische prosodische Parameter in beiden
Kunstarten ausgesondert.

Im dritten Kapitel werden Ergebnisse der experimental-phonetischen
Untersuchung von der Rhythmusgestaltung in der Musik und in der Poesie
beleuchtet; dabei ihre Ziel und Aufgaben festgelegt; Untersuchungsmaterial
charakterisiert; Resultate der durchgefiihrten VVergleichsanalyse beschrieben.

In den Schlussfolgerungen werden die Ergebnisse der Untersuchung
beleuchtet.
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PE3IOME

KBamnidikarriitna poboTa npucBsyeHa JTOCHIIKEHHIO MPOCOJUKN PUTMY B TIO€311
Ta B My3HIll Ha MaTepiani moesii ['. I'eitne.

Kpamnidixkariitna poboTa ckiaga€eTbesi 31 BCTYIYy, TPhOX PO3JLTIIB, BUCHOBKIB,
CIUCKY JIiTepaTypu Ta pestome. O6car podbotr — 80 cTOpiHOK. Y CIHCKY JTTEpaTypH
3a3HaueHo /1 mkeperno.

Y BCTymi OOTPYHTOBAHO aKTyaJIbHICTh OOpaHOl MJIsi JAOCTIHKEHHS MPoOIeMHu,
BH3HAYCHI 11 1171l Ta KOHKPETHI 3aBJIaHHs, 3’5ICOBAHO i1 00 €KT 1 MPEJAMET, PO3KPUTO
MpaKTUYHE 3HAYEHHS, OMMCAHO MaTepiai, METOAM Ta €Tallu JOCI1KEHHS.

VY nepiioMy po3fiii chopMyIbOBAHO TEOPETUUHI MOJIOKEHHS, 1[0 CTOCYIOTHCS
KJIFOUOBUX TMOHATH KypCOBOi POOOTH; PO3TJIAHYTO TMOHSATTS PUTMY; 3 SCOBAHO
3HAYCHHS PUTMY B MPUPOJIi; BU3HAYCHO POJIb PUTMY y MUCTEIITBI Ta B HOTO OKPEMHUX
BUJIaX, BKIIOYAIOUX MY3UKY Ta TOE3110.

VY napyromy po3fiiai OnuMcaHo ayAUTHBHI Ta aKyCTUYHI TapaMeTpy B MY3HIIl Ta
B M0€311; BUOKPEMJICHO 3arajibHi Ta crenudiuyHi TpOoCOAUYHI 3aCO0U B 000X BHUIAX
MUCTEIITBA.

Y TpeThoMy pO31iJTi BUKIAACHO PE3yJbTaTH €KCIIEPUMEHTATBLHO-(POHETHIHOTO
JTOCHIDKEHHST PUTMIYHOTO O(GOpMIICHHS B My3ulll Ta moesii. [ma uporo Oyio
BU3HAYCHO M1l Ta 3aBIaHHS JOCIHIJKEHHS; BHUCYHYTO TIMOTE3Y JOCIHIJKEHHS,
OMKMCAHO PE3yJIbTaTH AayJAUTHUBHOTO AaHANI3y PUTMIYHOI opraHizamii y micHi .
3inpxepa Ta y Bipiii I'. ['eline; BUKIaACHO Pe3yJIbTaTH MOPIBHAILHOTO aHATI3Y.

V 3araabHUX BUCHOBKAX BUKJIIaJICHO PC3YyJIbTaTH IIPOBCACHOTI' O I[OCJ'IiI[)KeHHH.
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ANHANG A

»Die Lore-ley

Ich weil} nicht, was soll es bedeuten,
Dass ich so traurig bin;

Ein Marchen aus alten Zeiten,

Das kommt mir nicht aus dem Sinn.

Die Luft ist kiihl und es dunkelt,
Und ruhig flie3t der Rhein;

Der Gipfel des Berges funkelt
Im Abendsonnenschein.

Die schonste Jungfrau sitzet
Dort oben wunderbar

Ihr gold’nes Geschmeide blitzet,
Sie kdmmt ihr gold’nes Haar.

Sie kimmt es mit gold’nem Kamme,
Und singt ein Lied dabei;

Das hat eine wundersame,
Gewaltige Melodei.

Den Schiffer im kleinen Schiffe
Ergreift es mit wildem Weh;

Er schaut nicht die Felsenriffe,
Er schaut nur hinauf in die Hoh’.

Ich glaube, die Wellen verschlingen
Am Ende Schiffer und Kahn;

Und das hat mit ihrem Singen

Die Lore-Ley gethan.
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Heinrich Heine



ANHANG B

NV 44, Loreley.
H. Heine
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