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Florian Edler

Horanalyse als Zugang zu Neuer Musik.
Perspektiven und Grenzen

Eine Erfahrungstatsache ist, dass die Vermittlung Neuer Musik an eine
breite Offentlichkeit wie auch an professionelle Musiker besonderer
padagogischer Bemthungen bedarf. Die Frage, welcher Musik auf-
grund ihrer Aktualitit eine entsprechende Sonderstellung zukommt,
stellt sich fortwihrend von Neuem, und dementsprechend ist auch
nach Zugangswegen immer wieder anders zu fragen. So wird beispiels-
weise serielle Musik der Nachkriegsjahrzehnte tiblicherweise zur Neu-
en Musik gezihlt. Das Befremden, wie es Horer um 1960 empfanden,’
entspricht jedoch den Haltungen gegenwirtiger Rezipierender eher
nicht mehr aufgrund einer verbreiteten Gewohnung an Athematik so-
wie an elektronisch und mit Computern generierte Klinge, welche
tber den Avantgarde-Bereich hinaus in Film- und Unterhaltungsmu-
sik eine Rolle spielen. Und das Anliegen, Aufmerksamkeit, Interesse
und Verstindnis fir zeitgendssische Musik zu wecken, dirfte heute
vordringlicher sein als das, offene oder latente Widerstinde zu bre-
chen.

Inwiefern stellt Horanalyse eine geeignete Art der Anniherung an
Neue Musik dar? Erstens liegt es aufgrund der Bedeutung des Klangli-
chen in diesem Stilbereich nahe, einen besonderen Schwerpunkt beim
memorierenden Wahrnehmen gehérter Phinomene und Ereignisse zu
setzen. Geht es bei Klangfarbenwahrnehmung im Bereich des klassi-
schen Repertoires primir um das Identifizieren der beteiligten Instru-
mente, so gilt es bei Neuer Musik, eine Vielzahl an Méglichkeiten der
Erzeugung von ungewohnlichen Klingen zu erkunden.’

1 Vgl. Theodor W. Adorno, Der getrene Korrepetitor, hrsg. von Rolf Tiede-
mann, Frankfurt 2003 (Gesammelte Schriften 15), 190f; Rudolf Stephan,
»Horprobleme serieller Musik«, in: Der Wandel des musikalischen Horens,
hrsg. von Siegfried Borris, Berlin 1962 (Verdffentlichungen des Instituts fiir
Neune Musik und Musikerziehung Darmstadt 3), 30—-40:381.

2 Zu klanglichen Innovationen im Bereich der Orchesterbehandlung vgl. zu-
sammenfassend Emmanouil Vlitakis, Funktion und Farbe. Klang und Instru-
mentation in ausgewdihlten Kompositionen der zweiten Hilfte des 20. Jabrbun-
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Zweitens eignet sich besonders Neue Musik fiir ein syntax- und
strukturbezogenes Horen. Mit der Bedeutungsrelativierung des Ton-
hohen-Parameters werden andere Mittel, mit denen sich kompositori-
sche Zusammenhinge herstellen lassen, umso wichtiger. Ein auditives
Nachvollziehen entsprechender Verfahren kommt nicht zuletzt Ler-
nenden entgegen, die mit tiblichen Schwerpunkten des Fachs Gehor-
bildung ihre Schwierigkeiten haben und Gelegenheit erhalten, andere
Fihigkeiten der Musikwahrnehmung bei sich zu entdecken und zu
entwickeln. Als Richtung weisend fir einen horanalytisch angemesse-
nen Umgang mit dem Phinomen Tonhohe kann Karlheinz Stockhau-
sens 1955 aufgezeichneter Rundfunkbeitrag tiber sein Klavierstiick I
mit dem Untertitel Anleitung zum Horen gelten. Im Folgenden wird
der von zwei Horbeispielen unterbrochene Kommentar zum ersten
Takt des Stiicks wiedergegeben. Durch Fettdruck hervorgehoben sind
Beobachtungen zur Lagendisposition, zum Vorherrschen groflerer
oder kleinerer Intervalle und zu deren steigender oder fallender Rich-
tung. Hierauf lenkt Stockhausen das Augenmerk der Rezipierenden,
erwihnt aber nicht die fiir die Tonhdhenorganisation grundlegenden
Reihenprinzipien. Es geht ihm vielmehr darum, dass die Horenden
sich wesentliche Eigenschaften einzelner Gruppen einprigen, Ahn-
lichkeiten erfassen und das Ganze als stimmige Struktur erfahren.

»Die erste Gruppe mit 1o Anschligen hat eine von der tiefsten zur hohen La-
ge aufsteigende Bewegungsrichtung in mittelgroflen Intervallspriingen.
Beispiel: Takt 1

Zwei Intervalle sind jedoch fallend. Das erste gliedert die ganze Gruppe in
zwei Untergruppen von 5 und 7 Tonen. Hier die erste Untergruppe:

Beispiel: Takt 1/5 Tone

Und die zweite Untergruppe:

Beispiel: Takt 1/7 Tone

Das zweite fallende Intervall in der Mittellage trifft zusammen mit einem
nochmals in der Tiefe ansetzenden steigenden und setzt dann die Richtung
zur Héhe fort, artikuliert also nochmals die zweite Untergruppe.«’

derts. Lachenmann — Boulez — Ligeti — Grisey, Hofheim 2008 (Sinefonia 11),
12.

3 Karlheinz Stockhausen, »Gruppenkomposition: Klavierstiick I (Anleitung zum
Horen)«, in: Aufsitze 1952—-1962 zur Theorie des Komponierens, Koln 1963
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Abbildung 1: Karlheinz Stockhausen, Gruppe aus Klavierstiick 1.

Drittens stellt die Offenheit der Ausgangssituation ein Spezifikum von
Hoéranalyse Neuer Musik dar. Gilt es beim auditiven Ergriinden tradi-
tioneller Musik, gattungsspezifische Kriterien am Einzelfall zu tber-
prifen,’ um dem Ausloten kreativer Potenziale innerhalb eines Nor-
mengefiiges auf die Spur zu kommen, so tendiert Neue Musik dazu,
Hérerwartungen frithzeitig aufler Kraft zu setzen, uns von vornherein
mit nicht Erwartbarem zu konfrontieren. John Cages Kritik am fiir die
abendlindische Musik signifikanten Prozesshaften und demgegentiber
seine Fokussierung auf die erfiillte Augenblickserfahrung haben inso-
fern Schule gemacht, als in vielen Fillen das unmittelbar Gegenwirtige
eine grofiere, das Erinnern eine geringere Rolle spielt als in der Tradi-
tion.” Und Helmut Lachenmanns Horisthetik zielt auf die Utopie

(Texte zur elektronischen und instrumentalen Musik 1), 63-74:63f. [Fette
Hervorhebungen F.E.]

4 So wiren in einem Instrumentalsatz der Wiener Klassik Kriterien wie das Aus-
komponieren eines durch das System der Tonartenverwandtschaft vorgegebe-
nen tonartlichen Verlaufs, die Verwendung unterschiedlicher formbildender
Schlussbildungen in einer bestimmten Reihenfolge, Verfahren der Erweiterung
von Viertaktern, die Beachtung eines Gleichgewichtszustands von Abwechs-
lung und Einheitlichkeit zu beachten.

s Renate Bozi¢, »Mit Null beginnenc. Ideale der Voraussetzungslosigkeit in der
Musik nach 1945<«, in: Dem Obr voraus. Erwartung und Vorurteil in der Mu-
stk, hrsg. von Andreas Dorschel, Wien 2004 (Studien zur Wertungsforschung
44), 165—178:168ff.
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eines Hin-Horens, bei dem Priferenzen fiir Strukturelles iiberwunden,
Prigungen durch den kulturellen Kontext vergessen werden.’

Gegen die skizzierte Argumentation lassen sich Einwinde vorbrin-
gen. Die Einschitzung, Hoéranalyse werde »niemals [...] an die kom-
plexe Fiille musikalischer Werke heranreichen«,” scheint im Hinblick
auf Neue Musik umso berechtigter zu sein. So droht das Werkver-
stindnis tber ein oberflichliches Erfassen von Teilaspekten nicht hin-
auszukommen, wenn sich die Analysierenden gleichsam vorausset-
zungslos horend auf das jeweilige Material einlassen. Zu solchem Un-
geniigen kann der Verzicht auf prizise Tonhohenbestimmung beitra-
gen. Uberdies kann die Methode, strukturell Gegebenes horend nach-
zuvollziehen, isthetisch inadidquat sein bei Werken, die auf andere
Weise wahrgenommen werden »wollen«.’

Einige dieser Schwierigkeiten sollen anhand eines berithmten Bei-
spiels seriell organisierter Musik, des Anfangs des zweiten Satzes aus
Luigi Nonos I/ canto sospeso — des einzigen in reiner Vokalbesetzung —
veranschaulicht werden, ohne dass Vorziige eines auditiven Zugangs
unerwihnt blieben. Gerade der Beginn (Abb. 2) muss gehort, nicht nur
gelesen werden. Welches vor 1955 entstandene Chorwerk setzt schon
unmittelbar mit einem vergleichbar jahen Absturz mehrerer Frauen-
stimmen aus extrem hoher Lage an? Die vertonte Rede vom strahlen-
den Licht einer schonen Welt, fiir die es als Opfer sich zu sterben
lohnt, rechtfertigt ein derart ausdrucksmachtiges Beginnen. Es antwor-
tet ein mit einem groflen Intervall aus tiefer Lage aufsteigender Bass-
einsatz gleichsam in Gegenimitation, worauf Frauenstimmen (Takt
110) erneut mit einem fallenden Sprung reagieren, dessen Intensitit
sich verringert durch Verkleinerung des Intervalls und fehlende Unter-
stitzung durch gleichzeitig fallende weitere Stimmen. Bei spiteren
Einsdtzen in diversen Registern fillt die Verwendung auch kleinerer

6 »Denken und Hoéren in der Musik der Gegenwart. Podiumsdiskussion mit
Clemens Gadenstitter, Dieter Mack und Markus Neuwirth, Leitung: Andreas
Dorschel«, in: Musiktheorie als interdisziplinires Fach. 8. Kongress der Gesell-
schaft fiir Musiktheorie Graz 2008, hrsg. von Christian Utz, Saarbriicken 2010
(musik.theorien der gegenwart 4), 497—513:5061.

Clemens Kithn, Gehorbildung im Selbststudium, Miinchen/Kassel "'2004, 17.
Hubert Mofiburger, »Horbarkeit der Musik des 20. Jahrhunderts. Dargestellt
am Beispiel der Dodekaphonie«, in: ZGMTH 1/1 2003, 75-83:77.

oo N
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Intervalle auf, ferner der Ubergang der gehérten Oberstimme zur Mit-
tellage, die Beruhigung des Geschehens, das scheinbare Erreichen einer
Binnenzasur (Takt 115).

Deutlich wahrnehmbar sind die Vielfalt unterschiedlicher Tondau-
ern und daraus resultierende Polyphonie mit permanenter Seitenbewe-
gung; Uberdies die Beschrinkung der Einsitze auf wenige, mitunter
nur einzelne Tone und die Tatsache, dass die Einsitze einander ablosen
nach dem Prinzip der durchbrochenen Arbeit. Diese Technik ldsst sich
exemplarisch am Anfang nachvollziehen, wenn der Sopran bei seinem
Absturz einen Ton erreicht, den der Tenor iibernimmt. Dass den Initi-
alklang Dissonanzen prigen, das Klangbild im weiteren Verlauf dage-
gen simultane Konsonanzen — so eine gehaltene kleine Dezime in der
Mitte (fis—a', Takt 112) und zwei kleine Terzen am Ende des Horab-
schnitts (g'-b"; As—H, Takte 114, 115) —, ist mit einiger Konzentration
ebenfalls erkennbar.
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Abbildung 2: Luigi Nono, I/ canto sospeso, II (Ausschnitt).
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Nur in Ansitzen besagen solche Beobachtungen etwas iiber die Struk-
tur. Dass die gleichmiflige Verteilung von Dissonanzen und Konso-
nanzen aus der dem Canto sospeso zugrunde liegenden Allintervallrei-
he resultiert, mag zu vernachlissigen sein. Ginge doch ein atomisieren-
des Verfolgen von Reihen moglicherweise an der dsthetischen Intenti-
on vorbei, was nicht besagt, dass deshalb die in einem »mittleren Hor-
barkeitsgrad zwischen bewuf§tem, prizisierendem Erkennen und blof§
gefithlter Struktur« erscheinende Reihe tatsichlich fiir das Horen irre-
levant wire.” Bliebe aber unbemerkt, dass hinter der partiell wahr-
nehmbaren durchbrochenen Arbeit ein gleichzeitiger Verlauf von vier
rhythmischen Schichten steckt — duolische, triolische Achtel, quarto-
lische sowie quintolische Sechzehntel —,” dass jeder der zwolf Tonho-
hen mit jedem Reihenverlauf eine andere Dauer zugeordnet wird, wo-
bei eine Folge von sechs Fibonacci-Zahlen grundlegend ist, dann blie-
ben faszinierende Aspekte der Komposition unberiicksichtigt. Glei-
ches gilt fur die mit Hilfe dynamischer Reihen erreichte Differenzie-
rung hinsichtlich dieses Parameters.” So anregend die genauen Vor-
schriften fiir die Interpreten sein mogen, teilen sie sich den Horenden
nicht in adiquater Weise mit. Sie sind — auch — lesend zu rezipieren.
Wo aber liegen bei derlei Schwierigkeiten die Vorziige von Horana-
lysen im Rahmen einer professionellen Beschiftigung mit solchen
Werken? Zunichst ist zu konzedieren, dass sich nicht alle Stiicke in
gleicher Weise fiir Horanalyse eignen, sondern es sind — wie in anderen
padagogischen Feldern — solche mit exemplarischem Charakter bevor-
zugt einzusetzen. Ein Auswahlkriterium kann die Durchhorbarkeit
eines Satzes bilden: Eine tUberschaubare Ereignisdichte gewihrleistet
ein konzentriertes Sich-Einlassen auf Unvertrautes in einer durch die
Musik selbst begiinstigten angst- und nervosititsfreien Atmosphire.
Mit dem Problem der Ungenauigkeit von Horanalysen lisst sich auf
zweierlei Weise umgehen. Im einen Fall wird diese bewusst akzeptiert
und werden Einschrinkungen bei der analytischen Zielsetzung vorge-

9 Ebd, 82.

10 In Abb. 2 sind der Triolen- und der Quartolen-Formant optisch hervorgeho-
ben.

11 Vgl. Matthias Hermann, Musik des 20. Jahrbunderts 1. Atonalitit, Zwélfton-
technik, Serialismus, Stuttgart 2001 (Materialien zur Musiktheorie 2), 941f.
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nommen.” Erreichbare Lernziele sind die Bereitschaft, sich auf Unge-
wohntes einzulassen, die Fihigkeit, zwischen verschiedenen Bereichen
»Neuer Musik« zu unterscheiden,” die Fihigkeit, Klinge differenziert
zu beschreiben, die Entwicklung eines beziehenden Denkens in Musik,
eine Sensibilisierung fiir die Semantik und Gestik neuer Werke. Im
anderen Fall bildet das Ergriinden der Werkstruktur das tibergeordne-
te Lehrziel. Hierbei lassen sich mehrere Analysemethoden verbinden,
etwa indem dem Partiturstudium ein Einstieg tiber das Horen voraus-
geht oder indem bei der Auseinandersetzung mit liickenhaften Noten-
texten beide Arbeitsweisen ineinandergreifen. Beziehen sich Liicken
auf Diastematik oder Rhythmus, so handelt es sich um eine besondere
Form des Diktats. Aber auch Instrumentierung und Spieltechniken,
dynamische Verldufe oder verbal zu beschreibende, nicht notierte Er-
eignisse wie Wiederholungen von zuvor Notiertem konnen Gegen-
stinde der Liicken sein. Bei der abschlieffend vorzustellenden Erarbei-
tung des ersten Teils des ersten Satzes (Vater, vergib ihnen, denn sie
wissen nicht was sie tun) aus Sofia Gubaidulinas Sieben Worte fiir Vio-
loncello, Bajan und Streicher werden auf ein und demselben Arbeits-
blatt originale und vereinfachte Notation sowie tabellarische Ubersich-
ten kombiniert. Die Losung der Aufgaben kann gleichsam unter Klau-
surbedingungen in Einzelarbeit erfolgen, alternativ ldsst sich das Mate-
rial als Gesprichsgrundlage im Gruppenunterricht verwenden. Die
drei Ausgangsgestalten des Satzes treten wiederholt und variiert auf,
deshalb empfiehlt es sich, dass die Analysierenden diese noch vor dem
Austeilen der Arbeitsblitter prizise beschreiben und demzufolge me-
morieren.

12 Streng genommen kann Vollstindigkeit im Regelfall ohnehin nicht Ziel einer
Analyse sein, zum einen wegen der begrenzten Erfassbarkeit von Musik durch
Verbalisierung oder Visualisierung, zum anderen wegen der Abhingigkeit von
Erfahrungshorizonten und methodischen Vorprigungen der Analysierenden.

13 Dass richtige stilistische Zuordnung einen »Indikator fiir eine verstehende
Aufnahme« musikalischer Strukturen darstellt, belegen mit einem Unterrichts-
versuch Hubert Haas und Erhard Karkoschka, Nexe Musik horen, Rohrdorf

1981, 49f.
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Abbildung 3: Sofia Gubaidulina, Sieben Worte fiir Violoncello,
Bajan und Streicher (1982), Ausschnitt in unvollstindiger Notation.

Die Gestalt A, stellt sich dar als Pizzicato-Doppelgriff des Violoncel-
los, bei dem der untere Ton « liegen bleibt, wihrend vom dariiber lie-
genden oberen Halbton 4 ein Glissando zum unteren Halbton gis aus-
geht. Das Kreuzen beider Linien ist als Klangsymbol sinnfallig auf das
Thema des Werks bezogen, dessen Mitteilung sich in genau diesem
Zusammenhang anbietet. Die vom Bajan intonierte Gestalt A, greift
das Abwirtsglissando auf, hebt sich aber von A, durch die Reduktion
zur Einstimmigkeit ab, wobei weniger eine Symbolik als vielmehr der
Gestus des Seufzens zum Tragen kommt. Die Repetitionsgestalt B
bildet mit dem klaren Spannungsauf- und -abbau einen idealtypischen
»Kadenzklang« im Sinne Helmut Lachenmanns.” Einer Vertiefung
dienen die beiden Aufgaben, dynamische Bezeichnungen in den nun
auszuteilenden Liickentext (Abb. 3) einzutragen und bei der Gestalt B
auf den Klangfarbenwechsel, die voriibergehende Verlagerung der
Strichstelle zum Steg hin, zu achten.

14 Helmut Lachenmann, Musik als existentielle Erfabrung. Schriften 1966-1995,
hrsg. von Josef Hausler, Wiesbaden 1996, 3-8.
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Segment (Nr.) 1 2 3 4 5
Gestalt [Ax (K)] | [AC(K] | [A] [A [Az (erw.)]
- A, A; oder B? (erw.)]

- Grundgestalt, Umkehrung, Krebs
- erweitert, verkiirzt

Dynamik [piano — | [piano — | [forte] [piano — | [piano — cresc.
cresc. | cresc.| cresc.| — decresc. |
Instrument [Ve.] [Ve.] [Ve.] [Ve.] [Baj.]
Tabelle 1

Im folgenden Abschnitt (Partiturziffer 1) treten fiinf Varianten von A,
und A, auf, die in Tabelle 1 nach bestimmten Vorgaben zu beschreiben
sind.” An zentraler dritter Position, gerahmt von zwei Krebs- und
zwei Erweiterungsformen, erscheint die Ausgangsgestalt A .

Nicht zuletzt um Abwechslung bei den Aufgabentypen zu errei-
chen, richtet sich die Aufmerksamkeit bei einem weiteren, gleichfalls
aus dem Material A entwickelten Horabschnitt (Ziffer 3—5) auf das
Zihlen von Segmenten. Erkennbar wird ein quasi-periodischer Auf-
bau. Acht Segmente sind in der Art von zwei parallel strukturierten
Halbsitzen angeordnet; jeweils beim letzten Segment ist das Bajan
beteiligt.

Anschlieffende Horaufgaben fihren zu dem Ergebnis, dass die im
Folgenden dominierende Gestalt B dreimal, finfmal, schlief$lich acht-
mal nacheinander erscheint (Ziffer 5—7), wobei zuletzt das Fehlen von
Generalpausen das Verfolgen des Verlaufs erschwert. Die Musik kul-
miniert erneut in einem Kadenzklang, der Aufficherung der Tonquali-
tat a iber mehrere Oktaven mit anschliefender Reduktion (Ziffer 9).
Die an die Gestalten A, und A, ankniipfende Spieltechnik des Cellos
(glissando) ist in der vorliegenden Einspielung™ ebenso klar vernehm-
bar wie die Oktavlagenwechsel des Bajan-Basses; dariiber hinausge-
hende Hoéraufgaben zur Struktur dieser Stelle sind aufgrund der
rhythmisch freien Interpretation in der Einspielung nicht sinnvoll.

15 InTab. 1 sind die Lésungen in eckigen Klammern eingetragen.

16 Sofia Gubaidulina, Seven Words/Silenzio/In Croce (Maria Kliegel, Violoncello;
Elsbeth Moser, Bayan; Camerata Transsylvanica, Leitung: Gyorgy Selmeczi),
CD Naxos 8.553557 (1985).

241



Florian Edler

Abschnitt Gestalt A (A)/A,) Gestalt B Pause
I 2 1 5 3
11 58 2 8 5
I 8(=78 +1) I3 3 8§
1\% - 513 5
\Y \l 13 SJ

Klimax 3

Tabelle 2: Gubaidulina, erster Abschnitt aus Sieben Worte,
1. Satz: Die Fibonacci-Folge als strukturelle Grundlage.
(Gerade Ziffern: Anzahl an Segmenten, kursive Ziffern: Zeitangaben in Sekunden.)

Durch eine Ubersicht des eine grofie Klimax darstellenden gehorten
Verlaufs (Tab. 2) lasst sich die Bedeutung der Fibonacci-Folge fiir den
Formprozess erschlieflen, und spitestens an diesem Punkt verlagert
sich die Analyse vom auditiv-sinnlichen Beobachten auf die Ebene des
Auswertens und Interpretierens. Vollends deutlich werden die vorbe-
reitende Funktion und der semantische Kontext des gesamten Ab-
schnitts mit dem unmittelbar anschlieffenden, als Nachspielibung ge-
eigneten Zitat aus Heinrich Schiitz Oratorium Die sieben Worte Jesu
Christi am Kreuz (Zitfer 10): Die Umrahmung des Zentraltons 2 durch
benachbarte Halbtone (A, und A)) antizipiert den latenten Passus
duriusculus (b—a—as—g) in Schiitz” Vokalpart.
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