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Im Oktober 2008 fand an der Universitat fir Musik und darstellende Kunst Graz (KUG) der
8. Kongress der Gesellschaft fiir Musiktheorie (GMTH) zum Thema »Musiktheorie als
interdisziplinares Fach« statt. Die hier vorgelegten gesammelten Beitrage akzentuieren
Musiktheorie als multiperspektivische wissenschaftliche Disziplin in den Spannungsfeldern
Theorie/Praxis, Kunst/Wissenschaft und Historik/Systematik. Die sechs Kapitel ergriinden
dabei die Grenzbereiche zur Musikgeschichte, Musikasthetik, zur Praxis musikalischer
Interpretation, zur kompositorischen Praxis im 20. und 21. Jahrhundert, zur
Ethnomusikologie sowie zur Systematischen Musikwissenschaft. Insgesamt 45 Aufsatze,
davon 28 in deutscher, 17 in englischer Sprache, sowie die Dokumentation einer
Podiumsdiskussion zeichnen in ihrer Gesamtheit einen hochst lebendigen und
gegenwartsbezogenen Diskurs, der eine einzigartige Standortbestimmung des Fachs
Musiktheorie bietet.

The 8th congress of the Gesellschaft fur Musiktheorie (GMTH) took place in October 2008
at the University for Music and Dramatic Arts Graz (KUG) on the topic »Music Theory and
Interdisciplinarity«. The collected contributions characterize music theory as a
multi-faceted scholarly discipline at the intersection of theory/practice, art/science and
history/system. The six chapters explore commonalties with music history, music aesthetics,
musical performance, compositional practice in twentieth- and twenty-first-century music,
ethnomusicology and systematic musicology. A total of 45 essays (28 in German, 17 in
English) and the documentation of a panel discussion form a vital discourse informed by
contemporaneous issues of research in a broad number of fields, providing a unique
overview of music theory today. A comprehensive English summary appears at the
beginning of all contributions.
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Vorwort des Herausgebers

Im Oktober 2008 fand an der Universitit fiir Musik und darstellende Kunst Graz
(KUG) in Zusammenarbeit mit der Osterreichischen Gesellschaft fiir Musikwissen-
schaft (OGMW) der 8. Kongress der Gesellschaft fiir Musiktheorie (GMTH) zum
Thema »Musiktheorie als interdisziplindres Fach« statt (9.-12.10.2008). Mit insge-
samt 66 Vortrigen, drei Podiumsdiskussionen, mehreren Konzerten und zahlreichen
Sonderveranstaltungen handelte es sich um die grofite wissenschaftliche Veranstal-
tung der KUG im Jahr 2008, die von insgesamt 170 registrierten Teilnehmer/innen
besucht wurde. Die hier nun zwei Jahre nach dem Kongress vorgelegten gesammel-
ten Beitrige der sechs thematisch gebundenen Sektionen des Kongresses akzentuie-
ren als vierter Band der KUG-Schriftenreihe musik.theorien der gegenwart in bislang um-
fassendster Form den von den Herausgebern dieser Schriftenreihe vertretenen offe-
nen und interaktiven Theoriebegriff, der Musiktheorie als multiperspektivische
wissenschaftliche Disziplin in den Spannungsfeldern Theorie/Praxis, Kunst/Wissen-
schaft und Historik/Systematik auffasst. Damit wird nicht zuletzt auch in vielfilti-
ger Weise an die Themen bisheriger GMTH-Kongresse angekniipft, deren Berichte
bereits erschienen sind (Musiktheorie pvischen Historie und Systematik, 1. Kongress 2001;
Musiktheorie an ibren Grenzen: Neune und Alte Musik, 3. Kongress 2003; Musiktheorie im
Kontext, 5. Kongress 2005). Die sechs Kapitel, die den sechs thematischen Sektionen
des Kongresses folgen, ergriinden vor diesen Spannungsfeldern die Grenzbereiche
zur Musikgeschichte, Musikisthetik, zur Praxis musikalischer Interpretation, zur
kompositorischen Praxis im 20. und 21. Jahrhundert, zur Ethnomusikologie sowie
zur Systematischen Musikwissenschaft. Die insgesamt 45 Beitrige, davon 28 in
deutscher, 17 in englischer Sprache, sowie die Dokumentation einer Podiumsdiskus-
sion zeichnen in ihrer Gesamtheit einen hochst lebendigen und gegenwartsbezo-
genen musiktheoretischen Diskurs. Dabei ist ein breites internationales Spektrum
von Autor/innen vertreten, das sowohl international fithrende Forscher/innen als
auch eine grofie Zahl an Nachwuchswissenschaftler/innen umfasst, und es scheint so
kaum tbertrieben zu sagen, dass damit eine einzigartige Standortbestimmung des
Fachs Musiktheorie geboten wird.

Nach den drei ersten Binden der Schriftenreihe, die - gleichfalls interdisziplinir
ausgerichtet - die Themenfelder Musik und Globalisiernng (Band 1, 2007), Musik als
Wahrnehmungskunst (zur Musik Helmut Lachenmanns, Band 2, 2008) und Passsagen:
Theorien des Ubergangs in Musik und anderen Kunstformen (Band 3, 2009) behandelten, wird
hier nun nicht nur der bislang umfangreichste und thematisch am breitesten angeleg-
te Band vorgelegt, es finden sich auch vielfiltige Bezugspunkte zu den bisherigen
Veroffentlichungen. So kntipft Kapitel V: Musik als »Systeme vs. Musik als »Kultur —
Mousiktheorie und Ethnomusikologie an die in Band 1 diskutierten Auswirkungen kulturel-
ler Globalisierung auf musikalische Kontexte an, und in Kapitel IV: Zum Verhiltnis von
Konzeption und Ausfiihrung im Kompositionsprogess, in dem auch eine sehr lesenswerte
Podiumsdiskussion zum Thema Denken und Héren in der Musik der Gegenwart dokumen-
tiert ist, werden Spannungsriume gegenwirtigen Komponierens zwischen Struktura-



lismus und neo-sensualistischer Asthetik fokussiert, die bereits in Band 2 anhand der
Musik Helmut Lachenmanns im Vordergrund standen.

Nach dem gleichermaflen Offnung und Profilbildung der gegenwirtigen Musik-
theorie einfordernden Erdffnungsbeitrag Clemens Kithns stecken die Autorinnen
und Autoren der sechs Kapitel historisch ein Feld vom Gregorianischen Choral und
spatmittelalterlicher Musik (Kapitel III, Stefan Engels; Kapitel I, Angelika Moths) bis
zu allerneusten Tendenzen experimenteller Komposition und Klangkunst (z.B.
Kapitel IV, Marion Saxer) ab, systematisch bewegen sie sich von mathematisch
begriindeten Theorien wie der neuronalen Autokorrelation (Kapitel VI, Martin
Ebeling) bis zu philosophisch und ideengeschichtlich fundierten Erkundungen der
Wechselwirkungen von Musiktheorie und Musikisthetik (z.B. Kapitel II, Berthold
Hockner).

In der Musiktheorie fanden in den vergangenen zehn bis 20 Jahren sowohl in den
deutschsprachigen als auch in den englischsprachigen Lindern grofle Verschiebungen
statt, die zu einer immer feingliedrigeren Ausdifferenzierung und Diversifikation
fiihrten. Dabei wurden die zuvor bestimmenden Diskurse einer handwerklich
orientierten »angewandten« Musiktheorie im deutschsprachigen Raum und einer
naturwissenschaftlich und mathematisch bestimmten music theory im englischsprachi-
gen Raum nachhaltig durch neue Methoden und Perspektiven herausgefordert,
kritisiert, erweitert. Nicht zu {ibersehen ist dabei jedoch weiterhin, dass im deutsch-
sprachigen Raum noch kaum die institutionellen Voraussetzungen geschaffen sind,
um eigenstindige musiktheoretische Forschung im universitiren Kontext zu betrei-
ben, wie es etwa in den USA und Grofibritannien méglich ist. Dennoch existiert
heute ein so auflerordentlich breites Spektrum musiktheoretischer Bereiche und
Themen in Forschung und Lehre, dass es oft miiflig scheint dariiber zu diskutieren,
ob nun ein Ansatz oder eine Fragestellung noch dem Gebiet der Musiktheorie
zuzuordnen sei oder nicht. Gerade diese Situation macht eine systematischere
Auseinandersetzung mit Fragen von Grenzbereichen und Interdisziplinaritit, wie sie
dieser Band versucht, dringlich.

Die Urspriinge dieser Situation lassen sich fiir den deutschsprachigen Raum rela-
tiv klar benennen. Seit der Griindung der Gesellschaft fiir Musiktheorie hat sich
insbesondere bei den jihrlichen GMTH-Kongressen und in der Zeitschrift der
GMTH eine neue selbstbewusste Generation artikuliert. Es war zu beobachten wie
im Verlauf dieser Jahre alte scheinbar unerschiitterliche Wertungen, Vorurteile,
Beriihrungsingste aufgebrochen und schliefllich weitgehend obsolet wurden. Zu
nennen sind hier als Stichworte etwa eine intensivierte Auseinandersetzung mit der
anglo-amerikanischen Musiktheorie und eine verstirkte Ausrichtung an im engeren
Sinn wissenschaftlicher und quellenorientierter Methodik, die sich im enorm
angewachsenen Ausmaf} des Schrifttums unmittelbar niederschligt. Dadurch sind fiir
die Musiktheorie in weiterer Folge, auch im Rahmen der GMTH-Kongresse, neue
Themen ins Blickfeld getreten, die man zuvor wenig thematisiert hatte, etwa kultur-
theoretische oder kognitionspsychologische Fragen. Und freilich begab sich die
Musiktheorie damit verstirkt auch auf Gebiete, die bislang von den Musikwissen-
schaften reklamiert wurden - eine Entwicklung, die nicht zuletzt im institutionellen
Bereich fiir Diskussions- und mancherorts wohl gar fiir verbalen Sprengstoff gesorgt
hat und weiterhin sorgt.
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Die Notwendigkeit, gemeinsame Forschungsfelder von Musiktheorie und musikbe-
zogenen Nachbardisziplinen priziser als bislang geschehen zu erkunden, lisst sich
anhand dreier Themenfelder dieses Bandes vertiefen:

— Die nicht zuletzt durch die Schriften von Carl Dahlhaus und die volumindgse,
leider Fragment gebliebene Reihe Geschichte der Musiktheorie initiierte (Wieder-)Entde-
ckung der historischen Dimensionen musiktheoretischen Denkens und Handelns
war in den vergangenen 20-30 Jahren fiir die Musiktheorie gewiss am folgen-
reichsten. Sie wird in Kapitel I: Grenzen und Potentiale der Rezeption historischer Musiktheorie
entwickelt. Die Art und Weise, in der die Geschichte der Musiktheorie heute gelesen
wird, hat sich allerdings seit Dahlhaus deutlich gewandelt. Die in den letzten Jahren
geradezu obsessive Auseinandersetzung mit historischen Satzmodellen und Topoi,
verbunden mit dem Ziel, Voraussetzungen des Kompositionsprozesses aus der
jeweiligen Zeit und von den jeweils geltenden technisch-dsthetischen Voraus-
setzungen her zu verstehen, konnte geradezu als ein neues Paradigma bezeichnet
werden. Die Beitrige dieses Kapitels weiten nicht zuletzt diesen Ansatz ins 19. und
20. Jahrhundert hinein aus und fithren damit eindrucksvoll dessen Potential vor
Augen, universalistische Theoriemodelle, etablierte Deutungsmuster und historio-
grafische Stereotypen zu hinterfragen und aufzubrechen.

— Geradezu absurd muss der universalistische Anspruch des herkdmmlichen
Theoriebegriffs wohl dann anmuten, wenn der kulturelle Kontext von Musik konse-
quent mitbedacht wird. Die Globalisierung hat aber nicht nur die starke regionale
und kulturelle Bedingtheit musikalischer Theorien sichtbar gemacht, sie erméglicht
auch neuartige Verkniipfungen und Synergien, denen in Kapitel V nachgegangen
wird. Die Anwendung musikanalytischer Methodiken, die vorwiegend auf der
Grundlage europiischer Musik entstanden, kann bei differenzierter Anwendung fiir
die Analyse nicht-westlicher Musik - entgegen einem hartnickigen Vorurteil - vieles
beitragen und umgekehrt gilt es im Westen verstirkt zu Kenntnis zu nehmen, dass
andere »Musiktheorien« neben den westlichen existieren, die nicht zuletzt oft
unausweichliche Wege zum Verstindnis kulturell hybrider Genres der Gegenwart
weisen.

— Schliefllich zeigt sich im seit einiger Zeit geradezu »expansionsartig« erweiter-
ten Feld zwischen Musiktheorie, Musikpsychologie und Kognitionswissenschaften
bzw. in einer Neudefinition der »Systematischen Musikwissenschaft«, dass eine
Theorie der Musik heute nicht mehr von der Horerfahrung und ihren individuellen,
psychologischen, physiologischen, kulturellen Voraussetzungen isoliert werden
kann. Die Relevanz dieser Einsicht zeigt sich nicht nur in den Beitrigen zu Kapi-
tel VI: Musiktheorie und Systematische Musikwissenschaft: Konvergengen | Divergengen, sondern
auch in zahlreichen weiteren Texten dieses Bandes.

Dass musikalische Praxis — von Seiten der Interpreten wie der Komponisten -
Gegenstand der Musiktheorie ist, wie es die Kapitel III: Komposition — Analyse — Interpre-
tation: Musiktheorie und musikalische Praxis und IV reflektieren, oder dass Musikisthetik
und Musiktheorie, wie in Kapitel II: Musiktheorie nnd Musikdsthetik — sur disziplindren
Organisation des Wissens thematisiert, in einem stindigen Spannungs- und Wechselwir-
kungsverhiltnis stehen, dartiber muss wohl kaum gestritten werden. Auch hier aber
kommt es zu neuen Entwicklungen und Herausforderungen, die einer genaueren
Erkundung harren, etwa angesichts der bohrenden, provokanten Frage, welchen
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Wert gewisse Analysen denn fiir die Praxis haben sollen oder aber angesichts der
Tatsache, dass die einflussreichsten »Theorien der Musik« im 20. Jahrhundert ganz
zweifellos von Komponisten - und nicht von »hauptberuflichen« Musiktheoretikern
vorgelegt wurden. Wie wird sich das im 21. Jahrhundert verhalten?

Fiir die unschitzbare Hilfe und Unterstiitzung {iber alle Phasen dieses editorischen
Mammut-Projektes mdchte ich Dieter Kleinrath vom Herzen danken, ohne dessen
unermiidliche und hdchst kompetente Mitwirkung dieser Band niemals in der
verhiltnismifig kurzen Zeit zwei Jahre nach dem Grazer Kongress hitte erscheinen
konnen. Mein herzlichster Dank gebiihrt auch meinen beiden Kollegen von der
Kongressleitung, Andreas Dorschel und Clemens Gadenstitter, die Wesentliches zur
Konzeption des attraktiven und inhaltlich reichen Kongressprogramms beitrugen.
Elisabeth Kappel und Geoffrey Hudson wirkten in der redaktionellen Endphase als
Lektoren und ihre Genauigkeit und fachliche Kompetenz waren angesichts der be-
trichtlichen Textmenge unverzichtbar. Thnen sei ebenso herzlich gedankt. Dank ge-
biihrt schlieflich auch den an Konzeption und Organisation des Kongresses beteilig-
ten Institutionen KUG, GMTH und OGMW, fiir das in die Kongressleitung gesetz-
te Vertrauen und die reibungslose Zusammenarbeit bei Vorbereitung und Durchfiih-
rung der Kongressveranstaltungen. Nicht zuletzt sei den Autorinnen und Autoren
ein grofler Dank fiir die konstruktiven Dialoge ausgesprochen, die im Rahmen der
redaktionellen Uberarbeitungen der Texte stattfinden konnten, und ganz besonders
auch dafiir, durch die zeitgerechte Einsendung der Beitrige ein zum Kongress
zeitnahes Erscheinen dieses Berichts erméoglicht zu haben.

Christian Utz, Wien, August 2010
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Editor’s Preface

The 8th congress of the Gesellschaft fiir Musiktheorie (GMTH) took place in
October 2008 at the University for Music and Dramatic Arts Graz (KUG) in
collaboration with the Austrian Society for Musicology (OGMW) on the topic
»Music Theory and Interdisciplinarity« (October 9-12, 2008). The conference
programme covered a total of 66 presentations, three panel discussions, several con-
certs and numerous special events; it was attended by 170 registered participants and
turned out to be KUG’s largest scholarly event in the year 2008. The collected
contributions to the six thematic sections of the conference, presented here two
years after the event as volume 4 of the KUG book series musik.theorien der gegenwart
[contemporary music theories], exemplify the open and interactive concept of music
theory supported by the editors of this series who conceive of music theory as a
multi-faceted scholarly discipline at the intersection of theory/practice, art/science
and history/system. Notably, this volume also connects to topics of earlier GMTH-
conferences, the reports of which have already been published (Music Theory between
History and System [Musiktheorie zwischen Historie und Systematik], 1st Congress,
2001; Music Theory at 1ts Borders: New and Old Music [Musiktheorie an ihren Grenzen:
Neue und Alte Musik], 3rd Congress 2003; Music Theory in Context [Musiktheorie im
Kontext], 5th Congress 2005). The six chapters of the current volume follow the
Graz conference’s six thematic sections and explore commonalties with music
history, music aesthetics, musical performance, compositional practice in twentieth-
and twenty-first-century music, ethnomusicology and systematic musicology. A
total of 45 contributions (28 in German, 17 in English) and the documentation of a
panel discussion (a comprehensive English summary appears at the beginning of all
contributions) form a vital music-theoretical discourse, informed by contemporane-
ous issues of research in a broad number of fields. An international collection of
authors, including internationally leading scholars as well as many researchers in the
early stages of their careers have contributed to the book - providing a unique
overview of music theory today.

While the first three volumes of the present book series also explored interdisci-
plinary fields (Music and Giobalisation, vol. 1, 2007; Music as an Art of Perception [on
Helmut Lachenmann’s music], vol. 2, 2008; Passages: Theories of Transition in Music and
Other Art Forms, vol. 3, 2009), this volume is the most extensive and thematically
broadest, with many connections to the preceding volumes as well. Chapter V: Music
as »Systeme vs. Music as »Culture« — Music Theory and Ethnomusicology ties in to the discussion
of the effects of cultural globalisation on musical contexts discussed in volume 1, and
chapter IV: On the Relationship between Conception and Realisation in the Compositional Process,
which also includes a highly readable panel discussion on Thinking and Listening in
Contemporary Music, focusses on the tension between structuralist and neo-sensualist
aesthetics in contemporary music that was a key topic in the discussion of Helmut
Lachenmann’s music in volume 2.

After Clemens Kiihn’s opening article calling for both a broad concept of music
theory and a distinct profile for the discipline, the following six chapters span a
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historical range from Gregorian chant and late medieval music (chapter III, Stefan
Engels; chapter I, Angelika Moths) to the most recent tendencies of experimental
composition and sound art (e.g., chapter IV, Marion Saxer); methodologies used
range from mathematically substantiated theories such as neuronal auto-correlation
(chapter VI, Martin Ebeling) to explorations of the interdependency of music theory
and music aesthetics informed by philosophy and the history of ideas (e.g., chapter
I1, Berthold Hockner).

During the last ten to 20 years, music theory in both German-speaking and An-
glo-American regions underwent major shifts that have led to increasingly refined
forms of differentiation and diversification. In this process, dominating themes such
as an »applied theory« oriented towards craftsmanship in German-speaking countries
and a mathematically oriented natural science approach to musical structure in
Anglo-American music theory have been contested, criticised and expanded by
multiple new methods and perspectives. It is worth noting that (music) universities
in German-speaking countries have yet to establish the institutional preconditions
for a truly independent music theory research as is found in the United States and
the United Kingdom. Nonetheless, current music theory covers such an exceptio-
nally broad spectrum of fields and topics, both in research and teaching, that it often
seems idle to discuss whether a method or topic may be allocated to the field of
music theory or not. This situation necessitates a more systematic discussion of
common research fields and interdisciplinarity, as attempted in this volume.

The origins of the current situation in the German-speaking countries can be
identified clearly. Since the foundation of the Gesellschaft fiir Musiktheorie, a new
and self-confident generation has defined itself during the annual GMTH-conferen-
ces and in the GMTH-journal. In the course of these years, old and seemingly un-
shakable judgements, prejudices and reservations were shattered and eventually
rendered obsolete. It is reminiscent of how the intensified discussion in Anglo-
American music theory and the enhanced role of scholarly and source-oriented
methods resulted in an enormous increase of scholarly publications. New fields of
research, such as socio-cultural and cognitive psychological issues, that had seldom
been in the spotlight before, opened up and now were addressed during GMTH-
conferences. Music theory also started to explore fields commonly claimed by musi-
cology - triggering heated debates, especially on institutional level.

The necessity of exploring common research fields between music theory and
music-related neighbour disciplines may be demonstrated by looking closer at three
fields of research covered by the present volume:

— The rediscovery of the historical dimension of music theory, initiated by the
writings of Carl Dahlhaus and the (fragmentary) book series Geschichte der Musiktheorie
arguably has been the most far-reaching development in the past 20 to 30 years. It is
taken up in chapter It Limits and Potentials in the Reception of Historical Music Theory. The
way, in which the history of music theory is read today, however, has changed
significantly since Dahlhaus. The enthusiastic study of historical models of composi-
tion with the aim of understanding compositional processes against the background
of their own times and the discussion of related technical and aesthetical topics
might be labelled a new paradigm. The essays in this chapter most notably extend
this approach to the 19th and 20th centuries, vividly illustrating its potential to
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question and destabilize universalist theoretical models, established interpretations
and historiographic stereotypes.

— The universalist claim common in theories of the 19th and early 20th century
appears almost absurd when the cultural context of music is reconsidered. But
globalisation has not only made us aware of the regional and cultural conditionality
of music theories, it also enables new interconnectedness and synergies which are
discussed in chapter V. The application of music analytical methods that were
primarily developed in the context of Western music may contribute, despite a long-
lasting prejudice against them, valuable insights to the study of non-Western music.
At the same time, Western researchers have often not sufficiently acknowledged the
existence of other music theories beside Western theory. These non-Western theo-
ries not least can provide necessary paths to understanding culturally hybrid con-
temporaneous genres.

— Finally the expanding field at the intersection of music theory, music psychol-
ogy and cognitive sciences, enhancing a re-definition of »Systematic Musicology«
has increasingly supported the awareness that a theory of music cannot ignore the
listening experience and its individual, psychologlcal physiological and cultural
preconditions. The relevance of this notion is demonstrated by the fact that it
informs not only the essays of chapter VI: Music Theory and Systematic Musicology: Conver-
gence | Divergence, but numerous other texts in this volume.

It requires little discussion that musical practice - performance and composition -
is an issue of music theory as chapters III: Composition — Analysis — Performance: Music
Theory and Musical Practice and IV reflect, or that music aethetics and music theory
describe a complex reciprocity as recounted in the essays of chapter II: Music Theory
and Music Aesthetics — on the Disciplinary Organisation of Knowledge. But here, also, new
developments and challenges await further investigation, for example when con-
fronting the insistent, provocative question of the value certain analyses might
actually have for musical practice, or when facing the fact that the most influential
»theories of music« in the 20th century undeniably have been formulated by com-
posers - and not by »professional« music theorists. Will this trend continue into the
21st century?

A
%

I would like to cordially thank Dieter Kleinrath for his invaluable assistance and
support during all phases of this vast editorial project. Without his tireless and
highly competent involvement this volume would have never appeared within only
two years of the Graz conference. My sincere thanks also go to Andreas Dorschel
and Clemens Gadenstitter, co-chairs of the conference, who made essential contribu-
tions to the conception of the attractive and rich conference programme. Elisabeth
Kappel und Geoffrey Hudson worked as correctors during the end of the editorial
process and their accuracy and competency were indispensable, considering the
substantial amount of text to be read and edited: many thanks to them, also. I finally
would like to thank the three institutions that were involved in the planning and
organisation of the conference, KUG, GMTH and OGMW, for trusting the confer-
ence chairs and for the smooth collaboration during preparations and procedure of
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the conference events. Not least special thanks go to the authors for the productive
dialogues that have developed out of the editorial revisions of the texts and especially
for the timely submission of the contributions which helped us to publish this
report with only a relatively short delay.

Christian Utz, Vienna, August 2010
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Musiktheorie ist Musiktheorie ist Musiktheorie

Clemens Kiithn

Music theory has acquired a unique position in between many fields, most notably composition,
historical and systematic musicology and music pedagogy. Motivated by the topic »music theory
and interdisciplinarity«, this essay explores the fields spanned by today’s music theory in seven
short chapters. The first chapter describes changes of the discipline in German-speaking countries
since the 1960s and its development from a simple synonym of practical harmony and a propedeu-
tic means for music analysis to a postmodern, rich and scholarly ambitous field that can hardly be
reduced to a common denominator. In the second chapter the author, drawing on Fritjof Capra’s
The Tao of Physics, argues that music theory should not limit itself to purely »technical« issues, but
must also address emotional or expectational realms of musical meaning. The third chapter further
explores this point by discussing the opposition between musical theory and practice, suggesting
that music theory indeed has the potential to let these two poles stimulate one another. The same
is true for the often debated divide between »artistic« and »scholarly« aspects of music theory,
explored in the fourth chapter: They are not mutually exclusive, but rather always have influenced
each other, as evidenced by eighteenth-century treatises. Exchange with related disciplines such as
music psychology has increased since the 1960s, as chapter five summarizes, although the relation-
ship between music theory and musicology sometimes remains problematic. In the sixth chapter, a
short analytical approach to four examples from the standard repertoire (Schubert, Bach, Brahms,
Mozart) attempt to demonstrate the potential of specifically music-theoretical viewpoints. The
final section advocates the strengthening of a specific profile for music theory: The liberation from
dogmatic thought and systematic rigour should not lead us to overstretch music-theoretical
questions.

Musiktheorie ist ein faszinierendes, eigenartiges, ich konnte auch, angelehnt an das
Bonmot iiber die Oper, zuspitzen: ein unmdgliches Fach. Mit Blick auf das Thema
dieser Publikation »Musiktheorie als interdisziplindres Fach« mochte ich - aus per-
sonlicher Sicht - in sieben kleinen Kapiteln eine Zustandsbeschreibung versuchen.

1. Wandlungen

Was ist Musiktheorie?

Ein Riickblick fordert fiinf verschiedene Stationen zu Tage, um nicht zu sagen:
musiktheoretische Wechselbader.

1. Zu Beginn meines Studiums in den 1960er Jahren war Musiktheorie, auch
wenn sie damals »Tonsatz« oder »Satzlehre« hief}, im Grunde identisch mit Harmo-
nielehre. »Harmonielehre« galt den einen bereits als Wert fiir sich, den anderen
lediglich als propideutisches Fach fir Werkanalyse, die allerdings wenig bis gar nicht
stattfand. »Kontrapunkt« war - logisch in der Konsequenz - eine periphere Diszip-
lin, abgeschoben in Spezialkurse.
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2. Ende der 1960er Jahre wandelte sich, ausgelost durch Diether de la Mottes ein-
schligige Veroffentlichungen, Musiktheorie grundlegend. Einerseits brach sich die
Idee der Historisierung Bahn (was freilich an der beherrschenden Stellung der
Harmonielehre zunichst nichts dnderte). Andererseits — und damals war das wirk-
lich Atem verschlagend neu - wurde Analyse zum Mittelpunkt.

3. Im Gefolge dieses Umbruchs gab es dann neue Gewichtungen: »Kontrapunkt«
wurde aus dem Abseits geholt, und Ficher, die bislang eher eine Beigabe waren -
voran »Gehorbildung« und »Formenlehre« -, erhielten ein neues Aussehen: Musik-
theorie, einst auf Harmonisches fokussiert, gewann ihre inhaltliche Weite.

4. Nichste, vierte Station: Heinrich Schenkers Lehre wurde in Deutschland wie-
der entdeckt, als Ursache oder als Resultat wachsender Zweifel an der Allmacht der
Funktionstheorie. »Akkord« und »Stimmfithrunge, in einem Buchtitel von Helmut
Federhofer als Antithesen genommen', sollen zueinander finden, Kontrapunkt und
Harmonielehre, von Johann Joseph Fux und Jean-Philippe Rameau in geschichts-
wirksamen Lehrwerken nahezu zeitgleich definitiv etabliert, sich verschnen.

5. Und schliefllich hat die Toleranz der Postmoderne auch die Musiktheorie ein-
geholt: Heute ist sie ein vielfarbiges, wissenschaftlich ehrgeiziges Fach, in dem
verschiedene Denkansitze in mehr oder minder friedlicher, manchmal etwas gela-
ngweilt anmutender Koexistenz nebeneinander leben: Funktionstheorie, Schichten-
lehre, Modell-Erstellung, Semiotik, Pitch-class-set-Theorie, Rhetorik, Partimento,
Formtheorien, und - als charakteristisch deutsche Tradition - Hermeneutik. Eine
ideelle Klammer bilden die geschichtliche Differenzierung und die Konzentration
auf Analyse. Ein gemeinsamer Nenner jedoch ist, vorerst zumindest, nicht in Sicht.

2. Beobachtung und Teilnahme

Ein gemeinsamer Nenner fehlt auch in einer anderen elementaren Frage: Worum
geht es Musiktheorie?

Die nahe liegende Antwort: »um ein tieferes Verstehen von Musik« sagt zunichst
noch nicht viel aus, weil sie gleichermaflen, auf jeweils eigene Weise, fiir Musikwis-
senschaft oder Musikisthetik zutrifft. Spezifische Scheinwerfer von Musiktheorie
sind aber wohl drei Ansitze: erstens, Begriindungen zu entwickeln fiir die Auffas-
sung und fir das Wahrnehmen von Musik, aus mathematischer, physikalischer,
psychologischer, philosophischer oder kommunikationstheoretischer Sicht; zwei-
tens, musikalischen Zusammenhang zu erforschen, fiir den schon Heinrich Chris-
toph Koch von »Grammatik« und von »Logik«® sprach; und drittens, das aufzude-
cken, was gemeinhin unter »Satztechnik« fillt. Diejenigen, denen »Satztechnik« zu
hausbacken klingt, verwenden den Begriff »Struktur« (John Leigh bevorzugt, weiter
und umfassender gedacht, den Begriff »Klangorganisation<’).

Danach aber gehen die Meinungen auseinander. Musiktheorie habe sich nur um die
Machart zu kilmmern, um nichts sonst, postuliert die eine Fraktion: Was dariiber

1 Federhofer, Akkord und Stimmfiihrung.
2 Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition, Bd. 2, S. 356.
3 Kithn/Leigh, Was ist Form?, S. 1271.
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hinausgehe, entziehe sich einer wissenschaftlichen Objektivierbarkeit und damit
dem eigentlichen Anspruch von Musiktheorie. Arnold Schénberg jedoch, darauf
kann sich die andere Fraktion berufen, stellte bekanntlich dem »wie es gemachs ist« -
der »konstruktiven Grundlage einer Komposition« - das »was es is« entgegen: die
»aesthetischen Qualititen«.* Das Apologetische von Schénbergs Bemerkungen ist
zwar deutlich: Er verwahrt sich gegen die Vorstellung, in seinen Reihenkompositio-
nen ein »Konstrukteur«® zu sein. Unabhingig davon aber trifft Schénberg einen
empfindlichen Punkt: die Frage nach dem Verhiltnis zwischen kompositorischer
Technik und musikalischem Wesen. Denn im Wechselspie/ mit »Struktur« ergibt sich
das, was man als »Sinn«, »Gehalte, »Idee«, »Bedeutunge, »Inhalt« zu fassen sucht. Fiir
das Hoéren von Musik gilt Vergleichbares: Die Beziehung von Musik zum Hérer
wirde zur Einbahnstrafle verkiirzt, ginge es ausschliefllich darum, ihre innere
Beschaffenheit zu erfassen. Denn kein Horer wird seine musikalischen Erfahrungen,
seine Hor-Erwartungen, sein emotionales Erleben ausblenden konnen: Die A der
Wahrnehmung ist Teil des isthetischen Kommunikationsprozesses und Ausdruck
eines moglichen musikalischen Verstehens.

Unerwarteter Zuspruch kommt aus einem fachfremden Bereich. In Fritjof Cap-
ras Buch Das Tao der Physik heifit es:

Wird die Versuchsanordnung gedndert, dndern sich die Eigenschaften des beobachteten Objekts
ebenfalls. [...] Der Wissenschaftler [kann also] nicht die Rolle eines unbeteiligten, objektiven
Beobachters spielen, sondern er wird in die beobachtete Welt miteinbezogen [...] Diese Vorstellung
einer Teilnahme statt Beobachtung wurde in der modernen Physik erst kiirzlich formuliert
[Capras Buch erschien erstmals 1975], aber jedem, der sich mit Mystik beschiftigt, ist sie wohlbe-
kannt. Mystisches Wissen kann niemals nur durch Beobachtung erlangt werden, sondern nur
durch Teilnahme mit dem ganzen Wesen.®

Capras Anliegen ist es, das Rationale, Logische, Analytische der modernen westli-
chen Physik zu vermahlen mit dem Intuitiven, Erfahren, Schauen der alten &stlichen
Mystik. Der Begriff »Mystik« sollte deshalb in unserem Zusammenhang nicht
abschrecken: Verbliffend sind die grundsitzlichen Analogien. Es geht bei Musik
auch darum, was sie sagen mag, statt allein darum, wie sie es sagt. Sonst wird Musik-
theorie blutleer und leblos.

3. Ein Dilemma

Musiktheorie lebt offenbar, ohne es sich bewusst einzugestehen, mit einem fast per-
manent schlechten Gewissen. Darin dhnelt sie der schulischen Musikpiadagogik, die
sich - in dem Bemihen, musikalischen Analphabeten Musik nahe zu bringen - vor
Skrupeln fast selbst zerfleischt. Beide, Pidagogik wie Theorie, fithlen den merkwiir-
digen Drang, nicht erst ihr Tun, sondern bereits ihre Existenz stindig rechtfertigen
zu miissen. Vielleicht hat es damit zu tun, dass Musiktheorie zwischen sieben Posi-

4 Schonberg, Brief an Rudolf Kolisch, 27.7.1932, in: Rufer, Das Werk Armold Schinbergs, S. 131f. Faksimile:
http://www.schoenberg.at/scans/DVD016/2259 1.jpg (28.2.2010)

5 Ebda.

6  Capra, Das Tao der Physik, S. 1411£.
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tionen schwankt, bei denen nicht unerschiitterlich fest steht, wo sie »eigentlich« zu
Hause ist:

1. Sieht man einmal ab von ihrer fritheren, leider aus dem Sinn geratenen Auffas-
sung als Kontemplation, ist Musiktheorie einerseits Handwerkslehre und anderer-
seits wirkliche Theorie von Musik. Dem Handwerk allerdings, mitunter als zweit-
rangig angesehen, sollte jene Wiirde zugestanden werden, die es zu fritheren Zeiten
ganz selbstverstindlich besaf3.

2. Musiktheorie muss es leisten, zwischen Theoriebildung und konkreten Wer-
ken eine tragfihige Briicke zu schlagen. Ein rigoroses Schubladendenken wire
ebenso geschichtsblind und musikfern wie eine grenzenlose Individualisierung.

3. Musiktheorie sieht die Notwendigkeit, historischen Wandlungen gerecht zu
werden, und gleichzeitig sieht sie die Herausforderung, zu systematisierbaren
Erkenntnissen zu gelangen. (Das Historische sollte dabei nicht zum Fetisch werden:
Gleichrangig ist eine Aktualisierung von Kunst aus je gegenwirtiger Anschauung.)

4. Der Aufgabe von Musiktheorie, als eigenstindige Disziplin »fiir sich« zu arbei-
ten, steht am anderen Ende die Aufgabe gegeniiber, das theoretisch Erkannte auch
padagogisch zu vermitteln.

5. Clemens Kemme berichtete tiber Kammermusikprojekte in Holland, bei denen
kiinstlerische Praxis und analytisches Arbeiten unmittelbar aufeinander bezogen
werden.” Felix Diergarten hat in einem bestechenden Aufsatz gezeigt, dass unter-
schiedliche Taktgruppenanalysen sinfonischer Literatur Dirigenten zu unterschiedli-
chen Interpretationen veranlassen.® Musikalische Analyse ist zwar ein Zugang eige-
nen Rechts. Zugleich aber gibt es den Wunsch, sie fiir die Auffiihrungspraxis direkt
fruchtbar zu machen’ - ein Wunsch, der selten eingeldst wird, vielleicht auch selte-
ner eingelost werden kann, als man es sich eingestehen mag.

6. Dem Nachdenken tritt das Selbermachen als leibhaftige Begegnung mit Musik
zur Seite. Beides in ein angemessenes Mischungsverhiltnis zu bringen - das »Entde-
cken« (im Akt der Analyse) und das »Erleben« (im Akt des personlichen Machens) -,
ist nicht immer einfach.

7. Siebtens und letztens die heikelste Schwierigkeit: Musiktheorie beansprucht zu
ergriinden und auch lehrbar zu machen, was sich zu Teilen der Lehrbarkeit entzieht.
Der romantische Topos der »Unsagbarkeit« zeigt auch der Musiktheorie ihre Gren-
zen. »Wer wagt hier Theorie zu fordern« heifit der beriihmte Schlusssatz von Schon-
bergs Harmonielehre, nachdem er iiber Klangfarbenmelodien gesprochen hatte. »Theo-
rie« will erkliren. Die Versuchung aber ist grof}, das Besondere eines musikalischen
Moments - beispielsweise das Betérende einer mediantischen Riickung - »weg zu
erkliren«, indem man es flugs begrifflich vereinnahmt. Die Gleichung »Begriff ist
gleich Sache« geht allerdings nicht auf, und sinnliches Erleben ist etwas Anderes als
gedankliches Begreifen oder, in Carl Stumpfs schoner Formulierung, »beziehendes
Denken«'® (wenn auch beides in der Begegnung mit Musik zusammenspielt). Fritjof
Capra fand dafiir eindrucksvolle Sitze:

7 Kemme, Eine Frage der Chemie.

8  Diergarten, Zur Taktgruppenanalyse.

9 Vgl. dazu die Beitrige des III. Kapitels der vorliegenden Publikation (Komposition — Analyse — Interpretation:
Musiktheorie und musikalische Praxis).

10 Stumpf, Konsonanz und Konkordanz. S. 136.
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Es [ist] sehr schwierig, sich konstant der Begrenzungen und der Relativitit des begrifflichen
Denkens bewusst zu sein. Da unsere Darstellung der Wirklichkeit so viel leichter zu begreifen ist
als die Wirklichkeit selbst, neigen wir dazu, die beiden zu verwechseln und unsere Begriffe und
Symbole fiir die Wirklichkeit zu halten."

Handwerkslehre - Theorie; generalisierende Theorie - individuelles Werk; Historie
- Systematik; autonome Disziplin - vermittelndes Unterrichtsfach; Analyse -
Interpretation; denken - anwenden; das Fassbare und das Unsagbare: Was Musik-
theorie auf der einen Seite zu viel tun kann, duflert sich auf der anderen Seite als
Defizit. Das Dilemma ist nicht aufzuheben. Doch umgekehrt kann es geradezu
fruchtbar werden, sofern Musiktheorie die Pole einander stimulieren lisst.

4. Welten

Musiktheorie hat mit Kunst zu tun; sie erhebt wissenschaftlichen Anspruch, zielt
aber gleichzeitig auf die Praxis und kiimmert sich um die padagogische Vermittlung
- beides war seit jeher, im Unterschied zur anglo-amerikanischen Musiktheorie, ein
Merkmal deutscher Musiktheorie. Auch zwischen solchen Stiihlen lisst es sich
erfreulich leben: Musiktheorie ist dort rechtens zu Hause. Denn die Verbindung von
Kunst, Wissenschaft, Praxis und Pidagogik wird nur dann ein zerreiflender Spagat,
wenn deren Ausrichtungen als Gegensitze statt als Erginzungen betrachtet werden.
Aber das Sinnlich-Kreative, das Nachdenkend-Reflexive, das Musikpraktisch-Ange-
wandte und das Padagogisch-Didaktische sind zusammengehorige, sich wechselseitig
befruchtende Teile eines untrennbaren Ganzen.

Die Genieidsthetik des spiten 18. Jahrhunderts erhob zwar die kompositorische
Eingebung zur Instanz: Das Genie schaff? Regeln, statt thnen zu folgen. Originalitit
und Formelhaftigkeit, individuelle Aussprache und handwerklicher Boden, Subjek-
tives und Normierbares wurden damit - offen oder latent - zu Gegnern statt Part-
nern. Es scheint dabei eine verloren gegangene Selbstverstindlichkeit zu sein, dass
musikalische »Kunst« frither eingebettet war in »Theorie« und »Wissenschaft«. Das
Mittelalter rechnet die »Ars musica, als Teil der sieben freien Kiinste, zum mathe-
matischen Quadrivium - im Verein mit Arithmetik, Geometrie und Astronomie -,
das auf dem sprachlichen Trivium von Grammatik, Rhetorik und Dialektik (Logik)
aufbaut. »Ich komme zu Euch, verehrungswiirdiger Meister« - so erdffnet Joseph in
Fux’ Gradus ad Parnassum das Unterrichtsgesprich -, »um mich in die Rege/r und Geserze
der Musik einfithren zu lassen.« Darauf fragt Aloysius bezeichnenderweise: »Du
willst also die Kunst der Komposition erlernen?« Joseph: »Ja.«'* Haydn rithmt an
Mozart die »Compositions-Wissenschaft«."” Leopold Mozart spricht in der Vorrede
seiner Violinschule von der »Wissenschaft« der Violinisten."* Heinrich Christoph
Kochs Kompositionslehre sieht bei der »Ausfithrung« eines Tonstiicks den »Geist«
und den »mechanischen Teil« als zwei Seiten derselben Sache und verweist auf dessen

11 Capra, Das Tao der Physik, S. 25.

12 Fux, Die Lehre vom Kontrapunkt, S. 15 (Hervorhebungen CK).
13 Zit. nach Finscher, Joseph Haydn und seine Zeit, S. 49.

14 Mozart, Grindliche Violinschule, S. 2.
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»asthetische Kraft«."” Eine aufregende Parallele liefert - ein drittes und letztes Zitat
daraus sei erlaubt - Fritjof Capra in seinem Das Tao der Physik:

Obwohl Physiker sich hauptsichlich mit dem rationalen Wissen befassen und Mystiker mit dem
intuitiven Wissen, erscheinen beide Arten des Wissens in beiden Gebieten. [...] Die rein rationale
Forschung wire [...] nutzlos, wenn sie nicht durch die Intuition erginzt wiirde. Sie gibt den
Wissenschaftlern neue Einsichten und macht sie kreativ. [...] Wir brauchen [...] ein dynamisches
Zusammenspiel der [...] Intuition und der [...] Analyse. Beide [...] erginzen sich fiir ein vollstindi-
ges Begreifen der Welt."®

Auf Musik tibertragen kénnte man auch, wie Hans Heinrich Eggebrecht, von »be-
griffslosem Verstehen« sprechen.” Der immer noch glimmende Streit, ob Musikthe-
orie ein wissenschaftliches oder kiinstlerisches Fach sei, reifit also die Momente aus-
einander, auch wenn es nahe liegt, die Anteile zu differenzieren: »Tonsatz« und
»Arrangement« gehoren so zweifellos dem Kiinstlerischen zu wie die »Geschichte
der Musiktheorie« dem Wissenschaftlichen oder die »Instrumentenkunde« dem
Kiinstlerisch-Wissenschaftlichen. Aufs Ganze gesehen aber gilt: Musiktheorie ist
beides in eins.

5. Nachbarschaften

Dass Musiktheorie als Disziplin die Nihe zu anderen Disziplinen braucht, ist un-
strittig. Die Beziehung zur Musikpsychologie etwa hat Richard Jacoby schon vor 30
Jahren, im Vorwort zu Helga de la Mottes Schrift Psychologie und Musiktheorie, einleuch-
tend umrissen:

Theorien, die Kategorien wie Anschauung, Erleben, Emotion, Bewusstsein heranziehen [...],
[bediirfen] der Ergianzung durch psychologische Untersuchungen dieser Kategorien. [...] Und die
Musikpsychologie ihrerseits verldre ohne den allgemeineren Bezug zur Musiktheorie wesentliche
Fragestellungen.'

Und Helga de la Motte merkt in dem neuen, 2005 erschienenen Band Musikzheorie zu
Recht an, in den letzten Jahrzehnten habe »die Musiktheorie selten eine Erweiterung
durch ein neues System erfahren, sondern weit eher innere Differenzierungen durch
neue Bezugswissenschaften, z.B. die Informationstheorie, die Linguistik oder die
Kognitionswissenschaften«.”

Umgekehrt werden selbst von unerwarteter Stelle Kontakte angestrebt: Vertreter
des Lehrstuhls Wissensarchitektur an der Technischen Universitit Dresden sprachen
mich in diesen Wochen an, weil sie eine Vernetzung mit Musik wiinschen. Der
spontane Plan, ein gemeinsames Seminar zum Thema »Musik und Architektur«
durchzufiihren, wurde inzwischen umgesetzt.

15 Koch, Versuch einer Anleitung ur Composition, Bd. 2, S. 1031f.

16 Capra, Das Tao der Physik, S. 27, 29, 306f.

17 Eggebrecht, Uber begriffliches nnd begriffsioses VVerstehen von Musik.
18 De la Motte-Haber, Psychologic nnd Musiktheorie, S. 3.

19 De la Motte-Haber, Musiktheorien, S. 15.
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Derartige Offnungen wurzeln in den Jahren um 1968. Uberall wurde damals vehe-
ment nach Wissenschaft gerufen; dahinter verbargen sich auch fundamentale Zweifel
an Funktion, Sinn, Stellenwert von »Kunst« tiberhaupt. Das erfasste auch die Musik-
theorie. Sie sah darin die Gelegenheit, der Verkiimmerung zu einem Geschichtslos-
Tonsetzerischen zu entkommen und sich zugleich - geadelt durch »Wissenschaft« -
zu legitimieren. Musiktheorie 16ste sich von Komposition und bewegte sich auf die
Musikwissenschaft zu. Der Musikwissenschaft fiihlt sie sich verschwistert, ohne dass
unbedingt Einigkeit tiber das fachliche Selbstverstindnis herrscht. Ein Kollege
meinte kiirzlich, Musiktheorie sei jener Bereich der Musikwissenschaft, der sich »mit
konkret vorhandener Musik beschiftigt«; das halte ich fiir zu allgemein und fiir zu
weit gesehen. Und: Wie kann sich eine Zeitschrift namens »Musiktheorie« im
Untertitel neuerdings »Zeitschrift fiir Musikwissenschaft« nennen - Musiktheorie
damit ausloschen wie auch Musikwissenschaft einschniiren?®® Wie kann es angehen,
dass es bei derselben Zeitschrift einen heftigen Streit gab iiber die Frage, ob zur
Musiktheorie nicht auch die Praxis der Musiktheorie gehore; und dass ein von mir
dort herausgegebenes Heft, das sich Linder iibergreifend mit musiktheoretischen
Konzepten, Methoden, Vermittlungsweisen beschiftigten sollte, zunichst abgelehnt
wurde mit dem Hinweis, dies laufe dem Wissenschaftlichen zuwider und betreibe
eine unangemessene »Didaktisierung« von Musiktheorie?

Das alles ist umso verwunderlicher, als sich die Rigorositit der 1968er-Zeit inzwi-
schen gelegt hat: »Kunst« und »Praxis« gelten wieder gleichermaflen der Musiktheo-
rie zugehorig. Damit steht sie »irgendwo« zwischen Komposition und Musikwissen-
schaft. Dies »irgendwo« miisste jedoch genauer gefasst werden, um nicht grundle-
gende Differenzen zu tiberdecken. Sie lassen sich exemplarisch am Bereich »Analyse«
verdeutlichen, deren Allgegenwart zumal in den 1980er Jahren auch ein Problem
war: weil sie Handwerkliches verdringte und weil sich a/e Ficher ihrer bemichtig-
ten, statt vorerst »ihren« Gegenstand zu lehren.

Abgrenzungen ergeben sich aufgrund der unterschiedlichen Erkenntnis-
Interessen: Der Kompositionsunterricht sieht ein Werk strukturorientierter als die
Musikwissenschaft, die ein Werk - prinzipieller angesetzt - als Exempel einer
historisch-stilistischen Situation betrachten wird. Musiktheorie partizipiert an
beidem, und sie geht gleichzeitig dariiber hinaus, indem sie die Totalitit eines
Werkes im Auge hat, was isthetische, wahrnehmungspsychologische und auffiih-
rungspraktische Fragestellungen einschlief3t.

20 Vgl. dazu Rohringer, Die nene alte Musiktheorie.
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Abbildung 1: Franz Schubert, Fiinfte Sinfonie, 1. Satz, T. 1-26. (O Birenreiter-Verlag Kassel 1998)
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6. Vier Skizzen

Einer sinnlichen Veranschaulichung des Gesagten mag die grobe Skizze vier unter-
schiedlicher Musikbeispiele dienen:

Die ersten 24 Takte von Franz Schuberts Fiinfter Sinfonie (Abb. 1). Das Kompo-
sitionstechnische ist offenkundig: Vordersatz einer Periode; Eroffnungskadenz; ein
Thema mit einer einzigen motivischen Idee; imitatorisches Spiel. Umso mehr ginge
es hier darum, die Wirkung dieses Beginns zu ergriinden. Sie verdankt sich drei
Eigenheiten:

1. Der Beginn nur mit Holzblisern — wann hort man sie einmal, wie vorgeschrie-
ben, im pianissimo? - und mit einer »singenden« Kadenz ist ebenso eigentiimlich wie
die instrumentale Beschrinkung: Die Sinfonie beginnt wie ein Stiick intimer Kam-
mermusik.

2. Der Grad an musikalischer Festigkeit wechselt: Der sicher gefiigten Kadenz des
Anfangs antwortet am Ende ein stabiler dominantischer Orgelpunkt; dazwischen
gleitet die Musik mit einem Fauxbourdon-Geriist wie schwerelos in die Tiefe.

3. Und allbeherrschend ist das rhythmische Motiv J. 4 J | J, das geradezu ob-
sessiv wiederholt wird. Dieses - beschworende oder Halt suchende? - Festklammern
prigt spiirbar einen Schubertschen »Ton« aus: ein Umbkreisen des Immergleichen,
ohne dass aus ihm Folgerungen gezogen wiirden.

Ein zweites Beispiel: einige Takte des Schlussteils von Johann Sebastian Bachs
Orgelfantasie G-Dur BWV 572 (Abb. 2). Thre Wirkung ist offenkundig: ein farblich
schillerndes Geflirre als Kontrast zu dem Erhaben-Gravititischen zuvor. Umso mehr
ginge es hier darum, die klanglich-lineare Fortschreitung tiber dem chromatischen
Bassgang zu ergriinden. Denn die Figurationen der Oberstimme sind verunklart, und
die harmonische Progression ist auflergewohnlich oder mehrdeutig oder Norm
verletzend.
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Abbildung 2: Johann Sebastian Bach, Fantasie fiir Orgel G-Dur BWV 572, T. 186-189.
(© Birenreiter-Verlag Kassel 1964)

Der Anfang des langsamen Satzes aus Johannes Brahms’ Sextett op. 18 (Abb. 3): Ein
latenter chromatischer Lamentobass verschrinkt sich mit einer diatonischen Fort-
setzung. Quintfille grundieren die Takte ab dem zweiten Takt; eingewoben ist ein
Parallelismus; und am Ende steht ein phrygischer Halbschluss. Der Charakter
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erinnert an das wiirdevoll Schreitende einer Chaconne. Die ornamentalen Auszie-
rungen des melodischen Sekundganges erinnern an barocke Vorbilder, so die Aria
aus den Goldberg-V ariationen: Brahms’ Thema gibt sich historisierend.

Andante, ma moderato
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Abbildung 3: Johannes Brahms, Sextett fiir 2 Violinen, 2 Violen und 2 Violoncelli op. 18, 2. Satz, T. 1-8.
(© Breitkopf & Hirtel Wiesbaden [1927])

Als letztes Beispiel eine bekannte Stelle aus Wolfgang Amadeus Mozarts Klavierfan-
tasie in c-Moll (T. 12-16, Abb. 4). Hermann Grabner mihte sich 1957 halsbreche-
risch, die Takte funktionstheoretisch zu fassen®': Damalige Musiktheorie war blind
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Abbildung 4: Wolfgang Amadeus Mozart, Fantasie c-Moll fiir Klavier KV 475, T. 11-17.
(Neue Mozart-Ausgabe, © Birenreiter-Verlag Kassel 1986)

21 Grabner, Musikalische Werkbetrachtung, S. 28ff.
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fiir den Rang linearer und kontrapunktischer Vorginge, hier fiir die Uberblendung
von einem chromatischen Lamentobass, einer ganztonigen 7-6-Consecutive und der
phrygischen Wendung als Verkettung der Zweitakter. Mozarts Fantasie ist von
duflerster Vielschichtigkeit. Beispielgebend hat Hartmut Fladt in einem ungemein
dichten Aufsatz an Mozarts Fantasie vorgefiihrt, zu welcher Tiefenschirfe das
Ineinander historischer, stilistischer, satztechnischer, formaler, rhetorischer, istheti-
scher und interpretatorischer Blickwinkel vorstofien kann.”

Wirkung in Schuberts Sinfonie, Struktur bei Bach, Ausdruck und Konstruktion
in Brahms’ Sextett, unterschiedliche Anniherungen an Mozarts Fantasie - der Ge-
danke klingt banaler als er ist: Der jeweilige Zugang hingt vom jeweiligen Werk ab.

7. Das Eigene

Bei aller Lust an Ficheriibergreifendem: Vor Ausuferungen mochte ich warnen.
Musiktheorie darf sich nicht dadurch verwissern, dass sie sich zu einer verkleinerten
Ausgabe anderer Disziplinen ausdiinnt, oder dass sie in ihnen verschwindet, oder
dass sie - anderes Extrem - zu einer Art Ubervater wird.

Musiktheorie hat ihren eigenen Standort. Die Schirfung ihres spezifischen Profils
ist umso dringlicher, seit sie sich von iiberzeitlichen Dogmen und von Systembin-
dungen verabschiedete. Denn zum einen schafft die gewonnene Freiheit auch ein
Stiick Unsicherheit, zum anderen ist die Gefahr nicht zu iibersehen - das zeigt sich
auch an etlichen Themen bei Kongressvortrigen -, musiktheoretische Fragestellun-
gen zu tiberdehnen und Grenzen des Faches aufzuweichen.

Derzeit geht, wenn ich recht sehe, ein Bestreben dahin, »Theorie« neu zu gewin-
nen: indem man vorhandene Theorien, voran jene von Hugo Riemann und Hein-
rich Schenker, modifiziert, oder sie durch andere Denksysteme - historisch gewach-
sene Modelle, rhetorische Traditionen - erginzt, oder ithnen andere Muster - einen
tragenden »Gerlistsatz«, die Praxis des Partimento - entgegenstellt. Mehr denn je
scheint es dartiber hinaus geboten, die Geschichte unseres Faches aufzuarbeiten, um
aus ithr - zur Anregung oder als Korrektiv - zu lernen. Welche Kostbarkeiten dort,
vor allem im Bereich der historischen Satzlehre, zu heben sind, demonstriert zumal
Ludwig Holtmeier — von uns allen besitzt er das wacheste Auge und geradezu eine
»Nase« fiir historische Funde.

Musiktheorie darf sich nicht als Gemischtwarenladen verramschen. Sie muss mit
dem Pfund ihrer Offenheit wuchern, aber in ihren eigenen Grenzen: Mir scheint,
dass eine flexible und dabei multiperspektivische Betrachtungsweise einer ihrer
grofiten Schitze ist. Wilfried Kritzschmar, Komponist und fritherer Rektor der
Dresdner Musikhochschule, hat einmal so schlicht wie eindriicklich gesagt: »Musik-
theorie ist Musik-Theorie. Vielleicht ist die Antwort zu simpel fiir unsere eingefah-
rene Praxis. Aber dann soll die Praxis gedndert werden, statt nach einer komplizier-
ten Antwort zu suchen.«”

22 Fladt, Eine Gattung der Gattungen.
23 Kritzschmar, Ein Stammplaty wischen den Stiiblen, S. 23.
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I. Grenzen und Potentiale der Rezeption historischer Musiktheorie

Limits and Potentials in the Reception of Historical Music Theory






Implizite Theorie'

Johannes Menke

The selection and evaluation of historical theoretical sources depend considerably on our interests
and expectations. The importance of basso continuo remains underestimated today, while sources
which seem to pave the way for chord-inversion, fundamental bass and »modern« harmony
systems are often overrepresented. This article attempts to show that many didactic writings from
the 16th to the 18th century contain an implicit theory, which can be highly useful today for
practical exercises as well as for analysis. This implicit theory is built upon general concepts
orientated towards the suface of composition and not towards hidden structural strata. The meta-
phor of a musical surface as contrasting to depth and height is derived from Gilles Deleuze’s
philosophy and used as a global interpretation of the history of music theories. »Musical surface«
here designates the intervallic design of multi-part structures, above all the design of the outer
voices, demonstrated prototypically by examples from Henry Purcell’s Dido and Aeneas.

The art of designing the musical surface serves as the main criterion of a composer’s craftsmanship
in numerous treatises. The »theory« documented in these treatises has to be reconstructed today, as
it is often not entirely verbalized. The most common didactic tool in these implicit theories is the
exemplum. The practical use of exempla helps to transform an implicit into an explicit theory and as a
result might also help to reconstruct historic teaching methods. This is exemplified by the
discussion of passages from treatises by Christopher Simpson (A Compendium of Practical Musick, 1667)
and Giovanni Paisiello (Regole per bene accompagnare il partimento, 1782). This practically oriented
approach makes today’s didactics of historical musical styles similar to experimental archeology.

Wer ein Fach unterrichtet, das »historische Satzlehre« heifit und sich seit lingerem
um einen historisch informierten Unterricht bemiiht, musste sich durch den Titel
der Sektion I im Rahmen des 8. Kongresses der Gesellschaft fiir Musiktheorie in
Graz herausgefordert fiihlen: »Grenzen und Potentiale der Rezeption historischer
Musiktheorie«. Immerhin indiziert diese Vorgabe, dass die Beschiftigung mit
historischen Quellen selbstverstindlich geworden ist. Nun wire es ein Kurzschluss
zu denken, ein neues historisches Paradigma wire dabei, das iltere, sagen wir,
systematische zu verdringen. Im Gegenteil: Die Beschiftigung mit der Geschichte
unseres Faches zeigt ja gerade, dass beides untrennbar verbunden ist: Historische
Quellen vermitteln ihre eigene Systematik und gingige Systematiken sind selbst
historisch.

Ich frage mich nun: Was kénnte das Wort von den »Grenzen« der Rezeption
historischer Musiktheorie besagen? Was »historische Musiktheorie« im Singular
genau sein soll, wollen wir an dieser Stelle lieber nicht vertiefen, meines Erachtens

1 Der vorliegende Text dokumentiert in fast unverinderter Form meinen Vortrag. Darstellung und Inhalt
bezogen sich unmittelbar auf den Anlass und die Sektion; der Text ist also keine wissenschaftliche Aufar-
beitung des Themas, sondern reifit lediglich einige Gedanken an.
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wire nur ein Plural vorstellbar; sagen wir daher einfach: Es geht um die Grenzen der
Rezeption historischer Quellen zur Musiktheorie.

Diesbeziiglich sehe ich momentan drei Grenzen:

1. Meine personliche Rezeption hat Grenzen, weil meine Auffassungsgabe, meine
Lebenszeit und die mir zur Verfiigung stehende Information begrenzt sind.

2. Wollte man die Musiktheorie einer bestimmten Zeit rekonstruieren, so stiefle
man an Grenzen, weil erstens Rekonstruktionen immer nur bis zu einem bestimm-
ten Punkt kommen konnen und weil es zweitens eine einheitliche und verbindliche
Musiktheorie nie gegeben hat.

3. Eine bestimmte Konzeption von »Theorie« im Sinne von Abstraktion, st6fit
zwangsldufig an Grenzen, sobald sie mit der Realitit konfrontiert wird. Dazu
kommt, dass jede Epoche, ja jeder Autor andere theoretische Interessen und eine
andere Vorstellung davon hat, was Musiktheorie leisten soll. Wer sich also mit
historischen Quellen beschiftigt, muss die eigenen theoretischen Bediirfnisse von
denen des Autors unterscheiden lernen, bevor er sie unter einen Hut bekommen
will.

Was aber sind eigentlich die theoretischen Bediirfnisse unserer Zeit? In dieser
Frage besteht sicherlich kein Konsens, es lassen sich hochstens Tendenzen ausma-
chen. Um die Karten offen auf den Tisch zu legen, mochte ich kurz formulieren,
welche theoretischen Interessen ich habe: Die Musiktheorie heute hat, pointiert
gesagt, auf der einen Seite ein hermeneutisches und auf der anderen Seite ein hand-
werkliches Interesse und versucht zwischen beiden Bereichen Synergien herzustel-
len. Sie ist damit im Falle historischer Musik mit der experimentellen Archiologie
zu vergleichen, indem sie diese Musik nicht allein verstehen will, sondern experi-
mentell produziert, um dadurch zu einem tieferen Verstindnis zu gelangen.

Nun steht gerade in Hinblick auf die Satzlehre die Kernfrage im Raum, welche
Systematik - denn ohne Systematik geht es im Unterricht nicht - man aus den
Quellen ableiten kann. Gerne greift man daher zu Quellen, die wortreich und
abstrakt eine gut aufbereitete Theorie prisentieren. Noch hoher im Kurs steht eine
Quelle dann, wenn man sie teleologisch auf ein historisches Klassenziel, wie etwa das
Denken in Akkorden, die funktionale Harmonik, die Emanzipation der Dissonanz,
Dodekaphonie, Chromatik, Vierteltone oder dergleichen beziehen kann. Auf diese
Weise kommt zustande, dass ein Text tiber die englische Musiktheorie des 17. und
18. Jahrhunderts folgendermaflen schliefft: »und deshalb darf man Rameau mit
vollem Recht als den Begriinder der heutigen Harmonielehre in Grofibritannien
betrachten.«’ Es scheint, als sei der Autor geradezu erleichtert, dass man heute mit
den Denkweisen des englischen Barockzeitalters nichts mehr am Hut und diese dank
Jean-Philippe Rameau iiberwunden habe.

.
3%

Eine solche Sichtweise spiegelt ein immer noch gingiges Verstindnis wieder: Ra-
meau gilt als Begriinder einer allgemeinen harmonischen Theorie, denn sowohl die
Stufen- als auch die Funktionstheorie fuflen auf seiner Unterscheidung von Grund-

2 Cooper, Englische Musiktheorie im 17. und 18. Jabrhundert, S. 314.
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ton und Basston, dem Umkehrungsdenken und der Terzenschichtung, dem davor
herrschenden und ganz anders operierenden Generalbass wird hingegen keine
Theoriefihigkeit zugestanden. Er gilt vielen, um auf unser Sektionsthema zuriickzu-
kommen, als »begrenzt«. In einem verbreiteten lexikalischen Standardwerk zur
Harmonielehre® werden als Theoretiker des 17. und 18. Jahrhunderts folgende Auto-
ren genannt: Joachim Burmeister, Johannes Lippius, Michael Praetorius, Marin Mer-
senne, Johann Christoph Bernhard, Joseph Sauveur, Giuseppe Tartini, Jean-Philippe
Rameau, Johann Joseph Fux, Johann Gottfried Walther, Johann Adolf Scheibe,
Johann Mattheson, Jean-Jacques Rousseau, Johann Friedrich Daube, Johann Philipp
Kirnberger, Georg Joseph Vogler, Heinrich Christoph Koch.

Diejenigen Autoren aber, deren Schriften besonders erhellend fiir die Kompositi-
onspraxis der Generalbasszeit sind, werden gar nicht erwihnt, etwa Girolamo Diru-
ta, Johann Andreas Herbst, Giovanni Maria Bononcini, Christopher Simpson, John
Playford, Lorenzo Penna, Angelo Berardi, Spiridionis a Monte Carmelo, Georg
Muffat, Andreas Werckmeister, Friedrich Erhard Niedt, Johann David Heinichen,
Fedele Fenaroli, Francesco Durante u.v.a.

Ich denke, es gibt vor allem zwei Griinde, die zur Ausblendung der Generalbass-
tradition fithren: Erstens enttiuschen die meisten der genannten Autoren die
heutigen Erwartungen insofern, als sie nicht mit verbal artikulierten Theorien,
sondern vor allem mit Beispielen aufwarten. Zweitens miisste man als Lehrer die
eigene Didaktik ganz neu aufbauen, wenn man die entsprechenden Denkweisen
wirklich iibernehmen wollte.

Vielleicht geht aber daran kein Weg vorbei. Der Umstand, dass das Barockzeital-
ter keine abgeschlossene Epoche ist, sondern dass sich in ihm Entwicklungen zutru-
gen, die sich bis heute auswirken, mag einen aus Furcht vor Konsequenzen fiir die
eigene Didaktik noch mehr davor zuriickschrecken lassen, sich wirklich ernsthaft
auf diese Zeit einzulassen. Die Entstehung der harmonischen Tonalitit, einer rheto-
risch-affektiven Musiksprache, der tonalen Syntax etc. findet aber eben noch vor
1700 Formen, die bis heute wirksam sind.

Die Vorstellung von Musiktheorie in der Generalbasszeit aber war eine andere.
Versucht man, gleichsam aus der Vogelperspektive, einen Uberblick iiber die
unterschiedlichen Konzeptionen von Musiktheorie zu bekommen, so kénnte man
das Bild von Hohe, Oberfliche und Tiefe verwenden. Ich entlehne dieses Bild dem
Buch Logik des Sinns von Gilles Deleuze, in dem er die Philosophen der Hohe (Pla-
ton), der Tiefe (Vorsokratiker) und der Oberfliche (Stoiker) unterscheidet!, wobei
Deleuze sich auf der Seite der Oberflichen-Philosophen einreiht. Kommen wir zur
Musiktheorie. Hier konnte man sagen: Die spekulativ orientierte Theorie der
Antike und des Mittelalters ist an der Hohe der Phinomene interessiert, sie verfihrt
deduktiv und in Hinblick auf die himmlische Ausrichtung der Musik. Seit der
Renaissance verstirken sich die Tendenzen, die Oberfliche der Musik selbst zu

3 Amon, Lexikon der Harmonielehre, S. 353f.
4 Deleuze, Logik des Sinns, S. 162-169.
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beschreiben. Man versucht einen moglichst unmittelbaren Zugang zum Komponier-
ten zu finden und perfektioniert die didaktischen Qualititen. Mit der Wende zum
19. Jahrhundert schliefllich beginnt die Tiefe attraktiv zu werden. Geheimnisvolle
Grundtone, verschwiegene Fundamente ziehen selbst fertig ausgebildete Musiker
wie Anton Bruckner in ihren Bann.® Einfachste Klangverbindungen wie Sextak-
kordketten werden mit Fundamentalbissen unterlegt, um die untergriindig wirken-
den Krifte sichtbar zu machen. Uberhaupt alles untergriindig Waltende iibt seitdem
eine ungeheure Faszination aus. Wir Gegenwirtigen sind immer noch davon affi-
ziert. Die Oberfliche miissen wir erst wieder entdecken lernen.

Im Gegensatz zur Theorie der Tiefe nimmt sich der oberflichenorientierte An-
satz des Renaissance- und Barockzeitalters recht niichtern aus. Die musikalische
Oberfliche, also die intervallisch-rhythmische Beziehung der vorhandenen Stimmen
wird beschrieben. Gelernt wird primir nicht durch die Verinnerlichung von Grund-
lagen, sondern durch das Studium von Exempla und durch Training. Mehr als an
Theoremen ist man am Ereignis des Lernens selbst interessiert. Ziel vieler Schriften
ist es, moglichst effizient und schnell Komponisten oder Musiker auszubilden. Onto-
logische oder spekulative Fragestellungen spielen nur noch am Rande eine Rolle. Die
herrschende Musikpraxis, der Usus, wird als gegeben hingenommen und vermittelt:
Es gilt die normative Kraft des Faktischen. Grofles Interesse wird aber auch der
Kombinatorik entgegengebracht: allem, was »moglich« ist. Eine eminente Rolle
nehmen Exempla ein. Thr Einsatz folgt einem deiktischen Prinzip, demzufolge
weniger Begriffsbildung tiber Musik, sondern das Zeigen musikalischer Sachverhalte
im Vordergrund steht. Das Exemplum ist ein Konzentrat kompositorischer Kompe-
tenz, man konnte auch sagen es ist etwas Zusammengefaltetes, Implizites. Der
lateinische Sinnreichtum des Begriffs mag das Potential des »Exemplums« in der
barocken Theorie veranschaulichen: Exemplum bedeutet Abbild, Inhalt, Vorbild,
Entwurf, Konzept, Modell, Beispiel, Prizedenzfall und Verfahren.

Das Exemplum ist somit ein Abbild, es bildet Wirklichkeit ab, es ist Inhalt, also
der Sinn von etwas, es ist Vorbild, also etwas Nachzuahmendes, es ist ein Entwurf,
also etwas Skizziertes und auch Vorldufiges, es ist ein Konzept, also etwas Planvolles,
es ist ein Modell, also ein Muster, es ist ein Beispiel, hat quasi die Funktion einer
Hlustration, es ist Prizedenzfall, also prototypisches Exemplar einer Serie, es ist
Verfahren, stellt also einen Produktionsvorgang dar.

Ich mochte nun zwei Beispiele dieser oberflichenorientierten und impliziten Theo-
rie geben:

Bei Christopher Simpson®, einem einflussreichen englischen Theoretiker des 17.
Jahrhunderts, lisst sich trefflich studieren, wie auf elementare Weise ein musikali-
scher Satz zustande kommt: Zunichst wird der Bass entwickelt (»How to frame a
Bass«, S. 37f.; Abb. 1a). Den Primat der Bassstimme formuliert Simpson folgender-
maflen:

5 Vgl. dazu den Beitrag von Florian Edler, Anton Bruckner und Simon Sechter im vorliegenden Band, S. 101-118.
6  Vgl. Simpson, A Compendinm of Practical Musick, S. 37-48.

34



Beziiglich der kontrapunktischen Komposition musst du den Bass als Grundlage und Fundament
annehmen, iber dem die ganze musikalische Komposition zu errichten ist. Und von diesem Bass
aus haben wir alle Distanzen oder Intervalle zu messen und zu zihlen, die bendtigt werden, um die
anderen Stimmen dariiber hinzuzufiigen.”

Anschlieffend an diese Konzeption des Basses wird nach den Kriterien eines gut
klingenden Intervallsatzes eine Melodie dartiber gesetzt (»How to joyn a treble to
the Bass«, S. 38-42; Abb. 1b), schliefllich wird der Auflenstimmensatz mit einer
Stimme (»Composition of three Parts«, S. 42-44, Abb. 1c) oder mehr Stimmen
(»Composition of four Parts«, S. 44-46) ausgefiillt.
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Abbildung 1: Christopher Simpson, A Compendinm of Practical Musick, S. 38, 42, 44; Transkription.

Diese Vorgehensweise hat Konsequenzen fir die Satziibung und fiir die Analyse
heute. Ich kann dies nicht in aller Ausfihrlichkeit zeigen, mdchte aber doch andeu-
ten, dass Satziibungen im Stil des Hochbarock mdglich sind, indem ein intervallisch
konzipierter Auflenstimmensatz mit einer oder zwei Mittelstimmen angereichert
wird. Akkordisches Denken kann dabei kaum eine Rolle spielen. Auch in der
Analyse erdffnet eine auf die intervallische Zusammensetzung bezogene Perspektive
ganz andere Resultate als eine akkordische Interpretation. Vergleicht man etwa die
Nummer »Fear, no danger«® mit dem Hexenvorspiel’ in Henry Purcells Dido and

7 Ebda, S. 30: »In reference to Composition in Counterpoint, must propose unto you the Bass, as the Ground-
work or Foundation upon which all Musical Composition is to be erected: And from this Bass we are to
measure or compute all those Distances or Intervals which are requisite for the joyning of other Parts
thereto.« (Ubersetzung des Verfassers.)

8  Purcell, Dido and Aeneas, S. 15£f.
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Aeneas, so sieht man, dass in der ersten Nummer ausschlief§lich die stabilen Intervalle
Terz, Quinte und Oktave in den Auflenstimmen vorkommen, wihrend im Hexen-
vorspiel mehr Sexten und zunehmend dissonante Intervalle verwendet werden (vor
allem ab Takt 10). Neben anderen musikalischen Eigenschaften dient die Gestaltung
des intervallischen Auflenstimmensatzes also der Affektdarstellung und gleichzeitig
als konstituierendes Gertist fiir die Klangfortschreitungen.

Eine genaue Analyse der Bassstimme nicht nur als klangliche Basis, sondern als
Grundriss lisst zudem die Komposition als Zusammenstellung von Basssegmenten
mit unterschiedlicher Funktion erkennen.'® Der Erfolg der neapolitanischen Musik-
theorie beruhte nicht zuletzt darauf, dass sie genau dies vermittelte. Ich mdchte das
anhand des ersten Partimentos aus Giovanno Paisiellos Sammlung aus dem Jahr
1782'" demonstrieren (Abb. 2). Das Partimento besteht aus vier Elementen:

A: Ein Eroffnungsmotiv, welches aus einer Dreiklangsbrechung und einer cadenza di
salto Zusammengesetzt ist.

B: Einer Syncopatio, die einen Sekundakkord provoziert, eine Quinte aufwirts
moduliert und mit einer cadenza semplice schliefit.

C: Einer cadenza doppia mit chromatisierter Vorbereitung.

D: Einer diminuierten Terzfallsequenz.

Diese Elemente haben eine bestimmte Funktion: A markiert einen Beginn, B ist ein
modulierender Ubergang, C ein Abschluss, D eine sequenzielle Passage. Durch die
Verkniipfung der vier Elemente samt ihrer Funktion entsteht die Form des
Partimentos: Eréffnungs-Motiv (A), Modulation in die Oberquinte (B), Motiv in der
Oberquinttonart (A), Modulation in die II. Stufe (B), Umkehrung des Eroffnungs-
motivs in der Tonart der II. Stufe (A) erweiterte Syncopatio mit cadenza di grado in
der Oberquinttonart (B'), Kadenz in der Oberquinttonart (C), Motiv in der Ober-
quinttonart (A), Modulation in die Tonart der II. Stufe (B), Sequenz (D), Schlusska-
denz (C'). Den Rahmen spannt die grofle Schlusskadenz (C/C'), die zuerst in der
Oberquinte und am Ende in der Haupttonart stattfindet. Dieser formale Rahmen ist
typisch fiir tonale Formen im Allgemeinen (vor allem fiir den Suitensatz und die
Sonatensatzform).

Carl Dahlhaus stand bekanntlich einem Sich-Einlassen auf eine historische Theo-
riesprache skeptisch gegeniiber, da »nicht feststeht, in welchem Ausmaf} die explizite
Theorie, die in schriftlichen Dokumenten greifbar ist, mit der impliziten, die in den
Werken selber verborgen liegt, iibereinstimmt.«'> Dem ist entgegenzuhalten, dass die
in schriftlichen Dokumenten greifbare Theorie selbst implizit ist. Thre Entfaltung ist
ein kreativer Akt, in den wir unsere theoretischen Konstruktionen einbringen kon-
nen und miissen. Selbstverstindlich weist Dahlhaus mit Recht darauf hin, dass Theo-
rie und Praxis nie deckungsgleich waren und es, das miisste man hinzufiigen, auch
nie sein werden. Es scheint in seiner Skepsis aber auch die immer wieder beschwore-

Ebda., S. 311f.

10 Es sei daran erinnert, dass bis ins 18. Jahrhundert das Ensemble vom Maestro al Cimbalo aus der Bassstimme
geleitet wurde. Diese erfiillte somit die Funktion der spiteren Partitur.

11 Paisiello, Regole per bene accompagnare il partimento.

12 Dahlhaus, Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrbundert, S. 157.

36



ne ideologische Primisse mitzuschwingen, einer verkndcherten Theorie stinde das
zukunftsweisende Meisterwerk entgegen.
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Abbildung 2: Paisiello, Regol per bene accompagnare il parti , S. 13f.

Eine Losung im Stil einer Triosonate konnte folgendermaflen aussehen (Abb. 3).
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Abbildung 3: Paisiello, Rego/ per bene accompagnare il parti , S. 81.

Immerhin waren in fritheren Zeiten nicht wenige Komponisten in der Lage, Meis-
terwerke zu produzieren. Die heute als groflen Meister verehrten Komponisten sind
ja nur die schneebedeckten Gipfel eines weitldufigen Gebirges. Respekt sollte man
deshalb nicht nur den Genies sondern auch der musikalischen Kultur zollen, die sie
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hervorgebracht hat. Dazu gehort, sich auf die historische Didaktik einzulassen, d.h.
sie nicht nur zur Kenntnis zu nehmen, sondern sie produktiv zu machen, sie zu ent-
falten. So gesehen ist historische Theorie immer implizite Theorie: Sie ist eine
Flaschenpost, die zu verstehen wir neu lernen miissen. Sie ist aber auch in einem
noch wortlicheren Sinn implizit: Thre Theoreme werden nicht immer ausgespro-
chen. Theorien anderer Autoren oder eigene Uberlegungen konnen und miissen
erginzend hinzutreten. Implizite Theorie ist also nichts Abgeschlossenes. Histori-
sche Theorie ist schliefllich auf eine dritte Weise implizit, weil sie darauf angelegt ist,
nicht primir theoretisch, sondern kiinstlerisch in Form von Kompositionen entfal-
tet zu werden. Implizite Theorie ist fast immer von Profis fiir Profis gemacht
worden: Sie versucht vor allem handwerkliches Know-How weiterzugeben. IThre
Entfaltung findet sie im Konnen des Schiilers und in dessen Kompositionen. Unser
Ziel sollte heute sein, wenigstens so weit zu kommen, dass wir dieses Know-How
ungefihr nachvollziehen kénnen. Die Vorstellung in einem Monat eine Oper zu
komponieren, sollte einem Musiktheoretiker zwar durchaus Respekt einfloflen, aber
nicht vollkommen abwegig erscheinen.

Sich auf implizite Theorie einzulassen setzt ein bestimmtes Geschichtsbild vo-
raus: Die Gegenwart ist kein Tribunal, das tiber die Vergangenheit zu urteilen hat.
Umgang mit historischer Theorie erfordert Achtsamkeit und die Bereitschaft, in die
Rolle des Schiilers zu schliipfen. Die ihr innewohnenden Potentiale sind mit Bedacht
und ohne Scheu vor praktischer Umsetzung zu entfalten. Der Gewinn kénnte nicht
zuletzt darin bestehen, dass wir den Glanz auf der musikalischen Oberfliche wieder
wahrnehmen.
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Blick in ein Studierzimmer

Die Handschrift Urb. Lat. 1419

Angelika Moths

The manuscript Urb. Lat. 1419 is not one of the magnificent handwritings of the Italian Trecento
such as the Codices Squarcialupi or Panciatichi, it is probably not even a »commodity« such as the
Codex Rossi. Rather the diversity of its contents (sacred and secular two- and three-voice composi-
tions of different provenance), its modest appearance as well as the sometimes rather clumsy
handwriting allow us to assume that we are dealing with the »notes« of a music-interested studioso.
This hypothesis would explain why the fascicle containing music was tied up with fascicles
containing excerpts of writings about logic and jurisprudence on the one hand, and the widely
fragmentary character of the musical notation on the other: there are a few sketches, whose
meaning cannot be reconstructed at all, the sung text is incomplete, one composition suddenly
breaks off and sometimes only one voice of an evidently polyphonic piece was written down. But
the diversity of the manuscript clearly betrays a theoretical approach to the different composi-
tional processes in the late 14th century.

Prachtvolle Handschriften, die ihre Funktion als reprisentative Schmuckstiicke
nicht verleugnen, sind uns aus der frithen Renaissance iiberliefert. Die Art und Weise
ithrer Kompilation gibt dariiber hinaus hiufig Aufschluss iiber die Wertschitzung
einer Komposition oder die Stellung eines Komponisten. Wir befinden uns gleich-
sam am »Ende« der Geschichte einer (offensichtlich erfolgreichen) Komposition,
wobei viele Fragen nach dem vorangehenden musikalischen Schaffensprozess, dem
»Anfang« der Geschichte, unbeantwortet bleiben und der Spekulation Raum lassen.
Hinweise z.B. auf die Vorgehensweise beim Komponieren, auf die Reihenfolge der
Ausarbeitung der Stimmen bzw. auf eine simultane oder sukzessive Ausarbeitung,
wie wir sie den theoretischen Quellen entnehmen kénnen, liefern in sich schon kein
einheitliches Bild. Diese konnen somit nur kontextbezogen zu Rate gezogen werden.
Denn wie sollten wir iiber solche Aspekte entscheiden konnen, wenn die Spitze des
Eisberges aus besagten reprisentativen Schmuckstiicken oder allenfalls Gebrauchs-
handschriften besteht, von deren Anordnung der Stimmen wir annehmen, dass sie
praxisbezogen ist und somit der eigentliche Kompositionsprozess »or einer entspre-
chenden Organisation des Lesefeldes stattgefunden haben muss? Diese Handschriften
lassen ungeklirt, ob Dokumente des Kompositionsprozesses vor der Reinschrift in
Einkaufszettel-Manier einfach weggeworfen oder von Tifelchen ausgewischt wur-
den, ob sie partiturihnlich angeordnet waren oder ob eine solche Notationsweise
zum Komponieren gar nicht notwendig war. Einzelne musikalische Fragmente, die
diesbeztiglich aufschlussreicher zu sein versprechen, sind zumeist in einem lokalen
oder individuellen Kontext zu sehen, den wir nicht verallgemeinern sollten.
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Die Handschrift Urb. Lat. 1419 konnte jedoch ein paar Hinweise liefern, die es
erlauben, gewisse Prozesse nachzuvollziehen oder auch anderweitig Einblicke in den
Umgang mit Musik im frithen 15. Jahrhundert geben. Sie darf dabei in ihrer Bedeu-
tung keinesfalls iiberbewertet werden, denn auch hier handelt es sich nur um eire
mogliche Vorgehensweise, die in anderem Zusammenhang tiberhaupt nicht zutref-
fend sein muss. Sie wirft Widerspriiche auf und stiftet dadurch mindestens genauso
viel Verwirrung wie sie zu Klirung beitrigt. Doch mag sie trotz allem ein winziges
Puzzlestiick zur Uberlieferungsgeschichte von Musik um 1400 sein.

Urbino - wo die Handschrift Urb. Lat. 1419 aller Wahrscheinlichkeit nach ent-
standen ist - war ein kleines Herzogtum in den Hiigeln der Marche gelegen, welches
sich weder an Grofle noch an politischer Bedeutung mit anderen italienischen
Stadtstaaten messen konnte. Gesegnet war es allerdings durch kunstsinnige Herzoge
- so in erster Linie Federico da Montefeltro (1422-1482) - dessen weltbekanntes
studiolo (ein Raum, dessen Winde vollstindig mit Intarsien bedeckt sind) musikiko-
nografisch von grofiter Bedeutung ist und auch musikalisch, denn darin sind -
ebenfalls als Intarsien - zwei Kompositionen enthalten, von denen die eine mit einer
Huldigung an Federico beginnt: »Bella gerit musasque colit« (»Er fithrt Kriege und
pflegt die Musenc).

Mit Federico hat diese kunsthistorische Entwicklung sicher ihren Hohepunkt
erreicht, doch auch schon bevor er den fiir die Stadt zum Wahrzeichen gewordenen
Herzogpalast bauen lief}, war Urbino kulturell von Bedeutung. Die Tatsache, dass es
sich bei der hier in Rede stehenden Handschrift in vielfacher Hinsicht um eine Art
Fragment handelt, welche - wie bei Skizzen in der Malerei - Einblicke in den
Schaffensprozess ermdglichen, inspiriert dazu, eine Verbindung zu einem Zeitgeist
herzustellen, wie er sich gerade in Urbino im 15. Jahrhundert abzeichnete. Dort
wird einige Jahre nach der Niederschrift von Urb. Lat. 1419 der Maler und Mathe-
matiker Piero della Francesca (ca. 1420-1492) titig, dessen Abhandlungen iiber die
Perspektive und den Goldenen Schnitt (der Divina proportione) in der von Leonardo da
Vinci illustrierten Schrift Luca Paciolis (ca. 1445-1514/17; Divina proportione, 1509) sei-
nen Niederschlag findet. Sowohl Piero della Francesca als auch Pacioli, aber auch
Leon Battista Alberti (1404-1472) widmeten gerade ihre theoretischen Werke den
Herzogen von Urbino, in deren Bibliothek sich auch unsere Handschrift befunden
hat. Die Handschrift spiegelt in ihrer Vielfalt (sie enthilt neben musikalischen
Aufzeichnungen auch Abhandlungen {iber Logik und Jurisprudenz sowie eine Art
italienisch-lateinisches Worterbuch!) das zunehmende Bediirfnis einer Zeit wider,
den Geheimnissen unseres Daseins auf den Grund zu gehen.

Betont sei dabet, dass es sich - anders als in den ersten Teilen der Handschrift und
in vielen solcher bunt zusammengebundenen Konvoluten - bei den Faszikeln {iber
Musik nicht um die Abschrift von theoretischen Traktaten handelt, sondern tatsich-
lich um musikalische Aufzeichnungen. Dabei scheint es offensichtlich, dass es sich
um »Notizen« eines Musikinteressierten handelt, also nicht um Auffihrungsmateri-
al. Und mit jedem einzelnen dieser dort notierten Stiicke hat es eine besondere
Bewandtnis, auf welche nun genauer eingegangen wird.

1 Zum vollstindigen Inhalt vgl. Stornajolo, Codices Urbinates latini, S. 3191.
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Das erste Stiick, das hier behandelt werden soll, ist fiir die Musik#eorie gar nicht von
so grofler Bedeutung, aber so typisch fiir das, was passieren kann, wenn ¢z wichtiger
Parameter nicht mit {iberliefert wird - hier ist es der Text -, dass doch ein paar
Worte dariiber gesagt werden sollen. Ie porte eblemant (f. 87r, Abb. 1) liegt als Konkor-
danz in der beriihmten Handschrift GB-Lbl 29987 vor?, in welcher sich unter
anderem die bekannten und fiir Instrumentalisten mittelalterlicher Musik so wichti-
gen Estampiden (Isabella, Belicha etc.) befinden. Da dort unser Stiick nur mit dem
vollig verderbten Incipit Giporte micbramant und keinem weiteren Text erscheint,
fiihrte es jahrzehntelang das Dasein eines vermeintlich instrumentalen Pseudonyms,
dessen wahrer Name Je porte aimablement lautet, so wie er fastin Urb. Lat. 1419 zu lesen
ist. Durch dieses Incipit konnte es aber - von den meisten Musikern bislang unbe-
achtet - als Virelai in einer Gedichtsammlung’ nachgewiesen werden, dessen Form
sich mithelos mit der musikalischen Uberlieferung in Einklang bringen lisst.* Doch
unterlag dieses kleine Stiick noch weiteren Missverstindnissen. So fithrte die lateini-
sche Anmerkung »Ab sit principio virgo maria meo« am oberen Rand der Seite in
der fritheren Literatur zu der Behauptung, dies weise »auf liturgische Verwendung
des Stiickes hin«, dass es sich also um ein Kontrafakt handele.> Wie bei der Untersu-
chung weiterer Stiicke der Handschrift deutlich wird, entspriche dies dem Charakter
der Handschrift, in der »Transformation« offensichtlich eine wichtige Rolle spielt.
Doch lief} sich kein Text auffinden, welcher das vermeintliche Incipit in irgendeiner
Form weitergefiithrt hitte. Als Satz erscheint er jedoch hiufig zu Beginn von Bi-
chern, um den Beistand Marias zu beschworen, allerdings als Assiz [in] principio sancta
Maria md clo. Dass absit - wie es in Urb. Lat. 1419 heift - genau das Gegenteil von adsit
oder assit bedeutet, hat hoffentlich nur mit den mangelnden Lateinkenntnissen des
(eventuell noch lernenden) Schreibers zu tun und nicht mit tiefer gehenden hireti-
schen Absichten. Da die Seitenzahlen aus neuerer Zeit stammen, ist es durchaus
moglich, dass dieses nun zweite Stiick der Handschrift eventuell urspriinglich als
erstes geplant war, dem dann noch etwas vorangestellt wurde, oder dass der Schrei-
ber das Marias Beistand herbeiflehende Spriichlein von einer Vorlage abgeschrieben
hat, bei der diese Seite die einleitende war.

Es handelt sich bei Je porte aimablement also weder um ein Kontrafakt noch um ein
instrumentales Stiick, sondern um ein Virelais, bei welchem sich in der Handschrift
Urb. Lat. 1419 zusitzlich die Zuschreibung Donatus findet. Damit ist wohl Donato da
Cascia gemeint, ein florentinischer Zeitgenosse von Gherardello da Firenze (ca.
1320-1362/1363) und Lorenzo da Firenze (?-1372/73), welche ebenfalls in der Hand-
schrift vertreten sind. Das ist zwar etwas ungewohnlich, da es sich somit um
Donatos einziges iiberliefertes franzdsisches Stiick handeln wiirde.® Doch muss hier

2 Auflerdem findet sich das Stiick - ebenfalls nur mit einem Incipit Je porta my ablemant - in der Handschrift
CS-Pu XI E 9, einer wohl siiddeutschen Handschrift, was die Uberlieferung dieses Stiickes noch bemer-
kenswerter macht.

3 Contini, Poesie francesi, S. 711.

4 Eine vollstindige Aufnahme der Kompositionen aus Urb. Lat. 1419 und hier zum ersten Mal mit dem Text
von Je porte aimablement erschien im Jahre 2008 mit dem Ensemble Bela Gerit, Urbino.

5 Kammerer, Die Musikstiicke, S. 95. Kammerer erkennt die Virelais-Struktur, schliefit aber eine schwer
nachzuvollziehende Konklusion: »Die Komposition ist also eine Ballata.« (Ebda, S. 96.)

6 Auf diesen eigenartigen Umstand eines franzdsischen Stiickes toskanischer Herkunft und den damit
zusammenhingenden franzésischen Einfluss wurde bereits sehr frith hingewiesen. Vgl. Besseler, Studien ur
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noch einmal auf die Spitze des Eisberges hingewiesen werden: Tatsichlich war ja
gerade die Auseinandersetzung italienischer Komponisten mit ihren franzésischen
Zeitgenossen sehr intensiv.” Dabei ging es hiufig darum, »Franzosisches« in »Italieni-
sches« zu tbersetzen. Bei Je porte aimablement schligt sich dies in einer franzdsischen
Musiksprache in ialienischer Notationsweise nieder. So finden sich hier nach italienischer
Art Punkte zur Abgrenzung der Breviseinheiten (Abb. 1).

Abbildung 1: Ie porte eblemant, Urb. Lat. 1419, {. 87r.

Musik des Mittelalters, S. 227 und Pirotta, The Music of Fourteenth-Century Italy, S. XI: »That he also set to music
one piece in the analogous form of the virelais [...] is confirmation that the impulse for the polyphonic
setting of the ballata must have come from the example of French polyphony«.

7 Strohm, The Rise of Enropean Music, S. 94. Strohm weist darauf hin, dass in italienischen Handschriften, die
zumeist Messteile enthielten, auch Motetten und Chansons auf franzosisch und italienisch zu finden sind,
»intended for the instruction of choirboys and clerical entertainment.
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Diese »Ubersetzung« vom Franzosischen ins Italienische schligt sich auch in anderen
Stiicken der Handschrift nieder, so auf kompositionstechnischer Ebene im Kyrie
Summe clementissime (f. 93v). Dieses tropierte, zweistimmige Kyrie ist neben Urb. Lat.
1419 noch in zwei franzésischen Handschriften (F-Apt und E-Boc2) iiberliefert, dort
allerdings dreistimmig und mit viel mehr Text versehen. Die Reduktion auf zwei
Stimmen, das Weglassen von Tropus-Text einhergehend mit einer rhythmischen
Vereinfachung, ist ein typisches Verfahren italienischer Musiker im Umgang mit
franzosischer Musik.® Notationstechnisch sei noch auf die Verwendung eines Sechsli-
nien-Systems hingewiesen.

Eine andere Art der »Transformation« zeigt sich auch in einem als rondello be-
zeichneten Stiick (f. 90v). Mit rondello wiirde man wohl eher einen weltlichen Text
assoziieren und nicht - wie hier - ein Kyrie, welches zudem keine Repetitionen und
keinen wiederkehrenden Refrain aufweist. Da in Urb. Lat. 1419 nur Kyri eleyson und
rondello geschrieben steht, ist anzunehmen, dass sich die Wiederholungsstruktur darin
manifestiert, dass auch das Christe eleyson und das zweite Kyrie eleyson auf denselben
musikalischen Satz zu singen sind. Die Unterstimme weist dabei durchaus Merkmale
eines cantus prins factus auf (Abb. 2), so insbesondere die zweimalige Verwendung des
Quartganges a-e, welcher am Ende des 1. Teils zu einer Gegenklanglichkeit und am
Ende als Quintgang a-d zur Finalis fihrt. Es ist nicht auszuschlieflen, dass es sich bei
der Unterstimme um eine gregorianische Vorlage handelt, die aber meiner Untersu-
chung nach keiner iiberlieferten Kyrie-Melodie entspricht. Dass es sich um eine
Kyrie-Melodie handeln kénnte, ist auch durch die gegebene Zweiteilung der Melodie
als unwahrscheinlich anzusehen.
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Abbildung 2: Tenorstimme des Kyrie eleyson rondello, {. 90v.

Dieses hier aufgrund einer fehlenden Vorlage nur zu vermutende Verfahren, fiir eine
mehrstimmige Komposition eine gregorianische Melodie als Grundlage zu nehmen,
begegnet uns im in der Handschrift enthaltenen Creds (f. 84v-85r) mit Sicherheit.
Interessanterweise wurde diese Melodie jedoch gar nicht notiert, sondern nur ein
sogenannter contrapunctus. Rekonstruierbar ist die Verbindung zwischen dem notier-
ten contrapunctns und dem Tenor (das gregorianische Credo IV oder Credo cardinale) durch
ein dhnliches Vorgehen in anderen Handschriften’, wobei dort jedoch beide Stim-
men - also das Credo 117 als Tenor und ein contrapunctns — notiert wurden. Die resultie-

8  Vgl. dazu Stiblein-Harder, Fourteenth-century Mass Music in France, S. 31.
9  So in den Choralbiichern von Guardiagrele, vgl. Cattin / Mischiati / Ziino, Composizioni polifoniche.
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renden contrapuncti unterscheiden sich dabei durchaus. Die als Tenor verwendete
Melodie war dem Schreiber von Urb. Lat. 1419 offensichtlich so bekannt, dass sich
fiir thn eine Aufzeichnung eriibrigte und man annehmen darf, dass er ihn beim
Verfassen des contrapunctus lediglich vor sich liegen oder gar »im Ohr« hatte, ohne dass
eine direkte visuelle Konfrontation der beiden Stimmen vonnéten gewesen wire.
Diese Vorgehensweise ldsst somit auf die notierte Fassung eines contrapunctus alla mente
schlieflen.

Somit zeichnet sich bereits ab, dass Urb. Lat. 1419 zum Teil blofle Abschriften
enthilt, andererseits aber auch Kompositions- bzw. Transformationsansitze erkenn-
bar sind. Letzteres wird besonders in den beiden dort enthaltenen Sanctus- und
Gloriasitzen deutlich. Bei diesen handelt es sich je um eine Komposition eines
damals bekannten »Meisters« (das Samerus [f. 90v-91r] stammt von Lorenzo da
Firenze, auch Magister Laurentius genannt, das Gloriz von Gherardello da Firen-
ze/Magister Ser Ghiradellus de Florentia [f. 88v-90r], beide wurden oben bereits
erwihnt) und zwei wohl unikate anonyme Sitze (f. 87v-88r und 91v-92r).

Der erste Eindruck ist der einer relativ groflen Ahnlichkeit der beiden Sanctus-
Sitze, eine Ahnlichkeit, welche aufgrund der Erfahrung mit dem cntrapunctus des Cre-
do eine Vorgehensweise vermuten liefle wie bei diesem. Diese Ahnlichkeit zeigt sich
besonders in der Linge und Ausfilhrung des dreimaligen Sanctus-Rufes am Anfang,
in den Mensurwechseln an genau denselben Stellen und im Umfang der Stimmen.
Tatsachlich ist hier aber nicht der Tenor vom Sanctus des »Magisters« fiir den ano-
nymen Satz iibernommen worden, sondern es scheint eher eine Verwandtschaft der
beiden Cantus-Stimmen vorzuliegen (Abb. 3).

Auffallend ist dariiber hinaus, dass im Sanctus von Lorenzo beide Stimmen in et-
was gelenkigerer Schrift notiert sind. Im anonymen Sanctus ist der Tenor jedoch steif
und recht grob gehalten. Es ist also durchaus moglich, dass hier ein »Meister« einen
Cantus vorgelegt hat, der sich an dem von Lorenzo anlehnt, zu dem ein »Schiiler«
auf der gegeniiberliegenden Seite einen Tenor geschrieben hat, was allerdings ein
recht ungewdhnliches Vorgehen wire. Moglich ist jedoch ebenfalls, dass es sich in
beiden Fillen um denselben Schreiber handelt, der jedoch im Falle des Cantus fliissig
etwas abschreibt oder - was nicht unwahrscheinlich ist - in Anlehnung an eine
Vorlage etwas entwickelt und im Falle des Tenors langsam und stockend Noten
malt, die zu der entsprechenden Oberstimme passen miussen; hier eine ungleich
schwierigere Aufgabe als beim contrapunctus simplex: des Credo.

Dass sich hier jemand vielleicht sogar selbst eine Aufgabe gestellt oder gestellt
bekommen hat, konnte sich auch darin zeigen, dass das anonyme Sanctns den bei
Lorenzo melismatisch ausschweifenden Osanna-Teil sehr viel kiirzer gefasst hat. Die
Aufgabe ist erfiillt! Das Melisma ist gleichsam nur noch Tand, der der Bereicherung
einer praktischen Ausfihrung dient, nicht aber einer kompositorischen Auseinan-
dersetzung.

Genau die gleichen Beobachtungen lassen sich auch im Ghriz-Paar machen. Auch
hier steht der anonyme Tenor in einer etwas grobschlichtigeren Schrift, der Cantus
dagegen ist zierlich und flussig, wohingegen die Komposition von Gherardello je die
gleiche Schriftart aufweist. Und auch hier fithrt der Schreiber das Stiick nicht voll-
standig aus, sondern bricht nach dem »Cum Sancto Spirito« ab. Hier mag Platzman-
gel eine Rolle gespielt haben. Der Tenor endet mit einem Krickelkrakel, welches der
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Schreiber hiufig am Ende von Stiicken verwendet, der Cantus dagegen, schon auf
der »Tenorseite« fortgefiihrt, bringt noch einen Custos. Doch hitte sich sicher eine
Moglichkeit gefunden, das Stiick zu Ende zu schreiben, wire darin tatsichlich eine
Notwendigkeit gesehen worden. Doch wieder sind die fehlenden Textpassagen (»in
gloria dei patris« und »Amen«) Abschnitte, die in der Regel mit vielen Melismen
ausgefiihrt werden.

Der nun bereits hiufig erwihnte Studien- und »Transformations«-Charakter un-
serer Handschrift manifestiert sich auf f. 92v noch einmal sehr deutlich. Auf dieser
Seite befinden sich drei sehr unterschiedliche Fragmente. Das erste ist eine zwei-
stimmige Vertonung des Hymnus Verbum caro factum est (Abb. 4). Die beiden Stimmen
sind untereinander notiert - wie im iibrigen auch das bereits behandelte ronde/lo und
das Kyrie clementissime, also nicht auf gegeniiberliegenden Seiten wie in den Sanerus- und
Gloria-Sitzen. Obwohl diese Notation weit davon entfernt ist, »partiturdhnlich« zu
sein (es sind keinerlei Bemiithungen ersichtlich, die beiden Stimmen vertikal aufei-
nander abzustimmen), so ist diese Notationsweise doch bemerkenswert. Tendenziell
konnte man vielleicht sagen, dass die lediglich abgeschriebenen Stiicke und solche,
die sich sehr eng an Vorlagen anlehnen, in einer Art Chorbuchnotation, also auf
gegeniiberliegenden Seiten, festgehalten wurden, die vermeintlich eigenen oder
»transformierten« Kompositionen dagegen untereinander. Wie im rondello konnte es
sich bet Verbum caro factum est um ein Kontrafakt handeln. Anders als bei diesem
scheint hier aber kein cantus prius factus vorgelegen zu haben, sondern ein - der franzo-
sischen Chanson nahestehender - »Geriistsatz«, dessen Cantus hier jedoch nicht
»franzdsisch« sondern »italienisch« ausgeschmiickt wurde.

Dass es sich hier wiederum um ein Ubungsstiick handelt, bei dem der Text eine
untergeordnete Rolle spielt, zeigt sich darin, dass die im Hymnus vorgegebene
Wiederholung des Textteils Verbum caro factum est de virgine Maria nicht kenntlich
gemacht wird. Und durch den eigenartigen Hinweis E# sic dialys soll wohl zum
Ausdruck gebracht werden, dass bekannt ist, dass dieser ersten Strophe noch viele
andere folgen.

Auf derselben Seite befinden sich auf dem 5. Notensystem drei nur wenige Noten
enthaltende Tongruppen, die alle mit einem eigenen Schliissel versehen, also offen-
sichtlich unabhingig voneinander sind. Sie weisen in threm Charakter und ihrer
Schreibweise allerdings die gleichen Merkmale auf wie die auf den beiden untersten
Systemen der Seite notierte Tenorstimme, welche mit dem Text Poyeh’i o perduto amor
per mai fallire versehen wurde. Vielleicht sind sie als deren vorangegangene Versuche
anzusehen. Diese Tenorstimme jedoch wirft viele Fragen auf. So konnte der Text
bisher nirgendwo anders nachgewiesen werden, die Notation lisst keine Riickschliis-
se auf die Mensur zu und auch die Form ist schwer zu bestimmen: Drei vertikale
Striche unterteilen diesen Tenor offensichtlich in vier Abschnitte. Es scheint sich
hier um eine erste Skizze eines Tenors zu handeln, die noch weiter organisiert
werden miisste. Die leer gebliebene gegeniiberliegende Recto-Seite hitte Platz
geboten, um eine Cantus-Stimme zu erginzen, welche aber nicht ausgefithrt wurde.
Doch liefert dieser fragmentarische Tenor dabei eventuell einen Hinweis auf die
Praxis der immer problematischen Textverteilung. Er gibt ja nicht nur ein Incipit an,
sondern einen lingeren Textabschnitt, der vermeintlich sorgsam unter die Noten
gesetzt wurde. Der vierte Teil des Tenors bleibt untextiert. Tatsichlich scheint diese
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Stimme - wie dies fiir den Tenor hiufig angenommen wird - nur Textteile gesungen
zu haben. Eine vollstindige Verteilung des Textes ist vor allem in vielen franzosi-
schen Chansons aufgrund der geringen Notenzahl - verstirkt noch durch die
Ligaturenbildung - gar nicht mdglich. Auch dies wire dann wieder eine Adaption
aus dem Franzdsischen, da die italienischen Madrigalformen der Zeit, zum Beispiel
das hier als Unikat tberlieferte I.a bella giovinetta, einen syllabischen Vortrag des
ganzen Textes in beiden Stimmen vorsehen.

T

Ver-bum ca-ro

H
y —— ‘ ‘ 1 — ‘ 1
O i i 1 1 1 1 — i 1 1
J @ e 5 < s - = o = -
Ver-bum ca-ro Ver-bum ca - ro fac - tum  est de wvir - gi-
9 | | T F‘hﬁ ——— | } % — 7 o
e e e — i—‘—'—‘—‘—ﬁﬁﬁﬁgﬁ:‘j:ﬁ
D) — ® ' ‘
-ne Ma - - - ri - - - a
o)
)" A I L I I il
@ \ 1 — 1  — ——— | \ 1 H
I I [ I [ & [ I I I [ I
o j o o @ i ] & - °
ne Ma - - ri - - - a
o) | [r— [— —
D" A I I I I I [ | — I L I I I [ I
,’A\ ‘D = } f | | | } } } | | | |
ANV I T I o ® i 9 ‘ i ! i
D ~—
In hac an - ni cir - cu - lo
n Jd
A " T — — T T — - 1
O— ] — i i 1 1 — 1
v = a P o o @ L4 e
In hac an - ni cir - cu - lo
0 | | = [r— N N
)’ A } ’l } [ I I I I I [ I I I I D] N I IT
b~ = | |
D)
Vi - ta da - - - - tur se - cu - lo.
Et sic dialys.
n d
y, — \ 1 1 f
[ fanY I I I I I N A I IT
AN | | | | | IAY IAY | 1T
[ @ © o s o T;F
Vi o - ta da - - - - tur se - cu - lo.

Abbildung 4: Verbum caro factum est, f. 92v.

Die Handschrift Urb. Lat. 1419 liefert durch die Vielfiltigkeit ihres Inhalts viele auf-
schlussreiche Informationen zum Kompositionsprozess um 1400, die tiber das bereits
bekannte Verarbeiten der aus Frankreich stammenden Kompositionsformen in Ita-
lien - insbesondere des mehrstimmigen Setzens des Ordinarinm missae - hinausfihren.
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Dabei sind die Vorgehensweisen einzeln betrachtet nichts Auflergewdhnliches, doch
in der hier vorzufindenden Konzentration scheint jede Komposition einem Zweck
zu dienen - dem Zweck, unterschiedliche Wege zur eigenen Komposition aufzuzei-
gen. Dass diese dabei eine Art Unterrichtsmaterial darstellen, ist einerseits aus der
retrospektiven Wahl der Stiicke ersichtlich, als auch an deren Gattungsvielfalt. Fiir
eine Unterrichtssituation sprechen auch die vielen Federproben und Kritzeleien an
den Seitenrindern. Diese beiden Tatsachen - die Orientierung an Modellen und der
etwas respektlose, fast nachlissige Umgang mit dem musikalischen Notat - fiihrten
wohl dazu, dass diese Handschrift zwar als Konkordanz immer wieder angefiihrt,
nie aber in ihrer Gesamtheit besprochen wurde. Gerade der Musiktheorie wird sie
aber womdglich noch weitere Einblicke in dieses »Studierzimmer« ermdglichen.
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Johann Gottfried Vierlings
Versuch einer Anleitung zum Priludieren fiir Ungeiibtere

Eine Improvisationslebre um 1800 auf Grundlage der Oktavregel

und ihre Potentiale fiir die gegemwartige 1 ehre

Folker Froebe

The Versuch einer Anleitung um Priludieren fiir Ungeiibtere (Leipzig 1794) of the mid-German cantor
Johann Gottfried Vierling (1750-1813) gives original insights on the methodology of improvisa-
tion in the late 18th century. In a concentrated manner Vierling introduces a canon of models and
techniques that were deeply rooted in the »collective memory« of his time. Central aspects of his
approach are explicit and systematic treatment of models, configurations of models, the explana-
tion of figured bass texture through its contrapuntal roots, the development of melodies out of
upper voices of diverse models and a treatment of form that emerges from models in an organic
manner. In the present essay the didactic and systematic potential of the treatise is discussed.

Der Schmalkaldener Kantor und Musikpidagoge Johann Gottfried Vierling (1750-
1813) entstammt der mitteldeutschen Tradition und unterhielt Kontakt zu Carl
Philipp Emanuel Bach und Johann Philipp Kirnberger. In der Literatur wird er als
ausgewiesener Praktiker und Komponist stilistisch konservativer Gebrauchsmusik
besprochen.! Kaum Beachtung gefunden haben bislang seine zwei Lehrschriften, die
nur in wenigen Einzelexemplaren erhalten sind: der mit 30 Seiten ungemein knapp
gefasste Versuch einer Anleitung zum Priiludieren fiir Ungeiibtere (Leipzig 1794) und eine
umfangreichere Schrift mit dem Titel Aljgemeinfasslicher Unterricht im Generalbass mit
Riicksicht anf den jetzt herrschenden Geschmack in der Komposition, durch treffende Beispiele erlantert
(Leipzig 1805).

Der Traktat von 1805 kniipft an die Tradition einer Generalbasslehre mit »wis-
senschaftlichem« Anspruch an und entfaltet in geradezu enzyklopidischer Breite die
engriaumigen satztechnischen Implikationen der isolierten Bezifferung. Vierlings
bereits 1794 veroffentlichter Versuch einer Anleitung zum Préiiludieren hingegen steht in
einer langen Reihe von Kirchenmusikern verfasster und auf praktische Instruktion
fiir den kirchenmusikalischen Dienst zielender Lehrschriften?, darunter Der sich selbst

1 New Grove, Vierling, S. 584: »Vierling composed in a rigorous, somewhat outdated style, primarily to fill
the demands of his church post.«

2 Die Verwurzelung von Vierlings Versuch einer Anleitung zum Priludieren in der kirchenmusikalischen bzw.
organistischen Tradition spiegelt sich auch in dem Umstand, dass der Traktat, der sich bis dahin ausschlief3-
lich der ungebundenen Improvisation widmet, mit einem »Vorspiel zu einem Choral«, nimlich »Nun
danket all’ und bringet Ehr etc.«, schliefit (§ 25, S. 28f.).
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informierende Clavier-Spieler von Johann Michael Wiedeburg (1765-67), die Orgelschule
von Justin Heinrich Knecht (1798), Der angehende praktische Organist von Johann Chris-
tian Kittel (1801) sowie die Priludierschulen von Carl Gottlieb Hering und Joseph
Drechsler (1810 und 1816), ferner auch die Schriften von Carl Ferdinand Becker und
Ambros Rieder bis etwa zur Jahrhundertmitte.’

Vierlings Lehrschrift ist eine didaktisch motivierte Dogmatik, die zwischen den
aus dem 17. und frithen 18. Jahrhundert iberkommenen musiksprachlichen Kon-
ventionen und deren Ausarbeitung im Sinne des galanten Stils zu vermitteln sucht.
Sie bietet wie nur wenige andere Quellen Einblick in die zeitgendssische Improvisa-
tionsschulung und zeichnet sich durch eine grofie Klarheit der Darstellung aus.*

Grundlagen

»Um ein Vorspiel zu erfinden«, so Vierling, seien »vier Stiicke erforderlich«’, die

zugleich die Gliederung des Traktats vorgeben:

Das erste »Stiick«, nimlich »Einige Kenntnisse vom Generalbaf3«, setzt Vierling
bei seinen Lesern voraus. In der frithzeitigen Thematisierung »Regelmifige[r]
Ausweichungen« - sein zweites Stiick - weif} Vierling sich mit anderen zeitgendssi-
schen Quellen einig.® Seine Anweisung, »eine Note durch ein #« zu erhthen »oder
durch ein b zu erniedrigen<’, ist von unschlagbarer Knappheit.

Das dritte Stiick beginnt mit § 3 und handelt vom »Sitz der Accorde«, also - ohne
dass der Begriff fiele - von der Oktavregel. Hier unterscheidet Vierling der
Partimento-Tradition folgend drei musikalische » Aggregatzustinde«:

— Lineare und saltierende Fortschreitungen zwischen den Bassstufen der
kadenziellen Oktavregel, also Progressionen, die auf einer festen Koppelung von
Bassstufe und Bezifferung beruhen (§ 3-6),

— »Ginge«, also sequenzielle, auf einer festen Konstellation von Bassgang und
Ziffernfolge beruhende Sitze (§ 7-14) und

— »Schlussfille« (deren Kenntnis Vierling stillschweigend voraussetzt).

Oktavregel

In Vierlings Darstellung der Oktavregel unterbleibt jeder Hinweis auf einen Funda-
mentalbass, was fiir eine um 1800 erschienene Lehrschrift ungewdhnlich ist. Begriin-

3 Vgl. Doll, Anleitung zur Improvisation.

4 Ein Neudruck des Versucis] einer Anleitung ist zusammen mit einer Kurzfassung des vorliegenden Beitrages
(Froebe, Anmerkungen zu Johann Gottfried Vierlings VVersuch einer Anleitung) in der ZGMTH 5/2-3 (2008) erschie-
nen.

5  Vierling, Versuch einer Anleitung, § 1, S. 3; die Angabe der Seitenzahlen folgt dem Originaldruck.

6  So tut, um ein Extrembeispiel zu nennen, Carl Gottlieb Hering in seiner Praktischen Priludirschule von 1810
nicht ohne Stolz kund, seine »erste Abteilung« enthalte nicht weniger als »924 Modulationenc« (S. 3).

7 Vierling, Versuch einer Anleitung, § 2, S. 4.

50



det werden die mitgeteilten Bezifferungen und ihre Varianten einzig durch den Hin-
weis, »daf sie in gewohnlicher Weise in den meisten Stiicken so vorkommen.«*

Progressionen zwischen den Stufen der Oktavregel exemplifiziert Vierling von
Anbeginn anhand kleiner, elementar geformter Bisse. Zunichst demonstriert er die
Rolle der oktavteilenden Quinte als melodischer Wendpunkt. Die linearen Bisse in
Abbildung 1 folgen dem Muster: Offnung zur 5. (Initiale) und Schliefung zur 1.
Bassstufe (Kadenz).

Selten geht der Baf3, in langsamen Noten, die ganze Tonleiter hinauf oder herunter. Steigt nun der
Baf} bis in die Quinte, und geht dann wieder stuffenweise herunter; so bleiben die Accorde sowohl
im Auf- als Absteigen, wie sie oben angezeigt worden sind. [a] So auch, wenn einige Tone absteigen
und dann wieder hinauf gehen [b].

Abbildung 1: Vierling, Versuch einer Anleitung, § 4, S. 5, Bogenform des Basses.'

Allerdings, so Vierling, sei es »nicht nothig, die Bafinoten immer stuffenweise
fortschreiten zu lassen, weil es zu einférmig werden wiirde«.!! Vielmehr kénne man
sowohl aus dem »Haupttone« als auch in den »Accord des Haupttons« hinein »gehen
und springen«. Hier zeigt sich die oft {ibersehene Ambivalenz der Oktavregel:
Einerseits reprisentiert sie einen Komplex linearer Kadenzmodelle bzw. Klauseln,
andererseits dient sie der geordneten Prisentation des »Sitzes« von Akkorden, die
(soweit es sich nicht um kontrapunktisch determinierte Vierklinge handelt) auch
sprungweise fortschreiten konnen.

Als nichstes schligt Vierling den Wechsel zwischen saltierender und linearer
Progression sowie die Komplettierung der Kleinform durch einen regelrechten
Ganzschluss vor. Die Bisse in Abbildung 2 folgen dem Muster: saltierende Bewe-
gung 1-5, Sekundgang 5-1 (bzw. 5-8), Ganzschluss.

Wenn man nun verschiedene Accorde auf solche Weise [d.h. in sprungweiser Verbindung]
angebracht hat; so kann man alsdann wieder einige Téne stufenweise ab- oder aufwirts [...]
hinzusetzen und hierauf einen ordentlichen Schlufl machen [...]. Dieses giebt nun schon ein kurzes
Vorspiel."?

Abbildung 2: Vierling, Versuch einer Anleitung, § 5, S. 6.

8 Ebda,§3,8.5.
Ebda.

10 Die im vorliegenden Beitrag vorgenommene alphabetische Zihlung der Teilbeispiele weicht im Interesse
einer kohirenten Darstellung von Vierlings eigener Zihlung ab.

11 Vierling, Versuch einer Anleitung, § 5, S. 5; das Folgezitat ebda.

12 Ebda.
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»Tone aus anderen Tonarten« anzubringen, »ohne daf} eine Ausweichung geschie-
het«?, vermdge, wie Vierling in § 6 ausfiihrt, »die Melodie etwas reizender zu
machen«."* Wiederum gibt Vierling ein Muster elementarer Formbildung: Das Bei-
spiel (Abb. 3) durchliuft zunichst steigend den Oktavraum, um dann in einem
fallenden Arm auf die kadenzeinleitende 4. Bassstufe zu zielen.

Abbildung 3: Vierling, Versuch einer Anleitung, § 6, S. 6.

Auch die fauxbourdonartige Begleitung »alle[r] Téne der Tonleiter mit Sechsten-
Accorden«, gewissermaflen das Ubergangsfeld zwischen kadenzieller und sequenzi-
eller Oktavregel, demonstriert Vierling anhand eines bogenférmig auf Ausgleich der
Bewegungsrichtungen zielenden Musters (Abb. 4).

Abbildung 4: Vierling, Versuch einer Anleitung, § 6, S. 6

Ginge

Ab § 7 widmet sich Vierling den »Gingenc, die sich vielfach als sequenzielle Formen
der Oktavregel verstehen lassen. Den Ausgangspunkt bildet, wie in nahezu allen
Lehrschriften der zweiten Jahrhunderthilfte, der »natiirliche Gang [...] wenn der
Baf} eine Quarte steigt und hierauf eine Quinte fillt«’, also die Quintfallsequenz"
nebst ihren Bezifferungsvarianten und »Verwechslungen«. Obgleich Vierling hier
einen Begriff von Umkehrung bemiiht, bleibt seine Darstellung im Einzelnen stets
bassbezogen: Der »Sechstquint-Accord« etwa entstehe, »wenn die Bafinoten eine
Terz fallen und eine Secunde steigen«.'®

Bemerkenswert ist Vierlings Vorschlag in § 9, einzelne Ginge - sprich Sequenz-
module - »zu iibergehen«” und etwa eine fallende Stufensequenz (Abb. 5a) in eine
Terzfallsequenz (Abb. 5b) zu transformieren.

13 Ebda,§2,S. 4.

14 Ebda,§6,S. 5.

15 Ebda.

16 Ebda,§7,S. 6.

17 Aus pragmatischen Grinden werden zur Erliuterung der von Vierling prisentierten Modelle etablierte
Termini wie »Quintfallsequenz«, »Quintanstiegsequenz« und »Dur-Moll-Parallelismus« herangezogen,
ohne auf ihre teilweise problematischen Implikationen einzugehen.

18 Ebda,§9,S.7.

19 Ebda.
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Abbildung 5: Vierling, Versuch einer Anleitung, § 9, S. 8.

Schliefilich konne man »Durch alle diese Ginge [...] auf eine leichte Art in alle
verwandten Tone ausweichen, indem man einen Ton erhohet oder erniedrigt und
alsdenn einen Schlufl machet.«*

In den Paragraphen 11-14 folgen:

— die steigende Stufensequenz mit »Bafinoten, welche aufwirts in Quarten und
unterwirts in Terzen fortschreiten« (steigender Quart-Terz-Gegenschritt) und die
5-6-Consecutive?!,

— verschiedene Vorhaltsbildungen, darunter die 7-6-Consecutive®,

— die Terzfallsequenz mit »fallenden Quarten und steigenden Secunden« (die
Grundform des Dur-Moll-Parallelismus)* und schliefilich

— die steigende Stufensequenz mit »[fallenden] Quarten und steigenden Quinten«
(die Quintanstiegsequenz).**

Triosatz

Das bis § 17 exponierte Repertoire an Modellen und Fortschreitungen bildet die
Grundlage des vierten und umfinglichsten Teils mit der lapidaren Uberschrift: »Man
muf} lingere Noten in kiirzere zu verindern wissen.«*> Nach einer knappen Bespre-
chung elementarer Diminutionstechniken wendet Vierling sich in einem zweiten
Durchgang erneut den eingangs vorgestellten »Gingen« zu. Was hier, in § 20,
geschieht, ist - gerade auch in der Abweichung von der gingigen Lehrpraxis des
spaten 18. Jahrhunderts - bemerkenswert. Vierling vollzieht nichts Geringeres als
die Dekonstruktion des im Generalbassgriffmuster verfestigten Stimmenkomplexes
auf die thm zu Grunde liegenden kontrapunktischen Primirvorginge. Die durchweg
zwei- oder dreistimmigen Exempel - an Arcangelo Corelli gemahnende Triositze
und galante Ariosi - offenbaren die imitatorischen Potentiale der prisentierten
Generalbassmodelle ebenso wie deren melodiebildende Implikationen und spiegeln
zugleich die ungebrochene kompositionstechnische Bedeutung des Generalbasses im
ausgehenden 18. Jahrhundert.?

20 Ebda,§9,S. 8.

21 Ebda, § 11,S.9.

22 Ebda,§ 12, 5. 9.

23 Ebda, § 13, 5. 10.

24 Ebda, § 14, 5. 10.

25 Ebda,S. 12.

26 Ludwig Holtmeier (Heinichen, Ramean, and the Italian Thoronghbass Tradition, S. 10) belegt anhand einer Reihe
zeitgendssischer Zitate die normative Bedeutung des Corellischen Triosonatenstils fiir den »stile moderno«
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Latente und manifeste Imitation

Jene angefiihrten Ginge [...] geben Gelegenheit die schénsten Nachahmungen anzubringen, welche
sowohl im Baf} als in den obern Stimmen statt haben. Ich gebe hier verschiedene Beispiele von
jedem, und der Lernende kann leicht selbst noch mehrere erdenken.”

Vierling zielt demnach auf die diminutive Profilierung der im dreistimmigen Gertist-
satz latenten Kanonstrukturen, die teils schon im 16. Jahrhundert die Basis des
vokalen »Contrapunto alla mente« bildeten.” Dabei beschrinkt er sich auf die fiir
den Triosatz des 18. Jahrhunderts charakteristischen Synkopen- und Vorhaltsketten-
modelle.

Wie eine Auswahl von Beispielen zur Figuration der Quintfallsequenz veran-
schaulichen mag (Abb. 6), folgt Vierling einer lockeren Systematik: Auf einfache
Diminutionen des Oberstimmenpaares iiber dem schlichten Bassmodell (Abb. 6a
und 6b) folgen chromatisierte bzw. zwischendominantisch profilierte Varianten
(Abb. 6¢c) und schliellich solche mit »verinderten Noten im Bafl«* (Abb. 6d).
Innerhalb dieser Untergruppen wiederum schreitet Vierling von konventionellen
Diminutionen im Corellischen Triosonaten-Stil zu eher galanten Figuren (vgl.
Abb. 6b) fort und fihrt nach und nach schnellere Notenwerte und dreizeitige
Metren ein (vgl. Abb. 6c).

Einen dhnlichen Aufbau zeigt auch die Tafel zur 5-6-Consecutive, aus der im Fol-
genden drei Beispiele wiedergegeben werden (Abb. 7).

Im Falle der fauxbordonartigen Fakturen (7-6- und 5-6-Consecutive, vgl. Abb. 7)
sowie der (grundstelligen) Quintfallsequenz (Abb. 6), die sich als Diminution der 7-6-
Consecutive begreifen lisst, bildet der Bass die primire Bezugsstimme beider Ober-
stimmen. Charakteristisch fiir diese Modelle ist der Quint- bzw. Quartkanon
zwischen den Oberstimmen des Triosatzes, d.h. zwischen der Synkopenstimme und
der Terz- bzw. Dezimenmixtur zur Kernlinie des Basses. Abbildung 7¢ zeigt dariiber
hinaus eine freie, figurative Nachahmung zwischen dem Bass und der latent zwei-
stimmigen Oberstimme.

des 18. Jahrhunderts und verweist auf Georg Muffats Regulae Concentum Partiturae (1699) als »das musiktheore-
tische Dokument fiir den modernen (Corellischen) Triosonaten-Kompositionsstil« (»>One could point to
Muffat’s Regulae concentuum Partiturae [1699] as 7be theoretical document for the modern (Corellian) trio-
sonata style of composition«). Der Triosatz ldsst sich in der Regel als Erginzung eines zweistimmigen
Basismodells - etwa eines einfachen Parallelismus, einer Synkopenkette oder eines Gegenschrittmodells -
durch eine kontrapunktisch profilierte Erginzungsstimme oder eine Mixturstimme, die sich dem Bass oder
einer Oberstimme in unvollkommenen Konsonanzen anlagert, verstehen.

27 Vierling, Versuch einer Anleitung, § 20, S. 15.

28 Vgl. u.a. Froebe, Sarpmodelle des »Contrapunto alla mente«, sowie Menke, Historisch-systematische Uberlegungen 3ur
Sequenz,.

29 Vierling, Versuch einer Anleitung, § 20, S. 16.
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Abbildung 6: Vierling, Versuch einer Anleitung, § 20, S. 15f., »Nach §. 8. mit Dreiklingen und Sept-Accorden«.

b {
TR [\1HAN TR B
hﬂ - N
o ool [ 188
i) CHEN
| 1R ||
N
B2 N il
—Te| N ol )
[T Gu“\\\ m|
(| |
“T N o N
3
N © ol F e
L |1
. N
. 'y e 1]
TN ol
L
T N
| 18N
o w A
[ 18
N
N [l 1RN|

.m
F— 7 L ——

g | Ll
TR R \Q
R e
ol o el
Ll o] N
il
™ e
o QL TN L\ 1AR e el
[
SN
79
#-n AL
e R w QL]
TN |~ \IEER
L L
N L)
& 18|~ e o0« | n o |l
D V&
SR AN R & Y
——— —— ——— ——— — ——

Abbildung 7: Vierling, Versuch einer Anleitung, § 20, S. 19f., »Nach §. 11 [...]«.
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Bilden hingegen zwei Oberstimmen eine Vorhaltskette (7-6 oder 2-3), so sind ver-
schiedene Bassfundierungen moglich; der Bass fungiert nunmehr als Erginzungs-
stimme zum Tenor-Diskant-Geriist. Die daraus resultierenden Fakturen fihrt Vier-
ling jeweils als eigenstandige Modelle in separaten Tafeln durch (Abb. 8). Wiederum
kann das latente Kanongeriist durch die freie Nachahmung rhythmischer und melo-
discher Figuren profiliert (Abb. 8a und 8c) oder regelrecht kanonisch diminuiert
werden (Abb. 8b).
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Abbildung 8: Vierling, Versuch ciner Anleitung, § 20; a. »Beispiele nach §.9. mit $- [...] Akkordene, S.17;
b. »Beispiele [...] nach §. 10. mit Nonen- und $-Akkordens, S. 18; c. »Beispiele nach §. 13.«, S. 21.

Relativierung des Bassbezuges

Vierling relativiert das bassbezogene Paradigma in mehrfacher Hinsicht. So schreibt

er (vgl. Abb. 9):

Geschiehet die Fortschreitung der Bafinoten mit steigenden Secunden und fallenden Terzen; so
kann auf der fallenden Terz der Sechsten- oder Sechstquinten-Accord statt haben, wie bei a) iiber
und unter den Noten, oder auf der steigenden Secunde der Nonen-Accord b). Nonen- und
Sechstquinten-Accorde kommen vor, wenn die Bafinoten zwey Terzen fallen und dann eine
Secunde steigen c).*

30 Ebda, §10,S. 9.
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Abbildung 9: Vierling, Versuch einer Anteitung, § 10, S. 9.

Demnach konnen verschiedene Bezifferungsfolgen auf alternativen Kontrapunktie-
rungen einer kontinuierlichen Vorhaltskette der Oberstimmen durch den sekundir
hinzutretenden Bass beruhen. Die in § 20 ausgefiihrten Triositze veranschaulichen
den Zusammenhang (Abb. 10).
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Abbildung 10: Vierling, Versuch einer Anleitung, § 12, S. 18f., »Beispiele der Verinderungen nach §. 10. mit
Nonen- und §-Akkorden« (Klammern erginzt).

Noch deutlicher demonstriert Vierling das Primat des Tenor-Diskant-Geriists an-
hand der steigenden Stufensequenz mit »[fallenden] Quarten und steigenden Quin-
ten« (Quintanstiegsequenz).

3h4h 4y 4 3
Abbildung 11: Vierling, Versuch einer Anleitung, § 14, S. 10.

In der Ausarbeitung von Abbildung 11b bildet die durch den (nunmehr verschwie-
genen) Bass implizierte Vorhaltskette (Verschrinkung von Sept- und Sekundvorhal-
ten) einen eigenstindigen, zweistimmigen Satz, dessen oktavversetzte Unterstimme
die Bassfunktion iibernimmt (Abb. 12b).
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Abbildung 12: Vierling, Versuch einer Anleitung, § 20, »Beispiele nach §. 14.«, S. 21.

Offenkundig bildet das Tenor-Diskant-Geriist in Gestalt eines Repertoires zwei-
stimmiger Modelle - Parallelismen, Vorhalts- und Klauselverkettungen (»sfuggir la
cadenza«) - die Primiarschicht des kontrapunktischen Stimmenkomplexes. Es scheint
daher sinnvoll, den modellbasierten Generalbasssatz als eine Form des Intervallsatzes
zu verstehen und die gingige Auffassung, derzufolge das iltere satztechnische Para-
digma des Intervallsatzes durch das jiingere des Akkordsatzes abgelost worden sei,
grundsitzlich zu hinterfragen.

Mikrosyntax

Die obigen Abbildungen 11b und 12b beschrinken sich nicht auf die Prisentation
der Quintanstiegsequenz als blofles Fortschreitungsmodell, sondern realisieren zu-
gleich deren tonale und mikrosyntaktische Implikationen: Mit dem Erreichen der
II. Stufe wendet sich der Satz regelmiflig in einem fallendem Arm zuriick zur
L. Stufe.

Auch legen einige der von Vierling gewihlten Skalenauschnitte eine syntaktische
Funktionalisierung der Ginge im Sinne eines Riepelschen »Monte« oder »Fonte«

nahe (Abb. 13).
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Abbildung 13: Vierling, Versuch einer Anleitung, § 20, S. 20, »Monte«-Ausschnitt.
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Die perspektivische Differenz zu den Konzeptionen Joseph Riepels und Heinrich
Christoph Kochs ist unverkennbar: Fiir Riepel sind Monte und Fonte wesentlich
durch ihren mikrosyntaktischen Status (Monte: Einschnitt zur IV, Absatz zur V;
Fonte: Einschnitt zur II, Absatz zur I) und ihre makrosyntaktische Position (erste
Taktgruppe der zweiten Reprise) bestimmt. Monte und Fonte kdnnen, aber miissen
nicht nach sequenziellem Muster formuliert sein: Die gingige Rede von Monte- oder
Fonte-Sequenzen, so naheliegend sie aus pragmatischen Griinden sein mag, verfehlt
das bei Riepel Gemeinte.

Vierlings »Ginge« hingegen sind durch ihren satztechnischen Status bestimmt.
Sie implizieren Kontexte und Optionsriume. Die Aufgabe des Modellbenutzers
besteht darin, die jeweiligen Implikationen zu erkennen und entsprechende Erwar-
tungshaltungen zu umgehen oder einzul6sen: Der Weg fithrt vom Einzelereignis
zum grofleren Zusammenhang. So erklirt sich, warum Vierling auf Fragen der
Formbildung und der Kadenzordnung explizit nur am Rande eingeht und seine
Musterkompositionen in erster Linie als Modellkonfigurationen beschreibt.

Makrosyntax
Bogenform und Fortspinnung

In den eingangs betrachteten Abbildungen 1-4 fielen Mikro- und Makrosyntax noch
zusammen: Tenorisierend oder cantisierend auf die 5. und die 1. Bassstufe gerichtete
Segmente der Oktavregel erginzen sich zu elementaren Bogenformen™, die, um
abgeschlossene Kleinformen darstellen zu konnen, der Erweiterung durch einen
regelrechten »Schlussfall« bediirfen.

Um die elementare Bogenform aufzubrechen und zu erweitern, schligt Vierling
in § 19 die Interpolation eines sequenziellen Mittelstiicks nach dem Muster eines
»Fortspinnungstypus«”” (im Sinne Wilhelm Fischers) vor: »Ginge«, so Vierling,
haben ihren Ort »mehrenteils in der Mitte eines Stiickes«.”

Es ist nicht nothig dafl man die ganze Tonleiter allezeit auf- oder absteige: eben so wenig braucht
man die oben aufgefiihrten Ginge jedesmal ganz durchzufiihren; sondern man kann vier oder fiinf
Tone auf- oder abwirts steigen [...]. Dann einen von den angefiihrten Gingen halb oder zum Theil
durchfithren, nun allenfalls wieder einige Téne ab- oder aufwirts folgen lassen und dann einen
formlichen Schlufl machen.™

Sodann wird die Musterkomposition explizit als Kombination prifigurierter Model-

le beschrieben (vgl. Abb. 14):

31 Der Terminus dient hier einzig der Beschreibung des Umstandes, dass sich in Vierlings Béssen Initial- und
Kadenzphrasen (im Sinne Christoph Hohlfelds) durch jeweils gegenliufige Bewegungsrichtungen zu bo-
genférmigen Gestalten erginzen.

32 Vgl. dazu den Beitrag von Junko Kaneko, Fortspinnungstypus. A New Definition based on Eighteenth-Century Theory
im vorliegenden Band, S. 67-80.

33 Vierling, Versuch einer Anleitung, § 24, S. 28.

34 Ebda, § 19, S. 13f.
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Ich setze also: man wolle ein kurzes Vorspiel aus der ab- und aufsteigenden Tonleiter machen, so
diirfte man allsdann nur den Gang bei §. 10. dazu nehmen und solche ordentlich mit einander
verbinden.”

§. 3. §. 10.

~
(5 4-)

4 6 6
3 6 5 2 6 9 3 5 9 3 5

T T [ I o

Abbildung 14: Vierling, Versuch einer Anleitung, § 19, S. 14.

Den von Vierling erwihnten und in Abbildung 14 gekennzeichneten »Gang bei
§. 10« finden wir als Triosatz bereits in Abbildung 10b, dort allerdings in einer
syntaktisch unvollstindigen Formulierung, die nunmehr komplettiert wird. Betrach-
ten wir Vierlings ausgearbeitete Fassung (Abb. 15).
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Abbildung 15: Vierling, Versuch einer Anleitung, § 19, S. 14.

Bemerkenswert ist die Reprise des zur Quinte steigenden Arms der Oktavregel in

Takt 4: Sie erfolgt im doppelten Aktionstempo, athematisch, jedoch mit analogem

Rahmenstimmensatz. Es handelt sich hier mithin um eine subtile Form des improvi-

satorischen Ruckschlusses auf »Mittelgrundstrukturen« (im Sinne Heinrich Schen-

kers).
Zugleich zeigt das Beispiel drei verschiedene Modi, den einfachen Generalbass

(Abb. 14) geringstimmig einzurichten:

— Initialphrase: zweistimmiger Begleitsatz der linken Hand und Arioso der Ober-
stimme (mit charakteristisch geweitetem Ambitus und Wechsel zwischen struk-
tureller Ober- und Mittelstimme),

— »Gang« (Fortspinnung): Triosatz mit kontrapunktisch reguliertem Oberstim-
menpaar (Vorhaltskette),

— Kadenzphrase: zweistimmiger Rahmenstimmensatz mit Brechungsfiguren der
Oberstimme.

35 Ebda,§ 19, S. 14.
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Die stiltypische, in anderen zeitgendssischen Quellen gleichwohl kaum je angespro-
chene Praxis, die (zumeist fiilllende) Mittelstimme streckenweise oder ganz in die
linke Hand zu legen, um der rechten Hand Raum fiir eine freie, ariose Gestaltung zu
geben, findet sich vor allem in Partien auf Grundlage der kadenziellen Oktavregel; in
»Gingen« hingegen liegt das imitatorisch profilierte Oberstimmenpaar zumeist in
der rechten Hand.

Reprisenform

Komplexer gefiigt ist die in § 21 vorgestellte Reprisenform. Betrachten wir wiede-
rum zunichst nur den »simple[n] Baff mit der gewohnlichen Bezifferunge« *®

(Abb. 16).
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Abbildung 16: Vierling, Versuch einer Anleitung, § 21, S. 22.

Die ideelle 24-Taktigkeit” des Basses lisst sich auf die Halbierung des Aktionstempos
in der zweiten und der vierten Phrase des normativen 16-taktigen Suitensatztypus
zuriickfithren. (Eine Aussage dariiber, welches musikalische Denken die Formbil-
dung im improvisatorischen Prozess steuert, ist damit noch nicht getroffen.)

Die Grundidee des Basses ist eine seit dem frithen 17. Jahrhundert standardisierte
Fligung aus dem linear fallenden (tenorisierenden) Tetrachord 8-7-6-5 und dem linear
in die 5. Stufe steigenden (cantisierenden) Kadenzbass 3-4-5 = 1.%® Vierling schreibt:

Ich fiige nun noch einige Stiicke hinzu und verbinde immer einige der angefithrten Ginge mit
einander. [...] In diesem Beispiele nehme ich die absteigende Tonleiter und jene Sitze bei [§] 8. [den
Quintfall] und 11. [die linear steigende 5-6-Consecutive] zu Grunde.”

Folgende Modelle werden von Vierling angefithrt (Abb. 17):

36 Ebda, §21, . 21.

37 Im Zuge der Ausarbeitung in verdoppelten Notenwerten (siche Abbildung 16) werden die 12 Doppeltakte
des Basses jeweils geteilt.

38 Vgl. Penna, Li primi albori musicali, S. 195; man denke hier auch an den Basso der Goldberg-1ariationen.

39 Vierling, Versuch einer Anleitung, § 21, S. 21.
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Abbildung 17: In Abbildung 16 ausgearbeitete Modelle: a. § 4 (fallende Oktavregel);
b. § 8 (Quintfall); c. § 4 (steigende Oktavregel); d. § 11 (steigende 5-6-Consecutive).

Im improvisatorischen Prozess — Robert O. Gjerdingen verweist in diesem Zusam-
menhang auf Leopold Mozarts Metapher vom »il filo«, dem fortlaufenden »Faden«*
- kntipfen die von Vierling erwihnten »Ginge« zunichst assoziativ-fortspinnend an
die jeweils vorangehenden Initialphrasen an. Dabei erweist sich die »Quintfallse-
quenz« ab Takt 3 (ibergeordnet 4-1 in D-Dur) als Reformulierung das eréffnenden,
linear fallenden Tetrachords* (1-5 in G-Dur). Entsprechend greift die nunmehr auf
die V. Stufe gerichtete lineare Kadenzphrase vor dem Doppelstrich (T. 5f.) den in der
Eroffnungsphrase exponierten Bassstufengang 3-4-5 = 1 auf und weitet dessen Linea-
ritdt ins Vorfeld (7-1-2-3-4-5 — 1 in D-Dur). Diese Riickschliisse scheinen aus einer
analytischen Perspektive auf hintergriindige, in der Ausarbeitung des Satzes sekun-
dir iberformte Symmetrien zu weisen. Folgt man allerdings den Erliuterungen
Vierlings, so beruhen improvisatorische Riickschliisse bzw. Analogisierungen nicht
zwangsldufig auf einer planenden Vorausschau. Vielmehr legen seine Formulierun-
gen ein Wachstum der Stiicke in der realen Verlaufszeit nahe: Der Improvisator
agiert wie der an neuralgischen Punkten lenkend eingreifende Moderator eines
ergebnisoffenen Wechselspiels zwischen der »Eigendynamik« der Modelle (also
deren typischen, kognitiv verankerten »Verhalten«) und den in der iibergeordneten
Verlaufskurve sich konkretisierenden tonalen, metrischen und syntaktischen Kon-
ventionen.

Ein wesentliches Moment kunstvoller improvisatorischer Formbildung ist dem-
nach die Fihigkeit, Wiederholungen zu inszenieren und konventionelle Reaktions-

40 Gjerdingen, Music in the Galant Style, S. 369.
41 Vgl. ebda., Kap. 3, »The Prinner, S. 45-60.
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muster aus kleinformalen in grofiformale Zusammenhinge zu ibertragen, mithin
Erwartungshaltungen iber lingere Zwischenstrecken hinweg wachzuhalten und
einzuldsen.

So wichst die steigende 5-6-Consecutive im Vorfeld der Finalkadenz (T. 9f.) zu-
nichst aus einem Kadenzansatz hervor, um sogleich auf den bereits in § 11 vorge-
stellten normativen Verlauf des Modells einzuschwenken. Im grofiformalen Zusam-
menhang erweist sich dieser steigende Gang als nachgereichte Komplettierung der
fallenden Initialphrase (T. 1) zu einer {ibergeordneten Bogenform, die den Rahmen
des Satzes bildet. Die von Vierling zu Beginn seines Traktats prisentierten Bogen-
formen finden hier ihre Entsprechung in einem komplexeren formalen Zusammen-
hang.

Thematik

Die durch den Bass (Abb. 16) vorgegebene Modellkonfiguration wird in Vierlings
Ausarbeitung bzw. »Verinderung« (Abb. 18) durch die thematische Disposition klar
nachgezeichnet und profiliert.

Gleichwohl fehlt bei Vierling jeder explizite Hinweis auf die thematische Struk-
tur eines Satzes. Als Einheit stiftendes Moment diskutiert er lediglich die rhythmi-
sche Disposition: Der Improvisator miisse »auch darauf sehen, dafl er in einem
Stiicke nicht allerlei Gattungen von Noten anbringe«, denn dadurch verlére »der
Charakter des Stiicks seine Einheit.«*

Uberspringen wir § 22, in dem die Behandlung von Nebentonarten erdrtert wird,
und wenden uns stattdessen § 23 zu (Abb. 19).

Auffillig ist die assoziative thematische Struktur: Das Reprisenmoment ab
Takt 13 beruht einzig auf der Wiederkehr einzelner Modellpartikel (7-6-Consecutive
bzw. tenorisierende Klausel) sowie rhythmischer und melodischer Figuren (steigende
»Treppenfiguren« bzw. Superjectiones). Die Takte 15-18 schliefllich lassen sich als
»nachgereichte«, alternative Fortfithrung des sequenziellen Kadenzvorfeldes der
Takte 5-7 verstehen. Wiederum verdankt sich die Kohirenz des Satzes wesentlich
den bogenformigen Zusammenschliissen steigender Initialphrasen und fallender
Kadenzphrasen.

Form erscheint hier in erster Linie als Ergebnis der Modellkonfiguration, Thema-
tik als Ergebnis der Diminution bzw. figiirlichen Ausarbeitung der Modelle. Folgt
man Robert O. Gjerdingen, so realisieren sich sowohl in der syntaktischen, tonalen
und metrischen Konfiguration von Modellen als auch in deren Diminution periphe-
re Elemente und Eigenschaften kognitiv verankerter, netzwerkartiger »Schemata«.”
Wenige historische Quellen korrelieren so deutlich mit dieser Vorstellung wie
Vierlings Versuch einer Anleitung zum Priiludieren fiir Ungeiibtere.

42 Vierling, Versuch einer Anleitung, § 24, S. 28.
43 Vgl. Gjerdingen, Music in the Galant Style.
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Abbildung 19: Vierling, Versuch einer Anleitung, § 23, S. 271., »Exempel nach §. 12. und 14. nimlich mit 7-6 und
4-3, wodurch lauter Bindungen entstehen«.

Resilimee

Einige Aspekte von Vierlings Ansatz diirften - ungeachtet seiner offenkundigen
Grenzen - fiir die gegenwirtige Lehre von Interesse sein:
die explizite und systematische Arbeit mit Modellen und Modellkonfigurationen,
die Riickfiihrung des Generalbasssatzes auf seine kontrapunktischen Wurzeln
und das damit verbundene Primat des Triosatzes,
die Vielfalt der Satz- und Spielweisen innerhalb des Rahmenstimmensatzes,
die Gewinnung einer kantablen Melodik aus Modelloberstimmen,
das Konzept einer kombinatorischen, aus Modellimplikationen »von unten« or-
ganisch emporwachsenden Formbildung und schliefflich
die zentrale Bedeutung des Exempels als eigenwertiger Darstellungsmodus.
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Gegen Ende seiner Lehrschrift fasst Vierling sein didaktisches Konzept in wenigen
programmatischen Sitzen zusammen. Was er {iber die Bedingungen fiir eine erfolg-
reiche Improvisationsschulung schreibt, hat bis heute nicht an Geltung verloren:

Ob es nun gleich noch eine Menge Accorde giebt die hier nicht angebracht worden sind; so sind
diese wenigen doch einstweilen fiir den angehenden Schiiler hinlinglich, um sich so lange damit
fortzuhelfen, bis er durch fleiffige Ubung weiter gekommen ist. Er sehe anderer Meister Stiicke
durch und bemerke, wo und wie? dieser und jener Gang angebracht worden. Die Ginge bei §. 20.
mufl er sich in allen Tonen recht bekannt machen und dann versuchen ob er noch mehrere
Nachahmungen erfinden koénne. Da diese Ginge mehrenteils in der Mitte eines Stiickes vorkom-
men, so kommt es blos darauf an, dafl er sie gehdrig verbinden lerne. Man sehe sich in guten
Stiicken um und ahme nach.*
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Fortspinnungstypus

A New Definition based on Eighteenth-Century Theory

Junko Kaneko

Wilhelm Fischer’s concept of Forsspinnung has become one of the most frequently used terms in
modern descriptions of late-Baroque musical style ever since it first appeared as the central idea of
his fundamental study Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen Stils in 1915. Nevertheless,
modern use of this term and the underlying concept are troubled by two problems. First, Fischer’s
original meaning and his underlying theory are sometimes distorted or obscured. Secondly, the
theory itself is somewhat inconsistent and sometimes at odds both with the music of the late
Baroque and with musical conceptualization of that period. Restoring Fischer’s original meaning,
therefore, will not entirely solve the problems that surround this term. Rather, the concept behind
the term can be profitably enriched by an infusion from eighteenth-century theories. The most
detailed theory of phrase and period to come out of the 18th century was initially created by
Joseph Riepel in the first two instalments of his Anfangsgriinde zur musicalischen Setzfunst, published in
1752 and 1755, respectively, and elaborated in Heinrich Christoph Koch’s three volumes of ersuch
einer Anleitung zur Composition, published in 1782-1793. Riepel’s treatise, which he must have begun to
write during the 1740s, has the additional recommendation of reflecting musical thought current
during the lifetime of Johann Sebastian Bach. While Fischer’s insight into the historical signifi-
cance of the Fortspinnungtypus period remains important, its value can be enhanced through correc-
tion and clarification based on the study and application of Riepel-Koch theory. The purpose of
this article is to show how period theory can illuminate and improve Fischer’s insightful concept
and provide a better basis for modern analysis of late-Baroque music.

Wilhelm Fischer’s concept of Fortspinnung continues to haunt modern interpretations
and analyses of Baroque music. First appearing in 1915 as the central idea of his
fundamental study Zur Entwickiungsgeschichte des Wiener klassischen Stils, Fortspinnung has
become one of the most frequently used terms in modern descriptions of late-
Baroque musical style. Fischer’s original meaning and his underlying theory, how-
ever, are sometimes distorted or obscured in modern writings. For example, Laur-
ence Dreyfus writes in his article . S. Bach’s Concerto Ritornellos and the Question of Invention
in 1985, »The Fortspinnung[...] is premised on the absence of either a defined tonic [...]
or an authentic cadence resolving [into] the tonic«.' But this description of Forzspin-
nung is inaccurate as regards the »absence of a tonic«. Dreyfus neither provides a
definition of tonic nor offers a secure test for its presence or absence. In fact, some of
Fischer’s examples of Forspinnung actually conclude with a cadence.

William Drabkin defines the term in the article on Fortspinnung in the Grove Music
Online as:

1 Dreyfus, J. S. Bach’s Concerto Ritornellos, p. 331.
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A term devised by Wilhelm Fischer (1915) to stand for the process of continuation or development
of musical material [...] by which a short idea or motif is »spun out« into an entire phrase or period
by such techniques as sequential treatment, intervallic transformation and even mere repetition.?

However, concentration on a single motif, long or short, is not essential to Fischer’s
Fortspinnung. Fischer’s Fortspinnung segments are never defined by intervallic transfor-
mation or repetition in the absence of sequence. And Drabkin’s term »development«
is anachronistic. It neither reflects what Fischer said, nor what Baroque music does.

It is, however, not prudent to put all the blame on recent writings alone because
Fischer’s theory itself is somewhat inconsistent and sometimes at odds both with the
music of the late Baroque and with musical conceptualization of that period. Restor-
ing Fischer’s original meaning, therefore, will not entirely solve the problems that
surround this term. Rather, the concept behind the term can be profitably enriched
by an infusion from eighteenth-century theories. The purpose of this article is to
show how period theory can illuminate and improve Fischer’s insightful concept
and provide a better basis for modern analysis of late-Baroque music.

Wilhelm Fischer defines Forsspinnung as »a motivically related or foreign modulat-
ing >spinning-outs, consisting of one or more successive sequences«.” He demon-
strates that it is a structural segment within a period that always has one or more
sequences. A period that contains Fortspinnung is called a Fortspinnungstypus period. Such
a period may contain up to three definable segments: Vordersatz, Fortspinnung and
Epilog. As a period, it must end with a cadence. The VVordersary and Epilog, however,
are optional; only the Fortspinnung is essential for the definition of the Fortspinnungstypus
period. Thus, according to Fischer’s definition, the Fortspinnung can actually stand
alone as a period if it concludes with a cadence.

According to Fischer, there are three basic types of sequences as shown in Fig-
ure 1. The »step-wise sequence« (stufenweise Sequenz, Fig. 1a) in which a melodic
segment is progressively transposed by a single diatonic step rising or falling.* 2. The
»sequence within the chord« (Sequenz im Akkord, Fig. 1b) in which a melodic
segment is repeated on the successive notes of a single chord. 3. The »interval
sequence« (Intervallsequenz, Fig. 1c) in which only one portion of a melodic frag-
ment is successively transposed at a steadily increasing interval from the original
degree, while the rest of the melodic fragment remains unchanged. Although it is
not listed as a distinct type by Fischer, some of his examples contain a sequence that
might be called transposed repetition in the strict sense.

A Vordersarz, if one is present, appears at the beginning of a period, and it is nor-
mally closed off, at least to some extent, before the Fortspinnung segment begins by a
melodic-harmonic articulation of the V-, fully cadential type, or, most characteristi-
cally, of the half-cadential type, ending on V. A sequence or repetition of a motif
sometimes appears in the ordersarz. In this case, the sequence within a IVordersatz
tends to be a sequence within the chord, »in contrast to the fifth-leap sequence of the

2 Drabkin, Fortspinnung.

3 Fischer, Zur Enmwicklungsgeschichte, p. 29: »eine motivisch verwandte oder fremde modulierende
>Fortspinnungy, aus einer oder mehreren aneinander gereihten Sequenzen bestehend«.

4 Fischer also calls this type of sequence a »fifth-leap sequence« (Quintschrittsequenz).
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Figure 1: Fischer, Zur Entwicklungsgeschichte, p. 33. a. Step-wise sequence (top); b. Sequence within the chord
(middle); c. Interval sequence (bottom).

Fortspinnunge.” Fischer emphasizes that a step-wise sequence is most frequently used in
the Fortspinnung because of the circle-of-fifth chord progression, which is »the har-
monic kernel of the Fortspinnung<.® Indeed, it can either convey modulation or remain
in the same key.

At times, an FEpilog concludes the period. It is either a short cadential segment, or
a cadential phrase. An Fpilpg is present when there is a distinct preparation before the
concluding cadence of the period, or when the concluding cadence is repeated. There
are many instances where a Fortspinnung concludes the period without an Epilyg.

A typical Fortspinnungstypus period, extracted by Fischer from the first movement
of Johann Sebastian Bach’s Sonata for Viola da Gamba and Harpsichord no. 3 in
G Minor, BWV 1029, is given in Figure 2. Fischer analyzes this opening period as
two measures of Vordersatz, four measures of Fortspinnung, and two measures of Epilog.
After the ordersaty ends on the dominant of G minor, there follow a step-wise
sequence (mm. 3-5) and a sequence within the chord (mm. 5-6), in which the
dominant-seventh of G minor is intensified by the pedal on C3, the seventh of the
chord. In spite of Fischer’s earlier, somewhat vague account of Fortspinnung »modulat-
ing >spinning-out«, no modulation takes place in the Fortspinnung here. Instead, the
harmonic progression in this Fortspinnung follows the diatonic circle-of-fifth pattern
which tends to prolong rather than change the tonic as Fischer himself notes: »The
fifth-leap sequence, treated in its totality, remains purely tonal; after all deviations it
returns again to its starting point, and its application is excellently suitable to
reinforce a key once reached«.” Obviously then, change of key is not a necessary
trait of Fortspinnung, but rather a subsidiary characteristic of some sequences. Con-
firming the original key, the Fpilsg (mm. 7-9) ends with a full cadence on the tonic.

Fischer also analyzes the opening period of Bach’s two-part Invention no. 6 in E
Major, BWV 777, as shown in Figure 3. The Iordersatz consists of a tonic phrase and
its contrapuntally inverted repetition (mm. 1-8). In the following Fortspinnung, the

5 Ibid., p. 44: »im Gegensatz zur Quintschrittsequenz der Fortspinnung«.

Ibid., p. 43: »[d]Jer harmonische Kern dieser Partien [Fortspinnung]«.

7 Ibid., p. 35: »Die Quintschrittsequenz bleibt, in ihrer Totalitit auftretend, rein tonal; sie kehrt nach allen
Abweichungen wieder zu threm Ausgangspunkt zuriick und ihre Anwendung ist vortrefflich geeignet, eine
einmal erreichte Tonart zu bekriftigen.«

(e
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Figure 2: Fischer, Zur Entwicklungsgeschichte, p. 32. Showing mm. 1-9 from J. S. Bach’s Sonata for Viola da Gamba
and Harpsichord no. 3 in G Minor, BWV 1029.

key modulates to the dominant. The Fortspinnung uses the step-wise sequence (mm. 9-
13) and ends with a full cadence in the key of the dominant in m. 18. Because the
cadence immediately follows the sequence without preparation, it is a part of the
Fortspinnung. Fischer designates the last two measures as the Epilsg, in which merely
the closing chord is repeated.

Fischer gives another example in which the 1Vordersarz contains something like a
Fortspinnung. Figure 4 shows the first part of the Sarabande from Bach’s English Suite
no. 2 in A Minor, BWV 807. The 1"ordersarz, which ends with a cadence on the tonic,
actually consists of a sequence within a chord (mm. 1-4). The following segment is
the real Fortspinnung, which modulates to the relative major. This Forspinnung is
divided into two parts (mm. 5-8 and mm. 9-12). Each part has a different type
of sequence: an interval sequence and a step-wise sequence. The former sequence
ends on the dominant of the relative major key, while the latter ends with a full
cadence in that key. This period does not have an Fpilsg according to Fischer.
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major, BWV 777.
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Figure 4: Fischer, Zur Entwicklungsgeschichte, p. 29. Showing the first part of the Sarabande from J. S. Bach’s
English Suite no. 2 in A Minor, BWV 807.

These examples were chosen and analyzed by Fischer to illustrate his idea of Forsspin-
nung as a feature of Baroque melody. Yet they raise some problems that remain
unresolved. The Vordersarz in the Sarabande begins with a sequence. Why is it con-
sidered to be Vordersatz and not Fortspinnung? Fischer also failed to establish a clear
demarcation between the end of a Fortspinnung and the beginning of an Epilsg in the
viola da gamba sonata. The boundary between a Fortspinnung and an Epilog can be
quite ambiguous unless there is a clear cadential articulation between them. Fur-
thermore, the Fortspinnung of the invention and the Sarabande contain non-sequential
segments in mm. 14-18 in the former, and in mm. 7-8 and 11-12 in the latter. Why
are these concluding non-sequential segments not termed FEpilpge? These problems are
rooted in the fact that Fischer does not give us a clear definition of a phrase or of a
period. Far more consistent and useful definitions of phrase and period can be found
in eighteenth-century theory, especially in the treatises of Joseph Riepel and
Heinrich Christoph Koch. As John Walter Hill points out, »conceptualization about
music has changed over time in tandem with changes in musical styles, so that
strictly modern musical perceptions, uninformed by theories of the period, are often
misleading and less fruitful«.’ It is not too much to say that, as cultural outsiders in a
diachronic sense, we can never understand the music of the past well without know-
ing how it was conceived by its creators; accordingly, the definitions in eighteenth-

8  Hill, Cognate Music Theory, p. 117.
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century theory and the theoretical framework that underlies them offer hints that
may help to resolve the contradictions and ambiguities that arise from Fischer’s
analyses and terminology.

Joseph Riepel (1709-1789) was the first theorist to propose a thorough and extensive
theory of melodic phrase structure. Riepel’s first two instalments of Anfangsgriinde nr
musicalischen Setzkunst, published in 1752 and 1755 respectively, are important because
of their concentrated treatment of melody, considered in close connection with
harmony, their attempt to associate melody with speech, their focus on instrumental
music, and their innovative terminology. Riepel’s theory of phrase structure was
followed and elaborated by Heinrich Christoph Koch in the three volumes of his
Versuch einer Anleitung 3ur Composition, published in 1782-1793. Koch’s primary concern
in this work is the hierarchical order of »incises« (Einschnitte) in »phrases« (Sitze),
»periods« (Perioden), »parts« (Theile) and »musical pieces« (Tonstiicke).

The most significant concept of Riepel’s theory is the idea of phrase punctuations
and their underlying harmonic formulas. As shown in Figure 5 taken from Riepel’s
treatise, a foursome (17erer) is the most regular and comfortable phrase unit, called
Absarz. It is classified into two types: a tonic phrase called Grundabsaty and a dominant
phrase called Andernngsabsatz. A Grundabsary always ends with a V-I progression, while
an Andernngsabsatzy always ends with a half cadence, on V. These phrase endings can
occur not only in the main key of the work, but also in any local keys. When a
phrase ending includes a full cadence, it is called a Cadenzy by Riepel and a Sehinfisarz by
Koch.

Adagio. Solo

D) ! 3 ' 3

Figure 5: a. Riepel, Anfangsgriinde. Zueites Kapitel, p. 52. A Grundabsatz with an Einschnitt in m. 2 marked
(top); b. Ibid., p. 51. An Andernngsabsarz and a Cadenz (bottom).

The first twosome (Zweyer) in a basic, unexpanded Absarz concludes with a minor
punctuation point called Einschnitt, but it is not a real phrase ending.” The conclusion
of an Absary is a major punctuation point, which is the full and real phrase ending.
Riepel explains the complementary relationship of two twosomes in an Absary
through a verbal analogy »A Phrase. Just as if the notes wanted to speak to us here
with the following words: >Geometric figures and numbers help, perhaps
(O-Einschnitt), the ear to tune the harpsichord«.' In other words, a phrase must

9 In addition to Einschnitt, Koch uses »caesura« (Cisur) at times. »Caesura« is also used as an alternative to both
major and minor punctuation points by Koch.

10 Riepel, Anfangsgriinde. Zweites Kapitel, p. 52: »Ein Satz. Gleichsam als wollten uns die Noten hievor mit
folgenden Worten anreden: Zirkel und Zahlen helffen vielleicht ((J-Einsch.) dem Gehéore das Clavier
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contain a subject and a conclusion, as Koch describes later that »an incomplete
phrase or an incise [Einschnitf] would be a melodic segment which lacked either a
subject or a predicate«'’, and their correlation is what distinguishes a phrase from all
other melodic segments.

Whatever type an Absatz is, a punctuation point is »complete« (vollkommen) when it
ends on a strong beat, or »incomplete« (unvollkommen) when it ends on a weak beat, as
shown in Figure 6 from Riepel. Likewise, when the melody of an Absarz ends with
the root note, it is »conclusive« (endlich), but when it ends with any other note, it is
inconclusive« (unendlich). As will be discussed later, unlike Riepel, Koch treats the
incomplete phrase ending as an overhang (Ueberhang), one of several phrase prolonga-
tion techniques.

unvollk. wendll 1|

Figure 6: Riepel, Anfangsgriinde. Ziweites Kapitel, p. 43. The phrase ending in m. 8 in the first system is marked with
ollk and unendlich, and another in m. 4 in the second system with snvollkommen and endlich.

With respect to the hierarchical relationship between phrase, period and part, Koch
fills out Riepel’s description. Although the number of phrases in a period is variable,
depending on the length of a work or movement, a short period, such as one in
dance music, can consist of as few as two phrases, the second ending with a full
cadence. Yet, in most of Koch’s descriptions of a period and examples of larger
compositions, a period more often consists of four phrases or more, of which the
last one is a Schiufsarz.

According to Riepel’s description, a basic Absatz of four measures or metric units
may be lengthened by (1) doubling cadences, (2) repetition of minor or major
punctuation points, namely Einschnitt or Absatz, (3) repetition or prolongation of any
internal segments (Awusdihnung), (4) insertion (Einschiebse) of materials within a single
phrase or between two phrases. Figure 7 shows some of these phrase prolongation
techniques. The first system is an example of two basic phrases without lengthening
(Ohne Verdoppelung). In the second system, the second phrase is lengthened by means
of doubling the cadence (Mit VVerdoppelung). In the third example in the third and
fourth systems, the second phrase is lengthened by repetition of internal segments
(mm. 6-7 are repeated in 8-9) and FEinschiebse/ of materials within the phrase
(mm. 10f.). In the last example, a deceptive cadence replaces the original full cadence

stimmen«. This English translation is from Hill’s article The Logic of Phrase Structure, in which he provides a
critical English translation of Zweites Kapitel, pp. 51-53 with commentary.

11 Koch, Versuch, vol. 2, pp. 351f.: »alsdenn wire ein noch unvollstindiger Satz oder ein Einschnitt, ein
solcher melodischer Theil, dem entweder ein Subject oder ein Pridicat mangelt.« English translation in my
citations of Koch is from Baker, Heinrich Koch.
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in m. 8, and the full cadence comes four measures later (Oder eine falsche und betriegende
Cadenz).

Figure 7: Riepel, Anfangsgriinde. Zeites Kapitel, p. 61. Phrase prolongation techniques.

Among these phrase prolongation methods, Riepel gives the least information about
Einschiebsel between (rather than within) phrases, he merely states: »The fourth way
to prolong a song is Einschiebsel, which is called parenthesis clandatur in Latin<.'” Figure 8
clearly shows two external Einschiebse/ between two different phrases. Here between a
Grundabsatz and an _Anderungsabsatz (Fig. 8a), Riepel inserts a four-measure melodic
segment, which consists of an interval sequence in the first case and a step-wise
sequence in the second case (Fig. 8b). Although both of these external Einschichse/
between phrases have four measures, they are not »phrases« for two reasons. First,
because of the suspension between the third and fourth measures of the Einschiebsel,
the punctuations are weaker than an usnwollkommen ending of a phrase. Secondly, two
twosomes in each FEinschiebsel are not related as subject and conclusion. Neither
melodic contours nor harmonic progressions produce the directionality toward the
concluding punctuation of a phrase. Thus, they are not phrases in Riepel’s sense.
Koch’s term for Einschiebsel is Parenthese (parenthesis), »the insertion of unessential
melodic ideas between the segments of a phrase«."” Thus, for Koch, a Parenthese nor-
mally appears only within a phrase. However, he acknowledges a common exception:
»most often parenthesis is used with the repetition of complete phrases, and in this
case the incidental melodic section inserted between a phrase and its repetition is

12 Riepel, Anfangsgriinde. Zweites Kapitel, p. 60: »Die vierte Art, einen Gesang zu verlingern, ist das Einschiebsel,
welches von den Lateinern Parénthesis clandatnr genennet wird.«

13 Koch, Versuch, vol. 2, p. 451: »die Einschaltung zufilliger melodischer Theile, zwischen die Glieder eines
Satzes.«
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likewise a complete section«.' Thus, unlike Riepel, Koch accepts an FEinschichsel
between phrases only when the Einschiebsel itself forms a complete phrase and when it
is inserted between a phrase and its repetition. In Figure 9, taken from Koch’s
treatise, the Einschiebse/ in mm. 5-8 is a phrase, an Anderungsabsatz, and it is framed by
repeated Grundabsitze. This Anderungsabsatz-Einschiebsel, however, is less suitable as a
concluding phrase to the previous phrase when compared with the last phrase in
mm. 13-16 because of its sudden chromatic shift.

\ Einschiebsel. |

Figure 8: a. Riepel, Anfangsgriinde. Zweites Kapitel, p. 60. Two basic phrases (Grundabsaty and Anderungsabsatz); b.
Ibid., p. 61. Two examples of Einschiebse/ between phrases marked with brackets.

Figure 9: Koch, Versuch, vol. 3, pp. 220f. Einschiebsel between a phrase and its repetition.

In addition to the above-mentioned phrase prolongation techniques explained by
Riepel, Koch introduces two more techniques: overhang (Ueberbang) and appendix
(Anhang). An overhang is, in fact, identical to Riepel’s incomplete phrase ending,

14 1Ibid., vol. 3, p. 220: »Am &ftersten bedient man sich der Parenthese bey der Wiederholung vollstindiger
Sitze, und in diesem Falle ist der zufillige melodische Theil, welcher zwischen einen Satz und dessen Wie-
derholung eingeschaltet wird, ebenfalls ein vollstindiger Theil.« In this sentence, Koch uses »Theil« as a
generic term for any levels of melodic structure.
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defined by Koch as a decoration made »by means of striking afterwards other notes
contained in the triad at its basis [...] and in this case the punctuation note obtains an
overhang or a feminine ending, which in addition can be mixed with passing notes
and neighbouring notes in various ways«.” These overhang notes, according to
Koch, must fit within the measure of the punctuation note, unless the metrical unit
of the phrase is two measures. Otherwise, it is »against the nature of the meter«.'® As
for an appendix, »[it] can be a section of the phrase itself, whose repetition makes the
meaning of the phrase more emphatic [...] or [...] may be an incomplete segment
which is not yet present in the phrase but which is able to define its substance more
closely«."” Figure 10a shows an appendix, in which the alternation of the concluding
harmonies of a cadence (V-I) is repeated, extending the phrase for another two
measures. Koch also amends the previous rule against allowing an overhang to
exceed a full measure, saying »The caesura note of a cadence is at times provided
with an overhang, [...] this overhang often turns into an appendix, which further
strengthens the close itself«.”® As shown in Figure 10b, the note C4 of the concluding
harmony is repeated beyond the bar line, resulting in an appendix.
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Figure 10: a. Koch, Versuch, vol. 2, p. 423. An appendix marked with a bracket; b. Ibid. An appendix of a
prolonged tonic chord marked w1th a bracket.

According to the Riepel-Koch theory, a basic foursome musical phrase can be
prolonged by several means, among which the Einschicbsel between two different
phrases is recognized only by Riepel. The significance here is that the materials of
Riepel’s Einschiebsel between two phrases neither belong to nor help to form any basic
phrase. The fact that the components of the Einschiebse/ between two phrases in both
of Riepel’s examples (Fig. 8) include sequences strongly suggests a parallel between
Riepel’s Einschiebsel and Fischer’s Fortspinnung. Consequently, Riepel’s highly consis-
tent theory may provide some remediation of the inconsistency and ambiguity in

15 1Ibid., vol. 2, pp. 393f.: »vermittelst des Nachschlags anderer, in dem dabey zum Grunde liegenden Drey-
klange enthaltener Téne [...] und in diesem Falle bekdmmt die Casur einen Ueberhang, oder einen weibli-
chen Ausgang, welcher iiberdief§ noch auf vielerley Art mit durchgehenden und Wechselnoten vermischt
werden kann«.

16 1Ibid., p. 397: »[ein] Fehler wider die Natur des Tactes«.

17 1Ibid., p. 435: »[Dieser Anhang] ist entweder ein Theil des Satzes selbst, durch dessen Wiederholung der
Inhalt des Satzes nachdriicklicher gemacht wird [...] oder [...] ein noch nicht im Satze vorhandener unvoll-
stindiger Theil, der aber verm&gend ist, den Inhalt des Satzes genauer zu bestimmenc.

18 1Ibid., p. 422: »Die Cisurnote einer Cadenz wird zuweilen mit einem [...] Ueberhange versehen, [...] und
dieser Ueberhang gehet sehr oft in einen Anhang iiber, welcher gleichsam den Schluff selbst mehr bekrif-

tigt«.
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Fischer’s Fortspinnungstypus period. Based on this period theory, Fischer’s examples
shown above may be re-analyzed.

Fischer’s analysis of the Sarabande (Fig. 4) displays the problem that the Iorder
satz is comprised of a sequence but is not defined as Fortspinnung. Fischer admits the
use of a sequence in a Vordersatz, but then his theory does not explain the essential
difference between a ordersatzy and a Fortspinnung. Furthermore, it is noticeable that
the two-bar sequence in the Vordersatz of Bach’s Sarabande is very similar to the
Einschiebsel between the phrases in Riepel’s examples (Fig. 8). However, according to
the theory of Riepel and Koch, the Bach sequence forms an Absary and is not an
Einschiebsel between phrases. First of all, although the punctuation in the fourth
measure is unvollkommen, 1t is endlich. Secondly, although the melody of the Einschnitt
ends exdlich in m. 2, the bass does not have the root note and moves toward the next
measure in descending motion. Thus, it produces directionality toward the second
twosome. Thirdly, the punctuation of m. 2 must be an Einschnitt because of the chord
progression VI, while the V-i progression in m. 4 concludes an Absarz. In short,
because of the different strengths of punctuations in mm. 2 and 4, the reciprocal
relation of subject and predicate is produced in this example. Thus, this Iordersatz
forms an Absarz according to Riepel and Koch, not a sequential Einschicbse/ between
phrases. Furthermore, it is also apparent that not only Fischer’s 1Vordersatz but also
his Fortspinnung in this example consist of regular, complete phrases. The period is
thus formed by a Grundabsarz in the tonic key (mm. 1-4) and an Anderungsabsary (mm.
5-8) followed by a Schiupsatzy in the mediant key (mm. 9-12). All sequences here
belong to one of the Sdrze and do not constitute independent sections inserted
between Sarze.

Fischer’s examples from Bach’s invention (Fig. 3) and viola da gamba sonata
(Fig. 2) have an Epilog at the end according to his analysis. The problems are that
these Epiloge are different in terms of phrase structure, and that it is difficult to
distinguish Fischer’s Epilog from his Fortspinnung when an Epilsg contains a sequence.
The Epilog in the invention is very short (mm. 19f.). It is preceded by a cadence that
concludes the Fortspinnung (mm. 9-18). However, as shown in Figure 11, from the
Riepel-Koch standpoint, the Epilsg in the invention is not an Absatz, but rather a
mere extension of the preceding closing chord beyond bar line, making it an Anbang,
as explained by Koch. The Forspinnung in the same work consists, in Riepel’s view, of
an Einschiebsel (mm. 9-12) and a Schlufsatz in the dominant key (mm. 13-18). Signifi-
cantly, this Einschiebse/ is an inserted sequence between the Grundabsaty 2 (mm. 5-8)
and the SchiuBsary and does not form an Absarz. It is also notable that the subject of
the SchinBsary (mm. 13-16) starts as a continuation of the sequence from the Einschiebse!
between phrases (mm. 9-12), and is prolonged by an Einschiebsel within the
phrase, which consists of the same rhythmic motif.

In Fischer’s example of Bach’s viola da gamba sonata (Fig. 2), the Fortspinnung
(mm. 3-6) consists of an Einschiebsel between phrases after the Anderungsabsatz (mm.
1-2) which serves as Fischer’s 1Vordersarz. This Einschiebsel is made up of two sequences
(mm. 3-5.2 / 5.3-6), of which the second one is supported by a pedal on C3.
Fischer’s Epilog (mm. 7-9) directly emerges from these sequences, and in the Riepel-
Koch view, it is a Schiufsarz in the tonic, which is expanded by an Einschiebse/ within
the phrase, consisting of the repetition of the contracted subject motif (mm. 8.1-2)
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Figure 11: Bach, Invention no. 6 in E major, BWV 777, mm. 1-20. Analytical annotations added by the author.
Analysis according to Riepel-Koch theory indicated on top of each staff. Parentheses indicate analysis according
to Fischer. Solid brackets indicate sequences.

placed between the subject (m. 7) and the conclusion (mm. 8.3-9.1). From Riepel’s
and Koch’s perspective, both the invention and the viola da gamba sonata contain
Einschiebsel between phrases, which Fischer analyzed as Fortspinnung, and they are,
without exception, sequential. The Sarabande, however, does not have any kind of
Einschiebsel, rather it consists of three complete phrases.

A new definition of Fischer’s Fortspinnungstypus period, based on the terminology
used by Riepel and Koch, for the better analysis of works such as a concerto move-
ment by Bach can be best summarized as follows: A 17ordersaty can be one phrase or
two. It can be either a Grundabsatz as in the Sarabande in Figure 4, or an Anderungsab-
satz as in the viola da gamba sonata in Figure 2, or contain two phrases as in the
invention in Figure 11, or, at times, even a Schiufsarz. Although Fischer’s Fortspinnung
segment often contains various superfluous parts, it should only consist of a pure
sequence(s). This sequence(s) is an FEinschiebsel between a phrase of the ordersatz and
the following Schiufsary which ends the period. All other non-sequential parts in
Fischer’s Fortspinnung are either a phrase (Saz) or Anbhang. When there is a phrase
before the sequence, it belongs to the 17ordersarz. When a phrase comes after the
sequence, it is normally a Schlufsatz and belongs to an Epilyg. It should be noted,
however, that the non-phrase sequence of Fortspinnung, at times, continues into the
Schiufisatz as in the invention in Figure 11. As a result, the Einschiebsel/ and the follow-
ing Schinfsarz are almost unseparable in this case. An Anhang is a segment after a full
cadence of the Schiufisatz and before the start of the next period and always is a part of
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an Epilog. Furthermore, even when a Fortspinnungstypus period seems to consist only of
a Fortspinnung without a 1ordersatz and an Epilog, it must, at least, include a Schiufsatz to
be a period, resulting in a Fortspinnung and an Epilg.

In addition to the above definitions, some clarification to differentiate an Ein-
schiebsel between two different phrases from a proper phrase is necessary. An Einschieb-
sel between phrases is purely sequential. At times, it consists of four measures, giving
the misleading impression that it is a foursome phrase as shown in Figure 8b from
Riepel. It could only be termed a phrase, however, if the first twosome and the
second twosome describe the complementary relationship of subject and conclusion.
In order to decide if such a relationship is given, one must consider whether the
types of major and minor punctuation points (usually in the second and fourth
measures) are vollkommen or unvollkommen, and endlich or unendlich. A basic phrase with-
out prolongation is normally a foursome, but it is often lengthened by doubling of
cadences, repetition of punctuation points or internal segments, insertion of materi-
als within the phrase and/or addition of an appendix.

By introducing period theory, especially from Riepel’s .Anfangsgriinde, the phrase
structures of Fischer’s examples are explained more consistently. In Fischer, the
concept of a phrase is not fully applied; consequently, phrase and insertion - Absary
and Einschiebsel - are not distinguished. As a result, neither 1Vordersatzy nor Fortspinnung
nor Epilog is well characterized, and both Einschiebse/ and Absatz are frequently found,
in disarray, in Fischer’s Fortspinnungstypus periods. Through period theory, however,
sequential portions of a Fortspinnung are either clearly differentiated from the rest of
the period as an FEinschiebsel between two different phrases, or, as in the case of Bach’s
Sarabande, are a part of an Absarz. Furthermore, as mentioned, only Riepel includes
the Einschiebse! between two different phrases as a means of phrase expansion, while
Koch does not consider this option. Indeed, non-phrase sequences had become
uncommon before Koch’s ersuch appeared.” The disappearance of Finschichsel
between phrases, and the omission of this technique in Koch’s Versuch are significant
milestones along the path of style change in the 18th century, a path that can be
better understood through the use of period theory.

References

Baker, Nancy Kovaleff: Heinrich Koch and the Theory of Melody, in: Journal of Music Theory 20/1 (1976), pp. 1-48.

Drabkin, William: Fortspinnung, in: Grove Music Online, http://www.oxfordmusiconline.com (accessed 15 Dec,
2008).

Dreyfus, Laurence: J. S. Bach’s Concerto Ritornellos and the Question of Invention, in: Musical Quarterly 71/3 (1985),
pp. 327-358.

Fischer, Wilhelm: Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen Stils, in: Studien zur Musikwissenschaft, Beihefte
der Denkmiler der Tonkunst in Osterreich 3 (1915), pp. 24-84.

19 Domenico Alberti’s keyboard sonatas op. 1 for example, published posthumously in 1748, include typical
Einschiebsel without Absaty between two different phrases, while Johann Christian Bach’s keyboard sonatas
op. 5, published in 1766, do not have any instances of it. For detailed discussion and analyses on this style
change, see Kaneko, Fortspinnung as Einschiebsel, pp. 43-60.

79



Hill, John Walter: The Logic of Phrase Structure in Joseph Riepel’s Anfangsgriinde zur musicalischen Setzkunst, Parr 2
(1755), in: Festa Musicologica, ed. by Thomas J. Mathiesen and Benito V. Rivera, New York: Pendragon Press
1995, pp. 467-487.

—  Cognate Music Theory, in: Music in the Mirror: Reflections on the History of Music Theory and Literature for the 215t Century,
ed. by Andreas Giger and Thomas J. Mathiesen, Lincoln, NE: University of Nebraska Press 2002, pp. 117-
141.

Kaneko, Junko: Fortspinnung as Einschiebsel: A Reinterpretation of Fischer’s 1915 Analysis in Light of Rigpel’s 1752-55 Theory,
Master thesis, University of Illinois, Urbana-Champaign 2004.

Knouse, Nola Reed: Joseph Riepel and Emerging Theory of Form in the Eighteenth Century, in: Current Musicology 41
(1986), pp. 46-62.

Koch, Heinrich Christoph: Versuch einer Anleitung ur Composition, 3 vols. [1782, 1787, 1793], Hildesheim: Olms
R1969, translated partly by Nancy Kovaleff Baker as Introductory Essay on Composition: The Mechanical Rules of
Melody, Sections 3 and 4, New Haven: Yale University Press 1983.

London, Justin: Rigpe/ and Absatz: Poetic and Prosaic Aspects of Phrase Structure in 18th-Century Theory, in: Journal of
Musicology 8/4 (1990), pp. 505-519.

Ratner, Leonard: Eighteenth-Century Theories of Musical Period Structure, in: Musical Quarterly 42/4 (1956), pp. 439-454.

Riepel, Joseph: Anfangsgriinde zur musicalischen Setzkunst. Erstes Kapitel: De Rhythmpoeia, oder von der Tactordnung [1752]; in:
Joseph Riepel: Simtliche Schriften zur Musiktheorie, vol. 1,1, ed. by Thomas Emmerig, Wien: Bshlau ®1996.

—  Anfangsgriinde znr musicalischen Setzfeunst. Zweites Kapitel: Grundregeln zur Tonordnung insgemein [1755], in: Joseph Riepel:
Sémtliche Schriften zur Musiktheorie, vol. 1,2, ed. by Thomas Emmerig, Wien: Bohlau ®1996.

Sisman, Elaine: Swall and Expanded Forms: Koch’s Model and Haydn’s Music, in: Musical Quarterly 68/4 (1982),
pp. 444-475.

80



Feindliche Ubernahme
Gottfried Weber, Adolf Bernhard Marx
und die biirgerliche Harmonielehre des 19. Jabrbunderts

Ludwig Holtmeier

Current discourse on a »historically informed music theory« focusses on the 15th to 18th century,
while the 19th and 20th centuries are rarely considered in this context. Rather, nineteenth- and
twentieth-century music theory is frequently considered representative of »systematic« music-
theoretical concepts. Nineteenth-century music theory effectively seems to be separated from
eighteenth-century music theory by a categorical rupture that can be traced to the origins of the
German tradition of »Harmonielehre«. These origins were closely connected to the breakdown of
a music education system supported by aristocracy and church institutions during the ancien régime.
In the young bourgeois society, the teaching of composition changed its social context: many
representative German theorists of harmony, such as Gottfried Weber and Adolf Bernhard Marx,
were autodidacts, musical amateurs with only a rudimentary knowledge of composition and music
theory. Weber transferred a notion of »scientific scholarship« based on logical deduction and analogy
(»Folgegleichheit«) that he had encountered during his study of law to music theory - a notion that
he considered absent in the »vexatious figured bass manuals«. In a mechanistic and systematic manner
the principles of scale degrees and inversions are expanded into vast combinatorial matrices of
possible chord progressions. This highly speculative method separates music theory significantly
from compositional practice, thus supporting the idea of impenetrable artistic decisions attributed to
musical genius and independent of musical craftsmanship. Weber’s »mathematical« exploration of
pitch space is representative of the »combinatorial space« (Catherine Nolan) characteristic of
nineteenth-century music theory that finds its logical consequence in Arnold Schénberg’s »method of
composing with twelve tones which are related only to one another«.

Im folgenden Beitrag mochte ich die historischen Primissen und zentrale musikthe-
oretischen Aspekte der deutschen Harmonielehre-Tradition zur Darstellung brin-
gen.! Dabei geht es um einen wichtigen Einschnitt in der Geschichte der Musiktheo-
rie, nimlich den grundlegenden Wandel, den die Kompositionslehre bzw. die
Musiktheorie im Allgemeinen? zwischen dem ausgehenden 18. Jahrhundert und dem

1 Essayistischen Darstellungen iibergreifender ideengeschichtlicher bzw. gesellschaftlicher Entwicklungen
auf gedringtem Raum, wie ich sie im Folgenden versuche, stehe ich selbst dufierst kritisch gegeniiber: Sie
erlauben nicht jene historischen Differenzierungen, die der Gegenstand eigentlich verlangt. Denn wie das
Beispiel von Carl Dahlhaus zeigt, kénnen in ihnen genau jene Informationen liegen, die den ganzen ideen-
geschichtlichen Uberbau in Frage stellen. Die Bedeutung der Dahlhausschen Musiktheorie liegt anderer-
seits aber genau darin, dass sie es in exemplarischer Weise wagt, zentrale geschichtliche Entwicklungslinien
und iibergreifende, ideengeschichtliche Tendenzen herauszuarbeiten und zu benennen: Jede Geschichts-
schreibung, die nicht bei Einzelheiten stehen bleiben will, muss dieses Risiko einzugehen.

2 Die an einigen Bibliotheken immer noch gebriuchliche Kategorisierung von Generalbasslehre, Harmonie-
lehre und Kompositionslehre ist ein Relikt der Meisterwerks- und Genieisthetik des spiten 19. und frithen
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frihen 19. Jahrhundert erfahren hat. Es geht um die Entstehung jener »biirgerlichen«
Harmonielehre, die bis auf den heutigen Tag unser Verstindnis von Musiktheorie
bestimmt.

Es sind vor allem zwei europiische Linder, in denen sich die Herausbildung der »modernenc
Harmonielehre vollzieht: Deutschland und Frankreich. Die englische Musiktheorie, die sehr wohl
eigenstindige Ziige aufweist, nimmt sowohl Elemente der franzdsischen wie der deutschen
Entwicklungslinie auf und verbindet sie in einer sehr eigenwilligen Art und Weise.’ In Italien
bleibt die alte »Partimento-Tradition«* noch lange lebendig, andererseits bildet sich ausgehend von
der sogenannten Paduanischen Musiktheorie (basso fondamentale) eine eigenstindige »moderne«
Harmonielehretradition aus, die sich in vielen Aspekten mit den Entwicklungen der deutschen
und franzésischen Harmonielehre beriihrt, die selbst aber nur selten einen nationalen, oft kaum
einen regionalen Bedeutungsradius tiberschreiten kann.” Deutsche und franzdsische Harmonie-
lehretraditionen weisen zwar zahlreiche inhaltliche Uberschneidungen auf, entwickeln sich aber
dennoch in erkennbar eigenstindiger Art und Weise. Die inhaltlichen Uberschneidungen und die
fundamentalen Unterschiede kénnen hier nicht im Detail behandelt werden. Aber eine wesentli-
che historische Voraussetzung sei angefiihrt: Die Entwicklung der franzésischen Harmonielehre
tiber Simon Catel, Alexandre-Etienne Choron und Francois-Joseph Fétis vollzieht sich in grofler
Nihe und Abhingigkeit zur dominierenden musikalischen Lehrinstitution Frankreichs, dem
Pariser Conservatoire. Im  Conservatoire aber wird die regelpoetische italienische Lehrtradition fast
bruchlos weitergefiihrt®: Die moderne franzdsische Mustktheorie entsteht in einem langwierigen
Verschmelzungs- und Uberformungsprozess dieser alten Tradition, die bis weit ins 20. Jahrhundert
erhalten bleibt. In Deutschland hingegen fehlt eine Lehrinstitution mit einer vergleichbaren
Tradition und Reputation, in der die tradierte Lehre sich hitte konservieren konnen. Auch
verlaufen die Entwicklungen im deutschen »Vielvolkerstaat« zwangsliufig uneinheitlicher als im
zentralistischen franzésischen Nationalstaat.

Besonders wegen dieser spezifischen institutionellen Situation vollzieht sich die Herausbildung der
modernen Harmonielehre in Deutschland gewissermaflen in einem »historisch unbelasteten«
Umfeld - und damit radikaler und dynamischer als in Frankreich. Abgesehen von Chorons sehr
speziellem Fall wird die franzdsische Musiktheorie des 19. Jahrhunderts weniger von musikali-
schen Auflenseitern und Quereinsteigern geprigt als die deutsche. Sie ist »handwerklicher«
ausgerichtet und die biirgerlichen Bildungsdiskurse des 19. Jahrhunderts haben in ihr deutlich
weniger Spuren hinterlassen. Ab der Mitte des Jahrhunderts iibt dann das Leipziger Konservatori-
um einen internationalen Einfluss aus, der dem des Conservatoire nicht nur vergleichbar ist, sondern
ihn gegen Ende des Jahrhunderts sogar iibertrifft.” Ich werde mich im Folgenden fast ausschliefilich
auf die deutsche biirgerliche Harmonielehre konzentrieren, insbesondere auf Gottfried Weber,
einen der »Griinderviter« der modernen Harmonielehre, der bis heute weithin als der Erfinder der
sogenannten »Stufentheorie« gilt.?

Der etwas in die Jahre gekommene Begriff des »Biirgerlichen« verlangt nach einer
Erklirung. Im Zusammenhang mit »Harmonielehre« bezieht er sich zwar durchaus

20. Jahrhunderts. Gerade den Quellen des frithen 18. Jahrhunderts gegeniiber geht sie oft véllig ins Leere:
Man findet dann Jean-Philippe Rameaus Trui# de I’harmonie unter »Harmonielehre«, wihrend Georg Andreas
Sorges und Johann David Heinichens nicht weniger ambitionierte und spekulative Schriften unter »Gene-
ralbass« gefiithrt werden, allein weil sie den Terminus im Titel fiithren.

Vgl. Jacobi, Die Entwicklung der Musiktheorie in England.

Vgl. Holtmeier / Diergarten, Partimento.

Vgl. Holtmeier, Harmonik | Harmonielehre.

Hier spielen vor allem Luigi Cherubini und seine Schule eine entscheidende Rolle (vgl. Cherubini, Marches
d’harmonie).

Vgl. Holtmeier, Gedanken gur praktischen Harmonielehre.

Eine inkorrekte Zuschreibung, die vor allem auf Hugo Riemann zuriickgeht und von der Geschichts-
schreibung unkritisch iibernommen wurde. (Vgl. hierzu Holtmeier, Rameanus langer Schatten, S. 179f£.)
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auch auf ganz bestimmte musiktheoretische Inhalte bzw. auf ein ganz bestimmtes
Verstindnis von Musiktheorie, von dem spiter noch etwas genauer die Rede sein
soll, in erster Linie aber zielt er hier auf einen gesellschaftlichen Wandel und eine
damit einhergehende Anderung jenes sozialen Umfeldes, aus dem Musiktheorie bis
dahin hervorgegangen war. Vereinfachend liefle sich sagen, dass die biirgerliche
Harmonielehre-Tradition in dem Moment entsteht, als mit dem Untergang des ancien
régime die von Aristokratie und Kirche getragene professionelle Musikausbildung
weitgehend zusammengebrochen war.” In der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts
wechselte die Kompositionslehre in der Folge gleichsam ihre soziale Sphire: An die
Stelle der Lehrbiicher des 18. Jahrhunderts, die fast ausnahmslos von ausiibenden
Musikern verfasst worden sind, nicht selten sogar von herausragenden Komponisten,
treten die neuen Harmonielehren, deren Verfasser oft kaum als professionelle, ausiiben-
de Musiker bezeichnet werden kénnen.

Dieser Wandel vollzieht sich selbstverstindlich nicht schlagartig. Bereits im 18. Jahrhundert
werden musiktheoretische Schriften von Autoren verfasst, die nicht die handwerkliche Ausbildung
eines praktischen Musikers durchlaufen haben. In diesem Sinne wire Friedrich Wilhelm Marpurg
als eigentlicher Vorliufer des modernen Musiktheoretiker-Typus zu bezeichnen.'® Ebenso miissten
etwa Lorenz Christoph Mizler und Johann Adolf Scheibe in diesem Zusammenhang genannt
werden. Mizlers mangelnde handwerkliche Grundlagen zeigen sich {iberdeutlich in seinen
Schriften und waren auch zu seinen Lebzeiten immer wieder Gegenstand des Spotts und der
Kritik. Scheibes Schriften tragen ebenso unverkennbar Ziige seines musikalischen Auto-
didaktentums. Auch Johann Matthesons Musiktheorie wire unter dieser Fragestellung noch
einmal einer griindlichen Lektiire zu unterziehen: Gerade im Vergleich zur zeitgendssischen
Musiktheorie zeigen sich bei Mattheson eklatante handwerkliche Mingel und elementare Ver-
stindnisprobleme, die nur schwer mit dem besonders in der deutschsprachigen Forschung
vorherrschenden Bild eines praktizierenden, professionellen Musikers in Einklang zu bringen
sind.!" Mag aber besonders Marpurg gesellschaftlich tatsichlich bereits jenen modernen Typus des
biirgerlichen Musiktheoretikers reprisentieren, der vom Schreiben {iber Musik alleine lebt, so
unterscheidet sich seine Musiktheorie nicht grundsitzlich von der seiner Zeitgenossen. Bereits
Choron hat hervorgehoben, dass Marpurg vor allem ein Sammler und Kompilator gewesen sei, der
unterschiedliche Quellen miteinander verbunden habe.'? Ich habe andernorts versucht zu zeigen,
dass sich Marpurg dabei nicht immer ehrenhafter Mittel bedient hat."

Nambhafte deutsche Musiktheoretiker der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts, so etwa
Gottfried Weber oder Adolf Bernhard Marx, waren im Grunde musikalische Auto-
didakten, die Musiktheorie und Komposition gleichsam nach Dienstschluss betrie-
ben." Sowohl Weber als auch Marx verfiigten iiber eine eher rudimentire komposi-

9 Ich muss es hier bei dieser allgemeinen Beschreibung bewenden lassen. Keineswegs ist die Geschichte der
musikalischen Institutionen bzw. die Geschichte der musikalischen Ausbildung im 18. und 19. Jahrhundert
erschdpfend erforscht.

10 Marpurg, Handbuch bey dem Generalbasse.

11 Vgl. Holtmeier, Rameans langer Schatten, S. 208 (Anm.).

12 Choron, Principes de composition des écoles dTtalie, Bd. 1, S. XXIIIL.

13 Vgl. Holtmeier, Rameans langer Schatten, S. 325£f.

14 Vgl. hierzu Webers Klage dariiber, dass »der Staatsdienst, mit seinen unbedingten Pflichten, die Geistesti-
tigkeit des Beamten wihrend des grofiten Theiles seiner Lebensstunden in Anspruch nimmt«. So bliebe fiir
seine musiktheoretische Arbeit nur die »kirglich abgedarbten Nebenstunden« (Weber, Versich einer geordneten
Theorie der Tonsetzfunst, Bd. 1, S. II). Adolf Bernhard Marx schreibt in seinen Erinnerungen (Marx, Erinnernn-
gen) — ohne zu beschénen - vom vollstindigen Mangel einer systematischen musikalischen Ausbildung: Als
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torische und ausgesprochen selektive musiktheoretische Bildung®, die sie vor allem
aus der Lektiire der in Deutschland verbreiteten und leicht zuginglichen musiktheo-
retischen Lehrbiicher ihrer Zeit erworben hatten: Die Schriften Friedrich Wilhelm
Marpurgs, Johann Philipp Kirnbergers, Daniel Gottlob Tiirks und vor allem Georg
Joseph Voglers etwa sind Webers wichtigste Bezugsquellen, mithin fast ausschlief’-
lich Schriften, die in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts entstanden sind. Ein
eigentliches praktisches Musikstudium haben weder Weber noch Marx absolviert.

»Geschichtslosigkeit« kénnte als eine der wesentlichen Bedingungen der biirgerlichen Harmonie-
lehre bezeichnet werden. Gerade im Vergleich mit der Musiktheorie des 17. und frithen 18.
Jahrhunderts ist auffallend, dass eine theoriegeschichtliche Verortung bzw. Standortbestimmung
nicht stattfindet. Nur eine Handvoll relativ neuer musiktheoretischer Werke stellen den Bezugs-
punkt dar: Die biirgerliche Harmonielehre-Tradition ist bis ins 20. Jahrhundert hinein von der
Aura der Voraussetzungslosigkeit umgeben. Das hat nicht allein mit ihrer pidagogisierenden
Grundtendenz zu tun, die quer zu den akademischen Diskursformen steht, sie ist vielmehr
Programm: Die Grundlagen und Prinzipien werden eben nicht aus der »Viterliteratur« gezogen,
sondern aus der Natur selbst bzw. auf Grundlage einer wissenschaftlichen »Methode« abgeleitet.
Man muss hier allerdings differenzieren: Die Feststellung gilt fiir jene musiktheoretische Strémung,
die sich historisch durchgesetzt hat und die hier als biirgerliche Harmonielehre beschrieben wird.
Denn es lisst sich noch eine andere, »historisierende« Musiktheorie ausmachen, die ebenfalls dem
biirgerlichen Milieu entstammt. Marpurgs »archivarischer« Zugriff findet im 19. Jahrhundert eine
Fortsetzung. Die einflussreiche Schule Padre Martinis etwa ist von einem dhnlichen historischen
Denken nachhaltig geprigt, Chorons gewaltige Kompilationen diirfen als direkte Nachfolger der
Marpurgschen Musiktheorie betrachtet werden. In Berlin spielt Siegfried Dehn, den Marx heftig
angreift, eine Choron vergleichbare Rolle. Anders als Marpurg aber betreiben Choron und Dehn
ihr Metier im Sinne der modernen historischen Wissenschaft: Wihrend Marpurg seine Quellen als
eine grofle Materialsammlung betrachtet, aus der die Elemente einer neuen eklektischen Musikthe-
orie fast beliebig und ungeachtet ihrer Herkunft und Entstehungszeit herausgenommen werden,
werden sie von Choron und Dehn gesammelt, {ibertragen, historisch eingeordnet und inhaltlich
bewertet: Ursprung und Herkunft werden im Allgemeinen zuverlissig nachgewiesen. Aber die
»archivarischen Musiktheoretiker« geben sich nicht mit blofler Geschichtsschreibung zufrieden:
Sowohl Dehn als auch Choron entwickeln auf Grundlage ihrer historischen Forschungen und
ithres umfassenden Uberblicks eigenstindige und - so im Falle Chorons - auch durchaus wir-
kungsmichtige Musiktheorien.

Es mutet rickblickend befremdend an, dass gerade der Fiskalprokurator Weber und
der Jurist Marx, die das musikalische Handwerk gleichsam auf dem zweiten Bil-
dungsweg erlernt haben und das Metier des Komponisten bzw. die umfassende »ars«
eines ausiibenden Musikers nach den handwerklichen Mafistiben des 18. Jahrhun-
derts niemals auch nur annihernd beherrschten, umfangreiche Kompositionslehren

Siebenjihriger habe er Klavierunterricht erhalten, diesen aber schon nach kurzer Zeit wieder abgebrochen.
Erst als halbwiichsiger Gymnasiast hat Marx sich intensiver mit Musik beschiftigt, auch dann allerdings
ausschliellich als Liebhaber und auf ginzlich autodidaktischem Weg. Auch der kurze und sporadische
Generalbass-Unterricht bei Tiirk, dem Marx iiberhaupt nichts abgewinnen konnte, und die wenigen Stun-
den bei Carl Friedrich Zelter, die Marx ebenfalls enttiuschten, kann nicht als musikalische Ausbildung im
eigentlichen Sinne betrachtet werden.

15 Vgl. in diesem Zusammenhang Ulf Thomsons Rede von Simon Sechters »auflergewdhnlich[en] Kenntnis-
se[n] der theoretischen Literatur« (Thomson, VVoranssetzungen, S. 48). Die Handvoll jiingerer Quellen, die
Sechter in seiner autobiografischen Skizze angibt, nimmt sich allerdings gegen die mitunter erschlagende
Quellenkenntnis der meisten (vor allem deutschen und italienischen) Autoren des spiten 17. und 18. Jahr-
hunderts mehr als kiimmerlich aus.
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schrieben. Die engen handwerklichen Grenzen beider Autoren treten in ihrer
Kompositionslehren so unverstellt zu Tage, dass man sich riickblickend dariiber
wundern mag, wie wenig Anstof§ daran im Allgemeinen genommen wurde. Beide
Werke waren bekanntermaflen ausgesprochen erfolgreich und einflussreich - und
das nicht allein im basispidagogischen Bereich'®: Sie begriindeten den bis heute
bestehenden Ruf ihrer Autoren als bedeutende Theoretiker ihrer Zeit.

Natiirlich vereinfacht diese Beschreibung den Wandel: Aber tatsichlich kann
man nicht iibersehen, dass die zweite Hilfte des 18. Jahrhunderts jenen Typus des
autodidaktischen Musiktheoretikers hervorbringt, der die Musiktheorie des 19. und
20. Jahrhunderts nicht nur entscheidend geprigt hat, sondern vielleicht sogar als ihr
eigentlicher Reprisentant gelten muss. Ganz am Ende dieser Entwicklung steht
schlieflich jener autodidaktische musiktheoretische Privatgelehrte und Eigenbrodler,
der auflerhalb des akademischen Betriebs steht und der vor allem die deutschspra-
chige Musiktheorie des spiten 19. und frithen 20. Jahrhunderts mitgestaltet hat: Man
denke nur an Georg Capellen, Abraham Jeremias Polak, Robert Mayrhofer, Hans
Schiimann, Josef Achtélik u.a.

Man muss hier einwenden, dass keineswegs alle Verfasser von wirkungsmichti-
gen Harmonielehren im 19. Jahrhunderts als musikalische Dilettanten bezeichnet
werden konnen. Das gilt besonders fiir die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts: fiir
die meisten Vertreter der sogenannten »Leipziger Musiktheorie« wie etwa Moritz
Hauptmann, Salomon Jadassohn, Ernst Friedrich Richter oder etwa auch Carl
Friedrich Weitzmann, ebenfalls fiir die Vertreter der sogenannten »Wiener Harmo-
nielehre«, insbesondere ihren Griindervater Simon Sechter.” Es ist dennoch auffal-
lend, dass sich im Gegensatz zum 18. Jahrhundert unter den hier aufgefithrten
Musiktheoretikern kein bedeutender bzw. kein wirklich erfolgreicher Komponist
oder austibender Musiker mehr befindet. Thre Namen sind fast ausschlieflich durch
ithre musiktheoretischen Schriften lebendig geblieben.

Das ist vor allem die Folge eines fundamentalen Wandels des Kiinstlerbildes, der
sich im Laufe des 18. Jahrhunderts vollzieht und der in der ersten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts weitgehend abgeschlossen ist: Die moderne Genieisthetik 16st die alte Ein-

16 Fast alle biirgerlichen Harmonielehren treten mit dem Anspruch auf, mehr pidagogische als theoretische
Schrift im eigentlichen Sinne zu sein: Der Dilettant rechtfertigt seine Anmaflung dadurch, dass er eben fiir
Kinder und Seinesgleichen schreibe. Weder Weber noch Marx gelingt es aber, in diesen vorgegebenen
Grenzen zu verbleiben. Bei beiden kann keine Rede davon sein, dass der theoretische Diskurs in Hinblick
auf eine bestimmte Klientel gefiltert und organisiert sei: Webers I7ersuch ist, anders als es uns der Titel
glauben machen will, genauso wenig »zum Selbststudium« geeignet wie Marx’ Kompositionsiebre. Beide Auto-
ren stellen in ihren Werken vielmehr sehr selbstbewusst den Anspruch, etwas tiber das Komponieren az sich
auszusagen - und nicht etwa nur etwas iiber das Komponieren fiir Kinder und Liebhaber. Diese Unklar-
heit, was die eigentlichen Adressaten und was die eigentliche Zielsetzung anbelangt, ist ein Charakteristi-
kum vieler deutschsprachiger Harmonielehren gerade der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts: Sie mag
schlicht darin begriindet sein, dass Weber und Marx als wahre Dilettanten in erster Linie fiir sich selbst
geschrieben haben.

17 Vgl. Holtmeier, Sechter. Auf die spezifische Lehrtradition in Wien kann hier nicht eingegangen werden.
Thomson hat den besondern Kontext der Wiener »Organisten-Theoretiker« mit der charakteristischen
Verbindung von Kirchenmusik und Schulamt eingehend beleuchtet (Thomson, 1oraussetzungen, besonders
S. 281f.). Problematisch ist in Thomsons Darstellung, dass er diese Lehrtradition pauschalisierend als Hort
einer unbeweglichen und fortschrittsfeindlichen »Generalbasslehre« darstellt, der eine »moderne«, der Zu-
kunft zugewandte, norddeutsche »Harmonielehre« gegeniiberstehe. Vgl. dazu den Schluss dieses Beitrags.
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heit der musikalischen »Ars«, in der Komposition, Improvisation, Instrumental- und
Gesangspraxis und eben auch die Lehre eine »handwerkliche« Einheit bildeten, zu-
sehends auf, bis sie am Ende des Jahrhunderts endgiiltig in fachspezifische Departe-
ments zerfallen ist.

Es ist dabei kein Zufall, dass gerade die Lehre zuerst aus dieser Einheit herausfillt:
Lieflen sich im Sinne des 18. Jahrhunderts noch weite Teile des kompositorischen
Handwerks im Sinne einer Regelpoetik vermitteln, gerieten auch die satztechnischen
Elementarbereiche im Laufe des 19. Jahrhunderts immer mehr in den Einzugs-
bereich des schopferischen Genies. Denn die isthetischen Voraussetzungen der
Regelpoetik stehen an sich der modernen Genieisthetik diametral entgegen. Das
Genie erlernt seine Kunst nicht wie ein Handwerk, sondern schopft sie gleichsam
aus sich selbst heraus. Das Moment des Autodidaktischen ist der Asthetik des
Originalgenies immanent. Konsequenterweise gehort im 19. Jahrhundert auch das
Unterrichten nicht linger mehr wie selbstverstindlich zum Metier des Komponis-
ten: Das musikalische Genie ist nicht in die Schule gegangen und es griindet auch
keine Schule.'®

Es ist bezeichnend, dass die Komponisten des 19. Jahrhunderts, wenn iiberhaupt,
dann nur Weniges iiber ihre Lehrzeit berichten. Nicht selten haben sie sich bemiiht,
die Spuren einer oftmals sehr griindlichen Ausbildung zu verwischen oder die Bedeu-
tung dieser Ausbildung herunterzuspielen: Zugespitzt kdnnte man formulieren, dass
der Komponist des frithen 18. Jahrhunderts mit Stolz und Selbstbewusstsein auf
seine handwerkliche »Schulung« zuriickblickt, wihrend sich das Genie des 19. Jahr-
hunderts ihrer schimt.

Das der Geniedsthetik immanente Moment der Autodidaktisierung kann hier
nicht im Detail verfolgt werden; in diesem Zusammenhang ist es mir nur wichtig
festzuhalten, dass mit der »Erfindung« des Genies und der Herausbildung des moder-
nen, »inspirierten« Kiinstlertums im Laufe des 18. Jahrhunderts das, was man heute
gemeinhin mit Musiktheorie bezeichnet, aus dem Zustindigkeitsbereich des Kom-
ponisten bzw. des ausiibenden Musikers herausgefallen ist und quasi von einer
anderen, neuen »Berufsgruppe« iibernommen wurde. Erst in der biirgerlichen Gesell-
schaft des 19. Jahrhunderts ist jene moderne Disziplin der »Musiktheorie«, in deren
direkter Traditionslinie wir heute noch stehen, und der eigenstindige Beruf des
»Musiktheoretikers« iiberhaupt entstanden.

Die Autoren einiger stilbildender Harmonielehren des 19. Jahrhunderts waren
zwar selbst keine bedeutenden Komponisten mehr, aber sie waren oft exzellente aus-
iibende Musiker und keineswegs musikalische Dilettanten. Dennoch kann man in

18 Auch das ist natiirlich eine sehr allgemeine Bestimmung, die es zu differenzieren gilte. Fiir den Kreis der
Pariser »Compositeurs-Pianistes« (Liszt, Chopin etc.) etwa ist sie nicht giiltig (vgl. Teriete, Chopins »Méthode
de Piano«). Sie ist an ein ganz bestimmtes Milieu und auch an einen bestimmten, »modernen«, von der In-
strumentalpraxis emanzipierten Kompositionsbegriff gebunden. Fiir den deutschsprachigen Kulturraum
kann man allerdings durchaus festhalten, dass die bedeutenden und weithin bekannten Komponisten des
19. Jahrhunderts nicht auch die bedeutenden Kompositionslehrer ihrer Zeit waren. So wie der eigenstin-
dige »Beruf« des modernen Musiktheoretikers in dieser Zeit entsteht, entsteht auch der des »Kompositions-
lehrers«. Erst zu Beginn des 20. Jahrhunderts wird diese »Arbeitsteilung« wieder durchbrochen. Dass der
moderne Typus des »freischaffenden Komponisten«, Grundvoraussetzung fiir diese arbeitsteilige Entwick-
lung, nur unter ganz bestimmten gesellschaftlichen und Skonomischen Bedingungen entstehen konnte, ist
oft und eingehend beschrieben worden.
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einem iibergreifenden Sinne von der biirgerlichen Harmonielehre des 19. Jahrhun-
derts reden: Denn jene Harmonielehren unterscheiden sich wohl im Detail, kaum
aber in den Grundsitzen von den musiktheoretischen Arbeiten, die in der ersten
Hilfte des 19. Jahrhunderts durch nicht- bzw. semi-professionelle Autoren verfasst
worden sind: Zur Mitte des Jahrhunderts sind die Schriften von Weber und Marx
bereits zum umfassenden Modell geworden, an dem sich die neuen, auf die professi-
onelle Konservatoriumslehre zielenden Lehrbiicher orientieren.

Fast alle deutschsprachigen Harmonielehren des 19. Jahrhunderts durchzieht ein
dhnlicher Geist: Sie kennzeichnet ein im Vergleich zur Kompositionslehre des 18.
Jahrhunderts grundsitzlich anderes Verstindnis von Theorie und von Wissenschaft-
lichkeit. Die Regelpoetik der alten Kompositionslehre mit ihren zahlreichen Beispie-
len, die es nicht nur theoretisch nachzuvollziehen galt, sondern die als Muster prak-
tisch eingetibt werden sollten, ist etwa Weber und Marx nicht nur vollstindig
unverstandlich, sondern sie bringen ihr die unverhohlene Verachtung des »gebilde-
ten« Akademikers entgegen."”

Das schligt sich im neuen Tonfall der biirgerlichen Harmonielehre nieder, an
dem sich der Wechsel der Sphiren besonders deutlich festmachen lisst. Denn die
Autoren der ersten biirgerlichen Harmonielehren sind zugleich auch diejenigen, die
die noch junge Disziplin der Musikkritik entscheidend mitbestimmen®: Professio-
nelle Musiker mégen sie nicht gewesen sein, aber das Handwerk des Schreibens be-
trieben sie auf eine durch und durch professionelle Weise. Sie importierten aus der
asthetischen und politischen Kritik der Zeit einen kimpferischen und polemischen
literarischen Stil in die Musiktheorie, der von da an ein generelles Signum des
musiktheoretischen Diskurses des 19. und frithen 20. Jahrhunderts ist.

Besonders greifbar wird jene spezifische Mischung aus Hochmut, Klassenbe-
wusstsein und Unkenntnis, wenn der biirgerliche Musiktheoretiker als Kritiker der
»alten Lehre« und insbesondere der italienischen Lehrtradition, die der europiischen
Kompositionslehre des 17., 18. und frithen 19. Jahrhunderts ihr eigentliches Gesicht
verliehen hat, auftritt. Im 4. Band seiner Zeitschrift Cicilia (1826) verdffentlicht
Weber eine »Recension« von Padre Stanislao Matteis (1750-1825) Pratica d'accompagna-
mento (Bologna, 1825).*! Nach einer ausfiihrlichen Ubersetzung des Titels (»soweit er
sich in teutscher Sprache wiedergeben lisst«) und den in ihm enthaltenen, sich in
einer barocken Endlosschleife windenden Widmungen an die adeligen Génner, die

19 Marx kann darin nur »technische Abrichtung« erkennen (Marx, Erinnerungen, Bd. 2, S. 110). Hinter Marx’
Aversion gegeniiber allem Modellhaften steht ein mit der regelpoetischen Tradition unvereinbarer, idealis-
tischer, »organizistischer« Kompositionsbegriff. Es ist bezeichnend, dass Albrechtsbergers Rede vom Gene-
ralbass als Fundament der Komposition und vom zweistimmigen Gertistsatz (»Skelet«), der jeder Komposi-
tion zu Grunde liege (Albrechtsberger, Werke, Bd. 1, S. 1), Marx’ pathetischen Widerspruch hervorrief:
»Und nun das grausige Wort vom Skelettl« (Marx, Die alte Musiklehre im Streit mit unserer Zeit, S. 61). Fiir Marx
war es schlicht unvorstellbar, dass ein Kunstwerk auf solch eine mechanistische und »handwerkliche« Art
und Weise entstanden sein konnte: »Oh nein! Wir wiren abgezogen von jedem schépferischen, ja von
jedem kiinstlerischen Gefiihl und Vermégen!« (Ebda., S. 63.) Marx’ Argumentation findet sich in verbluf-
fend dhnlicher Form noch in Arnold Schénbergs Hamnonielehre (S. 2421.).

20 Marpurg, Weber und Marx sind Herausgeber einflussreicher Musikzeitschriften, in denen sie besonders
auch als Kritiker in Erscheinung treten.

21 Weber, Recension: Pratica d'accompagnamento. Padre Mattei war einer der spiten Vertreter der italienischen
Partimento-Tradition, beriihmt fiir seine Lehrschriften, die zum grofien Teil nur im Manuskript vorliegen.
Die Pratica d’accompagnamento erschien posthum.
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das durchsichtige Ziel verfolgt, das Werk als »zopfiges« Produkt des unter-
gegangenen ancien régime blofizustellen und zu desavouieren, bevor tiberhaupt von den
Inhalten die Rede war, folgt eine »ganz getreue Ubersetzung« des Beginns von
Matteis Lehrbuch. Der letzte Abschnitt dieser »getreuen Ubersetzung« lautet in

Webers Ubersetzung:

Ogni accordo perfetto ha due Rovesci, il primo
die 3.6=e il secondo di 4.6.

Jeder Dreiklang hat zwei Umkehrungen, die
erste von 3.6=[")], die zweite von 4.6.

") Was die Zeichen bedeuten sollen, ist nir-
gendwo erklirt.  GW.

Tonda: B Gruminon

il

6-&-
s

londamentale .

Orun '{é $ 10

PESCT

ﬂh mo&i?ggrgt}nq %fzfigg—lmm}q-

Ir

Dominante. 1modvovescro, mx% 0.

Dominarnts. rste Embelrung. Lverts rung.
N o;vaczo 20.
Zerdominante Krete m&v/}ﬂm_q taf% rung.

Dal primo Rovescio della Fondamentale si
trova I'accompagnamento della 3a.

Dal primo della Dominante quello della 7=e
dal Primo della Sottodominante quello della

Von der ersten Umkehrung des Grundtones
findet man die Begleitung der Terz, von der ers-
ten der Dominante die der 7=, und vom ersten
der Unterdominante die der 6=.")

6=.

") Die Uebersetzung nicht unklarer als das
Original. GW.

Abbildung 1: Weber, Recension: Pratica d’accompagnamento, S. 1371., Transkription.

Webers »wortliche« Ubersetzung ergibt keinen Sinn - und dass das nicht am Uber-
setzer liegt, stellt Weber durch seine Fufinote eigens heraus: »Die Uebersetzung
nicht unklarer als das Original. GW.« Die korrekte Ubersetzung dieser Passage
miisste natiirlich ganz anders lauten, und Matteis Text ist fiir den, der mit der
Musiktheorie des 18. Jahrhunderts nur etwas vertraut ist, eindeutig und unmiss-
verstandlich:

Jeder Dreiklang hat zwei Umkehrungen: Die erste ist der Sextakkord, die zweite der Quartsextak-
kord, die erste Umkehrung der Tonika hat ihren Sitz auf der dritten Skalenstufe, die erste
Umkehrung des dominantischen Dreiklangs hat ihren Sitz auf der siebten, die erste Umkehrung
des subdominantischen Dreiklangs auf der sechsten Skalenstufe.

So oder dhnlich formuliert konnte man diese Passage auch in einer beliebigen Wie-
ner Generalbasslehre der zweiten Jahrhunderthilfte finden. Man findet bei Mattei
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das fiir die Musiktheorie des frithen 18. Jahrhunderts so typische symbiotische
Nebeneinander von Oktavregel und franzdsischer Basse fondamentale- bzw. italienischer
Basso fondamentale-Tradition: Das Umkehrungsdenken wird den Stufen der diatoni-
schen Tonleiter zugeordnet, so wird ihr »Sitz« (der sogenannte »Sitz der Akkorde«)
innerhalb der Skala bestimmt. Dieses Denken, das fiir die gesamte europiische
Musiktheorie der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts grundlegend ist, war Weber
schlicht unverstindlich: Er hatte nie gelernt, worum es hier eigentlich ging.?

Webers abschlieflendes Urteil iiber Matteis Werk ist vernichtend, wer »bloss be-
zifferte Bisse« spielen wolle, der sei gut bedient, wer aber »nicht bloflen Stoff zur
Ubung, sondern zugleich Belehrung einzukaufen wiinsche«, der solle die Finger von
diesem »Theorie beabsichtigenden« Lehrbuch lassen. * Bemerkenswert ist die
Leichtigkeit und Selbstverstindlichkeit, eben jenes grenzenlose »biirgerliche« Selbst-
bewusstsein, mit welchem Weber hier die Arbeit eines professionellen Musikers und
namhaften Musiktheoretikers, der aus einer alten und renommierten Lehrtradition
hervorgegangen ist, zur Seite wischt.

In dieser Kritik zeigte sich eine fiir die gesamte Harmonielehre-Tradition des
19. Jahrhunderts typische Haltung, die ich an einem anderen Ort bereits ausfiihrli-
cher beschrieben habe?*: Die Generalbass- und Partimento-Lehrbiicher des 18. Jahr-
hunderts bestehen nicht selten lediglich aus Noten: aus Partimenti, Generalbissen,
Modellen, Gingen, Passagen, Schemata etc. Die biirgerlichen Musiktheoretiker des
19. Jahrhunderts konnten diese Tradition nicht als »Theorie« im engeren Sinne
wahr-, geschweige denn ernst nehmen: Sie verkam riickblickend zur »Generalbass-
lehre«, zur »reinen Praxis« und fiel schlicht aus dem Theoriebegriff heraus.” Die
biirgerliche Harmonielehre-Tradition hatte ein undifferenziertes und ausgesprochen
einseitiges Verstindnis von »Generalbass«.”® Besonders an ihrer rein vertikalen und
ginzlich »entfunktionalisierten« Lesart der Ziffern lisst sich deutlich ablesen, dass
die Trennung in die modernen Disziplinen »Harmonielehre« und »Kontrapunkte,
die dem 18. Jahrhundert in dieser Rigiditit ginzlich fremd ist, bereits vollstindig
verinnerlicht worden ist und unhinterfragt auf die kanonischen Meisterwerke der
Vergangenheit tibertragen wurde.

22 Vergleichbar mit Webers verfehlter Kritik ist etwa Marx’ lange Anmerkung zum iibermifligen Quintsext-
akkord in seiner Kritik der Dehnschen Musiktheorie (Marx, Die alte Musiklehre im Streit mit unserer Zeit, S. 126~
128, Anm.). Es ist Marx schlicht unverstindlich, wieso Dehn, ganz im Sinne der italienischen Generalbass-
Tradition und der régle de Joctave, sowohl den iibermifligen Terzquartakkord als auch den iibermifiigen
Quintsextakkord als Variantformen des iibermifligen Sextakkordes beschreiben kann. Marx kann nicht
akzeptieren, dass das »ganz zufillige Verhiltnis der beiden Aussenstimmen« (ebda., S. 128) den Akkord
bestimmen solle: »Sext-Akkord ist der Name einer Umkehrunge, duflert er empért (ebda., S. 126): Fiir
Marx gibt es nichts anderes jenseits des primitiven Terzschichtungs- und Umkehrungsdenkens.

23 Ebda, S. 140.

24 Vgl. Holtmeier, Heinichen, Ramean and the Italian Thoroughbass, S. 71f.

25 Die fiir das 18. und frithe 19. Jahrhundert ganz sinnlose Unterscheidung in »theoretische« Harmonielehren
und »praktische« Generalbasslehren (vgl. dazu die erhellenden Ausfihrungen in Thomson, Voranssetzungen,
S. 68ff.), selbst ein Erbe der biirgerlichen Harmonielehre, lebt bis heute fort und das nicht nur in der
deutschsprachigen musikwissenschaftlichen Forschung, sondern besonders hartnickig auch in der ameri-
kanischen. Ein aktuelles Beispiel ist etwa Janna K. Saslaws Studie zu Emanuel Aloys Forster (Salaw, Neswer
Wein in alten Schlinchen?), in der die fruchtlose Diskussion dieses selbstgemachten Problems letztlich zu einer
wenig angemessenen Darstellung der Forsterschen Musiktheorie fiihrt.

26 Vgl. auch Thomson, Voraussetzungen.
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Fiir jene auffallende Unfihigkeit der biirgerlichen Harmonielehre, der Musiktheorie
des 18. Jahrhundert angemessen zu begegnen, ist vor allem ein grundlegend anderer
Theoriebegriff verantwortlich: Weber tibertrigt auf die Musiktheorie ein Verstind-
nis von Wissenschaft, das ihm aus seinem eigenen Universititsstudium vertraut war:
Es geht ihm in seiner Theorie um eine »strenge« Wissenschaftlichkeit, die ihm in den
»leidigen Generalbaflschulen« fehlt.” Zwar betont er, dass es ihm nicht um »ein
System im philosophisch-wissenschaftlichen Sinne des Wortes« ginge, aber seine
Theorie will genau diesen Anspruch erfiillen.? Sein grundlegendes Vorgehen dabei
ist der »rationelle Weg«, sind logische Ableitung und »Folgegleichheit« (Analogie).”
Mechanistisch werden Stufen- und Umkehrungsprinzip durchdekliniert und alle
kombinatorischen Méglichkeitsriume erkundet.”® Uberhaupt iiberzieht Weber die
klassische, gleichsam gewachsene Musiktheorie mit einer regelrechten Klassifizie-
rungs- und Ordnungsbesessenheit: Es entsteht so schliefflich ein Zerrbild des musik-
theoretischen Denkens des 18. Jahrhunderts.

Das fruchtbarste Erbe, das Weber seinen Nachfolgern hinterlassen hat, ist die
bertichtigte »Tabelle aller eigenthiimlichen Harmonienx, also der systematische Ter-
zenbau aller Drei- und Vierklinge auf allen Stufen der Skala (Abb. 2). Die
Webernsche Ordnung der »Haupt- und Neben-Dreiklinge und Vierklinge« wird
zum direkten Ausgangspunkt der Harmonielehretradition des 19. Jahrhunderts, sie
ist der Ausgangspunkt der modernen »Stufentheorie«, die in der Folge {ibernommen
worden ist wie ein Naturgesetz, das man nicht hinterfragen kann.’!

Weber ist aber keineswegs der Erfinder der sogenannten »Stufentheorie«”, seine
Lehre von den »eigenthiimlichen Harmonien« stellt vielmehr eine Weiter-
entwicklung und bereits tiefgreifende Verfremdung jener »urspriinglichen« Stufen-
theorie dar, die ihre erste verbindliche Formulierung in deutscher Sprache in Georg
Andreas Sorges Vorgemach der musicalischen Composition (1745-47) erfahren hat und ihren
Ursprung mit grofler Wahrscheinlichkeit in der Musiktheorie der norditalienischen
Zarlino-Nachfolge hat. Das unmittelbare Vorbild von Webers Musiktheorie, Georg
Joseph Voglers Stufentheorie, ist jedenfalls ein unmittelbares Produkt genau jener
norditalienischen, musiktheoretischen Tradition.*

27 Weber, Versuch, Bd. 1,S. V.

28 Ebda., S. XIIL.

29 Ebda, S. 16f. Vgl. auch Holtmeier, Weber.

30 In diesem Denken setzt sich eigentlich nur die Tradition der ars combinatoria fort. Gerade die deutschen und
italienischen Fundamentalbasstheorien sind nicht allein auf die Erklirung traditioneller Klinge und Klang-
verbindungen gerichtet, sondern in ihnen verbindet sich die Harmonielehre mit einem spekulativen Den-
ken, dass auch die »Erfindung« neuer Klangkombinationen umfasst. Bereits Heinichen etwa stellt fest, dass
man durch die »Verkehrung« »noch manchen frembden Satz finden [kann], welcher sich brauchen lisset,
wofern man damit umzuspringen weifl.« (Heinichen, Der General-Bass, S. 255). Allerdings bestimmt die ars
combinatoria in der Musiktheorie des 17. und frithen 18. Jahrhunderts im Gegensatz zur biirgerlichen Har-
monielehre niemals die grundlegende Methodik der Harmonie- und Satzlehre.

31 Auf die spezifische Rolle der Funktionstheorie kann hier nicht niher eingegangen werden. Vgl. dazu
Holtmeier, Riemann-Rezeption.

32 Woann sich der Begriff der »Stufentheorie« eingebiirgert hat, kann ich nicht mit Sicherheit sagen. Ich denke,
dass er erst mit der Formulierung von Riemanns Theorie der Funktionen, gleichsam als Gegenbegriff,
wirklich geliufig wurde.

33 Vgl. Holtmeier, Harmonik | Harmoniclebre und ders., Rameans langer Schatten, S. 33541
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Tabelle aller eigenthiimlichen Harmonieen einer Jjeden vorkommenden Tonart.
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Abbildung 2: Gottfried Weber, Tabelle aller eigenthiimlichen Harmonien einer jeden vorkommenden Tonart
(Versuch, Bd. 2, nach S. 42).

Entscheidend ist die grundlegende »systematische« Umformung, die die »Stufentheo-
rie« in Webers Neufassung findet und die hier nur in ihren allgemeinen Konsequen-
zen dargestellt werden kann. Obwohl die italienische und deutsche Stufentheorie
ganz im Gegensatz zu Rameaus Basse fondamentale von jeher ein ausgeprigtes spe-
kulatives Moment enthilt*, bleibt sie im Kern ebenso wie diese eine praktische
Kompositionslehre, die direkt auf einen bestimmten Stil, eine bestimmte Satztechnik und
ein bestimmtes tradiertes Repertoire bezogen ist.”® Dabei zielt die Lehre der leiter-
eigenen Klinge in der frithen Stufentheorie vor allem auf einen bestimmten Akkord-
und Dissonanzbegriff. Niemals aber wird dort iiber die Verkniipfung von Stufen im
Sinne der Rameauschen Basse fondamentale gesprochen, die auf einer gleichsam tiefer
liegenden Ebene die harmonische Progression der Basse continue bestimmt. Har-
monische Prozessualitit wird hier vielmehr durch eine entwickelte und in sich dif-
ferenzierte Dissonanz- und Kadenzlehre gleichsam »an der Oberfliche« geregelt.’®

34 Vgl. ebda., S. 171f. und Anm. 26.

35 Rameaus Musiktheorie wird im Allgemeinen zu einseitig, d.h. im Sinne der biirgerlichen Harmonielehre
des 19. und 20. Jahrhunderts gelesen. Ihr eigentlicher praktischer Ursprung ist dadurch fast vollstindig in
den Hintergrund geraten (vgl. das Kapitel Reconstructing the Clermont Notes in Holtmeier, Rameans langer Schatten,
S. 15-114).

36 Vgl. hierzu das Kapitel iiber die Resolutions-Lehre in ebda., S. 281ff.
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Weber aber verbindet die Lehre von den leitereigenen Klingen mit einer simplen
und mechanistischen Lehre von den Fundamentschritten, die nur wenig mit
Rameaus basse fondamentale und auch nur wenig nur mit Johann Philipp Kirnbergers
Grundbass zu tun hat, den er vehement ablehnt. Als Antwort auf den vermeintlichen
Zwangscharakter von Kirnbergers Progressionslehre prisentiert er eine logische
Auflistung aller 6616 »Harmonieenschritte« zwischen simtlichen Stammakkorden,
die er dann im selben Geiste weiter zu klassifizieren sucht.” In einem ihnlichen
klassifikatorischen Sinne weitet er anschlieffend auch den Begriff der Kadenz aus: In
Webers Neuformulierung der Stufentheorie geht deren satztechnischer Ursprung
somit vollstindig verloren. Eine differenzierte Dissonanz- und Satzlehre, die immer
auf die musikalische Praxis bezogen ist, wird auf ein mechanistisches Additionsver-
fahren reduziert und dadurch in eine ginzlich abstrakte und staubtrockene Ablei-
tungstheorie verwandelt.

Uberhaupt verschwindet die Instrumentalpraxis weitgehend aus Webers Musik-
theorie. Schon duflerlich ldsst sich das leicht erkennen: An die Stelle der zahlreichen
Generalbass- und Partimento-Ubungen sind lange und wortreiche, nur von wenigen
Notenbeispielen durchbrochene Beschreibungen getreten, die ihren Gegenstand in
unzihlige Kategorien und Unterkategorien zergliedern. Webers Musiktheorie wird
uniibersichtlich vor allem dadurch, dass sie in ihrer Systematisierungswut einfache
praktische satztechnische Vorginge verkompliziert, wihrend sie zugleich komplexe
musiktheoretische Vorginge mit Hilfe einer mechanistischen und im Kern
simplizistischen Ableitungslogik zu erkliren sucht.

Die klassifikatorische und mechanistische Ausrichtung bleibt der Harmonielehre
des 19. Jahrhunderts auch dann noch erhalten, wenn sie eine grundsitzlich prakti-
sche, satztechnische Ausrichtung hat, wie etwa die einflussreichen Harmonielehren
Simon Sechters oder Ernst Friedrich Richters.” Deren fiir ihre Zeit beispielloser
Erfolg griindet auch darin, dass sie einen neuen Typus von Lehrbuch fiir eine neue
Art von instititutioneller Lehre darstellen: Das Leipziger Konservatorium, das in der
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts zum dominierenden Modell der europiischen
professionellen Musikerausbildung wurde und fiir das Ernst Friedrich Richter seine
Harmonielehre verfasste, unterscheidet sich grundlegend von den italienischen Konser-
vatorien des 16., 17. und 18. Jahrhunderts: »Musiktheorie« bezeichnet hier nicht
mehr den zentralen Bezugspunkt aller musikalischen Studienginge, nicht linger jenes
Grundlagenfach, das simtliche »Spezialdisziplinen« miteinander verbindet, sondern
Musiktheorie ist hier bereits zu einem »Beifach« geworden, dass das eigentliche
Musikstudium lediglich begleitet. Allein sein Umfang innerhalb des Curriculums ist
im Vergleich zur italienischen Konservatoriumsausbildung des 18. Jahrhunderts
erheblich zusammengeschrumpft. »Musiktheorie« wird nicht mehr im Einzelunter-

37 Weber, Versuch, Bd. 2, S. 173-259. Marx kritisiert, Weber habe »eine Reihe Akkorde mechanisch an
einander« gestellt, »wie sie sich zufillig in der Tonleiter nebeneinander finden«, und habe dadurch die
»natiirliche und wissenschaftliche Grundlage verloren« (Marx, A/gemeine Musiklehre, S. 216). Die »Grundsit-
ze« der Klangverbindung, die Marx dem entgegensetzt, gelangen allerdings nicht weniger mechanisch zur
Anwendung als die Weberschen.

38 Vgl. Holtmeier, Stufen und Funktionen.
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richt am Klavier vermittelt, sondern im Gruppenunterricht.’” Entscheidend ist
dabei, dass als Folge jener Abgrenzung der biirgerlichen, »wissenschaftlichen« Musik-
theorie von der »leidigen Generalbasslehre« auch die zentrale Stellung des Klaviers
bzw. des Tasteninstruments innerhalb der musikalischen Ausbildung verloren geht:
Mittelpunkt des Theorieunterrichts ist von nun an nicht mehr das Instrument,
sondern die Tafel.

Ob Singer, Instrumentalist oder Komponist: Die allgemeinen Grundlagen des
musikalischen Handwerks wurden in der Ausbildung des 18. Jahrhunderts immer
am Instrument gelehrt und gelernt: Erst im praktischen Nachvollzug - und das
meint hier: im &/ngenden Nachvollzug - eignete man sich neue Inhalte an. An der
modernen biirgerlichen Harmonielehre lisst sich der umfassende Prozess der
Verschriftlichung, den die musikalische Ausbildung (und insbesondere die Musik-
theorie im 19. und 20. Jahrhundert) durchliuft, exemplarisch festmachen. Es scheint
mir, als mache diese fortschreitende Entfernung und schlieffliche Entfremdung von
der Instrumentalpraxis den entscheidenden Unterschied zur »Musiktheorie« des
18. Jahrhunderts aus.*

Dieser grundlegende Wandel innerhalb der professionellen Musikausbildung geht
zwangsliufig einher mit dem schleichenden Niedergang der Improvisation: Die im
18. Jahrhundert noch ganz selbstverstindlich vorausgesetzte Fihigkeit eines Musi-
kers, »extemporieren« zu konnen, verliert im Verlauf des 19. Jahrhunderts stetig an
Bedeutung.*' An die Stelle des Instrumentalspiels und der Lehre der Improvisation
tritt im Verlaufe des 19. Jahrhunderts zunehmend die musikalischen Analyse: Sie ist

39 Auch hier wird eine allgemeine Entwicklung beschrieben, die es im Einzelnen zu differenzieren gilte.
Marx schildert den Gruppenunterricht, den er an der Vorliuferinstitution des spiteren Sternschen Konser-
vatoriums zwischen 1850 und 1856 gegeben hat: »Ich habe im berliner Konservatorium den ersten Kursus
(Melodie Harmonik Liedsatz Choral) mit 14 und 16 Schiilern, den zweiten (Figuration Fuge kleine Rondo-
form) mit 7 und 9 Schiilern, die groflen Aufgaben mit 4 und 6 Schiilern durchfithren kénnen, und wiirde
die Hiilfsmittel fiir noch mehr gefunden haben.« (Marx, Die Musik des 19. Jahrbunderts, S. 565.) In Marx’
Beschreibung zeigt sich die generelle Tendenz, den Theorieunterricht an den modernen deutschen Konser-
vatorien nach dem Modell der universitiren Vorlesungen und Seminare zu gestalten. Gerade an der Ent-
wicklung des Sternschen Konservatoriums zeigt sich, wie der Umfang des musiktheoretischen Unterrichts
immer weiter abnimmt: Das zahlenmifiige Verhiltnis von Instrumentallehrern und Musiktheoretikern ist
1850 bei Eréffnung des Konservatoriums fast parititisch, knapp 60 Jahre spiter werden die iiber 1000
Studenten von 56 Dozenten fiir Klavier, 17 Dozenten fiir Violine, 15 Dozenten fiir Gesang und knapp 30
weiteren Dozenten unterrichtet. Der Theorieunterricht fiir simtliche Studenten muss von ca. 6 Dozenten
iibernommen werden (Klatte/Misch, Das Sternsche Konservatorium, S. 54 1f.).

40 Die parallele Entwicklung dazu ist, dass die Musiktheorie seit dem 19. Jahrhundert immer mehr aus dem
Instrumental- und Gesangsunterricht verschwindet.

41 Das langsame Verschwinden der Improvisation ist ein Prozess, der noch nicht in seinen Einzelheiten er-
forscht ist, der in der deutschen Konservatoriumsausbildung aber bereits im letzten Viertel des 19. Jahr-
hundert sehr weit fortgeschritten ist und mit dem ersten Weltkrieg dann vollstindig abgeschlossen zu sein
scheint: Spitestens zu diesem Zeitpunkt gehort die Fahigkeit zur Improvisation nicht mehr zum Hand-
werk eines »klassischen« Musikers. Nur in Nischen wie der Kirchenmusik kann sie »iiberwintern«. In der
von der katholischen Kirche dominierten Ausbildung in Wien bzw. in ganz Osterreich scheint sich die alte
instrumentalpraktische Theorieausbildung noch linger gehalten zu haben, vor allem in der »Normalschule
fiir Priparanden« (vgl. Thomson, Voranssetzungen, S. 38). An den neu entstehenden Konservatorien aller-
dings ist dann die gleiche Reduzierung auf einen Nebenfachstatus und die Entwicklung hin zum Gruppen-
unterricht zu beobachten (ebda., S. 42ff.).
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die neue K6nigsdisziplin der biirgerlichen Harmonielehre.* »Neu« ist dabei nicht die
Tatsache an sich, dass iiberhaupt Werke analysiert worden wiren, denn das Studium
von Muster-Kompositionen war von jeher zentraler Bestandteil der musikalischen
Ausbildung, sondern jene spezifische Haltung dem kanonisierten »Meisterwerk«
gegeniiber, die diese biirgerliche Analyse voraussetzt. Der polemische und nicht
selten moralisierende Tonfall, der die biirgerliche Harmonielehre kennzeichnet,
resultiert unmittelbarer aus der Genieisthetik und der romantischen Kunstreligion:
»Verehre die Meisterl« ist die mit erhobenem Zeigefinger vorgetragene Botschaft.
Die biirgerliche Harmonielehre reflektiert jene allgemeinen isthetischen, gesell-
schaftlichen und politischen Entwicklungen, die man gemeinhin mit den Schlagwor-
ten des Historismus und des Nationalismus beschreibt, in deren Verlauf sich auch
der Kanon an sanktionierten, nationalen kiinstlerischen »Meisterwerken« herausbil-
det. Die moderne Harmonielehre konnte sich auch deshalb etablieren, weil sie eine
Theorie anbot, die die quasireligiose Verehrung der »Meisterwerke« geradezu
beforderte: Zwischen ihrer meist simplen und abstrakten theoretischen Ableitungs-
logik »a la portée de tout le monde« und dem kompositorischen »Meisterwerk« tat
sich schnell eine gewaltige Kluft auf, die meist dazu diente, die Begrenztheit und
Trockenheit aller »Schul-Theorie« aufzuzeigen und auf jenen Bereich jenseits alles
Handwerklichen, Lehrbaren und Rationalen zu verweisen, in dem die Kunst eigent-
lich zu Hause ist: Der Ubergang vom hyperrationalistischen »System« zum indivi-
duellen Meisterwerk bleibt in der gesamten Harmonielehretradition ein irrationaler,
»magischer« Moment: Nur das inspirierte Genie kann ihn vollziehen.

Die »mechanistische« Systematik der biirgerlichen Harmonielehre erzeugt zum
einen eine autoritative Aura von Komplexitit, da sie an die Stelle von historischen
Konventionen (Mustern, Schemata, Pattern, Topoi etc.) eine »ungeschichtliche«,
systematische Ableitungslogik setzt und damit einen schier grenzenlosen Raum von
Kombinationsmoglichkeiten erdffnet. Zum anderen aber operiert sie mit nur
wenigen und relativ simplen Grundelementen, sodass es moglich wurde, sich fast
voraussetzungslos mit Musiktheorie auseinanderzusetzen: Der »Generalbass«, dessen
Praxis gegen Ende des 18. Jahrhunderts auch zu einer regelrechten Mode unter den
»Kennern und Liebhabern« geworden war, setzte demgegeniiber immer eine zeit-
aufwendige und trainingsintensive Instrumentalpraxis voraus. Das Nebeneinander
von basispadagogischer Simplizitit und abstrakter Komplexitit ist ein Signum der
gesamten Harmonielehre-Tradition und stellt einen ihrer zentralen Problempunkte

dar.

Michael Spitzer hat dieses Nebeneinander thematisiert und als Grundvoraussetzung der Marxschen
Pidagogik gedeutet: »The Lehre’s [Marx’ Kompositionslehre] greatest significance lies in
reconciling two essentially distinct traditions of music pedagogy. These two traditions pull in
e . RS . m
opposite directions, and I call them, respectively, the »child-oriented« and the >adult-oriened«.«* Es

42 Auch das ist ein Prozess, der erst mit den reformpidagogischen Bewegungen des frithen 20. Jahrhunderts
endgiiltig abgeschlossen ist (vgl. Diergarten, Riemann-Rezeption und Reformpidagogi®). Analyse beherrscht die
Lehrbiicher Webers und Marx noch eher in einem indirekten Sinne: Das Meisterwerk bildet den eigentli-
chen Bezugspunkt der gesamten Lehre. In diesem Zusammenhang ist auch die Etablierung des neuen Fachs
»Formenlehre«, gerade in Marx’ Musiktheorie, zu nennen: »Formenlehre« ist die originire Disziplin der
biirgerlichen Harmonielehre-Tradition.

43 Spitzer, Marx’s Lehre, S. 493.
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ist Spitzers Verdienst, Marx’ Musiktheorie in erster Linie als einen Beitrag zur Musikpidagogik
interpretiert und damit den wohl zentralen Aspekt seines Werks herausgearbeitet zu haben. Das
grundlegende Problem ist aber, dass Spitzer Marx’ Methode insgesamt doch zu unkritisch auf
Grundlage von Marx’ Texten allein rekonstruiert und beurteilt. Es erscheint mir aber eine Grund-
voraussetzung einer kritischen Auseinandersetzung mit Marx’ Padagogik zu sein, vorab auch die
eigentliche Wirkungsgeschichte bzw. die konkreten historischen Bedingungen dieser Methode
aufzuarbeiten. Denn dass Marx mit seiner Methode und als Pidagoge tatsichlich erfolgreich war,
steht keineswegs fest. Im Gegenteil deutet vieles darauf hin, dass Marx als Pidagoge an fast allen
Institutionen, an denen er titig war, gescheitert ist: Vor allem gilt das im Zusammenhang mit den
hoheren Anspriichen der Ausbildung professioneller Musiker, so etwa am Sternschen Konservato-
rium. Dort scheint die Form der »akademischen Vorlesung«, die Marx an der Berliner Universitit
eingefithrt hatte und die seinen Unterricht insgesamt bestimmt haben muss, nicht wirklich die
Bediirfnisse befriedigt und den Anspriichen geniigt zu haben. Vor allem die Praxisferne von Marx’
vorlesungsartigem, »frontalem« Unterricht scheint der Grund dafiir gewesen sein, dass er 1857 als
Theorielehrer durch den »praktischen« Musiker Carl Friedrich Weitzmann ersetzt wurde. Der
tiber die Berliner Musikszene bestens informierte Eitner fillt jedenfalls ein vernichtendes Urteil
iiber den Lehrer Marx, das mir allerdings nicht ganz frei von persdnlichen Aversionen zu sein
scheint.* Hans von Biilow, der Marx als Autor und Wissenschaftler durchaus zu schitzen wusste,
unterstiitzte als Lehrender am Sternschen Konservatorium dessen Abldsung. Nach der Einfiihrung
Weitzmanns schrieb er an Franz Liszt: »Du six a sept nous assistions & une lecture trés interessante
de Weitzmann sur histoire de la musique, lecture aussi riche en materiaux que celles de Marx
I’étaient en >Schwabeldunst«.«*

Spitzers Behauptung, »[tJaken as a teacher Marx ist >sinnliche« [sic!] (empirical); as a theorist, he is
sgeistige (idealist)«*, jedenfalls ist bezogen auf die tatsichliche Marxsche Lehrtitigkeit nicht zu
halten. Ich halte es generell fiir gefihrlich, die Marxsche Methode so ginzlich von der tatsichlichen
pidagogischen Titigkeit abzul6sen, denn mir scheint sein padagogisches Scheitern in der Methode
selbst begriindet zu sein.

Auf die Marxsche Art lernt eben niemand so leicht das Komponieren, allen gebetsmiihlenartig
wiederholten Beschworungen zum Trotz: Zwischen Marx’ pidagogisierender Prosa und seiner
praktischen Methode klafft bereits jene Kluft, die so charakteristisch fiir die gesamte biirgerliche
Harmonielehretradition des 19. und frithen 20. Jahrhunderts ist. Mag Marx sich auch Adolph
Diesterwegs Forderung: »Gehe vom Anschaulichen aus und schreite von da zum Begrifflichen fort,
vom Einzelnen zum Allgemeinen, vom Konkreten zum Abstrakten, nicht umgekehrt« zum
Leitspruch erwihlt haben: In seinem vorlesungsartigen Grofigruppenunterricht, aus dem die
Instrumentalpraxis weitgehend verbannt ist und auf den seine Kompositionslehre zugeschnitten
ist, scheint er es nicht vermocht zu haben, seine eigenen Anspriiche einzul6sen.

Wenn aber die Methode selbst, und damit ihre Inhalte #zd ihre Praktikabilitit nicht Gegenstand
einer kritischen Auseinandersetzung sind, dann droht die Verortung der Marxschen Methode
innerhalb des pidagogischen Diskurses der Zeit genau zu jenem »figurative window-dressing« zu
werden, das Spitzer an Lotte Thalers Organismusbegriff zu Recht kritisiert.*

Die Harmonielehre-Tradition stellt sich uneingeschrinkt in den Dienst des »Meis-
terwerks«, indem sie die analytischen Mittel zur Verfugung stellt, die eine Annihe-
rung herstellen sollen. Da sie sich aber so mit unzureichenden Mitteln den Meister-
werken nihert, ldsst sie den Kontrast zwischen den eigenen analytischen (und
praktischen) Bemithungen umso deutlicher spiiren und beférdert erst jene Distanz,

44 Eitner, Marx.

45 Liszt / Biilow, Briefivechsel, S. 214.
46 Spitzer, Marx’s Lehre, S. 495.

47 Ebda., S. 497f. (Anm. 43).

48 Ebda., S. 495 (Anm. 28).
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die sie zu iiberwinden vorgibt: Was bleibt, ist die ehrfiirchtige Bewunderung des
Kunstwerks.

Es ist mir bewusst, dass ich hier ein sehr generalisierendes und extrem vereinfa-
chendes Bild der historischen Entwicklung zeichne, das wesentliche, auch gegen-
liufige Entwicklungen des 19. Jahrhunderts, vor allem aber wichtige historische,
regionale und inhaltliche Differenzierungen aufler Acht lisst. Es geht mir aber
darum, den wesentlichen Unterschied zwischen dem regelpoetischen Kunstbegriff
des 18. Jahrhunderts, in dem ein wesentlicher Teil des »Musikmachens« als Arbeit
mit erlernbaren »Fillen« (Schemata) betrachtet wird, und jenem genieisthetischen
Kunstbegriff, der sich in der modernen Harmonielehre niedergeschlagen hat, iiber-
deutlich herauszustellen: Aufgrund seiner umfassenden Ausbildung begegnete der
ausiibende Musiker des 18. Jahrhunderts einem Komponisten und seiner Kompo-
sition gewissermaflen auf gleicher Augenhohe: Auch ein »professioneller« Streicher
war in der Lage eine Triosonate zu verfassen, jeder Organist war zugleich Kompo-
nist und Improvisator. ¥ Auch der musikalische Dilettant des 18. Jahrhunderts ver-
figte im Allgemeinen iiber die praktischen Grundlagen jener umfassenden Musiker-
ausbildung. Kompositionen und auch Improvisationen bewertete jemand, der so
ausgebildet worden war, auf einer anderen Grundlage als der typische Instrumen-
talist und auch anders als der biirgerliche Musikliebhaber in einer Zeit, in der sich
die Arbeitsteiligkeit in der Musik bereits weitgehend durchgesetzt hatte. Die Dis-
tanz, die diese unterschiedlichen Musiker-Typen und diese unterschiedlichen
musikalischen Herangehensweisen voneinander trennt, kann man auch heute immer
wieder erfahren: Eine Modellanalyse im Sinne des 16., 17. oder 18. Jahrhunderts
wird von jenen, die im Geiste der biirgerlichen Harmonielehre musikalisch erzogen
wurden, zuerst immer als eine Entzauberung des Meisterwerks empfunden, da sie
das Konventionelle und Handwerkliche, also als das, was jenseits des individuell
Kompositorischen liegt, so iiberdeutlich nach auflen kehrt. Tatsichlich holt eine an
der Regelpoetik des 18. Jahrhunderts ausgerichtete Lehre sehr viele Aspekte einer
Komposition in den Bereich des Technischen und Handwerklichen und musikalisch
»Umgangsprachlichen« zuriick, die in der Harmonielehretradition dem Bereich der
individuellen Entscheidungen zugerechnet werden.™

Die biirgerliche Harmonielehre hat die gesellschaftlichen Hierarchien und die
autoritire Arbeitsteilung des 19. Jahrhunderts vollstindig verinnerlicht. Thre gene-
relle »Haltung« ist passiv: beobachtend, analysierend und nachvollziehend, nicht
aktiv und mitvollziehend wie die Generalbasslehre des 18. Jahrhunderts. Weber und
vor allem Marx wissen genau, auf welcher Stufe der Hierarchie sie stehen. Sie treten
polemisch nach unten und buckeln nach oben: Wehe dem, der den Meister nicht
verehrt - oder glaubt, sich ihm an die Seite stellen zu kénnen.

49 Mir ist bewusst, dass das eine idealisierende Darstellung ist, die die Realititen kaum wiedergibt. Dieser
Musikertypus entspricht aber jenem Ideal des Neapolitanischen Musikers, der das Leitbild der Zeit war.

50 Dass der Zusammenbruch der regelpoetischen Lehre mit einer allgemeinen isthetischen und kompositions-
technischen Entwicklung zusammenfillt, in der das »modellhafte« Komponieren zusehends problematisch
wird, versteht sich von selbst.
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Die biirgerliche Harmonielehre scheint in dieser zugespitzten Darstellung nicht gut
wegzukommen. Aber es geht nicht darum, die eine Musiktheorie gegen die andere
auszuspielen, sondern darum, fundamentale Differenzen aufzuzeigen. Denn zu oft
und zu unkritisch betont die musiktheoretische Geschichtsschreibung immer noch
die Kontinuitit einer Entwicklung, deren qualitative Briiche herauszustellen viel
eher Aufgabe aktueller Forschung wire. Sowohl die Musiktheorie des 18. als auch
die des 19. Jahrhunderts gilt es meiner Meinung nach noch stirker in ihren Eigenge-
setzlichkeiten und geschichtlichen Vorraussetzungen darzustellen.

Die Opposition einer osterreichisch-siiddeutschen, katholischen, konservativen
Generalbasslehre und einer protestantischen, norddeutschen, progressiven Harmo-
nielehre, die sich in der Geschichtsschreibung festgesetzt hat, verschleiert und verun-
klart mehr, als dass sie irgend etwas erklirte: Im Unterricht Carl Friedrich Zelters,
Daniel Gottlob Tiirks, Bernhard Kleins und Siegfried Dehns - um nur einige der
bedeutenden norddeutschen Kompositionslehrer zu nennen - behauptet sich der
Generalbass ungebrochen, wihrend in der deutschsprachigen Presse schon mehrheit-
lich dessen Untergang beschrieben und gefeiert wird. Gustav Schilling etwa tritt als
Propagandist der Generalbasslehre auf, und doch ihnelt seine eigene mit ihren
wenigen und wirklich kiimmerlichen Beispielen deutlich mehr den wortreichen
Bleiwiisten der biirgerlichen Harmonielehre als irgendeiner »praktischen« General-
basslehre alten Schlages.’® Sechter schliefilich verteidigt im Wort (und wohl auch in
der Praxis) den Generalbass, wihrend seine Grundsitze bis in die letzte Faser seiner
»Methode« hinein dem mechanistischen Analogismus der biirgerlichen Harmonie-
lehretradition entsprechen: Bruckner wichst in der traditionsgesattigten, praktischen
osterreichischen Generalbasspraxis auf, in der die alte italienische Schule so deutlich
fortlebt - und verliert doch sein Herz und seinen Verstand an Sechters harmonisches
»Zwangssystem«””: Das sind die Widerspriiche und Gleichzeitigkeiten mit denen
man es im 19. Jahrhundert zu tun hat und mit denen man als Historiker klar zu
kommen hat.

Auch was progressiv und was konservativ ist, lisst sich so leicht nicht entschei-
den: Wo hat etwa Marx, der in der Forschung so gerne als »Zukunftsmann« fungiert,
jemals vergleichbar »avancierte« harmonische Verbindungen angefiihrt und gelehrt
wie etwa Emanuel Aloys Férster in seinen Generalbassiibungen® oder der vermeint-
lich so konservative Johann Georg Albrechtsberger in seinen Inganni?** Ist es nicht
eher auffallend, dass die wortreiche Aufbruchsprosa und das Freiheitspathos, das die
biirgerliche Harmonielehre kennzeichnet, in einem eklatanten Kontrast zur Bieder-
keit und Schlichtheit ihrer harmonischen Sprache und ihrer primitiven Satzregeln
steht? Uniibersehbar ist der Dilettant Triger der musiktheoretischen Fortschritts-
propaganda im spiten 18. und frithen 19. Jahrhundert. Die biirgerlichen Liebhaber
sind es, die lauthals gegen die Generalbasslehre zu Felde ziehen, nicht aber die
Mehrheit der ausiibenden, professionellen Musiker. Ein Blick in die Zeitschriften der

51 Schilling, Generalbasslebre.

52 Holtmeier, Sechter, Sp. 500. Vgl. dazu den Beitrag von Florian Edler, Anton Bruckner und Simon Sechter im
vorliegenden Band, S. 101-118.

53 Forster, Practische Beyspiele.

54 Albrechtsberger, Inganni.
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Zeit kann leicht dariiber hinwegtiduschen: Denn deren Herausgeber und Autoren
sind eben meist selbst unter die Liebhaber zu rechnen.

Wesentlicher als die Frage nach Progressivitit und Konservatismus ist die, ob
man es mit einem Fachmann oder mit einem passionierten Liebhaber zu tun hat:
Weber und Forster lassen sich schon deshalb nicht miteinander vergleichen, weil der
eine fast zehn Jahre lange eine traditionelle »Ausbildung« mit einem gewachsenen
und in sich differenzierten Curriculum durchlaufen hat, das dann in der eigenen
Lehre tradiert und weiterentwickelt wird, wihrend Weber sich seine Kompositions-
lehre eben selbst »macht«, so wie er sich auch das Komponieren weitgehend selbst
beigebracht hat. Das erhebt per se weder Forster, noch erniedrigt es Weber: Diese
allgemeinen Voraussetzungen geben uns aber Hinweise darauf, wie wir die Quellen
sinnvoll befragen konnen. An Forsters Schriften kdnnen wir ablesen, wie innerhalb
einer bestimmten Zeit und Region Komponieren bzw. ein musikalische Handwerk
gelehrt wurde: Marx’ und Webers Kompositionslehren sagen uns - neben vielen
anderen Dingen - vor allem, wie sich der passionierte biirgerliche Liebhaber das
Komponieren vorstellte.

Ich mochte den Begriff des Dilettanten hier aber keineswegs in einem ausschlief’-
lich polemischen Sinne verstanden wissen, sondern ebenso im umfassenden, positiv
besetzten des 18. Jahrhunderts: Die Musiktheorie gerit im Ubergang vom 18. zum
19. Jahrhundert tatsichlich in die Hinde des biirgerlichen Liebhabers. Sie erfihrt in
der Folge eine »Re-Professionalisierung« innerhalb eines ginzlich neuen gesellschaft-
lichen und isthetischen Kontextes: Der Dilettant des 18. Jahrhundert wird quasi
schleichend zum neuen Professionellen des 19. Jahrhunderts. Die »biirgerliche« Aura
der Musiktheorie des 19. Jahrhundert entsteht vor allem dadurch, dass die Hand-
werkslehre der Spezialisten in den breiten Bildungsdiskurs des 18. Jahrhunderts
hineingezogen wird. Die wirkungsmichtigen Musiktheoretiker des 19. Jahrhunderts
sind jene, die eine »interdisziplinire« Briicke zu den dominanten Wissenschaftsdis-
kursen des 19. Jahrhunderts bauen konnen. Musiktheoretische Professionalitit zeigt
sich nun gerade in der Fihigkeit, die engen Grenzen eines fachspezifischen Diskurses
zu uberschreiten: Dass eine gewachsene, hoch entwickelte musiktheoretische und
musikpiadagogische Tradition dabei langsam abstirbt, ist die Kehrseite dieser Ent-
wicklung.

Mit der mechanistischen Ableitungslogik Webers entfernt sich die praktische
Musiktheorie von der Kompositionslehre so weit wie nie zuvor in ihrer Geschichte.
Ihr wichst dadurch aber auch eine ungeahnte Eigenstindigkeit und ein utopisches
Potential zu. Man verkennt die burgerliche Harmonielehre Webers und Marx’,
wenn man sie im Kern als eine Musiktheorie begreift, die uns analytische Wege
eroffnet, Werke des 18. und frithen 19. Jahrhunderts gleichsam »authentischer« zu
begreifen und zu beschreiben. Thre wahre Bedeutung liegt meiner Meinung nach
vielmehr in der radikalen, »neuen« Art, das musikalische Material zu denken: We-
bers »mathematisch« strenge Entwicklung des Tonraums ist bereits Ausdruck jener
Erkundung eines »combinatorial space«”®, dem sich das musiktheoretische Denken
des 19. Jahrhunderts verschrieben hat. Am Ende dieser Entwicklung steht Schon-
berg. Bei thm ist die Hammoniclehre tatsichlich zu einer Kompositionsiehre geworden, zu

55 Nolan, Combinatorial Space.
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einer »Materiallehre« im Sinne der musikalischen Moderne des 20. Jahrhunderts. Aus
ithr geht - fast mochte man sagen: zwangsliufig - die »Methode des Komponierens
mit zwolf nur aufeinander bezogenen Ténen« hervor.
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Anton Bruckner und Simon Sechter

Zum Verhdltnis von Komposition und Theorie im spdten 19. Jahrhundert

Florian Edler

The literature on Anton Bruckner has always stressed the putative incongruity between his
thinking as a music theorist and his compositional output. In this article, the author tries to review
and re-evaluate the extent and limits of the impact of theory on Bruckner’s musical style. The
focus is on the two classical disciplines that Bruckner had studied under Simon Sechter and
subsequently taught himself: harmony and counterpoint.

While the descending fifths sequence represents the original model at the heart of Sechter’s system,
other sequential models can be justified only to a limited extent on the basis of his fundamental
bass theory. In many cases, Bruckner’s use of such models indicates that he was aware of this prob-
lem while composing. Both Sechter’s teaching method and Bruckner’s harmony are characterised
by two sets of contrasts: between triad-based and seventh chord-based harmony on the one hand
and between diatonicism and chromaticism on the other. That Bruckner regarded chromaticism as
an artificial modification of a basic underlying diatonic material is demonstrated by the fact that it
is possible to trace many of the chromatic progressions in his symphonies back to diatonic
frameworks. Bruckner’s lessons in counterpoint with Sechter also helped to shape features of the
composer’s style such as the frequent inversion and imitation of motifs, the technique of voice-
swapping, the combination of multiple motifs and the use of double counterpoint.

Dass deutschsprachige Theoretika des 19. Jahrhunderts nicht im selben Mafle fiir
eine historisch orientierte Satzlehre und Analytik relevant sind, wie vergleichbare
Texte aus dem 18. Jahrhundert, hat strukturelle Griinde. Noch und gerade in der
Epoche der Aufklirung begleitete und bereicherte musiktheoretische Reflexion die
aktuelle Kompositionspraxis. Autoren wie Johann Mattheson, Heinrich Christoph
Koch, Joseph Riepel, Johann Georg Sulzer, Johann Adolf Scheibe oder Johann
Nikolaus Forkel vermittelten eine authentische Sicht auf die satztechnische Gestal-
tung und 3sthetische Fundierung der Musik ihrer Zeit; spiter entwickelte Analyse-
methoden werden durch sie erginzt und womdglich relativiert. Im Zuge des frithen
Historismus begannen wihrend der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts »klassische,
als nachahmungswiirdig angesehene Werke nicht mehr lebender Komponisten, die
aktuelle Produktion aus den Konzertprogrammen zu verdringen. Theorie be-
schrinkte sich zunehmend auf die Vermittlung eines iiberkommenen Handwerks,
iber das die mehr denn je zu poetischer Originalitit angehaltenen »Tonkiinstler«
entschieden hinauskommen mussten. Theorieskepsis oder gar -verachtung galt
manchen Gebildeten als legitime Attitiide »genialer« Komponisten, wihrend die
souverine Beherrschung von Satztechniken und Formdispositionen leicht einer
rickwirts gewandten Philisterei verdichtigt werden konnte. In der zweiten Jahr-
hunderthilfte etablierte sich Musiktheorie dann als Unterrichtsfach an diversen neu
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gegriindeten Hochschulen und Konservatorien. Zugleich wurde sie in der Epoche
der Spitromantik immer weniger dem Anspruch gerecht, Komposition zu lehren,
wie ihn die entsprechenden Bezeichnungen mancher Abhandlungen (als »Komposi-
tionslehren«) implizierten.

Vor diesem Hintergrund reprisentiert Anton Bruckner einen seltsam facettenrei-
chen Musikertypus. Als Sinfoniker zihlte er zur Avantgarde, als Theoretiker und
Meisterschiiler Simon Sechters hing er dagegen einer im 18. Jahrhundert verhafteten
und von Dogmatismus gekennzeichneten Lehre an. Diesen Widerspruch erklirten
sowohl der Komponist selbst als auch die Bruckner-Literatur® mit einer vermeintli-
chen Beziehungslosigkeit zwischen beiden Bereichen, dem Handwerk und der
genialen Kreativitit. Wie hoch Bruckner zumindest den propideutischen Wert der
Theorien Sechters einschitzte, wird dadurch deutlich, dass er sich noch als Linzer
Domorganist sechs Jahre lang (Juli 1855 bis Mirz 1861) der Ausbildung bei dem
Wiener Konservatoriumsprofessor unterzog und auch in spiteren Jahren als Theo-
rielehrer an Sechters Prinzipien festhielt. Bei einer so tief greifenden Prigung konn-
ten Riickwirkungen auf Bruckners Kompositionen schwerlich ausbleiben. Entspre-
chende Verbindungen aufzuzeigen und so eine Anniherung an Bruckners analyti-
sche Sicht eigener Werke zu versuchen, ist Ziel der folgenden Uberlegungen. Kei-
neswegs ist intendiert, sinfonische Werke liickenlos a la Sechter nachzuvollziehen
oder in ihnen eine konsequente Umsetzung theoretischer Vorgaben nachzuweisen.’
Uberwiegend werden Werkbeispiele aus der am 9. April 1894 in Graz uraufgefiihr-
ten Flinften Sinfonie herangezogen, die stilistisch ein mittleres Stadium zwischen
den fritheren und den spiten Sinfonien reprisentiert und - nicht zuletzt duflerlich
motiviert* - viele Beziige zu theoretischen Lehrgebieten aufweist.

1. Harmonische Aspekte

Den bekanntesten Teil der Sechterschen Lehre bildeten schon zu dessen Lebzeiten
die Ausfithrungen tiber Harmonik im 1853 erschienenen ersten Teil des Hauptwerks
Die Grundséitze der musikalischen Composition. Zahlreiche Tonsitze, die Sechters diesbeziig-
liche Auffassungen exemplifizieren, enthilt auch die Prakrische Generalbassschule op. 49

1 Vgl. Gollerich/Auer, Anton Bruckner, Bd. 4, 1, S. 43. Bruckner erklirte seinem Schiiler und spiteren
Direktor der Wiener Oper Felix Mottl, als dieser ihm eine sehr frei gehaltene Harmonie-Aufgabe vorlegte:
»Hier in der Schule muf} alles nach der Regel sein, da darfst net oan verbotene Not’n schreiben - wannst
aber drauflen bist und bringst mir so a regelrechte Arbeit, schmeif} i’ di’ aussil«. Einen abweichenden Wort-
laut iiberliefert Klose (Meine Lebrjabre, S. 40).

2 Auer betont, es sei in Bruckners Harmonie- und Kontrapunktunterricht um »rein technische Konstruktio-
nen intellektueller Art auf Grund der Sechterschen >Fundamentaltheorie« gegangen (Anton Bruckner, S.
221). Daneben berichtet er iiber das Komponierverbot, das Sechter seinem Schiiler Bruckner und dieser
wiederum seinen Schiilern auferlegt habe (ebda., S. 103). Tittel geht von einer »vollkommenen Souverini-
tdt des schaffenden Genius gegeniiber der handwerklichen Lehrpraxis« (Ausbildungsgang, S. 110) sowie von
der »vollstindigen Trennung von Theorie und Komposition« (ebda., S. 105) bei Bruckner aus.

3 Seidel hilt Bruckners vierstimmiges Graduale Loos iste fiir ein Werk, das sich »liickenlos nach Sechter
analysieren lisst« (Sechters Lebre, S. 321), sieht hierin aber offenbar eher einen Ausnahmefall.

4 Bruckner nahm die Arbeit an der Fiinften 1875 in Angriff, als er an der Wiener Universitit Lektor fiir
Harmonielehre und Kontrapunkt wurde. Die Intention, die eigene Befihigung in diesen Fichern unter
Beweis zu stellen, hat offensichtlich die Werkkonzeption beeinflusst.
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(1835). Signifikant an seiner Theorie der Harmonik ist zum einen die Ablosung der
von der generalbass-basierten osterreichischen Musiktheorie bis dahin vermittelten
Prinzipien der »regola dell’ottava« durch die auf Jean-Philippe Rameau zuriickge-
hende Fundamentalbass-Lehre, die Sechter tiber Friedrich Wilhelm Marpurgs und
Johann Philipp Kirnbergers Schriften kennenlernte und die mit ihm »eine geradezu
orthodoxe Renaissance« erfuhr.” Zum anderen bildet die auch als »Sechtersche
Kette« bezeichnete Quintfallsequenz, und nicht mehr die stufenweise schreitende
Tonleiter das »harmonische >Urmodell« seines Systems.® Anders als der Quintfall
erweisen sich manche in der Barockzeit entwickelten Satzmodelle als nur bedingt
kompatibel mit dem Fundament-Denken, das lediglich Quint- und Terz-, nicht aber
Sekundfortschreitungen gelten lisst. Reale Sekundschritte sind in Sechters System
zwar iiber das Konstrukt der »Verschweigung« von Zwischenfundamenten, die
entsprechend Rameaus Verfahren der Supposition gebildet werden, durchaus zu
rechtfertigen’, und so entstandene »verschwiegene Quintfille« diirften im Unter-
schied zu Terzfortschreitungen und Quintanstiegen keinen metrischen Beschrin-
kungen unterliegen.® Dennoch bemiiht sich Sechter um die Vermeidung von Se-
kundprogressionen. Das zeigt sich beispielsweise bei der geliufigen Folge der beiden
Quintsextakkorde der erhohten VI. und VII. Bassstufe in Moll. In der Generalbassschule
begegnet dieses im Barock tibliche Satzmodell durchaus (Abb. 1a), in den Grundsitzen
finden sich dagegen nur umstindlichere Losungen (darunter die in Abb. 1b), die
jedoch ohne Zwischenfundamente auskommen.’
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Abbildung 1: a. Sechter, Praktische Generalbassschule, Ex. 67, S. 44; b. Sechter, Grundsitze, 1, S. 72.

Ebenfalls aufgrund von Sekundfortschreitungen sind fiir Sechter neben Trugschliis-
sen'® auch die Sequenztypen des »Dur-Moll-« und des »Moll-Dur-Parallelismus«'!

Holtmeier, Stufen und Funktionen, S. 225.

Ebda., S. 226.

Sechter, Grundsitze, Abt. 1, S. 18f.

Vgl. Caplin, Hammony and Meter, S. 85, auch Anm. 35.

Vgl. Sechter, Grndsisze, Abt. 1, S. 72 (die unter 5. angefithrten Notenbeispiele); S. 76 (zunichst eine
Version mit Zwischenfundamenten, dann eine verbesserte »ganz richtige« Lésung); S. 80 (unter 8.); S. 84
(unter 4.); S. 85; Abt. 3, S. 19.

10 In Dur behandelt Sechter den Trugschluss im Zusammenhang mit anderen vermeintlichen Sekundfort-
schreitungen (Grundsitze, Abt. 1, S. 18, 32), erwihnt aber nicht die besondere Bedeutung der V-VI-
Verbindung im kadenziellen Kontext. In der Molltonart gehen der Einfithrung trugschliissiger Wendungen
(ebda., S. 72, 80, 89) diverse konstruiert wirkende Exempel mit dem iibermifigen Dreiklang der III. Stufe
(c-e-gis) voraus. Dieser Akkord wird offenbar nur deshalb besonders griindlich behandelt, weil er das »ver-
schwiegene« Fundament der Stufenfolgen E—F (ebda., S. 64), E—Fis (S. 65), Gis—A (S. 66), Gis—F (S. 68)
oder Gis—Fis (S. 73) in a-Moll darstellt. Die Fortschreitung E’—F begegnet erst auf S. 144 - also auflerhalb
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problematisch. Die Exempla zum abwirts verlaufenden Dur-Moll-Modell beschrin-
ken sich in der Generalbassschule auf die in etlichen Varianten vorgefithrte Version mit
Zwischendominanten (Abb. 2), die ohne Sekundschritte auskommt.*
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Abbildung 2: Sechter, Praktische Generalbassschule, a. Ex. 25; b. Ex. 57.

Nahezu unberiicksichtigt bleibt die unter Bezeichnungen wie »Pachelbelsequenz«"
und »Romanesca«'* bekannte grundlegende und historisch iltere Version des Dur-
Moll-Parallelismus, die — und hierin ist mit hoher Wahrscheinlichkeit der Grund
ithrer Vernachlissigung zu sehen - eine harmonische Sekundprogression beeinhal-

tet.

®Im ersten Band der Grundsitze stellt Sechter dieses Modell an einer Stelle mit

immerhin vier Exempeln vor.' Jedoch sorgen Vorhalte (so in Abb. 3) oder weitere
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atzliche Tone fir eine erleichterte Wahrnehmung der explizit angegebenen
rschwiegenen« Fundamente.”

der Kapitel iiber die Molltonart - und wird umwegig als Chromatisierung einer III-IV-Progression in C-
Dur erklirt: Die Tonart a-Moll resultiert aus einer Hochalteration der Terz iiber dem Fundament E.

Den Begriff »Dur-Moll-Parallelismus« prigte Dahlhaus (Untersuchungen, S. 92{f.). Die Analogiebildungen
»Moll-Dur-Parallelismus« fiir das steigende Modell sowie »Dur-Dur-« und »Moll-Moll-Parallelismus« fiir die
Varianten im Grof}- sowie im Kleinterzzirkel verwendet Fladt (Mode// und Topos, S. 3461., 351).

Vgl. Sechter, Praktische Generalbassschule, S. 9, 211., 31, 35, 38, 43-46, 60, 66, 69, 74, 791.

Mofiburger, Poetische Harmonik, S. 259.

Gjerdingen, Music in the Galant Style, S. 25-43, fasst mit dem Ausdruck »Romanesca« eine Reihe von im
galanten Stil verbreiteten Satzmodellen zusammen, die - im Unterschied zum »Dur-Moll-Parallelismus« -
gerade nicht auf eine bestimmte harmonische Progression bzw. einen Fundamentbass festgelegt sind. Nicht
eines der angefiihrten Beispiele entspricht dem spezifischen Bass-Geriist (beginnend mit ITI-VII-i-V) der im
spiten 16. und frithen 17. Jahrhundert als »Romanesca« bezeichneten, in Moll bzw. im Dorischen stehen-
den Stiicke. Verwechslungen dieser Gattung mit dem von Gjerdingen nachgewiesenen Schema sind bei
einer begrifflichen Gleichsetzung kaum zu vermeiden.

Ein einziges Exemplum (Sechter, Praktische Generalbassschule S. 68) enthilt die der »Pachelbelsequenz«
entsprechende harmonische Fortschreitung, wobei jedoch die Setzung der Oberstimmen den Sequenzcha-
rakter kaschiert.

Sechter, Grundsirze, Abt. 1, S. 91.

In der dritten Abteilung der Grundsitze zielt Sechters Strategie zunichst auf die Eingewdhnung des Lesers in
das Hinzudenken von Zwischenfundamenten bei Parallelismen, ehe die Version mit Sekundschritten
eingefiihrt wird. Dem Dur-Moll-Modell mit Zwischendominanten (S. 10, Bsp. VI) schlieflen sich diatoni-
sche Varianten mit Zwischenfundamenten (S. 11, Bsp. XII) und Vorhalten an (S. 13, Bsp. XIV) und erst
dann (S. 22, Bsp. XIII) die »Pachelbelsequenz«. Es folgt eine weitere Version mit Vorhalten (S. 26, Bsp.
XXI) und eine mit 7-6-Syncopatio-Geriist (S. 28, Bsp. XXIV).
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Abbildung 3: Sechter, Grundsitze, 1, S. 91.

Auch den aufwirts verlaufenden Moll-Dur-Parallelismus vermittelt Sechter in um-
stindlichen Varianten: zweimal im dritten Teil der Grundsirze'®, nur einmal in der
Generalbassschule (Abb. 4). Abermals werden Sekundprogressionen der Fundamente
offensichtlich bewusst vermieden.
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Abbildung 4: Sechter, Praktische Generalbassschule, Ex. 79, S. 54.

In Sechters Generalbassschule fehlt ferner die folgende gebriuchliche Variante, die sich
zwar hauptsichlich aus Quintfillen des Fundaments konstituiert (siehe fett gedruck-
te Angaben), aber nicht ohne Sekundschritte auskommt (Abb. 5).

[A)] H E A [cwy D G C E«©) Fis
Abbildung 5: Erweiterter Moll-Dur-Parallelismus.

Bruckner inszeniert gerade diese Sequenzart, den steigenden Parallelismus, mehrfach
besonders eindrucksvoll. Modern an seiner Darstellungsweise ist die Kombination
verschiedener Ausschnitte der Grundmodelle sowie die Einbeziehung von Moll-
Moll- und Dur-Dur-Parallelismen: jenen Varianten, die auf Klein- und Grofiterz-Zir-
keln basieren. In den Adagio-Sitzen der Fiinften, Siebten, Achten und Neunten Sin-
fonie beginnt jeweils mit einer solchen feierlichen, choralartigen und meist von
Blechblisern intonierten Sequenz der letzte Crescendo-Anlauf zum Satz-Hohepunkt;
im Finale der Vierten Sinfonie (Fassung 1880) fiihrt eine solche Sequenz unmittelbar

zum Abschluss des Werks (Abb. 6)."

18 Ebda, Abt. 3,S.13,23.
19 Steinbeck bietet einen Uberblick iiber das Vorkommen solcher »Klangfolgen oder Klangketten« (»Dona
nobis pacem«, S. 89) in Bruckners Sinfonik und Kirchenmusik und beschiftigt sich mit deren religidser Se-
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Abbildung 6: Bruckner, Sinfonie Nr. 4, Finale (1880), T. 517-524.

Wie sich Bruckner in derartigen Fillen die Zwischenfundamente vorstellt®, erhellt
die Parallelstelle im Adagio der Neunten Sinfonie (Abb. 7). Der Basston auf der
jeweils dritten Zihlzeit ist gegeniiber dem barocken Grundmodell chromatisch er-
hoht. Diese kithn wirkende Alteration entspricht der Harmonie des verschwiegenen
Fundaments, wie sie nach Sechter auch bei schlichteren Parallelismen in friitheren
Sinfonien hinzuzudenken ist. Ferner wird die problematische Sekundfortschreitung,
wie sie bei der Prinzipien der »regola dell’ottava« entsprechenden Version in Abbil-
dung 5 entsteht, vermieden. Bruckners Losung in der Neunten resultiert freilich
nicht allein aus fundamenttheoretischen Erwigungen. Sie ist dartiber hinaus durch
den Bezug zum Adagio-Thema (Tonfolge c-h-ais) begriindet sowie durch die Intenti-
on, den dissonanzreichen Satzhohepunkt (T. 199-206) mit kithn anmutenden
Klingen vorzubereiten.
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Abbildung 7: Bruckner, Sinfonie Nr. 9, Adagio, T. 191-194.

Der Aufbau von Sechters Harmonielehre-Abhandlung folgt neben der Differenzie-
rung zwischen den Verhiltnissen in Dur und Moll zwei weiteren einfachen Prinzi-
pien. Dem allgemeinen Usus entsprechend behandelt Sechter zunichst Dreiklinge,
bevor er Sept-, Non- und auch Undezimen- und Tredezimenakkorde einfiihrt.*! Fer-
ner beginnt er mit diatonischer Stimmfithrung und leitet daraus chromatische Fort-
schreitungen im Sinne von Alterationen ab. Generell sollen dabei chromatische

mantik. Nicht erwihnt wird das erstmalige Auftreten eines auf solche Weise inszenierten Parallelismus in
einem Instrumentalwerk Bruckners: dem um 1868 entstandenen Klavierstiick Erinnerung (Takt 3911.).

20 In einem durchaus an Bruckners »Klangketten« erinnernden Beispiel in Loidols Mitschriften fehlen die
Fundamentangaben (vgl. Flotzinger, Rafae/ Loidols Theoriekolleg, S. 408, zweite Akkolade).

21 Vgl. Sechter, Grundsirze, Abt. 1. Das Kapitel iiber die Durtonart beschiftigt sich bis S. 15 mit
Dreiklangsharmonik, ab S. 16 werden dann Septakkorde, ab S. 27 auch Non-, Undezimen- und
Tredezimenakkorde einbezogen. In Moll werden S. 62-69 Dreiklinge, ab S. 70 Septakkorde, ab S. 81 (un-
ter anderem) Nonakkorde und ab S. 87 Un- und Tredezimenakkorde behandelt.
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Tonsdtze so beschaffen sein, dass sie auf diatonische Geriiste zuriickgefithrt werden

kénnen.”
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Abbildung 8: Bruckner, Sinfonie Nr. 5, Adagio, Seitensatz, A-Teil, T. 31-38.

Eine solche Trennung von Satzarten, die in Sechters Lehrgang nicht blof§ didaktisch
motiviert, sondern Ausdruck einer Hierarchie zwischen Naturgrundlage und kiinst-
licher Erweiterung ist, ibernimmt Bruckner in der eigenen Lehre® Sie begegnet in
seinen Kompositionen hiufig als Mittel der Kontrastbildung und formalen Gestal-
tung. Ein Beispiel dafiir ist der Seitensatz im Adagio der Fuinften Sinfonie (Abb. 8).
Am Beginn dieses Abschnitts steht eine achttaktige Periode, die vier Tonarten
beriihrt#*, sich aber auf diatonische Fortschreitungen und Dreiklangsharmonik
beschrinkt. Mehrere Quintanstiege des Fundaments entsprechen jenen Stufenfolgen,
die Sechter erlaubt und bei denen die aus seiner Sicht dissonanten Dreiklinge der II.
und VIL Stufe nicht beteiligt sind.”® Der ab Takt 39 anschlieflende, mit Imitationen

22 »Jedem chromatischen Satz muss ein diatonischer zum Grunde liegen, darum wird in den folgenden
Beispielen jederzeit der diatonische Satz vorausgehen, aus welchem der darauf folgende chromatische ent-
sprungen ist« (ebda., S. 128). Nach Eckstein {ibernahm Bruckner diesen Grundsatz von Sechter (Erinnerun-
geny S. 49L.).

23 Orel weist darauf hin, dass Bruckner im Rahmen seines Lehrgangs Septakkorde an spiterer Stelle
demonstriert als Sechter, der bereits den Schlussfall (V-I) mit der charakteristischen Dissonanz der Domi-
nante einfithrt (Ein Harmonielebrekolleg, S. 28).

24 Die Deutung des Takts 35 in der Tonart g-Moll - nicht etwa als Funktionsfolge »s—t« in d-moll - ist
begriindet durch den analogen Beginn von Vorder- und Nachsatz mit einem Dur-Moll-Parallelismus. Die
harmonische Pointe bildet die unterschiedliche Bedeutung des Quintanstiegs im jeweils vierten Takt der
Halbsitze, einmal als Halbschluss (T. 34), dann (hervorgehoben durch »piano«) als Plagalschluss (T. 38).

25 Bei Quintanstiegen erlaubt Sechter nur bestimmte Stufenfolgen, und zwar sowohl in Dur (Grundsitze, Abt.
1, S. 22£)) als auch in Moll (ebda., S. 98): IV, IV—I und VI—IIL Bei den iibrigen diatonischen Quintan-
stiegen ([I—VI, II—VII, V—II und VII—IV) sind entweder die II. oder die VIL Stufe beteiligt. Sechter
fordert aber, beide aufeinander folgenden Akkorde miissten »untadelige, also aus Konsonanzen bestehend,
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arbeitende Mittelteil (vgl. Abb. 9), der in Takt 55 zur Reprise des Seitenthemas
zuriickleitet, setzt unvermittelt in verinderter Atmosphire ein, mit Septakkorden
der Horner in Mittellage, Chromatik und tiberraschenden Ausweichungen. Auch die

A

nalyse des Fundamentalbasses verdeutlicht das Gegensitzliche: In der diatonischen

Periode (Abb. 8) herrschen »bessere« Fortschreitungen vor, nimlich Quintschritte.”

D

ie ersten zehn Takte des von Chromatik geprigten Mittelteils enthalten dagegen

vorwiegend »kiinstlichere« Schritte: Terzfille, die zum Grundton des Seitensatzes

(C) fihren.
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Abbildung 9: Bruckner, Sinfonie Nr. 5, Adagio, Mittelteil (B), T. 39-48.

26

sein (ebda.). Nicht nur die Quinten der VIL Stufe in Dur und der II. in Moll betrachtet er als »falsch«
(vermindert), sondern - aufgrund des syntonischen Kommas - auch die der II. in Dur und der VI im
natiirlichen Moll als »unrein« (ebda., S. 22, 68f.). Daher behandelt er die Dreiklinge auf diesen Stufen als
dissonierend (mit Vorbereitung und Abwirts-Aufldsung der Quinte). Nach Zeleny (Grundiagen, S. 446f.)
folgerte Rameau aus der Unreinheit der I Stufe in Dur die Notwendigkeit der Temperatur, wihrend
Sechter die Quinte iiber der IL. Stufe als Dissonanz ansah, obwohl sich die Temperatur bereits durchgesetzt
hatte. Ahnlich wie Sechter fasste Moritz Hauptmann den Dreiklang der II. Stufe in Dur als »vermindert«
auf (Die Natur der Harmonik und der Metrik, S. 42£.). Nach Orel (Ein Harmonielebrekolleg, S. 24), Schenk/Gruber
(»Die ganzen Studien«, S. 358) sowie Bruckner (IVorlesungen, S. 141£.) iibernahm Bruckner die Lehre von der
unreinen Quinte der II. Stufe von Sechter und beschrinkte die Quintanstiege ebenfalls auf die genannten
Stufenfolgen. Dass er auch die Quinte der VIL Stufe in Moll als unrein betrachtete, belegt Flotzinger (Rafze/
Loidols Theoriekolleg, S. 412).

Sechter unterscheidet zwischen »besseren« (Quint-) und »kiinstlicheren« (Terz-)Schritten (Grundsirze Abt. 1,
S. 25.). Nach Flotzinger bezeichnete Bruckner Quintfortschreitungen als »ganze«, Terzfortschreitungen
als »halbe Schritte«, ferner Sekundfortschreitungen aufwiirts als »Anderthalbschritte« sowie abwirts als
»Doppelschritte« (Rafael Loidols Theoriekolleg, S. 404).
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Bei den ersten fiinf Takten ab Takt 39 handelt es sich um ein chromatisch reich
koloriertes diatonisches Modell: einen Quintfall von A nach D, bei dem das Funda-
ment A als IL. Stufe in g-Moll zunichst verschiedenartig beleuchtet wird (T. 39-41),
che die Terzfille nach Fis (T. 42) und nach D (T. 43) einen durch Liege- und Neben-
tone vermittelten Ubergang herbeifithren, der mit dem Streifen des H-Dur-Bereichs
entriickt und intensiviert wirkt. Die diatonischen Grundlagen verdeutlichen auch
die harmonische Plausibilitit des von raschen Modulationen geprigten Viertakters

Takt 47 bis 50 (Abb. 10).

Tonarten: D-Dur f-Moll d-Moll C-Dur
A .

original:

A
"Teufelsmiihlen"-Ausschnitt

E C (A9 Des G B A D G C
oder: E C Des B D G

diatonisches
Gerist:

regulire
Quintfall-
Harmonik:

G C F H E A D G C
Abbildung 10: Bruckner, Sinfonie Nr. 5, Adagio, Harmonien des Hornersatzes, T. 47-55.

Der den harmonischen Verlauf tragende Hornersatz weist iiber vier Takte eine
Sequenz-Struktur auf, die generalbassartig anmutet aufgrund von impliziten Sekund-
und auch Septimensyncopatio-Folgen. Von einer barocken Sequenz unterscheidet
sich diese darin, dass es sich statt harmonischer Quintfille um Terzfille handelt und
dass bei der Fortschreitung von der Septakkord-Grundstellung zum Sekundakkord
Quintparallelen entstehen, die Bruckner mit dem Lagenwechsel des zweiten Horns
(T. 481.) vermeidet. Somit lisst sich, durch die Auffassung von Chromatik im Sinne
von Kolorierung und durch die Fokussierung auf die Sequenzstruktur, die Harmo-
nik dieser Stelle auf einfache Prinzipien zuriickfithren.

Reduzierende Methoden der harmonischen Analyse hat Sechter bereits selbst
entwickelt, und hier bestehen Verbindungen zur Analytik Heinrich Schenkers.
Innerhalb einer auf eine einzige Tonart zu beziehenden Akkordfolge betrachtet
Sechter in bestimmten Fillen einzelne Harmonien als tonikal, ohne dass diese ihre
Stufenidentitit im Gesamtkontext verlieren. Eine solche voriibergehende Tonika
bleibt auf den einen Takt beschrinkt, an dessen Anfang und Ende sie erscheint. In
der Taktmitte befinden sich der lokalen Tonart zugeordnete »Nebenharmonien«
(Abb. 11).” Obwohl die iibergeordnete Tonart einen einheitlichen Rahmen garan-

27 Vgl. Caplin, Harmony und Meter, S. 85-88; Eybl, Zweckbestimmung, S. 150. Den wesentlichen Unterschied
gegeniiber Schenker sieht Eybl darin, dass nach Sechters Lehre musikalische Form nicht harmonisch fun-
diert sei, dass also die reduzierende Betrachtung nicht iiber kleinriumige Zusammenhinge hinausgehe

(ebda., S. 151).
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tiert, kann dieses Verfahren den Eindruck hiufiger Tonartwechsel hervorrufen - ein
Konzept, das sich bei manchen unerwarteten Ausweichungen in Bruckners Musik
wiederfindet. Im Seitensatz des Adagios der Neunten Sinfonie begiinstigt der abrupte
Wechsel vom Holzbliser- zum Hornersatz eine vom vorausgehenden Kontext
abgeloste Wahrnehmung des Taktes 51 (Abb. 11): Nicht innerhalb dieses Taktes
finde ein Ubergang von as-Moll nach Fes-Dur statt, sondern der ganze Takt gehorte
dem »Hauptfundament« Fes an, und der Ces’-Akkord wire eine »Nebenharmonie«.

a.
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Abbildung 11: a. Sechter, Grundsirze, 1, S. 158; b. Bruckner, Sinfonie Nr. 9, Adagio, T. 50-53.

2. Kontrapunktische Aspekte

Die Ausbildung bei Sechter hat auch Bruckners kontrapunktisches Denken nachhal-
tig beeinflusst. Obwohl Sechter an die 6000 Fugen geschrieben haben soll®, hinter-
lief} er kein diesbeziigliches Lehrwerk. Einen Schwerpunkt des Kontrapunkt-Teils
seiner Grundsitze bildet der doppelte Kontrapunkt. Eine bereits 1829 publizierte, als
op. 46 gezihlte Lehr- und Studienkomposition trigt den Titel Einbeit und Mannigfaltig-
keit des Contrapunikts und des Canons (Abb. 12). Hier bearbeitet Sechter einen dreistimmi-

28 Tittel, Sechter, Sp. 449.
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gen Satz 81-mal in diversen Gattungen des dreifachen und doppelten Kontrapunkts
sowie mit strengen Imitationen einzelner Soggetti und deren Spiegelungen.
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Abbildung 12: Sechter, Einbeit und Mannigfaltigkeit des Contrapunkts nnd des Canons (1829).
Anmerkungen vom Verfasser.

Moglich wird dieser eindrucksvolle Reichtum an Kombinationen nicht zuletzt durch
die Lockerung des klassischen Regelwerks im Rahmen eines »harmonischen Kontra-
punkts«.” Wie Abbildung 12 zeigt, gelten Septimen und auch Nonen in bestimmten
Fillen als Akkorddissonanzen, die unvorbereitet eintreten kénnen.”® Bei primiren
Quarten in Quartsextakkorden muss nicht unbedingt der obere Intervallton als
Dissonanz angesehen werden.’ Auch der untere unterliegt der fiir Akkordquinten
(oder deren Bezugstone) geltenden Vorbereitungspflicht, eine Forderung, die aus
jener Fundamentalbassregel resultiert, wonach nur solche Harmonien aufeinander
folgen konnen, die einen oder zwei gemeinsame Tone besitzen. Der Terminus

29 de la Motte, Kontrapunkt, S. 2211f.

30 Sechter (Grundsitze, Abt. 1, S. 81) und Bruckner (Flotzinger, Rafae! Loidols Theoriekolleg, S. 412) erlauben das
unvorbereitete Eintreten der verminderten Septime im verminderten Septakkord (also der kleinen None
iber dem Fundament), was zeigt, dass sie dieses Intervall als essenziellen Akkordbestandteil auffassen.
Nach Dahlhaus ist nicht die Vorbereitung, sondern der Harmoniewechsel bei der Auflésung das entschei-
dende Kriterium einer »Akkorddissonanz« im Unterschied zum »harmoniefremden Ton« (Die Musiktheorie
im 18. und 19. Jahrhundert, S. 124-127). Dahlhaus bezieht sich primir auf Johann Philipp Kirnberger, der die
Vorbereitung »wesentlicher« Dissonanzen noch fordert (Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, S. 32).

31 Sechter, Grundsitze, Abt. 1, S. 14. Bruckner folgte Sechters Auffassung (vgl. Flotzinger, Rafue/ Loidols
Theoriekolleg, S. 395, 405, 423).
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»Vorbereitung« 16st sich vom traditionellen Kontext der Vorhaltsdissonanzen und
bezieht sich stattdessen auf den harmonischen Zusammenhang stiftenden Aspekt des
»Klangbands« (»Bindemittels«*?), das in den Exempla (vgl. Abb. 12) mit Bindebogen
eigens gekennzeichnet wird. Ferner zeigt sich die Tragweite von Sechters Feststel-
lung, es beruhe »nur auf dem Fundamente«, ob ein Intervall »als Consonanz oder als
Dissonanz zu betrachten« sei”’, bei der (bedingten) Schlussfihigkeit von Quartsext-
akkorden (Abb. 12, Nr. 5).%*

In welcher Weise hat Sechters Kontrapunktlehre den Komponisten Bruckner
gepragt oder beeinflusst? Auffillig ist Bruckners mitunter an Schematismus grenzen-
der Hang zu Imitationen, insbesondere zu Engfithrungen von Themen und deren
Spiegelungen. Wesentlich freier als Sechter fasst er den »harmonischen Kontra-
punkt« auf, wenn er bei Imitationen zwar die rhythmische Originalgestalt streng
beibehilt, die Intervalle aber oft erheblich verindert (Abb. 13).”

FLOTE/OBOE

5 Q/x\JJ ¢

<o WL W7 I
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Abbildung 13: Bruckner, Sinfonie Nr. 5, Adagio, T. 163ff.

Auch die regelmiflige Arbeit mit zuweilen konstruiert anmutenden Umkehrungsge-
stalten - hiufig in Durchfilhrungen Bruckners - erinnert an Sechtersche Vorbilder
wie dessen op. 46. Ein von Bruckner ab der Zweiten Sinfonie wiederholt verwende-
ter »Canon sine pausis« tiber eine bestimmte Tonfolge und deren Spiegelung findet
sich bei Sechter gewissermaflen gedanklich vorbereitet (Abb. 14): Die Umspielung
der Quinte einer Molltonika durch die benachbarten Halbtone demonstriert bereits
Sechter in Verbindung mit dem tibermifligen Quintsextakkord, einer Harmonie, der
sowohl in Bruckners (Euvre als auch in Sechters Harmonielehre besondere Bedeu-
tung zukommt.*

32 Bruckner, Vorlesungen, S. 134.

33 Sechter, Grundsitze, Abt. 3, S. 158.

34 Bruckner betrachtet den Quartsextakkord als nicht schlussfihig, betont aber dessen nur partiellen
Dissonanzcharakter (Vordesungen, S. 151).

35 Mit der Beschreibung »tonischer Umbildungsmittel« durch Lobe (Compositions-Lebre, S. 17-24), und zwar
sowohl der »Versetzung«, »Verengerunge«, »Erweiterung« und »Verkehrung« als auch deren Kombination
(»Zusammensetzunge), hatte die zeitgendssische Theorie fiir diastematische Umbildungen von Motiven wie
in Abbildung 13 bereits ein analytisches Instrumentarium entwickelt.

36 Bruckner verwendet den iibermifligen Quintsextakkord unter anderem in zwei spezifischen schematisier-
ten Fillen. Einmal bereitet der Akkord in mehreren Adagio-Sitzen die Satz-Klimax vor: einen kadenzie-
renden Dur-Quartsextakkord, dem ein Diminuendo sowie eine ruhige und dynamisch verhaltene Coda
folgt, so im Adagio der Siebten Sinfonie, T. 176ff. Eine zweite fiir Bruckner signifikante Wendung ist die
melodische Umspielung des Quinttons einer Molltonika durch die beiden benachbarten Halbtone, etwa in
den Kopfsatz-Hauptthemen der Zweiten (T. 3f.), Fiinften (T. 56f.) und Siebten Sinfonie (T. 81.) sowie im
Adagio der Neunten Sinfonie (T. 1f., einstimmig). Von den méglichen Harmonisierungen ist die fiir
Bruckner wichtigste jene mit dem iibermifligen Quintsextakkord, der sich in die Dominante auflgst. Sie
ergibt sich insbesondere bei der Kontrapunktierung durch die motivische Spiegelung, etwa im Finale der
Fiinften (T. 564ff.) oder im Adagio der Neunten Sinfonie (T. 85f.). Die modernere Verwendung als V.
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Abbildung 14: a. Sechter, Grundsirze, 1, S. 187; b. Bruckner, Sinfonie Nr. 2, 1. Satz, T. 544f.

Den fiir solche Stellen bei Bruckner charakteristischen Lagentausch mit Durchgin-
gen und Liegetonen behandelt Sechter unter dem Gesichtspunkt der »Vertauschung«

(Abb. 15).7

_2 "Vertauschung mit den Durchgingen"

b4
2. O

Abbildung 15: Sechter, Grundsitze, Abt. 1, S. 92.

Die Lehre von der Vertauschung ermoglicht es, bestimmte Harmonien (Durch-
gangsakkorde, Quartsext-Vorhaltsakkorde und sogar 6-5-Vorhalte) nicht als eigen-
standige Fundamente anzusehen. Mit dieser Differenzierung zwischen harmonisch
Wesentlichem und Stimmfithrungsphinomenen wird Sechter zum Vorbereiter von

Stufe ist Bruckner vertraut (z.B. Finale der Fiinften Sinfonie, T. 566), er macht aber verhiltnismifig selten
davon Gebrauch.

Sechter behandelt den iibermifligen Quintsext-, Sext- und Terzquartakkord mehrfach. In dem in Beispiel
14a wiedergegebenen Exempel wird der iibermiflige Quintsextakkord in Verbindung der charakteristi-
schen Halbtonfolge mit dem Quintfall F—H eingefiihrt, eine Ldsung, die sich besonders aus
fundamenttheoretischer Sicht anbietet. Sechter bezeichnet die Akkorde mit iibermifliger Sexte als
»Zwitteraccorde« (Grundsitze, Abt. 1, S. 189) sowie als »Zwitterseptnonaccorde« (ebda., S. 215) und lokali-
siert sie in traditioneller Weise auf der II. Stufe. Die Erklirung im Sinne des Generalbass-Denkens durch
Hochalteration der grofien Sexte ist Sechter fremd; entscheidend ist fiir ihn der Bezug auf das Fundament,
sodass die iibermiflige Sexte - ebenso wie nach der Funktionstheorie - als Resultat einer Tiefalteration des
als Akkordquinte aufgefassten Basstons erscheint. Zur Deutung der Akkorde mit iibermifiiger Sexte im 19.
Jahrhundert vgl. Edler, Liberale Programmatik, S. 419f. (Anm. 10).

37 Sechter, Grundsitze, Abt. 1, S. 921f., ferner S. 371f.
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Heinrich Schenkers Idee der Prolongation.” Sechters »Vertauschung« entsprechen
Schenkers Termini »Tausch« und »Stimmentausch«.”

Einige Seitenthemen Brucknerscher Sinfoniesitze sind bekanntlich »doppelthe-
matisch« - mit zwei gleichzeitig erklingenden Gestalten - angelegt.* Dass neben
Vorbildern aus der sinfonischen Tradition auch Sechter die Ausbildung derartiger
Konstrukte angeregt haben konnte, erscheint plausibel, wenn man etwa die »Ge-
sangsperiode«*! im Finale der Fiinften Sinfonie betrachtet, bei der mit mehrfachem
Kontrapunkt - zwei Doppelthemen und insgesamt also vier markanten Gestalten
(a bis d) - gearbeitet wird. In Abb. 16 sind diese Gestalten aus Griinden der Uber-
sichtlichkeit einheitlich in C-Dur dargestellt.

Abbildung 16: Bruckner, Sinfonie Nr. 5, Finale, Seitensatz: Vier Grundgestalten.

Ein erster Abschnitt der »Gesangsperiode« basiert auf der Kombination aus a und b
in einer zweitaktigen Phrase (Abb. 17).

YD B N s -

Abbildung 17: Bruckner, Sinfonie Nr. 5, Finale, T. 398f. (Seitenthema, Reprise).

Ein zweiter Abschnitt kombiniert ¢ und d und wiederholt diese eintaktige Phrase im
doppelten Kontrapunkt der Oktave (Abb. 18). Die beiden Takte werden ihrerseits
wiederholt und zu einem Viertakter erginzt. Bei diesem Verfahren der Wiederho-
lung in anderer Oktavlage sind zwei weitere, auch dynamisch untergeordnete Ne-

38 Caplin, Zur Klassifiziernng, S. 246.

39 Eybl, Zweckbestimmnng, S. 147.

40 Grasberger, Anton Bruckners saveite Symphonie, S. 317.

41 Nach Grandjean (Metrik, S. 74f) verwendete Bruckner diesen Begriff im Anschluss an Johann Christian
Lobe.

114



benstimmen e und f beteiligt, sodass vom vierfachen Kontrapunkt der Oktave zu
- 42
reden ist.
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Abbildung 18: Bruckner, Sinfonie Nr. 5, Finale, T. 414-417 (nur Streicher).

Bei der anschlieffenden Sequenzierung iiber dem Orgelpunkt der II. Stufe (Abb. 19)
erscheint Motiv ¢ in zwei verschiedenen Varianten (Violine 2 und Violoncello). Die
tiefere Version der Violoncelli, die ohne Chromatik auskommt, weist eine iibermi-

Rige Sekunde auf.
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Abbildung 19: Bruckner, Sinfonie Nr. 5, Finale, T. 420ff. (nur Streicher).

42 Takt 416 (Bruckner) entspricht der dritten »Hauptumkehrung« im vierfachen Kontrapunkt nach Sechter
(Grundsitze, Abt. 3, S. 351f.): »Der Sopran des Hauptsatzes wird zum Bass gemacht, und der erste Bass [um
eine oder zwei Oktaven] héher gesetzt.«
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Das Auftreten des iibermifligen Schritts liefle sich mit dem Bediirfnis nach Abwechs-
lung begriinden, aber auch mit satztechnischen Notwendigkeiten: In Takt 420 befin-
det sich die Vorhaltsdezime iiber dem Fundament F gegeniiber der Terz in ihrer
natiirlichen, hdheren Position. Bei der im doppelten Kontrapunkt entstehenden
iibermifligen Oktave lige die Terz deutlich hoher als der Dezimenvorhalt: eine
unnatiirliche Anordnung und bedenkliche Hirte.* Bruckner setzt in Takt 421 statt
der harmoniefremden Dezime as die None ges, die Sechter und er als ein der Domi-
nant-Septime vergleichbares harmonieeigenes Intervall auffassen.*

Im anschlieflenden Abschnitt ab Takt 424 (Abb. 20) fithrt Bruckner die Kombi-
nation der urspriinglich getrennt auftretenden Gestalten b (Bisse) und c (zweite und
erste Violinen im Wechsel) ein, die schon deshalb problemlos méglich ist, weil die
ersten vier bzw. fiinf Tone der Gestalten a und ¢ weitgehend identisch sind. Trotz
dieser Entsprechung wird auch das klanglich dominierende Motiv a in die neue
Kombination einbezogen.
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Abbildung 20: Bruckner, Sinfonie Nr. 5, Finale, T. 424{f. (ochne Fagotte und Horner).

Die entstehenden Oktavparallelen (zwischen Flote und zweiter Violine) lassen sich
als Hervorhebung im Grunde ein und desselben Themas rechtfertigen, die Zahl der
eigenstindigen Stimmen wird damit variabel; in romantischer Weise verschwimmen
die Grenzen von echtem Kontrapunkt und Oktavierung, sicher keineswegs im Geis-

43 Auch als Theoretiker zeigte sich Bruckner sensibel hinsichtlich der Lagendisposition von Vorhaltsdisso-

nanzen. Nach Orel (Ein Harmonielehrekolleg, S. 49) forderte er im Hinblick auf 9-8-Vorhalte: »der Aufléseton
[diirfe] nie beim Vorhalt stehen, sondern [miisse] sich immer eine None tiefer befinden.«

44 Vgl. Anm. 30.
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te Sechters. An spiterer Stelle in diesem Finalsatz (T. 444{., Abb. 21) zeigt Bruckner,
dass die Kombination von b und ¢ im doppelten Kontrapunkt der Tredezime
funktioniert: Ein seltener Fall, wo die griindlichen Studien bei Sechter auch in
diesem Fach Anwendung finden.

b cresc.
r 3
444 she £
R = — ﬁ—ﬁmf che £ SF
. 75 C -
VL. 2 % v
mf — — /\
T N e L L
S I — 1
Vla. T i e i s
,mf lc—re-vlc_d_‘ b (doppelter Kontrapunkt
der Tredezime)
c/ T e o5 T -
PN
l:i‘b € e % VT 7 e
Ve. 5 i  ——— ]

Abbildung 21: Bruckner, Sinfonie Nr. 5, Finale, T. 444ff.

Der Linzer Orchester-Cellist und Kapellmeister Otto Kitzler, bei dem Bruckner in
den Jahren 1861 bis 1863 moderne musiktheoretische Disziplinen wie Partiturkunde,
Instrumentations- und Formenlehre studierte, berichtet, wie sich der Komponist in
dieser letzten Phase seiner Ausbildung von Sechters strenger Schule emanzipierte. Er
analysierte neuere Werke wie Beethovens Sonaten und freute »sich stets besonders
[...], wenn er auf Wendungen oder Gestaltungen stief3, die den Regeln Sechters zuwi-
derliefen.«* Letztlich erwies sich dessen Unterricht aber als derart prigend, dass
Bruckner nicht nur als Theorielehrer an den verinnerlichten Prinzipien Sechters fest-
hielt, sondern dass er auch als Komponist bei harmonischen Konzeptionen Kriterien
der Fundamentalbass-Fortschreitung berticksichtigte und Techniken wie Imitation,
Spiegelung und mehrfachen Kontrapunkt als obligatorische Elemente des musikali-
schen Kunstwerks betrachtete. Das von der frithen Bruckner-Biografik vermittelte
Bild der Sechterschen Lehre als praxisferne, »graue« Theorie* bedarf partieller
Korrekturen.
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Aquidistanzen im zwolftonigen System
Zusammenhdnge kompositorischer 1 erfabren

im frithen und spéten Klavierwerk Frang Liszts

Dieter Kleinrath

Franz Liszt’s late piano works represent a radical change in his musical style. They stand out for
their frequent use of equidistant scales and chords such as the diminished seventh chord or the
augmented triad as well as the combination of different scale types such as the whole tone scale, the
octatonic scale or the »gipsy scale«. While the compositional techniques in Liszt’s late works have
often been described in isolation from Liszt’s earlier works and have been understood as paving the
way for post-tonality, this article aims to show that they also emerge from a system of more
traditional techniques that complement each other and were actually used by Liszt throughout his
career as a composer. A discussion and comparison of selected techniques in Liszt’s late piano
work as exemplified in La lugubre gondola 1/11, Nuages gris, Unstern! and Bagatelle ohne Tonart is related to
techniques in earlier works such a Funerailles. It can be shown that the »idiosyncratic« techniques in
the late works are actually ultimate consequences from compositional techniques dating back to
the Baroque period.

Die Qualitit des Neuen beim alten Liszt besteht [...] in einer verinderten Haltung zur Idee des
musikalischen Kunstwerks, wo Heterogenitit an die Seite von Logizitit tritt, und wo Zusammen-
hang durchgingig dennoch nicht fehlen muff, nur dafl er sich anders als im Motivischen oder
Thematischen herstellt: intervallisch und strukturell nimlich, also subkutan und somit die
Heterogenitit ermoglichend und einbindend zugleich. Eine Kunst auch, die sich transparent und -
indem sie das Neue geduldig repetiert — beinahe didaktisch gibt.!

Franz Liszts Spatwerk fand nach seinem Tod am 31. Juli 1886 zunichst kaum Beach-
tung und war bis in die Mitte des 20. Jahrhunderts weitgehend in Vergessenheit
geraten. Insbesondere seine spiten Klavierwerke sind geprigt von einer experimen-
tellen Stilistik, die bei Liszts Zeitgenossen meist auf Unverstindnis stieff. Liszts
Tochter Cosima Wagner schrieb im Zusammenhang mit diesen Werken, dass bei
einer abendlichen Konversation mit threm Mann Richard Wagner von »Miflklin-
gen« und »keimende[m] Wahnsinn«* die Rede war. Manche Schiiler Liszts haben das
Spitwerk als Senilititserscheinung abgetan’ und der Dirigent und Musikschriftsteller
Peter Raabe fiihrte »diese schwachen Alterswerke«* auf das Nachlassen der »schopfe-
rischen Krifte«® Liszts zuriick.

Bei dieser Arbeit handelt es sich um eine Zusammenfassung aus Teilen meiner Bachelorarbeit (vgl.
Kleinrath, Kompositionstechniken im Klavierwerk Franz 1iszts).

Torkewitz, Die nene Musik und das Nene bei Frang Lisgt, S. 124.

Wagner, Die Tagebiicher, Bd. 2, S. 1059 (29. November 1882).

Winkler, Lisgt contra Wagner, S. 199.

Raabe, Lisgts Leben, S. 222.

Ebda., S. 223f.
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Erst die ungarische Musikwissenschaft hat sich dieser Werke im 20. Jahrhundert
wieder angenommen und versuchte, zum Teil sicher aus nationalem Interesse, Liszt
als einen zukunftsweisenden Komponisten darzustellen, der mit iibermifligen
Dreiklingen, dem tonikalosen Einsatz der Ganztonskala und iiberraschenden atona-
len Wendungen den Weg fiir Béla Bartok und das 20. Jahrhundert geebnet hat.
Andere musikwissenschaftliche Forschungen sehen Liszts Spitwerk dagegen in einer
Evolutionslinie mit Arnold Schénberg und der Wiener Schule® oder bringen die
Harfenakkorde aus Nuages gris mit dem mystischen Akkord Alexander Skrjabins in
Verbindung.

Hiufig wurden bei den Versuchen, Liszts Spatwerk mit post-tonaler Musik in
Verbindung zu bringen, einzelne unkonventionelle Teilaspekte seiner Kompositi-
onstechnik aus dem Zusammenhang gerissen und andere, traditionellere Elemente in
seinem Schaffen ignoriert. Dieter Torkewitz wies 1986 auf die Probleme hin, die
eine losgelste Analyse einzelner Teilaspekte aus Liszts Spatwerk mit sich bringen
kann: »Das Herauslosen von als neu empfundenen Details und das Hintanstellen,
Ubergehen oder Kritisieren von vermeintlich Schwachem [...] machte [...] Liszt im
Grunde >vogelfrei« fiir die unterschiedlichsten Stromungen im 20. Jahrhundert.<& Als
einen der Ausloser fiir diese Problematik nennt Torkewitz die von Barték und
Schonberg verfassten Gedenkartikel anlisslich des 100. Geburtstages von Franz
Liszt. Ein Hauptkritikpunkt in Schonbergs Artikel waren »Liszts musikalische
Formen, die »so kahl, kalt und unwohnlich eingerichtet« seien, »weil sie der Ver-
stand aufgezwungen hitte«.” Schénberg schreibt:

Liszts Form aber ist Erweiterung, Kombinierung, Verschweiflung, eine mathematisch-mechanische
Weiterentwicklung der alten Formbestandteile. Die Mathematik und die Mechanik kénnen keine
Lebewesen erzeugen. Von einem richtigen Gefiihl angeregt, hat ein richtig funktionierender
Verstand diese Form angefertigt. Ein richtig funktionierender Verstand jedoch tut fast immer das
Gegenteil von dem, was einem richtigen Gefiihl angemessen ist. Ein richtiges Gefiihl darf sich
nicht abhalten lassen, immer wieder von Neuem ins dunkle Reich des Unbewuflten hinabzustei-
gen, um Inhalt und Form als Einheit heraufzubringen.'

Torkewitz versuchte 1978 eine alternative Interpretation fiir Liszts Musik anzubie-
ten, die das vermeintlich Unvereinbare - das Neue und die Tradition - aus einem
ubergeordneten Blickwinkel betrachtet. Er sieht in der fiir Liszts Schaffen typischen
Wechselbeziehung zwischen Neuem und Altem einen Kompromiss:

[Dieses] Kompromifidenken bei Liszt, das zum erstenmal deutlich aus dem Verhiltnis der Werke
vor und nach 1834 ersichtlich wurde, [erweist sich] somit insgesamt als tibergeordnete Kategorie.
Sie trifft selbst dort noch zu, wo man sie - wie im Spitwerk — am wenigsten vermutet."

Nagler, Die verspitete Zukunfismusik, S. 41.

Gardonyi, Paralipomena zum Thema »Liszt und Skyjabing, S. 9.

Torkewitz, Die nene Musik und das Newue bei Franz Liszt, S. 118.

Ebda, S. 117.

Schénberg, Franz Lisyts Werk und Wesen, S. 171.

Torkewitz, Harmonisches Denken im Frithwerk Liszts, S. 102; vgl. auch S. 98.
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Traditionelle Modelle der Geschichtswissenschaften verfolgten meist das Anliegen,
moglichst eindeutige Entwicklungsmodelle zu postulieren, um so jedes Stiick
Geschichte an dem ihm gebotenen Platz einordnen zu konnen. Die Musikwissen-
schaft machte hier keine Ausnahme und so ist es nicht weiter verwunderlich, dass
viele Musikwissenschaftler das Spitwerk Liszts bereitwillig als »missing link« !
zwischen Tonalitit, Modalitit, Atonalitit und Rethentechnik aufnahmen. Besonders
konstruiert erscheinen in diesem Zusammenhang die Untersuchungen Allen Fortes,
der mittels Pitch-class-set-Analyse versuchte, die Klangstrukturen in Liszts Spatwerk
mit den Klingen Anton Weberns und Alban Bergs in Beziehung zu bringen. Forte
unterscheidet dabeti strikt zwischen Liszts »experimental idiom« und der »traditional
music of triadic tonality«. Er erliutert: »Under the term >experimental< I mean to
include not only the radical late works, but also segments of earlier works, extending
back into the pre-Weimar period, before 1848.«"

Ob und in welchem Ausmaf} sich Liszts Musik auf nachfolgende Komponisten-
generationen ausgewirkt hat, ist eine Frage, die sich kaum objektiv beantworten
lisst. Dennoch ist es bemerkenswert, dass Liszt im ausgehenden 19. Jahrhundert dhn-
liche Konsequenzen zog wie viele seiner Zeitgenossen und Komponisten nach ihm.
Der folgenden Beitrag vergleicht die unterschiedlichen Kompositionstechniken in
Liszts Spatwerk und stellte sie einigen traditionelleren kompositorischen Verfahren
gegeniiber. Dabei steht die Frage im Vordergrund, in welcher Beziehung sie zu
einander und zu den Techniken fritherer Werke stehen. Liszts Verwendung von
verminderten Septakkorden und iibermifligen Dreiklingen sowie deren Kombinati-
on mit unterschiedlichen Skalen wie z.B. der »Zigeunerskala« oder der Ganztonskala
sind keinesfalls isolierte Momente in Liszts Spatwerk. Sie reihen sich vielmehr in
einen Fundus von Kompositionstechniken ein, die in der europidischen Musikge-
schichte relativ weit zuriick reichen. Um einen besseren Einblick in die komplexen
Vorginge zu erhalten, die zu den kompositorischen Konsequenzen der spiten Werke
fiihrten, miissen diese zunichst in einen »traditionellen« Kontext geriickt werden -
nur so ist es moglich das wirklich Neue vom Konventionellen zu isolieren.

Die zentrale Rolle dquidistanter Klinge

Aquidistante Klinge wie der verminderte Septakkord oder der iibermiflige Drei-
klinge sind bereits seit dem Barock bekannt. Liszt macht von beiden Akkorden
schon in seinen frithen Werken auffallend hidufig Gebrauch. In seinen spiten Kla-
vierwerken verwendet Liszt diese Akkorde (im Speziellen den tbermifligen Drei-
klang) jedoch nicht mehr primir in ihrer traditionellen Funktion als Modulations-
akkorde, sondern sie werden zu einem eigenstindigen formbildenden Element, das
zugleich die instabile Tonalitdt dieser Werke mitbestimmt. Dabei 16sen dquidistante
Klinge oft die Tonika in ihrer Rolle als harmonischen Bezugs- und Ruhepunkt ab
und nehmen so im Sinne Hermann Erpfs die Funktion eines »Klangzentrums«** i

12 Winkler, Lisgt contra Wagper, S. 200.

13 Forte, Lisgt’s Experimental Idiom and Music of the Early Twentieth Century, S. 210.

14 Hermann Erpf versteht unter dem Begriff »Klangzentrum« einen »Klang, der im Zusammenhang nach
kurzen Zwischenstrecken immer wieder auftritt. Dadurch gewinnt dieser Klang [...] in einem gewissen
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musikalischen Verlauf ein: Von ihnen geht die harmonische oder formale Entwick-
lung aus oder sie fithrt wieder zu ihnen zurtick.

Die Emanzipation dquidistanter Klinge von herkémmlichen Dur- und Molldrei-
klingen ist jedoch keineswegs eine plotzlich auftretende Eigenheit der spiten
Klavierwerke Liszts. Dissonante Akkorde, die im Sinne der Dur-Moll-Tonalitit
eigentlich als Dominanten bewertet werden miissten, nehmen seit der Romantik
immer hiufiger die Funktion eines spannungsfreien Klangs ein. Georg Andreas
Sorge klassifizierte im VVorgemach der musicalischen Composition bereits 1745 den vermin-
derten Dreiklang als einen konsonanten Dreiklang und behandelt im Anschluss daran
auch den iibermifligen Dreiklang.”® Carl Friedrich Weitzmann sah in seiner Schrift
Der Ubermifiige Dreiklang (1853) den iibermifligen Dreiklang als einen der vier »natiirli-
chen Dreiklinge« Dur, Moll, vermindert und iibermiflig an'; er verdffentlichte ein
Tonnetz, das alle 12 Téne als Kreuzprodukt von verminderten Septakkorden und
iibermifligen Dreiklingen darstellt (Abb. 1a). Auch die iquidistante Teilung der
Oktave wurde von Weitzmann in diesem Zusammenhang bereits systematisiert

(Abb. 1b).
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Abbildung 1: Weitzmanns Zwolftonmatrix (a.) und dquidistante Oktavteilung (b.)
(aus: Weitzmann, Der Ubermifige Dreiklang, S. 22 und 13).

primitiven Sinn den Charakter eines klanglichen Zentrums [...]. Die Zwischenpartien heben sich
kontrastierend ab, dem dominantischen Heraustreten aus der Tonika vergleichbar, so daff ein gewisser
Wechsel Tonika-Nichttonika-Tonika zustande kommt.« (Studien zur Harmonie- und Klangtechnik der neueren
Musik, S. 122).

15 Sorge, Vorgemach der musicalischen Composition, S. 18-20; vgl. auch Todd, Frang Liszt, Carl Friedrich Weitzmann, and
the Angmented Triad, S. 154.

16 Weitzmann, Der Ubermiifiige Drviklang, S. 5.
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In der Musik von J. S. Bach werden verminderte Septakkorde bereits gelegentlich als
Zielakkorde von Auflésungen oder Durchgingen gesetzt. Abbildung 2 zeigt die
Takte 32-35 aus Bachs Chromatischer Fantasie und Fuge &-Moll BWV 903. Der Dominant-
septakkord auf d (Terz im Bass) in Takt 32 (3. Viertel) kann als Durchgangsakkord
des verminderten Septakkords auf fis gedeutet werden. Der anschlieflende Domi-
nantseptakkord auf h (Terz im Bass) 16st sich in einen verminderten Septakkord auf
dis auf.

Eine vergleichbar zentrale harmonische Bedeutung kommt dem verminderten
Septakkord in der Variation Nr. 20 aus den »Diabelli«-Variationen op. 120 von
Ludwig van Beethoven zu. In den Takten 13-19 der Variation wird deutlich, dass die
Harmonik einem bestimmten Auflsungsschema folgt: Auf die schwere Taktzeit
wird ein dissonanter Akkord gesetzt, der sich in einen weniger dissonanten Akkord
auf der leichten Taktzeit auflost. Die Takte 21-24 setzen dieses Schema fort, aller-
dings steht nun auf der leichten Taktzeit ein verminderter Septakkord auf e (bzw. b
und g), der damit zum voriibergehenden Zielakkord der harmonischen Entwicklung
wird. Alle Tdne der Takte 21-24 entstammen der mit diesem verminderten Septak-
kord eng verwandten Ganzton-Halbton-Skala auf e; die Dominantseptakkorde auf ¢
und es (T. 22 und 23; enharmonisch umgedeutet) 13sen sich wie in Bachs Beispiel in
verminderte Septakkorde auf. Durch die tragenden Rolle des verminderten Septak-
kordes nimmt Beethoven hier viele harmonische Neuerungen bei Franz Liszt
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Abbildung 3: Beethoven, Variationen op. 120, Variation Nr. 20, T. 13-24.
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In der Einleitung zum dritten Akt von Richard Wagners Oper Parsifal iibernimmt
der verminderte Septakkord zur Ginze die Rolle eines eigenstindigen harmonischen
Zentrums. In den ersten vier Takten des Vorspiels (Abb. 4) konnte man - den
Vorzeichen entsprechend - als Zentralklang zunichst b-Moll vermuten. Dafiir
spricht, dass die ersten drei Tone (b-f-des) eine Zerlegung eines b-Moll-Dreiklangs
sind und dass ein b-Moll-Dreiklang in erster Umkehrung die letzte Viertel im
zweiten Takt bildet. Auch der dritte Takt liefle sich aus Sicht von b-Moll sehr gut
deuten. Der es-Moll-Sextakkord ohne Quint auf der dritten Viertel dieses Taktes
wire dann eine Subdominante, die auf der vierten Viertel in die Dominante F/ mit
Quartsextvorhalt miindet. Diese offensichtlichen Bezlige zu b-Moll werden jedoch
immer wieder durch verminderte Septakkorde eingetriibt. Im zweiten Takt auf der
zweiten Viertel sowie zu Beginn des dritten Takts klingt jeweils ein verminderter
Septakkord auf g, der sich aus Sicht von b-Moll nur schwer erkliren lisst. Auf der
zweiten Viertel des vierten Taktes klingt ein verminderter Septakkord auf ges, der
sich in b-Moll immerhin noch als Dominante ohne Grundton deuten liefle; aller-
dings wire dann die Weiterfihrung dieses Klangs in den verminderten Septakkord
auf d (T. 4.4) sehr ungewohnlich.
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Abbildung 4: Wagner, Parsifal, Vorspiel zum 3. Akt, T. 1-4; harmonische Reduktion.

Die harmonischen Beziehungen, die Wagner in diesen vier Takten vorstellt, sind bis
auf wenige Ausnahmen fiir den gesamten weiteren Verlauf des Vorspiels grundle-
gend und kehren in den unterschiedlichsten Varianten wieder. Dabei lassen sich
Dur- und Molldreiklinge sowie Dominantseptakkorde und halbverminderte Septak-
korde bis auf wenige Ausnahmen als Vorhalte bzw. Durchginge von verminderten
Septakkorden deuten; diese nehmen im grofiformalen Verlauf des Vorspiels eine
formbildende Rolle ein, von der die harmonische Entwicklung ausgeht und in die sie
immer wieder zuriickstrebt.” Abbildung 5 zeigt ein Schema der harmonischen
Beziehungen, die wihrend des Vorspiels von Bedeutung sind." Vergleicht man dieses
mit der Harmonik der ersten vier Takte, so sicht man, dass die Dreiklinge b-Moll
und Ges-Dur sowie der Dominantseptakkord auf ges sich vom verminderten Sept-
akkord bzw. Dreiklang auf g um jeweils nur eine kleine Sekund unterscheiden. Die
Harmoniefolge der ersten drei Takte des Vorspiels (b-Moll - Ges-Dur - Ges” - G° -

17 Eine detaillierte Analyse des Vorspiels bietet Kleinrath, Kiangzentren und Tonalitit, S. 100-115.

18 Dieses Schema entspricht im Wesentlichen den »Power Towers«, die Jack Douthett und Peter Steinbach in
Korrespondenz mit Richard Cohn vorstellten (Parsimonions Graphs, S. 255f). Die méoglichen chromatischen
Verinderungen eines Septakkords (Dur, Moll und Halbvermindert) werden dort als ein geschlossener
Zyklus (»maximally smooth cycle«) dargestellt, der iiber verminderte Septakkorde mit zwei weiteren
Zyklen verbunden ist. Vgl. dazu auch Cohn, Weitzmann’s Regions, My Cycles, and Donthett’s Dancing Cubes.
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b-Moll - G) lisst sich diesem Schema folgend als eine gerichtete Folge ansehen, die
das Klangzentrum G° vorbereitet und {iber den verminderten Septakkord auf ges
(T. 4.2) zum verminderten Septakkord auf d (T. 4.4) weiterleitet.

G°7 Dbm G°7 Em G°7 Gm G°7 Bb® GO7 Db? Go7 E?

/! mmmﬁﬁzw

fhe=zr T ez G 21 v2— 21
<D == = | e~ |
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Abbildung 5: Chromatische Verinderungen des verminderten Septakkords auf g.

Abbildung 6 zeigt den harmonischen Prozess der ersten vier Takte des Parsifal-
Vorspiels in Form eines gerichteten Graphen. Die Bezeichnungen »+ 1« und »-1«
beziehen sich dabei auf den verminderten Septakkord innerhalb desselben Rechtecks
und stehen fiir die chromatische Erhohung eines Akkordtons (»+ 1« z.B. b-Moll und
G-Halbvermindert aus Sicht von G-Vermindert) bzw. die chromatische Erniedri-
gung eines Akkordtons (»-1«; z.B. Ges-Dur oder Ges’ aus Sicht von G-Vermindert).
Die Pfeile markieren jene Zustandsinderungen der Akkorde, die in den jeweiligen
Takten vorhanden sind. Man erkennt am Graphen deutlich, wie die Anzahl der
Umspielungen mit jedem neuen verminderten Septakkord abnimmt, bis in der zwei-
ten Hilfte des vierten Takts nur noch die Auflosung eines halbverminderten Septak-
kords auf d nach D-Vermindert iibrig bleibt.

Start

+1 -1

Gbor - +1

T. 34 T.4

Abbildung 6: Wagner, Parsifal, Vorspiel zum 3. Akt, T. 1-4; Graph-Darstellung des harmonischen Prozesses.

Im Gegensatz zu Wagners Einleitung zum dritten Akt von Parsifal, in dem dur-moll-
tonale Beziige durch den geschickten Einsatz von bekannten Akkordtypen weiterhin
zu einem gewissen Grad aufrecht erhalten werden, entsteht in Franz Liszts spiten
Klavierwerken durch den fast ausschliefflichen Einsatz iquidistanter Klinge stre-
ckenweise das Gefithl dur-moll-tonaler Loslosung. Im 1882 komponierten Klavier-
stiick La /ugubre gondola II steht gleich zu Beginn die Zerlegung eines verminderten
Septakkordes (Abb. 7).
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Abbildung 7: Liszt, La lugubre gondola IT, T. 1-9.

Auch das Prinzip der folgenden Sequenzen (T. 10-26) dieser ersten Phrase ist direkt
von der Struktur des verminderten Septakkordes abgeleitet: Jede Sequenz erklingt
um einen Halbton tiefer, bis die drei moglichen verminderten Septakkorde ausge-
schopft sind. Die erste Sequenz des Vordersatzes beginnt auf f (Abb. 8); danach nutzt
Liszt jedoch die Vieldeutigkeit des verminderten Septakkords und beginnt den Nach-
satz nicht wie erwartet mit der Terz, sondern mit der verminderten Quint des
Akkordes. Zuletzt wird das Thema noch in der letztméoglichen Variante sequenziert.
Der Vordersatz beginnt nun auf e, wihrend der Nachsatz mit der Sept des vermin-
derten Septakkordes (des) einsetzt. Damit hat Liszt einerseits den Vordersatz mit den
drei moglichen verminderten Septakkorden harmonisiert und andererseits den
Nachsatz auf allen Intervallen des verminderten Septakkordes, mit Ausnahme der
Prim, einsetzen lassen. Der verminderte Septakkord dient hier sowohl der Verschlei-
erung der Tonalitdt als auch als form- und strukturbildendes Element.
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Abbildung 8: Liszt, La /ugubre gondola I, T. 10-18.

Die Ableitung der musikalischen Form aus einer abstrakten Struktur - wie der
Intervallfolge eines Akkordes - ist dabei besonders bemerkenswert. Liszt verfolgt
hier einen neuen Ansatz formalen Denkens, der auch in der Musik des 20. Jahrhun-
derts eine wichtige Rolle einnimmt: Das der Musik zu Grunde liegende harmonische
Material wird selbst zu einem Bedeutungstriger des formalen Prozesses. Erste An-
zeichen fiir diese formale Denkweise finden sich schon in Liszts frithesten Werken.
In seinem 1827 komponierten Scherzo kommt z.B. dem verminderten Septakkord
strukturbildende Bedeutung zu; in Apparations Nr. 1 ist die Form dagegen eng mit der
Gestalt des tibermifligen Dreiklangs verwoben."

Der iibermiflige Dreiklang wird von Liszt in seinen letzten Jahren noch hiufiger
verwendet als der verminderte Septakkord. Ernest Newman meinte, dass Liszts enge
Freundschaft mit Carl Friedrich Weitzmann dazu beigetragen hitte, dass sich Liszt

19 Torkewitz, Hammonisches Denken im Frilhwerk 1iszts, S. 15, 76.
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zunehmend iibermifligen Akkorden widmete.?® Liszts ausgeprigtes Interesse fiir
musiktheoretische Abhandlungen ist bekannt, es wire also durchaus denkbar, dass er
sich mit dem 1853 erschienenen musiktheoretischen Lehrwerk Der Ubermifige
Dreiklang seines Freundes Weitzmann auseinander gesetzt hat.”’ Humphrey Searle
merkt allerdings an, dass Liszt den iibermifligen Dreiklang schon 1840 und die
Ganztonskala ansatzweise 1838 in Grand gallop chromatique einsetzte.” Liszts Freund-
schaft zu Weitzmann macht jedoch zumindest hellhorig. Aus einem 1878 an
Weitzmann gerichteten Brief geht unmissverstiandlich hervor, dass Liszt Weitzmanns
Schriften sehr schitzte:

Hochverehrter Freund. Seit langen Jahren gebe ich mir die Genugtuung meine aufrichtige Hoch-
schitzung ihrer vortrefflichen Werke auszusprechen. [...] Thre theoretischen Schriften, Verehrter
Freund, sind von wirklich praktischen Nutzen: desshalb empfehle ich tiberall meinen Befreunde-
ten Musikern Sie zu studieren und zu verbreiten.”

Liszt verwendet den tibermifligen Dreiklang im Spitwerk nicht mehr nur in seiner
urspringlichen Funktion als Dominantklang, sondern auch als tonikalen Klang, den
er oft mit dem Molldreiklang auf der tiefalterierten II. Stufe (»Mollneapolitaner«) zu
einem Klanggemisch vereint. Ein iibermifliger Dreiklang kann, wenn er als Domi-
nante eingesetzt wird, in drei mdgliche Toniken auflost werden. Wenn dabei die
Umkehrung des ibermifligen Dreiklangs beibehalten wird, entstehen durch die
Auflosung drei unterschiedliche Fundamentschritte (Abb. 9). Der erste Fundament-
schritt im Beispiel entspricht der tiblichen Verbindung Dominante - Tonika. Ein
typisches Beispiel, in dem Liszt diese Aufldsungsvariante anwendet, ist die Faust-
Sinfonie (1854). Das Stiick beginnt mit einer 22-taktigen Umspielung eines ibermi-
Rigen Dreiklangs auf c, der in Takt 24 nach f-Moll aufgelst wird.**
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Abbildung 9: Aufldsungsmoglichkeiten des iibermifligen Dreiklangs in einen Molldreiklang.

Der zweite Fundamentalschritt aus Abbildung 9 fithrt von der III. in die L. Stufe.
Der tibermifiige Dreiklang kommt leitereigen auf der III. Stufe der harmonischen
und melodischen Molltonleiter vor.”” Im Zusammenhang mit Liszt setzt sich Zdenek

20 Lemoine, Tonal organisation in selected late piano works of Franz Lisgt, S. 123.

21 Somfai, Die musikalischen Gestaltwandlungen der Fanst-Symphonie von Liszt, S. 98.

22 Lemoine, Tonal organisation in selected late piano works of Franz List, S. 123.

23 Liszt, zitiert nach: Gabry, Newere Lisgt-Dokumente, S. 348.

24 Skoumal, Liszt’s Androgynous Harmony, S. 60.

25 In diesem Zusammenhang wird er auch in Arnold Schénbergs Hamnonielehre erwihnt. Als leitereigenen
Klang in Moll fiihrt Schénberg die IIL. Stufe mit der erhéhten Quint zunichst als dissonanten Klang ein,
der einer Auflésung und einer Vorbereitung bedarf (Schonberg, Harmoniclehre, S. 114, 123). Im Kapitel »An
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Skoumal ausfiihrlich mit dieser Akkordfortschreitung auseinander. Dabei weist er
auf den engen Zusammenhang zwischen der III. Stufe in Dur und der III. Stufe in
Moll hin. In Dur kann die III. Stufe sowohl als Stellvertreter fiir die Tonika
(Tonikagegenklang) als auch als Stellvertreter fiir die Dominante (Dominantparalle-
le) verwendet werden; beide Funktionen haben zwei gemeinsame Tdne mit ihrem
»Vertreterklang«. Auflerdem enthilt die III. Stufe den fiir die Dominantfunktion
charakteristischen Leitton. Skoumal weist darauf hin, dass man in manchen Werken
Liszts kaum zwischen der Dominant- und Tonikafunktion der III. Stufe unterschei-
den kann. Er bezeichnet diese Mehrdeutigkeit als »androgynous harmony«.?® So
gesehen ist die III. Stufe in Dur ein Zwitter zwischen Dominante und Tonika. In
ganz dhnlicher Weise bezeichnet Diether de la Motte den verminderten Septakkord
bei J. S. Bach als »Doppelfunktion« der beiden Funktionen Dominante und Subdo-
minante.” Wieder kann ein Beispiel aus Liszts Faust-Sinfonie herangezogen werden,
in dem diese Akkordverbindung zum FEinsatz kommt. In den Takten 359-381
wiederholt sich die Einleitung des Stiicks, nur wird der iibermiflige Dreiklang auf ¢
dieses Mal in Takt 382 nach a-Moll aufgel&st.?®

Der letzte mogliche Fundamentalschritt bei der Auflésung eines tibermifiigen
Dreiklangs fithrt von der erhdhten VIL in die I. Stufe. Wenn man diese Akkordver-
bindung nicht von der VIL Stufe aus denkt, sondern von der 1. Stufe, handelt es sich
um eine Verbindung von der I. Stufe mit erhdhter Quint zur tiefalterierten II. Stufe
(Abb. 10) bzw. zum sogenannten »Mollneapolitaner«.

sVII I I b1l
Abbildung 10: Beziehung zwischen I. Stufe und tiefalterierter II. Stufe.

Es besteht eine auffillige Gemeinsamkeit zwischen dem Mollneapolitaner, der Dur-
Tonika und dem iibermifligen Dreiklang auf der I. Stufe: Zunichst haben Mollnea-
politaner und Tonika eine gemeinsame Terz (Abb. 11, links). Erweitert man die
Tonika zu einem iibermifligen Dreiklang, dann haben diese Akkorde sogar zwei
gemeinsame Tone (Abb. 11, rechts). Es liegt also nahe, den tibermifligen Dreiklang
auf der I. Stufe wiederum als eine Doppelfunktion anzusehen: dieses Mal als eine
Mischung zwischen Tonika und Mollneapolitaner. Ein weiterer Zusammenhang
besteht darin, dass der tibermiflige Dreiklang auf der I. Stufe zugleich auch als
Zwischendominante zum Mollneapolitaner gedeutet werden kann. Damit ergibt sich
gewissermaflen sogar eine Tripelfunktion.

den Grenzen der Tonart« behandelt Schénberg auch die restlichen Aufldsungsmoglichkeiten des tiberma-
Rigen Dreiklangs (ebda., S. 291f.).

26 Skoumal, Lisgt’s Androgynons Harmony, S. 52£.

27 De la Motte, Harmonielehre, S. 951f.

28 Vgl. Skoumal, Liszt’s Androgynons Harmony, S. 601.
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Abbildung 11: Beziehungen zwischen Mollneapolitaner und I. Stufe.

Liszt verwendet den tibermifligen Dreiklang auf der L Stufe hiufig in eben dieser
Doppelfunktion, um so zwischen der Dur-Tonika und dem Mollneapolitaner zu
vermitteln. In seinem Klavierwerk Funérailles (1849) aus dem Zyklus Harmonies poétiques
et religienses kommt dieser Beziehung eine besonders tragende Rolle zu, hier jedoch in
umgekehrtem Sinne: Das Stiick steht in f-Moll; die iibermifligen Dreiklinge auf e
und ¢ dienen als Doppelfunktion der Tonika f-Moll und der hochalterierten
VIL. Stufe E-Dur. Der Vordersatz des Hauptthemas von Funérailles (T. 24-31) beginnt
mit einem Wechsel zwischen einem f{-Moll-Dreiklang und einem {ibermifligen
Dreiklang auf ¢ bzw. e (Abb. 12). Die Behandlung des {ibermifligen Dreiklangs in
diesen Takten ist fiir eine Dominante recht ungewohnlich: Zum einen fihrt die
Bassmelodie in Takt 24 (3. Viertel) zunichst zur Terz E; in Takt 25, in dem der Bass
auf dem Grundton der Dominante anlangt, erklingt dariiber schon wieder ein
t-Moll-Dreiklang. Zum anderen wird in der Wiederholung dieser Takte (T. 40-43)
ein Pedalbass auf F/F1 unter die in den Diskant transponierte Melodie gesetzt.
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Abbildung 12: Liszt, Funérailles, T. 24-27.

In der Reprise (T. 156-192) bestitigt Liszt schliefilich die in diesen Takten nur
angedeutete Beziehung zwischen {-Moll und E-Dur, indem nach der Einrichtung der
Haupttonart das Seitenthema nicht - wie im klassischen Sonatensatz tiblich - in der
Tonart des Hauptthemas f-Moll steht, sondern in E-Dur (vgl. T. 177-180). Diese
harmonische Verbindung findet sich in Funérailles auch ofters als direkter Trug-
schluss: Die Dominante 16st sich dann nicht wie gewohnt in die Tonika auf, sondern
in die erhohte VIL Stufe (meist mit Terz im Bass); die Fundamente schreiten bei
dieser Verbindung in groflen Terzen voran - ebenfalls ein typisches Merkmal der
Lisztschen Harmonik. Abbildung 13 zeigt den Trugschluss der Takte 68-71; der
Dominantseptakkord auf ¢ in Takt 69 16st sich hier in einen Fes-Dur-Dreiklang mit
Terz im Bass (Neapolitaner von es-Moll) auf.”

29 Vgl. Kleinrath, Klangzentren und Tonalitit, S. 100-115.
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Abbildung 13: Liszt, Funérailles, T. 68-71.

Skalen in Liszts Kompositionstechnik

Die kompositionstechnische Bedeutung von Skalen ldsst sich bei Liszt auf seine
Beschiftigung mit antiken griechischen Tonsystemen zuriickfithren. In einer
Skizzenbucheintragung um 1855/56 zeichnete Liszt das ihm bekannte System der
antiken griechischen Musik auf. Er beschrieb dort die verschiedenen Tetrachorde
und antiken Modi sowie damit verbundene Kompositionstechniken wie die Erweite-
rung eines Tetrachords durch Hinzufiigen eines Tones.”® Das Erweitern von Tonsys-
temen, Harmonien und auch Themen und Motiven durch das Hinzufiigen bezie-
hungsweise Abindern eines Tones ist eine Kompositionstechnik, von der Liszt in
allen Schaffensperioden sehr gerne Gebrauch machte.

Die Zigennerskala

Die Beschiftigung mit der Musik der griechischen Antike und der ungarischen
Folklore machte es fiir Liszt naheliegend, sich mit der sogenannten »Zigeunerskala«
(auch ungarisches Moll oder Ungar-Skala genannt) auseinander zu setzen. Man kann
die Zigeunerskala aus dem altgriechischen »chromatischen Tetrachord« (eine kleine
Terz gefolgt von zwei Halbtonschritten) ableiten. Wenn man die Zigeunerskala in
Viertongruppen unterteilt, entspricht jede dieser Gruppen einem der Modi des
chromatischen Tetrachords (Abb. 14). Liszt selbst nimmt in seinem Buch Die Zigeuner
und ihre Musik in Ungarn an, dass die Musik der Griechen und Zigeuner einen gemein-
samen Ursprung haben muss.”” Ein typisches Beispiel fiir die Verwendung dieser
Skala sind die ersten Takte in Liszts Sonate in h-Moll. Weitere Werke, die auf dieser

30 Szelényi, Der unbekannte Liszt, S. 313.

31 Carl Dahlhaus hat bei seiner Analyse der symphonischen Dichtung Mazgzepa das chromatische Veriandern
von Themen und Harmonien als »Alternativchroma« bezeichnet (Mazzepa, S. 85-89) und Dieter Torkewitz
konnte dieselbe Kompositionstechnik in dem Klavierstiick Hammonies poétiques et religienses (Erstfassung 1835)
nachweisen (Farmonisches Denken im Frithwerk Lisgts, S. 59). Auch Ramon Satyendra hat sich ausfithrlich mit
dieser Kompositionstechnik im Zusammenhang mit Liszts Musik auseinander gesetzt und bezeichnet
dieses Verfahren als »inflected repetition« (Conceptualising Expressive Chromaticism in Liszt’s Music, S. 221). Vgl.
auch Kleinrath, Kompositionstechniken im Klavierwerk Frang Liszts, S. 41-45.

32 Liszt, Die Zigenner und ibre Musik in Ungarn, S. 311-313; vgl. dazu Szelényi, Der unbekannte Liszt, S. 3131.
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Skala aufbauen, sind die Sitze Széchényis und Dedk aus dem Zyklus Historische ungarische
Bildnisse (1885).

I Zigeunerskala
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Abbildung 14: Zigeunerskala auf d und Modi des chromatischen Tetrachords.

Wenn man die Struktur der Zigeunerskala betrachtet, fallt auf, dass sie sich auflerge-
wohnlich gut dafiir eignet, mit verminderten und tibermifligen Dreiklingen kombi-
niert zu werden. Einerseits bildet sich ein leitereigener ibermafliger Dreiklang auf
der III. Stufe, andererseits enthilt die Skala den Tritonus sowohl auf der I. als auch
auf der IL Stufe. Erweitert man die Zigeunerskala um die Tone der natiirlichen Moll-
tonleiter (Abb. 15), lasst sich aulerdem noch der Tritonus auf der IV. Stufe leiterei-
gen bilden. Dieser erweiterten Zigeunerskala begegnet man in La /ugubre gondola I als
Ubergangselement zwischen dem ersten und zweiten A-Teil (Abb. 16).
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Abbildung 15: Zigeunerskala auf f um die Téne des natiirlichen Molls erweitert.
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Abbildung 16: Liszt, La lugubre gondola 1, T. 27-34.

Die Zigeunerskala steht auch in einer engen Beziehung zum Mollneapolitaner. Wenn
man von E-Dur ausgeht, sind die Tonika, der tibermifiige Dreiklang auf der I. Stufe
und der Mollneapolitaner leitereigen in der um die Tdne der natiirlichen Molltonlei-
ter erweiterten Variante der Zigeunerskala auf f (Abb. 17).

leitereigenin 4 |

705
b

Abbildung 17: Leitereigene Dreiklinge (notiert in {-Moll, Funktionsbezeichnung in E-Dur).

Der erste Teil von La lugubre gondola 1 (T. 1-38, Abb. 18) steht in f-Moll, der erste
Akkord ist jedoch ein iibermifliger Dreiklang auf e. Das erste Intervall der Melodie
deutet f-Moll an, bei den Takten 6-10 handelt es sich jedoch um einen Ausschnitt
aus der E-Dur-Tonleiter. Zusammengehalten wird die Melodie durch einen {ibermi-
Rigen Dreiklang auf e, der mit den beiden Akkorden E-Dur und -Moll jeweils zwei
gemeinsame Tone hat. Die E-Dur-Tonleiter und die Zigeunerskala auf f unterschei-
den sich von einander nur durch die beiden T6ne a und fis. Vereinigt man beide
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Skalen, erhilt man eine Elftonskala, welcher als einziger Ton das d fehlt. Tatsichlich
ist d auch der einzige Ton, der im gesamten ersten Teil nie auftritt. Er wird erst in
Takt 37 eingefiihrt, zwei Takte vor der transponierten Wiederholung des ersten
Teils, die dieses Mal in D-Dur/es-Moll steht. Interessant ist auch, dass Liszt die
Wiederholung hier nicht in der Molltonart es-Moll notiert, sondern in der entspre-
chenden Durtonart D-Dur. Das zu Grunde liegende tonale System scheint also
tatsichlich eine Symbiose der I. Stufe mit der tiefalterierten II. Stufe in Moll zu sein
- also eine bitonale Mischung zwischen E-Dur und f-Moll. Das Thema aus L« /ugubre
gondola T (T. 3-38) wird in La lugubre gondola IT variiert (T. 35-51). In dieser Variation
tritt die Beziehung zwischen dem iibermifligen Dreiklang auf e und dem f-Moll-
Dreiklang noch stirker zum Vorschein. Diesesmal wechselt Liszt alle zwei Takte
zwischen diesen beiden Akkorden hin und her (Abb. 19).
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Abbildung 19: Liszt, La lugubre gondola 11, T. 35-44.
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Als weiteres Beispiel mochte ich kurz das 1881 entstandene Klavierstiick Nuages gris
ansprechen. Die Anfangstakte (T. 1-10) entstammen einer G-Zigeunerskala. Auch
das in Takt 9 klingende es-Moll ist in dieser Skala leitereigen. Liszt notiert diesen
Akkord, der Zigeunerskala auf g entsprechend, mit den Ténen fis, b und es'
(Abb. 20). Zusammengenommen sind in den Takten 1-12 sogar alle T6ne der Zigeu-
nerskala enthalten. In Takt 11 setzt Liszt — der Zigeunerskala auf g entsprechend -
einen ibermifige Dreiklang auf fis. Dieser Dreiklang wird in den folgenden Takten
(T. 13-20) dreimal um eine kleine Sekunde nach unten transponiert bis er wieder bei
dem Ausgangsakkord Fis-Ubermifig angelangt ist. Die Form ergibt sich in diesem
Abschnitt abermals aus der Struktur eines Akkordes - des tibermifligen Dreiklangs.
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Abbildung 20: Liszt, Nuages gris, T. 1-12.
Die Ganztonskala

Die Ganztonskala kannte man bereits vor Liszts Zeit. Zoltan Gardonyi erwihnt
unter anderem Franz Schubert und Hector Berlioz, bei denen sich Ausschnitte der
Ganztonskala zum Teil nachweisen lassen. Liszt verwendet die Ganztonskala schon
in seinem Frithwerk. Sie findet sich z.B. in den Schlussteilen der Klavierstiicke
Harmonies poétigues et religienses (Erstfassung 1835) und Iyon (1834).” Wie gut sich die
Ganztonskala mit den bisher vorgestellten Techniken vertrigt, lisst sich wieder an
einem Beispiel aus I.a lugubre gondola 1 zeigen. Der dritte A-Teil (T. 77-110) beginnt
mit einem ubermifligen Dreiklang auf c. Im Wesentlichen laufen in diesem Ab-
schnitt zwei gegenldufige, von einander unabhingige reale Sequenzen ab. Die erste
Sequenz findet sich in der rechten Hand, die in grofien Sekunden ansteigt, die zweite
in der Begleitung, die in groflen Sekunden abfillt. Insgesamt wird durch diese
Sequenzen die Ganztonskala auf ¢ konstituiert.

Zwischen der Ganztonskala auf e und dem oben beschriebenen bitonalen System
zwischen E-Dur und {-Moll gibt es viele Parallelen; der Einsatz dieser Skala ist ein
naheliegender Schritt, um diese Bitonalitit nochmals zu betonen (vgl. dazu auch
unten Abb. 27). Die Ganztonskala erweitert das bisherige System, das elf Tone
umfasst, um den zwolften Ton zu einer Zwolftonskala. Diese ist aber nicht als eine

33 Gardonyi, Newe Tonleiter- und Sequenztypen in 1iszts Frithwerken, S. 17 1£.
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Reihe zu verstehen, sondern als ein Tonraum, der sich aus verschiedenen Skalen
zusammensetzt und eindeutige Schwerpunkte besitzt. Diese Schwerpunkte sind die
Tone e, f, as, h und ¢, die sich aus den Dreiklingen E-Dur und {-Moll ergeben.
Dadurch erhilt diese Skala auch das ihr eigene Klangzentrum, das sich zwischen
E-Dur, E-Ubermifiig und {-Moll befindet.

Ein weiteres Beispiel zur Verwendung der Ganztonskala und auch zur Beziehung
zwischen iibermifligem Dreiklang auf der I. Stufe und Molldreiklang auf der tiefalte-
rierten II. Stufe findet sich im Klavierstiick Unstern!. Die Takte 21-25 (Abb. 21)
beginnen mit einem gis in der Oberstimme, dem spiter in der Unterstimme ein f
hinzugeftigt wird. Dies lisst zunichst {-Moll vermuten, in den Takten 23-25 kommt
es jedoch zu einer Umspielung eines iibermifligen Dreiklangs auf e.**

E-Ubermifig

A >
s

0H
g 7
y A T Y 2
[ v YW /) [.d T - o PN
SV oy o -2 -] F-2 -]
5 e e e e e e £ e A ) | e e e o g

v | o o T . T |3 v Ty T T |t
)4 I}L' p~ #‘ i_'Li } g ¥ ﬁ
VA A T 1 | | I o PN

_E
|
¥
Y,
N
Sy
(1N
q
ki
[\

F-Vermindert

%ﬁi

Abbildung 21: Liszt, Unstern!, T. 21-25.

Der Abschnitt ab Takt 45 beruht ausschliefSlich auf einer Ganztonskala (Abb. 22).
Der diese Takte einleitende Vierklang (a-dis-f-h) besteht aus Tonen der Ganzton-
skala auf a. Seine Struktur ist interessant, da er, trotz seiner Ganztdnigkeit, keinen
ibermifigen Dreiklang in sich birgt. Stattdessen setzt er sich aus zwei um eine grofie
Sekunde verschobenen Tritoni zusammen. Man kann diesen Akkord auch als dritte
Umbkehrung eines Dominantseptakkords auf h mit tiefalterierter Quint auslegen,
also als Dominante in E-Dur. Diese Interpretation deutet darauf hin, dass in diesem
Teil Reste einer E-Dur-Tonalitdt vorhanden sind.

Besonders deutlich wird der bitonale Mischklang zwischen E-Dur und {-Moll in
den Takten 70-84, die den ersten grofleren Formteil von Unstern! abschlieflen. Die in
Abbildung 23 gezeigte Phrase wird gleich viermal wiederholt. Es handelt sich dabei
um einen tibermifligen Dreiklang auf e, zu dem in der Bassmelodie das Anfangsmo-
tiv von Unstern! e-f-h erklingt. Der Akkord iiber dem h ist ein Fiinfklang, der

34 Sandor Kovécs erkannte in seiner Analyse von Unstern!, dass sich zusitzlich zu dieser Umspielung auch
noch die Struktur eines verminderten Septakkordes auf f innerhalb dieser Phrase versteckt (Formprinzipien,
S. 116). Dieser verminderte Septakkord fiigt sich hervorragend in die bitonale Mischung zwischen E-Dur
und f-Moll ein. Man kénnte diese Takte also auch als bitonal zwischen E-Ubermifig und F-Vermindert
auffassen wie in Abbildung 21 dargestellt.
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ausschliefflich aus den Tonen von E-Dur und {-Moll besteht: e, {, gis(as), h und c. An-
dererseits setzt sich dieser Klang natiirlich auch aus den Tonen des iibermifligen
Dreiklangs auf e und des verminderten Dreiklangs auf f zusammen.”” Ab Takt 78
wird das h im Bass in ein gis tiberfithrt und der Teil endet mit einer Repetition eines
ibermifligen Dreiklangs auf gis mit hinzugefiigtem f (Abb. 24).
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Abbildung 24: Liszt, Unstern!, T. 79-82.

Im ersten Teil von Unstern! ist keine Tonart angegeben; die Tonalitit verbleibt hier
weitgehend in einem offenen, bitonalen Raum zwischen E-Dur und f{-Moll. Die
Harmonik wird meist von ibermifligen Dreiklingen und der Ganztonskala be-
stimmt. Dagegen beginnt der deutlich kontrastierende zweite Teil (ab T. 85) tonal
eindeutig in H-Dur, auch wenn Liszt keine Kadenzen im traditionellen Sinn einsetzt.
Aus Sicht einer Bitonalitit zwischen E-Dur und £-Moll ist das plotzliche H-Dur im
zweiten Teil nicht ungewdhnlich. Aber im Kontext der auflergewdhnlichen Techni-
ken, die Liszt im ersten Teil anwendet, kann er der altmodisch anmutenden Domi-

35 Vgl. dazu auch Kabisch, S#uktur und Form im Spitwerk Frang Liszts, S. 190.
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nantregion wieder neues Leben einhauchen. Bezeichnend ist auch, dass Liszt das
Stiick nach einem kurzen Ausschnitt aus der Ganztonskala auf dem Ton e beendet.

Die Halbton-Ganzton-S kala

Die Halbton-Ganzton-Skala (bzw. »oktatonische Skala«) ist wie die Ganztonskala
eine symmetrische Skala, die mit einem der bisher diskutierten Akkordtypen - dem
verminderten Septakkord - in enger Beziehung steht. Von den drei mdoglichen ver-
minderten Septakkorden lassen sich zwei leitereigen in der Halbton-Ganzton-Skala
bilden. Elmar Seidel wies darauf hin, dass es einen engen Zusammenhang zwischen
der Halbton-Ganzton-Skala und der sogenannten »Teufelsmiihle« gibt (Abb. 25).
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Abbildung 25: »Teufelsmiihle«.

T

1776 erscheint diese Akkordfolge in Georg Joseph Voglers Tomvissenschaft und Tonset-
knnst.® Der Wiener Komponist Emanuel Aloys Forster bezeichnete sie in seiner 1805
erschienenen Anleitung zum General-Bass als »Teufelsmiihle«, bekannt war sie aber
schon sehr viel frither. So verwendet J. S. Bach die Teufelsmiihle teilweise in der
Matthins-Passion”, die Liszt 1855 gezielt studiert hatte.’® Seit dem ausgehenden 18.
Jahrhundert wurde diese Akkordfolge sehr hiufig verwendet, unter anderem von
Komponisten wie C. Ph. E. Bach, den Wiener Klassikern, Franz Schubert und Carl
Maria von Weber. Auch Liszt bedient sich dieser Akkordfolge mehrfach.” Dieter
Torkewitz wies in seiner Dissertation auf einige Fille in frithen Werken hin*, sie
findet sich aber in allen Schaffensperioden Liszts wie zum Beispiel in der 1852
erschienenen Etiide Ab Irato. Der Zusammenhang zwischen Teufelsmiihle und
Halbton-Ganzton-Skala besteht darin, dass sich die Harmonien der Teufelsmiihle,
abgesehen vom chromatischen Bassverlauf, ausschliefilich innerhalb eben dieser
Skala bewegen.* Das liegt daran, dass es sich bei dieser Akkordfolge um eine reale
Sequenzierung in kleinen Terzen handelt.

Ein typisches Beispiel aus Liszts Spitwerk, in dem die Halbton-Ganzton-Skala
verwendet wird, ist die Bagatelle ohne Tonart. Die tiberleitenden Passage in Takt 86
besteht ausschliellich aus Tonmaterial der Halbton-Ganzton-Skala auf cis (Abb. 26).

36 Seidel, Ein chromatisches Harmonisierungs-Modell in Schuberts »Winterreise«, S. 289.
37 Seidel, Uber den Zusammenhang zischen der sogenannten Teufelsmiible, S. 172f.

38 Redepenning, Frang Liszts Auseinandersetzung mit Johann Sebastian Bach, S. 971.
39 Seidel, Uber den Zusammenhang zvischen der sogenannten Teufelsmiible, S. 172£.

40 Torkewitz, Hammonisohes Denken im Friibwerk 1isgs, S. 32-35.

41 Seidel, Uber den Zusammenhang swischen der sogenannten Teufelsmiible, S. 172-178.
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Abbildung 26: Liszt, Bagatelle ohne Tonart, T. 85-86.

Wenn man die Halbton-Ganzton-Skala mit den bisher erwihnten Techniken in
Beziehung bringt, ergibt sich ein interessantes Skalensystem, welches Liszt die
Moglichkeit bietet in einem zwolftonigen System zu komponieren. Die diesem
System zu Grunde liegende Ordnung entfaltet eine eigenstindige, fiir die letzten
Klavierstiicke typische Harmonik. Um dies zu veranschaulichen, stelle ich die bisher
vorgestellten Skalen und Akkorde nochmals einander gegeniiber (Abb. 27). Der
direkte Vergleich zeigt, dass diese Skalen viele Gemeinsamkeiten besitzen. Sie unter-
scheiden sich von einander meist nur durch zwei Téne und besitzen dhnliche harmo-
nische Schwerpunkte. Diese Schwerpunkte entsprechen den T6nen jener Akkorde,
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Abbildung 27: Gegeniiberstellung der Skalen und Akkorde.
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die in den hier besprochenen Stiicken Liszts die wesentlichen harmonischen Klang-
zentren darstellen: die I. Stufe (E-Dur) und die tiefalterierte II. Stufe (f-Moll) sowie
die Doppelfunktionen E-Ubermiflig und F-Vermindert, die zwischen I. Stufe und
der tiefalterierter II. Stufe vermitteln.

Schlusswort

Die radikalen Ansitze in Franz Liszts spiten Klavierwerken nehmen im ausgehen-
den 19. Jahrhundert zweifellos eine Sonderstellung ein. Dennoch zeigt sich, dass die
dort eingesetzten kompositorischen Verfahren durchaus als Erweiterung und Kon-
sequenz seiner fritheren Techniken zu verstehen sind und nicht als experimentelle
Sonderfille behandelt werden diirfen. Beriihrungspunkte zu traditionellen Kom-
positionstechniken sind in den unterschiedlichsten Teilbereichen zu finden wie z.B.
in der Materialauswahl, der Harmonik, den harmonischen Verliufen sowie in den
formalen Prozessen.” Die direkte Gegeniiberstellung der unterschiedlichen Kompo-
sitionstechniken gibt Aufschluss tiber deren Gemeinsamkeiten und ermdglicht uns
moglicherweise einen kleinen Einblick in die Gedankenwelt der Lisztschen Kompo-
sitionspraxis.
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»Atonal« Motifs and the Presentation of the Musical Idea
Approaching a Historically Sensitive Analysis of
Arnold Schinberg’s Works between 1909 and 1912

J. Daniel Jenkins

Nothing has conditioned the English-language analytical discourse about Schénberg’s atonal period
music more than pitch-class sets. In Remaking the Past, Joseph Straus defines the pitch-class set as »a
motive from which many of the identifying characteristics - register, rhythm, order - have been
boiled away«. This understanding of atonal motif, which equates it with pitch-class set, remains
widely accepted, intimating a type of »common practice« in Schénberg’s atonal music, evidenced
by the motivic coherence demonstrated in pitch-class set analyses.

This article proposes a different understanding of motif in atonal period works, based on Schén-
berg’s definition in Fundamentals of Musical Composition and Zusammenhang, Kontrapunkt, Instrumentation,
Formenlebre. In these texts he defines the motif as a »rhythmicized phenomenons, in which »often a
contour or shape is significant«. For Schdnberg, the motif is the »germ« of the musical idea«. As
the article recounts, Schonberg’s writings outline three forms of presentation of the musical idea:
Entwicklung (development), Abwicklung (envelopment) and Aneinander-Reihung (juxtaposition). Since
either Schonberg or his students referred to each method of presentation in reference to a different
stage of the atonal period, an analytical approach that focusses on presentation of the idea not only
illuminates something about compositional process, but also assumes that the atonal period was
one of great variety and experimentation. The article reveals that pitch-class sets and other
analytical hardware can serve as tools of interpretation and criticism, aiding in the periodization
and pedagogy of this seminal time in music history.

Scattered throughout Schonberg’s writings are his thoughts about what he termed
the presentation of the musical idea. Principal among these writings are twelve
manuscripts that have come to be known as the Gedanke manuscripts. In Gedanke
manuscript no. 2, Schonberg lists three manners of presentation of the musical idea:
Entwicklung or  entwickelnde 1 ariation (»development« or »developing variation«);
Abwickinng (which has been translated as both »unfolding« and »envelopment«); and
Aneinander-Reibung or Juxtaposition (»stringing together« or »juxtapositionc).!
Throughout his literary legacy, Schonberg refers to and elaborates on these three
methods of presentation. He defines Enmwickiung (development) as »the style of the
Viennese Classicists, the style of homophonic-melodic composition«.” In this style,
every composition »raises a question, puts up a problem, which in the course of the
piece has to be answered, resolved, carried through«.’ Abwicklung (unfolding or envel-

1 Schoenberg, The Musical Idea, p. 379. See also Neff, Schoenberg as Theorist, pp. 55-84.
2 Schoenberg, New Music, Outmoded Music, Style and Idea, p. 115.
3 Auner, A Schoenberg Reader, pp. 326f.
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opment) »does not produce its material by development, but by a procedure rather
to be called wunraveling. That is, a basic configuration or combination taken asunder
and reassembled in a different order contains everything which will later produce a
different sound than that of the original formulation«.* In the third form of pre-
sentation, Juxtaposition (juxtaposition), »the segments do not need much of a connec-
tive; they can be added by juxtaposition«.’

In the Gedanke manuscripts, Schonberg draws his examples primarily from music
of the standard repertoire. However, in the op. 22 Radio Address and in other sour-
ces, some of which will be mentioned below, he explicitly or implicitly argues that
the three methods of presentation also govern compositions in the so-called »atonal«
period.® Therefore, this article considers how the presentation of the musical idea
might serve as an analytically profitable context for atonal period music.

In Schonberg’s Formentehre, motivic transformation takes place within the context
of one of the three methods of presentation of the musical idea. »Everything within
a closed composition can be accounted for as originating, derived, and developed
from a basic motive.<’ »Inasmuch as almost every figure within a piece reveals some
relationship to it, the basic motive is often considered the >germ« of the idea.«<* The
determination of a motif within a composition is fundamental to understanding its
presentation, and thus its form.

The motif is often a short stretch of music, even as seemingly insignificant as a
single interval with a characteristic rhythm. »Since the motive [...] is of very short
duration, the question arises as to how a piece of music gains extension, how it is to
be continued, how further spun out.<’ To create subsequent motif-forms, the motif
is repeated. Schonberg reiterates this point: »The most important characteristic of a motive is its
rgbe;‘z'fz'oﬁ.«lo

In Zusammenhang, Kontrapunkt, Instrumentation, Formenlehre (hereafter Zusammenhang)
Schénberg divides motivic repetition into two categories: exact and inexact.

A motive can be repeated exactly
1) a) starting from the same tone

b) starting from a different tone

¢) with identical intervals

d) with almost the same intervals

€) with changed intervals (major, minor, etc.)
2)  a)in the same rhythm
b) in augmentation
¢) in diminution

4 Schoenberg, Bach, p. 397.

5  Schoenberg, Folkioristic Symphonies, p. 164

6  Although Schénberg himself rejected »atonal« as a descriptor of his music, it remains a convenient term for
Schonberg’s compositions that are neither tonal nor twelve-tone serial. This article more or less adopts the
definition of the atonal period found in Haimo, Atonality, Analysis, and the Intentional Fallagy, p. 167, which
includes op. 11, op. 15-22, the last movement of op. 10, and the Three Pieces for Chanber Orchestra.
Schoenberg, The Musical 1dea, pp. 134£.
Schoenberg, Fundamentals, p. 8.
Schoenberg, The Musical 1dea, pp. 152f.

0 Schoenberg, Zusammenhang, pp. 301.

= 0 00
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d) in altered rhythm (ornaments, etc.)
A motive can be repeated noz exactly

1) by chance  a) in free imitation of the intervals (possibly inversion of the whole or of
individual parts)
b) in free imitation of the rhythms

2) variations (formal)

3) developing variations."!

Schénberg’s dualistic categorization of motivic repetition as either exact or inexact is
borne out in his distinction between Enmicklung and Abwicklung:

Repetition and motivic variation, leading to the creation of new motif forms which admit of
connexion, produce the material of homophonic music. For this reason I call this style the style of
developing variation. In contrapuntal composition, on the other hand, motivic variation appears but
rarely, and then its purpose is never that of producing new motivic forms. The types of motivic
variation which are admissible here, such as the cmes in the fugue, and augmentation, diminution
and inversion, do not aim at development but only at producing variety of sound by the changing
mutual relationships."

Just as Schonberg distinguishes between Enmwicklung and Abwicklung in terms of
motivic repetition, he also makes a clear distinction about how these relate to homo-
phony and polyphony: »The principle of homophonic music is >developing variations,
that of contrapuntal music is »unfolding.« P For Schonberg, the difference is bound up
with the relationship among the voices of a composition. »In homophonic-harmonic
music, the essential content is concentrated in one voice, the principal voice, which
implies an inherent harmony.«!*

The contrapuntal idea is distinguished from the homophonic idea by its predisposition toward a
different kind of inage production. In homophonic (main- or upper-voiced) music irages arise through
»developing variation<, whereby the variation, even if it alters the harmony, still affects the main (or
upper) voice almost exclusively. The contrapuntal idea provides images that must differ greatly
from one another in the total sound [...] but differ very little from one another in thematic
content.”

»Counterpoint means an >opposing point< whose combination with the original point is
needed if the idea is to exist.«!® Therefore, an analysis of developing variation should
focus on inexact forms of motivic elaboration in a principal, melodic voice; har-
monic voices are considered subsidiary and reactive. Analysis of contrapuntal music,
on the other hand, should focus on exact forms of repetition within and between at
least two voices of equal weight.

In Schonberg’s Formenlehre, the distinction between homophony and polyphony -
thus between Entwicklung (developing variation) and Abwickiung (unfolding) - is inex-

11 Ibid., pp. 36f.

12 Schoenberg, Preliminary Exercises, p. 155.
13 Schoenberg, The Musical Idea, pp. 136f.
14 Schoenberg, Fundamentals, p. 3.

15 Schoenberg, The Musical Idea, pp. 110f.
16 Schoenberg, Linear Counterpoint, p. 289.
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tricably bound up with his conception of music history: »[Wihile Bach still was
living a new musical style came into being out of which there later grew the style of
the Viennese Classicists, the style of homophonic-melodic composition, or, as I call
it, the style of Developing Variation.«”” He explains the change from unfolding to
developing variation thus:

If, in a given period, each participating voice had been elaborated with respect to its content, its
formal balance and its relation to other voices, as part of a contrapuntal combination, its share of
melodic eloquence would be less than if it were the main voice. Again, there might then arise in
younger composers a longing to get rid of all these complexities. They then might refuse to deal
with combinations and elaborations of subordinate voices. Thus the desire to elaborate only one
voice and reduce the accompaniment to that minimum required by comprehensibility would again
be the ruling fashion."®

Schénberg’s own writings include relatively little about the specifics of pitch treat-
ment in the atonal period. One exception is the op. 22 Radio Address in which he
describes how an initial motive of a minor third and minor second undergoes
transformation of order, contour and other changes to produce subsequent motif
statements.” Because the discussion here implies developed repetition, many scholars
have evoked the authority of Schénberg’s comments to suggest that developing
variation provides an analytical framework for motivic transformation in atonal
period works in general.*®

In his book Remaking the Past, Joseph Straus focusses on Schonberg’s phrase »fixed
motivic unit«’! from the op. 22 Radio Address. Straus determines that even as a
motif develops, something about it remains the same, and he provides an analytical
approach that can account for both the »fixed« and the »variable« facets of a motif.
He asserts that a pitch-class set is »a motive from which many of the identifying
characteristics - register, rhythm, order - have been boiled away. In this more
general sense pitch-class set analysis /s motivic analysis«.”” He demonstrates the
application of this idea to the analysis of the opening of Schénberg’s op. 11,1
(Fig. 1).” Straus finds that set class 3-3 [014] occurs in many configurations on the
surface of this excerpt: [B,G,G], the first three notes in the melody; [F,E,D"], the
three notes on the treble clef staff in m. 3; and [A,B®,D"], the chord on the second
beat of m. 3. Although these three-note groupings may not appear to have any
relation to each other, they are each a member of set class 3-3 [014], revealing, in
Straus’s view, some »concealed« connection among them. In other words, although
they are inexact repetitions on the surface of the music, their set-class designation
remains consistent.

17 Schénberg, New Music, Outmoded Music, Style and Idea, p. 115.

18 Ibid., pp. 115f.

19 Schonberg, Analysis of the Four Orchestral Songs.

20 See, for example, Haimo, Atonality, Analysis, and the Intentional Fallacy and Boss, Schoenberg’s Op. 22 Radio Talk.
21 The original German notion is »stindige, motivartige Figur«.

22 Straus, Remaking the Past, p. 24.

23 All musical figures are used by the kind permission of Mr. Lawrence Schoenberg.

144



N
T T T T T
Y 2 Il T LT T T T
(N 4 o “® ¥y [Hg- @ [ i -
ANV 3 - L Y 197 R~
'J | 'g h T '\g Vf\ﬂ'
|
pP _—F—
| b

P =

0 -r y 2—ca y 2L

% P L bl

s 3 bd "{’

Figure 1: Schénberg, Drei Klavierstiicke op. 11,1, mm. 1-3.

One of Schonberg’s atonal period compositions where pitch-class set equivalence
appears to model motivic transformation quite obviously is Nacht from Pierrot Lunaire.
Figure 2 shows a typical passage from this movement, the piano part of mm. 19-
20.1. Like the excerpt of op.11,1 shown in Figure 1, the surface of Nach# includes
many statements of set class 3-3: in fact, any three contiguous pitches in Figure 2
form a statement of this set class.
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Figure 2: Schénberg, Pierrot Lunaire op. 21, no. 8: Nacht, mm. 19-20.1, piano part.

In contrast to the motif in op. 11,1 which repeats inexactly, the motive statements in
Nacht emerge from exact forms of repetition, such as those found in Schonberg’s
examples of exact repetition from Fundamentals (Fig. 3). In unordered pitch-class space,
there is no distinction between the members of set class 3-3 in op. 11,1 and Nachz
With order and register under consideration, however, it becomes clear that the
motifs from Nach# involve specific versions of set class 3-3: the interval sequence
<+3,-4 (left hand) and its retrograde inversion «4,+3> (right hand).* Since the
relationship between any motif statement and any other is either transposition or
retrograde inversion in pitch space, the passage features exact forms of repetition
exclusively.
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Figure 3: Schénberg, Fundamentals of Musical Composition, Example 14, p. 11.

24 The pitches that result from the interval sequence <+ 3,-4> form a retrograde inversion of the pitches that
result from the interval sequence «4,+3>.
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In his essay The Young and I, Schonberg referred to Nackt as a contrapuntal study.”
The excerpt in Figure 2 exemplifies the contrapuntal nature of Nach# because each
statement of the motif is counterpointed with an exact repetition of itself. Therefore,
the proliferation of exact forms of repetition prove less than incidental: they are in
keeping with Schonberg’s conception of Abwickiung (unfolding), just as the inexact
forms of repetition in op. 11,1 are in keeping with his conception of Entwickiung
(developing variation).

While pitch-class set theory still provides an invaluable, systematic categorization
of the twelve-tone universe, the focus on unordered pitch-class sets glosses over the
important differences between the members of set class 3-3 in these two examples.
Incorporating pitch space and order allows the analyst to make distinctions between
exact and inexact motivic repetition when necessary. Or, put another way, the method
of presentation at work within a given musical composition requires nuanced
analytical decisions.

For all of their differences, developing variation and unfolding both embrace
motivic connectedness. Such is not the case in regards to the third method of
presentation, juxtaposition. Juxtaposition eschews the logical flow of musical
material that Schoénberg so highly valued in developing variation and unfolding.”®
Motivic units are simply »strung together«. Although scholars have placed most of
their analytical focus on developing variation, Schonberg explicitly evokes juxtaposi-
tion in his own discussions of atonal period music.

Although I did not dwell very long in this style, it taught me two things: first, to formulate ideas
in an aphoristic manner, which did not require continuations out of formal reasons; secondly, to
link ideas together without the use of formal connective, merely by juxtaposition.”

Analyses of op. 11,1 and Nacit and the methodologies that analysts employ often
focus on motivic cohesion. There are fewer analyses of pieces such as op. 11,3, op.
16,5 and Emvartung. Perhaps it is because these works evidence juxtaposition as a
means of presentation that they resist methodologies that value motivic consistency
or logical motivic transformation. Whatever methodologies we employ in the
analysis of atonal period music, if we seek for our analyses to model motivic treat-
ment, we must consider all three forms of presentation as possible contexts that
serve to inform and condition our methodological choices.
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Schonberg »beim Wort genommen«

Dimensionen seines Motiv-Begriffs und das Klavierstiick op. 11,3

Christian Raff

While it has become common practice to employ Arnold Schénberg’s theoretical terms in analyses
of works of the classical style, ignoring the anachronism, they are not consequently applied to
Schénberg’s own works or works of his students. Indeed, such an »historically informed« analyti-
cal approach faces considerable difficulties, especially when considering works of Schénberg’s »free
atonal« period (1907-1922). That the majority of Schénberg’s theoretical works were written
during later periods of his life and that comparable sources for the earlier periods are scarce is only
one of the problems that such an approach faces.

This article reviews Schénberg’s concept of musical »motif« and discusses its analytical applicabil-
ity to the works of the »free atonal« period. It can be shown that even after the abandonment of
tonality, motivic thinking continued to guide Schénberg’s compositional technique, even though it
was sometimes developed to extreme dimensions. A short »motivic« analysis of the well-known
piano piece op. 11,3 aims to demonstrate that in the light of this historical evidence widely used
characterizations of Schonberg’s atonal works as »athematic« or their description as an »uncon-
trolled free style« have to be reconsidered.

Ein historischer Ansatz in der Musiktheorie, verstanden als Versuch, iiber die Vor-
stellungen und Begriffe eines Komponisten bzw. seiner Zeit einen Weg zum Werk
zu finden, steht und fillt mit seinen Quellen. Im Falle Arnold Schonbergs liegt zwar
eine Fiille an Materialien vor, doch nur ein Teil der héchst unterschiedlichen, teils
schwer zu bewertenden Quellen' ist ediert - eine kritische Gesamtausgabe der
Schriften wird erst vorbereitet. Nahere Betrachtung zeigt auflerdem, dass die meisten
und instruktivsten Texte (z.B. die amerikanischen Lehrwerke) aus spiterer Zeit
stammen und fiir die frithe tonale und die sogenannte »frei atonale« Phase kaum ver-
gleichbare Quellen vorliegen. (Die primir kunstprogrammatlschen Auferungen aus
der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg geben - mit Ausnahme der Harmonielehre -
iiber das Technisch-Handwerkliche kaum Auskunft.) Da im Laufe von Schénbergs
Leben mit der Verinderung von Begriffen und Vorstellungen gerechnet werden
muss, kann von den ausfiihrlichen spiten Schriften nicht einfach auf frithere Lebens-
phasen geschlossen werden. Tatsichlich steht Schénbergs musiktheoretische Reflexi-
on in enger Wechselwirkung mit seiner kompositorischen Praxis und wandelt sich

1 Sie reichen von polemischen Randglossen bis zu umfangreichen Aufsitzen, von fragmentarischen
Entwiirfen bis zu ausgearbeiteten Lehrwerken, sind inhaltlich weit gefichert und teils in Deutsch, teils in
Englisch verfasst.
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mit ihr. Ablesbar ist dies etwa an Schénbergs Motiv-Begriff?, dessen Bestimmung
sich als schwierig erweist, da er sich nicht einheitlich darstellt und die Definitionen
aus seinen spiten Lehrwerken® nicht ohne weiteres riickiibertragbar sind.

Schénbergs Motiv-Begriff(e)

Andreas Jacob hat sich jiingst der Aufgabe angenommen, aus dem Material des
Nachlasses die Grundbegriffe der Musiktheorie Arnold Schinbergs zu extrahieren. In seiner
bemerkenswerten Arbeit dokumentiert und kommentiert er auch ausfithrlich die
vielfiltigen Aspekte des Motiv-Begriffs und beschreibt dessen Verortung in Schén-
bergs System.* Auf eine Konkretisierung des Dargestellten (anhand von Notenbei-
spielen) verzichtet er jedoch, obwohl sich erst in der Auseinandersetzung mit der
Praxis die ganze Problematik und Komplexitit des Themas offenbart.’ Deshalb
mochte ich hier der konkreten, technisch-handwerklichen Seite des Motivs nachge-
hen.® Zu fragen ist dabei u.a., inwieweit Theorie und Lehre (soweit rekonstruierbar)
die jeweilige Praxis des Komponisten reflektieren und damit eine analytische An-
wendung speziell auf Schonbergs eigene Werke erlauben. Dazu ist eine chronologi-
sche Differenzierung der verschiedenen Motiv-Auffassungen nétig:

Schénbergs frithes Motiv-Verstiandnis ist aus seinen bis 1911 entstandenen Schrif-
ten allein kaum zu rekonstruieren - ein Problem. Andere Quellen miissen hinzuge-
zogen werden. So fithrt die Frage nach den musiktheoretischen Wurzeln zuriick zu
jenen Lehrwerken des 19. Jahrhunderts die, wie Ulrich Krimer gezeigt hat’, im
Schonbergkreis rezipiert und geschitzt wurden: Die Schriften Adolf Bernhard
Marx’, Christian Lobes und Ludwig Busslers sind hier zu nennen.® Thr Einfluss lisst
sich an einer Vielzahl von Entsprechungen mehr als wahrscheinlich machen.
Exemplarisch zeigt dies eine wichtige frithe Quelle: Alban Bergs Unterlagen aus
seinem Kompositionsunterricht bei Schonberg aus den entscheidenden Jahren 1907-
1909.° Hier fallen in der Methodik Affinititen zu Lobe auf, speziell zu dessen
»Taktmotiven« und seiner Melodiebildung aus einem oder mehreren »Urmotiven«:

2 Der Terminus »Motiv« scheint allgemein bekannt und keiner weiteren Erklirung zu bediirfen. Doch
bereits ein Blick ins Handwirterbuch der musikalischen Terminologie gibt eine Vorstellung von der Vielfalt der
historischen Auffassungen und Aspekte dieses Begriffs (vgl. Blumrdder, Motivo / motif /| Motir). Die Frage
nach Schonbergs Auffassung(en) ist vor diesem Hintergrund also durchaus berechtigt.

3 Siehe die im Literaturverzeichnis genannten Schriften Schénbergs (Zusammenhang, Kontrapuniks, Instrumentation,
Formenlebre; Modelle fiir Anfinger im Kompositionsunterricht; Grundlagen der musikalischen Komposition).

4 Jacob, Grundbegriffe der Musiktheorie Arnold Schinbergs, vor allem S. 244-338.

5 Schénbergs Notenbeispiele (in seinen Lehrwerken und Schriften) sind in diesem Fall nicht nur sehr
erhellend, sondern werfen auch Fragen auf, die sich aus den Texten so nicht ergeben.

6  Siche dazu das entsprechende Kapitel der Arbeit des Verfassers: Raff, Gestalrere Freibeit, S. 57-77.

7 Kramer, Alban Berg als Schitler Armold Schinbergs, S. 381f.

8  Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition, Lobe, Compositions-Lebre und vor allem Lebrbuch der musikalischen
Composition und Bussler, Musikalische Formenlebre. (Die Lehrwerke von Lobe und Bussler orientieren sich stark
an Marx.) Zu untersuchen wire hier auch, inwieweit die damalige Lehre am Wiener Konservatorium,
deren Inhalte indirekt iiber Alexander von Zemlinsky und andere seiner Studenten Einfluss auf Schénberg
genommen haben konnten, fiir dessen frithes Denken relevant ist.

9 Es wire noch zu untersuchen, inwieweit Aufzeichnungen anderer Schiiler(innen) Schénbergs aus dieser
Zeit erhalten sind, die Erkenntnisse zum frithen Motiv-Begriff des Komponisten liefern.
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Die Aufzeichnungen beginnen (nach Krimer)'® »mit einer Tabelle, in der Schénberg
systematisch die Moglichkeiten, einen Viertakter aus zwei bzw. drei Motiven
herzustellen, auflistete« - die Motive werden durch Buchstaben reprisentiert. Der

erste Achttakter von mehreren, die Schonberg als Muster gibt, weist entsprechende
Bezeichnungen auf (Abb. 1).

Abbildung 1: Achttaktige Periode Schénbergs aus drei Motiven (nach Krimer, A/ban Berg, S. 43).

Fiir die Annahme, dass die Kleinbuchstaben »Motive« bzw. »Motiv-Varianten«
markieren, spricht ein spiterer eigener Unterrichtsentwurf Bergs, in dem es dezidiert
zu Beginn heifit: »Melodie Entwicklung aus 1 Motiv [...] mit Varianten.«'' Entspre-
chend ist in Schonbergs Beispiel Motiv b als eine Variante von a verstehbar. Das
Ende jedes Viertakters (c) hat als harmonischer Gliederungspunkt einen Sonderstatus
und bleibt motivisch unverbindlich. Die verschiedenen Varianten von Motiv a wie
die von b stimmen im Rhythmus genau, in den Intervallen aber nur ungefihr
tiberein (vgl. T. 2 mit T. 6/7). Das weist auf die grofle Bedeutung des Rhythmus fiir
den frithen Motiv-Begriff Schonbergs hin, die aus mehreren Schriften belegbar ist. So
heift es in der Harmonielehre von 1911: »Wir arbeiten [...] [noch] ohne Rhythmus, also
ohne Motiv«."” Die auffallende Ubereinstimmung von Takt- und Motiv-Grenzen
erinnert an Lobes Bestimmung des Motivs als »Figureninhalt eines Taktes«.”> Ob
dies allerdings als ein Hinweis auf eine - so Krimer' - »friihere Auffassung [Schon-
bergs], nach der der kleinste Bestandteil groflerer Gestalten das durch Taktfiillung
bestimmte Motiv ist«, gewertet werden kann, bleibt fraglich, da es sich um pidagogi-
sche Beispiele fiir den Anfangs-Unterricht handelt. So verwendet Schénberg noch in
einem spiten Lehrwerk, das sich an Anfinger wendet, den Modellen fiir Anfinger im
Kompositionsunterricht, leicht tiberschau- und nachahmbare Beispiele mit Taktmotiven
(Abb. 2).

Auch wurde in Bergs Ausbildung relativ bald die enge Verbindung von Motiven
zu grofleren Einheiten geiibt - der Blickwinkel verschiebt sich damit aber (eher
Marx und Bussler folgend) zugunsten des (zweitaktigen) »Abschnitts« bzw. »Zweit-
akts« als kleinster struktureller Einheit. Letztlich lassen sich also bereits hier Einflis-
se verschiedener Autoren des 19. Jahrhunderts erkennen.

Schonbergs frithe, tonale Kompositionen bestitigen den Eindruck einer ersten
Orientierung an musiktheoretischen Vorstellungen und Vorbildern des 19. Jahrhun-
derts. Zugleich belegen sie zumindest eine relative Nihe der theoretischen Lehre zur
zeitgleichen Kompositionspraxis. (Obwohl beide Bereiche sich iiberschneiden, diir-

10 Krimer, Alban Berg als Schiiler Armold Schinbergs, S. 42.
11 Ebda, S. 279.

12 Schoénberg, Hamonielehre, S. 47.

13 Lobe, Lebrbuch der musikalischen Composition, S. 11.

14 Krimer, Alban Berg als Schiiler Arnold Schinbergs, S. 44.
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Abbildung 2: Schénberg, Modelle fiir Anfinger im Kompositionsunterricht, NB 242: Menuett, T. 1-8.
(© Universal Edition / Belmont Music Publishers, Abdruck mit freundlicher Genehmigung)

fen sie freilich nicht gleichgesetzt werden.") So sind viele der Themen des frithen
D-Dur Quartetts von 1897 - dhnlich wie die Musterbeispiele in Bergs Unterricht -
jeweils aus einem eintaktigen, rhythmisch prignanten Motiv und dessen (intervall-
ischen) Varianten entwickelt. Stilistisches Vorbild ist Johannes Brahms. Abbildung 3
zeigt den Beginn des Seitenthemas des 4. Satzes (T. 55ff.), eine unregelmiflige,
erweiterte Periode, deren Halbsitze sich aus variierten Eintaktern zusammensetzen.

Der Mechanik von Lobes Taktmotiven entgeht der Komponist (wie dann der
Lehrer), indem er die Motiv-Varianten bald zu grofleren Sinneinheiten zusammen-
schliefft (bei Marx und Lobe »Abschnitt«, bei Bussler »Zweitakt«, bei Schénberg
spater »Phrase« genannt), so etwa in den Takten 57f. in Abbildung 3 (d-a-c + h-fis-
gis-e). In ihnen treten die Motive gleichsam in den Hintergrund.

Dasselbe Prinzip zeigt auch das Variationsthema des 3. Satzes (Abb. 4). Es ist in
Halbtakten komponiert (erkennbar an den Zisurpunkten in der Taktmitte) und
basiert entsprechend auf einem halbtaktigen Motiv (m). Dieses rhythmisch, in-
tervallisch, metrisch, artikulatorisch und dynamisch charakterisierte »Ur-« bzw.
»Grundmotiv« m1 und seine zur Terz gespreizte Variante m2 bilden zusammen eine
erste Sinneinheit (a). Dieser folgt eine zweite (b), in der drei Varianten von m so eng
miteinander verkniipft sind, dass sie eine geschlossene Einheit bilden. So entsteht ein
Vordersatz von 4 Halbtakten (a b), dem ein korrespondierender Nachsatz (a' b')
nach Periodenart »antwortet«.

15 Es besteht eine grundsitzliche Differenz zwischen dem was Schénberg komponiert und dem was er lehrt -
ersichtlich z.B. an den vereinfachenden, schematisierten und durchweg tonalen »Schulformen« bzw. »Mo-
dellen« der spiten Lehrwerke. (Die Praxis ist der Theoriebildung zudem meist - auch in der fritheren Zeit
- einige Schritte voraus.)
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Abbildung 3: Schénberg, Streichguartett D-Dur (1897), Seitenthema des 4. Satzes (T. 55-62).
(© Universal Edition A.G., Wien)
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Abbildung 4: Schénberg, Streichguartett D-Dur (1897), Thema des 3. Satzes, T. 1-4.
(© Universal Edition A.G., Wien)

Aus diesen und vielen weiteren Belegen ldsst sich mosaiksteinartig ein Umriss von
Schénbergs frither Motiv-Auffassung gewinnen, der auch Anhaltspunkte fiir die
Analyse etwas spiter komponierter Stiicke liefert. Das Ergebnis ist: Vom Frihwerk
bis in die »freie Atonalitit« hinein ist mit einem traditionellen Motiv-Verstindnis zu
rechnen, das dieses als mehrfach bestimmten, rhythmisch-melodischen Baustein
begreift, dessen (meist) variierte Wiederholung Zusammenhang stiftet und der Logik
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dient.!® Die Variation verindert oft die Intervalle, kann aber auch andere Merkmale
eines Motivs betreffen. Daher sind vom Rhythmus abstrahierende Analyse-Verfah-
ren (rein intervallische oder nur an Tonhohen orientierte) hier unangemessen - sie
verfehlen ithren Gegenstand.

Die sich in der freien Atonalitit verstirkende Tendenz zur »Integration« der Mo-
tive in groflere Sinneinheiten erschwert freilich die motivische Analyse. Absichtsvoll
wird auf diese Weise eine - wie es Lobe formulierte - »Zwei- und Mehrdeutigkeit der
Motive hinsichtlich ihrer Einteilungsweise« hergestellt”, deren Vorteile fiir die
»mannigfaltige Gestaltung der Tonstiicke und der darin erscheinenden thematischen
Arbeit« schon er erkannte. Entsprechend lisst sich die 1. Phrase des 13. Liedes aus
Schénbergs Buch der hingenden Girten verschieden interpretieren (Abb. 5).

al b’/a’ al
b T I - T 777
0 I . rm3q 287 —3—/ 313 —3—
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m m 1

Abbildung 5: Schénberg, Das Buch der hingenden Garten, op. 15,13, 1. Phrase, T. 1-2 (Singstimme).

Als »Grundmotiv« kann der fallende Sekundschritt im Rhythmus 7 gelten (a), der
die Phrase eroffnet und im nichsten Takt zweimal jeweils einen Ganzton tiefer
wiederkehrt. Auftakt und Halbton-Anschluss sprechen hingegen fiir die Annahme
eines grofleren Motivs: al (vgl. Phrasenende). Mittels Diminution wird aus a eine
zweite Gestalt gewonnen (b), die sich durch ihre Sechzehntel und Ganztonschritte
vom gedehnten, chromatischen Phrasenbeginn abhebt. Zusammen bilden a bzw. al
und b - als fallende Linie - eine groflere Gestalt (m), die in der Fortsetzung im zwei-
ten Takt variiert wird (m1). Diese Variation beginnt wie eine Versetzung von m um
2 Halbtone tiefer (ohne Auftakt), kombiniert tatsichlich aber die Tonhchen von b
(f-es-des-ces) mit dem triolischen Rhythmus von a zu einer ambivalenten »Misch-
forme, die die Verwandtschaft beider Motive beleuchtet, bevor die Phrase mit einer
al-Variante schliefit. Insgesamt entsteht so iiber zwei Takte eine komplexe, mehr-
deutige Gestalt oder »Phrase«, die eine Vielzahl an motivischen Ankniipfungsmog-
lichkeiten bietet.'

In eine schwierige Phase tritt das Konzept des Motivs um 1909. Es mehren sich
Anzeichen einer »Krise«. Prominentestes Beispiel ist der Brief an Ferrucio Busoni
vom August 1909, in dem Schénberg die Absicht duflert, sich von der motivischen

16 Musikalischer Zusammenhang und musikalische Logik sind beides Kategorien die traditionell eng mit dem
Motiv bzw. der motivischen Arbeit verbunden sind. Schénberg iibernimmt sie (fast zwangsliufig) mit der
Technik der motivischen Arbeit aus dem 19. Jahrhundert. Dies belegt vor allem das Frithwerk in ein-
drucksvoller Weise. Der Einwand Boggemanns (Gesichte und Geschichte, S. 168), Zusammenhang und Logik
seien »spitere poetologische Maximen« Schénbergs, die auf die vor dem Ersten Weltkrieg entstandenen
Werke nicht angewendet werden diirften, ist so also nicht haltbar. (Siehe dazu auch: Jacob, Grundbegriffe der
Mousifetheorie Arnold Schinbergs, S. 174-243, vor allem S. 1771.)

17 Lobe, Compositions-Lebre, S. 12. Brinkmann hat dies fiir das »Themac des ersten der Drei Klavierstiicke op. 11
gezeigt (Armold Schinberg: Drei Klavierstiicke Op. 11, S. 72-79).

18 Niheres dazu siehe Raff, Gestaltete Freibeit, S. 201-211.
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Arbeit (als einem »Symbol« des Zusammenhangs und der Logik) »befreien« zu
wollen.” Die viel zitierte Briefstelle ist bis heute Grundlage der meisten Interpreta-
tionen des dritten Stiicks der Klavierstiicke op. 11. Sie belegt zunichst aber nur, dass
vor diesem Zeitpunkt die Technik der motivischen Arbeit und die damit assoziierten
Kategorien Zusammenhang und Logik fiir Schonbergs Komponieren relevant gewe-
sen sein miissen® - sonst bliebe der Wunsch sich davon zu »befreien« unverstind-
lich. Auf Busonis Frage, wie weit er seine Absichten verwirkliche, antwortet Schon-
berg im Brief vom 24. August: »Nicht so weit als ich gerne mochte. Ganz gentigt mir
noch kein Stiick.«’! Diese Aussage, wie der Umstand, dass der Komponist nur eine
Absicht - nicht ein erreichtes Ziel - formuliert, dazu in einem Brief an Busoni, den
Verfasser des visiondren Enswurfs einer neuen Asthetik der Tonkunst, sollten davor warnen,
Schonberg in seinen kunstprogrammatischen Auflerungen beziiglich op. 11 allzu
wortlich zu nehmen. Eine Beschreibung der technischen Umsetzung fehlt bezeich-
nenderweise. Es empfiehlt sich daher, das Stiick zunichst vor dem Hintergrund der
bis zu diesem Zeitpunkt wirksamen traditionellen Begriffe und Kategorien zu
betrachten, um zu priifen, inwieweit tatsichlich auf Motive und motivische Arbeit
(im traditionellen Sinn) etc. verzichtet wird. Ich komme darauf zuriick.

In den 1913-1916 komponierten Orchesterliedern op. 22 scheint der Komponist
dann seinen Absichten schon sehr nahe gekommen zu sein: Folgt man seiner
spateren Analyse von 1932, so sorgt im ersten Lied kein Motiv im herkdmmlichen
Sinne, sondern nur eine wiederkehrende Intervallverbindung - von Schonberg vage
definiert als »Aneinanderreihung der Sekunde und Terz«* - fiir Zusammenhang.
Der Anfang der Hauptstimme (mit der Kombination kleine Sekund-kleineTerz) mag
das verdeutlichen (Abb. 6).

Im Verlauf von Schénbergs Analyse geschieht nun Erstaunliches: Kurz nach der
zitierten Charakterisierung wird die Intervallverbindung bereits als »motivartige
Figur« schliellich als »das erwihnte Motiv« apostrophiert.” Der Begriff wird also
auf etwas angewandt, das mit dem traditionellen, in mehreren Dimensionen (also
auch rhythmisch) bestimmten Motiv wenig gemein hat. Resultat ist eine fragwiirdige
Begriffserweiterung. Zu unterscheiden sind ab jetzt das herkémmliche »Motiv im
engeren Sinne« von einem neuen, relativ unspezifischen »Motiv im weiteren Sin-
ne«.”* Wie kommt es dazu? Schénberg versucht 1932 - paradoxerweise - durch Er-
weiterung und Aufweichung des Motiv-Begriffs etwas als motivisch zu legitimieren,

19 Theurich, Briefivechsel, S. 171: »Ich strebe an: Vollstindige Befreiung von allen Formen. / von allen
Symbolen des Zusammenhangs und / der Logik. / also: / weg von der >motivischen Arbeit«.«

20 Es handelt sich hierbei um traditionelle Kategorien, die Schénberg mit der Technik der motivischen bzw.
thematischen Arbeit - mit der sie assoziiert sind - aus dem 19. Jahrhundert tibernommen hatte. Der Um-
stand, dass sich Schénberg zum »musikalischen Zusammenhang« und zur »musikalischen Logik« (wie zur
»Fasslichkeit«) erst ab etwa 1917 ausfithrlich duflert, bedeutet nicht zwangsliufig, dass diese davor praktisch
keine Rolle fiir ihn spielten. (Analytisch lisst sich fiir die bis 1909 komponierten Werke das Gegenteil
davon belegen.) Insofern sind die Befunde in Jacob, Grundbegriffe der Musiktheorie Arnold Schinbergs, S. 174-190
sowie S. 223-243, die sich ja nur auf Textdokumente stiitzen und nicht auf analytische Untersuchungen,
mit Vorsicht zu behandeln.

21 Theurich, Briefivechsel, S. 176.

22 Schonberg, Analyse der 4 Orchesterlieder op. 22, S. 289.

23 Ebda, S. 289f.

24 FEine Beobachtung die sich an einer Reihe von Analysen aus den 1930er Jahren machen lisst. Vgl. dazu
Sichardt, Die Entstehung der Zwélftonmethode, S. 33.
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Abbildung 6: Schénberg, 1Vier Lieder fiir Gesang und Orchester op. 22, 1. Seraphita, T. 1-3, Beginn der Hauptstimme
der Klarinetten.

das seinerzeit wohl mit der gegenteiligen Absicht (also obne Motive) komponiert
wurde. Dies geschieht, weil er sich mittlerweile von der Idee auf Motive zu verzich-
ten wieder distanziert hatte. Die im Text sichtbaren Reduktions- und Abstraktions-
Bestrebungen, die Klassifizierung von bloflen Intervallverbindungen, Tonhshenfol-
gen oder Rhythmen als »Motive der Tone« und »rhythmische Motive« (ein Reflex
der Dodekaphonie) beschidigen aber den traditionellen Motiv-Begriff so, dass er hier
fragwiirdig wird.

Bezeichnenderweise setzte sich der Komponist etwa ein Jahr nach Beendigung
der Orchesterlieder (um 1917) erstmals ausfiihrlich theoretisch mit dem Motiv und
seiner Bedeutung auseinander.”® Der Versuch in der Praxis auf motivische Arbeit zu
verzichten fiihrte zu deren Reflexion. In dem Manuskript Zusammenhang, Kontrapunkt,
Instrumentation, Formenlehre wird das traditionelle Motiv nicht (mehr) in Frage gestellt -
es scheint wieder »rehabilitiert«.® Hier wird es definiert als eine »ténende rhythmi-
sierte Erscheinung, welche durch ihre (eventuell variierten) Wiederholungen im
Verlaufe eines Musikstiicks den Anschein zu erwecken vermag, als ob sie dessen
Material sei.«”’

In seinen spiten Lehrwerken versucht Schonberg dann dem Problem zweier qua-
si konkurrierender Motiv-Begriffe - eines traditionellen, konkreten und eines neuen,
abstrakteren - durch den Begriff der »motivischen Merkmale« zu begegnen, der -
urspringlich nur ein Beschreibungsinstrument fiir Motive - nun eine (abstraktere)
Ebene noch unterhalb des Motivischen einfithrt. Durch den Hinweis »jeder Teil,
jedes Element und jedes Merkmal [!] eines Motivs oder einer Phrase« miisse »als
Motiv an sich angesehen werden, wenn es [...] mit oder ohne Variation wiederholt
wird«®, soll der erweiterte Motiv-Begriff mit dem traditionellen gleichsam zusam-
mengezwungen werden.

25 Aus diesem relativ spiten Zeitpunkt der Reflexion darf freilich nicht geschlossen werden, Motive hitten
fiir Schonberg zuvor keine Bedeutung gehabt. Vielmehr ist - dhnlich wie im Fall der Tonalitit - der Ver-
such eines Verzichts auf motivische Arbeit der Ausl&ser fiir eine intensive Auseinandersetzung mit deren
Leistungen.

26 Spitere Auflerungen Schénbergs bestitigen diese »Rehabilitation«, vgl. Rufer, Dic Komposition mit zwilf Tinen
S.99.

27 Schonberg, Zusammenbang, Kontrapunkt, Instrumentation, Formenlebre, S. 28 (siehe auch die folgenden Seiten sowie
S. 38). Selbst dem einzelnen Ton wird hier zugestanden, er kénne »unter Umstinden Motiv sein« (S. 26) -
was wieder an Lobe erinnert. (Zu Marx’ Kritik an Lobes »Einton-Motiven« siehe Blumrdder, Motivo / motif
/ Motip.)

28 Schonberg, Grundiagen der musikalischen Komposition, S. 16.
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Das Klavierstiick op. 11,3

Der hier nur grob skizzierte historische Abriss des Motiv-Begriffs bietet im Idealfall
die Moglichkeit, ein dem jeweiligen Stiick und Stand der Kompositionstechnik
angemessenes analytisches Instrumentarium zu wihlen: Im Falle von op. 11,3 -
einem Grenzfall - wird man zunichst noch von jenem traditionell geprigten Motiv-
Begriff auszugehen haben, der den Rhythmus als essenziellen Teil desselben be-
greift.”® Betrachten wir den Beginn®: Die Takte 1-5 sind als sich rasch entwickel-
nder, satzartiger »Hauptgedanke« verstehbar, der - obwohl er so nicht wiederkehrt -
das wesentliche thematische bzw. motivische »Material« des Stiicks bereitstellt und
damit diese Bezeichnung rechtfertigt.’”” Nach den {iiberleitenden Takten 5-7 folgt in
den Takten 8-14 ein stark kontrastierender »Nebengedanke«, der mittels »entwi-
ckelnder Variation« aus Motiven des Hauptgedankens abgeleitet ist. Die motivische
Arbeit innerhalb des Hauptgedankens - ansatzweise schon von Reinhold Brink-
mann, Jan Maegaard und Claus Ganter beschrieben - lisst sich nicht nur am rhyth-
misch profilierten Bassmotiv ¢ erkennen (Abb. 7), sondern auch an der damit in
Zusammenhang stehenden, sich verkiirzenden Sechzehntelfigur (mit Zielton) in der
Mittelstimme (b - vgl. s1; Abb. 8). Eine vereinfachte Skizze der Auflenstimmen zeigt
weitere motivische Beziehungen. Vor allem das vom Grundmotiv a abgespaltene,
abwirts gerichtete »Sprungmotiv« s spielt dabei - wie im gesamten Stiick - eine
wichtige Rolle (Abb. 9).

Abbildung 7: Schénberg, Klavierstiick op. 11,3, T. 1-3, Bassstimme.
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Abbildung 8: Schénberg, Klavierstiick op. 11,3, T. 1-2, Mittelstimme.

29 Siehe dazu vor allem Brinkmann, Armold Schinberg: Drei Klavierstiicke Op. 11, Maegaard, Studien zur Entwicklung des
dodekaphonen Satzes, Ganter, Amold Schinberg— Drei Klavierstiicke Op. 11 und Ordnungspringip oder Konstruktion? sowie
Raff, Gestaltete Freiheit. Die jiingst erschienene Arbeit von Boggemann, Gesichte und Geschichte bietet demgegen-
iiber zu op. 11,3 kaum Neues, da sie sich im Wesentlichen auf die bekannte Analyse von Brinkmann (1969)
zuriickzieht.

30 Demgegeniiber argumentiert z.B. Béggemann (unter Vernachlissigung rhythmischer und anderer motivi-
scher Merkmale) mit sogenannten »submotivischen Intervallzellen« (Gesichte und Geschichte, S. 1731L.).

31 Eine eingehende Analyse versucht Raff, Gestaltete Freiheit, S. 233-265.

32 Siehe dazu z.B. die Bezugnahmen auf den Hauptgedanken in Takt 21 und 26.
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Abbildung 9: Schénberg, Klavierstiick op. 11,3, T. 1-3, Auflenstimmen.

Aus einem unscheinbaren »Nebenmotiv« d (T. 1, mittleres System) wird dann der
Beginn des kontrastierenden »Nebengedankens« entwickelt (Abb. 10).

L e 1

Abbildung 10: Schonberg, Klavierstiick op. 11,3, Entwicklung des Nebengedankens d (T. 1-8).

Takt 8 verbindet die beiden Formen dieses Motivs aus Takt 1 (d) und Takt 3 (d1) in
doppelten Notenwerten und tritonustransponiert - eine Reminiszenz an den tradi-
tionellen Seitensatz in der Quinttonart. (Die Ausgangsgestalt d ist dabei in Takt 8
rhythmisch »umgekehrt« zu lang - kurz. In der d1-Variante in Takt 8 haben die
Akkorde ihren Platz getauscht.)

Diese wenigen Beispiele deuten bereits an, dass Schonbergs Kompositionsweise in
op. 11 nicht schlagartig mit dem erlernten »motivischen« Handwerk bricht (was in
den beiden ersten Stiicken leichter erkennbar ist), sondern die entsprechenden Ver-
fahren im dritten Stiick eher zu einem extremen Punkt vorantreibt. Das Progressive
des Stiicks und die Ambivalenz der Kompositionstechnik, die neu wirkt ohne vollig
neu zu sein, werden erst vor dem Hintergrund des verwendeten traditionellen
Instrumentariums in aller Schirfe sichtbar. Demgegeniiber suggeriert der vage®,
negative Begriff der »Athematik«, mit dem das Stiick bis heute (Theodor W. Adorno
folgend) in der Forschung mehr »belegt« denn beschrieben wird*, einen kategorialen
Bruch und verdeckt die kompositionstechnischen Grundlagen. Er ist eher Ausdruck
analytischer Verlegenheit, denn ein Werkzeug der Erkenntnis. Da Begriffe unsere
Wahrnehmung lenken, steht er Einsichten geradezu im Wege - dies zumal dann,
wenn nicht einmal geklirt wird, was jeweils unter Motiv bzw. Thema zu verstehen
wire und eine Reflexion der verwendeten Terminologie unterbleibt. Schonberg hat
den Begriff »athematisch« fiir seine Musik wohl grundsitzlich abgelehnt® - wir
sollten ihn hier »beim Wort nehmen«.

33 Seine unreflektierte, inflationire Anwendung (auf Musik von Schénberg bis Feldman) hat thn mittlerweile
fast konturlos gemacht.

34 Siehe Béggemann, Gesichte und Geschichte, S. 167ff. sowie Adorno, VVers une musigue informelle, S. 501.

35 Siehe Rufer, Die Komposition mit wilf Tonen, S. 99.
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Zur Aktualitit der Musiktheorie Ernst Kurths

Lukas Haselbock

Ernst Kurth’s music theory is grounded on the proposition, most prominently developed in his
study Die Romantische Harmonik und ibre Krise in Wagners »Tristan« [1920], that sound is a reverberation of
powerful forces that circulate in the inaudible. According to Kurth, music is a living entity which
must be conceived of as hierarchically superior to single tones. Many of his contemporaries were
fascinated by these ideas, and although Kurth’s concepts were not discussed on a large scale after
1945, his theoretical framework arguably can provide today appropriate means to describe tran-
sitions and relations of sound in post-tonal music. In this article, repercussions of Kurth’s ideas are
uncovered in the theoretical writings of Theodor W. Adorno, especially where they allude to
Arnold Schonberg’s idea of a »drive force of sounds« [Triebleben der Klinge], and in new French
music after 1970 (mainly in aesthetics and works of Gérard Grisey), where the metaphorical idea of
»forces« within sound and the intention to »make the inaudible audible« result in gestalt-derived
musical structures with clear affinites to Kurth’s energetics. Although Kurth’s objective to discern
»invariants« of musical listening has met with legitimate scepticism, a closer re-reading of his texts
might provide fresh impulses to tackle the key problem of the relationship between history,
perception and structure in twentieth-century music and music theory.

Einleitung

Musiktheoretiker streben zuweilen danach, ihre Konzepte als tendenziell zeitlos,
tibergeordnet und allgemeingtltig zu etablieren. Derartige Versuche miissen jedoch
geradezu zwangsldufig auf Widerspruch stoflen, denn musiktheoretische Konzepte
sind fragile Konstellationen, die immer wieder hinterfragt und weitergedacht werden
miissen. Aus dieser Prozessualitit resultieren wichtige Fragen, die das Verhiltnis
historischer Musiktheorie zu neuen Tendenzen des Faches oder musiktheoretische
Implikationen neuer Musik betreffen. Es stellt sich also die Frage, welche »Aktuali-
tit« dltere Theorien zur Beschreibung jlungerer musikalischer Entwicklungen
besitzen kénnen. In diesem Kontext mochte ich die Aufmerksamkeit auf die Aktua-
litdt der Musiktheorie von Ernst Kurth lenken.

Eine der bekanntesten Thesen Kurths findet sich zu Beginn des Buches Romantische
Harmonik und ibre Krise in Wagners » Tristan«: »Alles Erklingende an der Musik«, so Kurth,
sei »nur emporgeschleuderte Ausstrahlung weitaus michtigerer Urvorginge, deren
Krifte im Unhérbaren kreisen«.! Das Wesen der Harmonik sei »daber ibr stetes Erstehen,
das Uberfliefsen von Kraft in Erscheinung<.* Musik sei eine lebendige, Einzelténen iiberge-
ordnete Einheit.’

1 Kurth, Romantische Harmonik, S. 1.
2 Ebda,S.2.
3 Vgl ebda,S. 6.

161



Vor dem Horizont der Musiktheorie nach 1945 mag diese Grundthese Kurths etwas
vage erscheinen. Schopenhauer-Reminiszenzen, vorgetragen in einem eher weit-
schweifigen Stil, sind, so scheint es, nicht dazu angetan, den heutigen Anforderungen
des Faches Musiktheorie gerecht zu werden. Ein solcher Befund wire jedoch einsei-
tig: Kurths Schriften implizieren auch exakte Detailanalyse, gestiitzt durch Erkennt-
nisse der Wahrnehmungspsychologie. Dieser iibergreifende Ansatz ist uns vertraut:
Er verweist in Kurths Zukunft und reicht bis in unsere Gegenwart herein.

Zuweilen, z.B. in Kurths Musikpsychologie, sind diese gegensitzlichen Ebenen nur
schwer voneinander zu trennen. So assoziiert Kurth die Beobachtung, dass der
Rezipient im horenden Erleben dazu tendiere, groflere Zeitstrecken zusammenzufas-
sen, mit der eben erwihnten These, die Substanz der Musik liege jenseits des real
Erklingenden: »In solchen geldufigen Erscheinungen steckt schon ein gutes Stiick
von der Metaphysik der Musik«.* Auch der Schopenhauersche Begriff des »Willens<«’
geht bei Kurth Hand in Hand mit Uberlegungen zur Musiktheorie im engeren Sinn,
so z.B. zu Beginn der Romantischen Harmonit (»Die Energien gehen in die sinnlich
wahrnehmbaren Klangwunder iiber wie der Lebenswille ins Weltbild. Erst an ihrer
letzten Oberfliche #nt die Musik<«®) oder in der Musikpsycholggie, wo von der »Disso-
nanz als Willensphinomen«’ die Rede ist. Dieses Ineinander von musiktheoretischer
Terminologie, Wahrnehmungspsychologie und Metaphysik war fiir die Musiktheo-
rie nach 1945 nicht ohne weiteres aufzulosen. Deshalb wurden Kurths Theorien
(abgesehen von Ansitzen bei Boris Assafjew, Kurt von Fischer, Willy Hess und
Jiirgen Uhde®) kaum weiter verfolgt: Eine neue Generation richtete den Blick auf
neue Horizonte musiktheoretischen Denkens.

Auch heute bereitet uns Kurths Zielrichtung, empirisches und spekulatives Den-
ken zu verbinden, Schwierigkeiten. So kénnte man versucht sein, diese im Sinne
einer spezifisch kulturhistorischen Bedingtheit zu verstehen, angesichts derer sich die
Frage aufdringt, ob man Kurths Denken heute tiberhaupt noch aktuelle Perspekti-
ven abgewinnen kdnne. Dazu einige vorldufige Thesen:

Um Kurth neu zu interpretieren, muss man ihm, wenn es notwendig ist, wider-
sprechen und jene Aspekte seines Denkens hinterfragen, die auf spezifische kultur-
historische Rahmenbedingungen zuriickzufiihren sind, so z.B. auch seinen durch die
Dur-Moll-Tonalitit geprigten Kanon (dies haben FElena Ungeheuer und Pascal
Decroupet in Ansitzen gezeigt’).

4 Kurth, Musikpsycholggie, S. 97.

5 Vgl. auch de la Motte-Haber, Krifie im musikalischen Raum, S. 284f.: »Gemeinsam ist Halm, Schenker und
Kurth auch der Bezug zu der das Denken der Zeit allgemein stark beeinflussenden Philosophie von Arthur
Schopenhauer sowie derjenigen von Friedrich Nietzsche. Formulierungen wie >der Tonwille< [Schenker]
oder >Dissonanz als Willensphinomen« [Kurth] verweisen unmittelbar auf Schopenhauer.«

6  Kurth, Romantische Harmonik, S. 1.

Kurth, Musikpsychologie, S. 172.

8 Unter den Schriften jiingerer Zeit kdnnte auch Robert Hattens Buch Inserpreting musical gestures Erwihnung
finden, in dem er sich explizit auf Kurth bezieht (vgl. dazu den Beitrag von Helga de la Motte-Haber, Zur
Suche nach 1.ogik und Bedentung von Musik im vorliegenden Band, S. 563-575). Zum Nachklang Kurthscher
Theorien in der »music theory« des spiten 20. Jahrhunderts vgl. ferner Rothfarb, Energetics (insbesondere
die letzten Seiten: »Late twentieth-century reverberations«).

9 Ungeheuer/Decroupet, Die Drachen spielen mit dem Ball. Die beiden Autoren versuchen, Parallelen zwischen
Ernst Kurths Denken, Karl Biihlers Sprachtheorie, Eero Tarastis kinetischer Semiotik, Popmusik und
serieller Musik zu ziehen.

~N
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Dieser Versuch, Kurth gleichsam in die Gegenwart zu »retten«, kreuzt sich mit der
gegenldufigen Beobachtung, dass so manche Denkfiguren, mit denen wir es in neuer
Musik zu tun haben, an einen gedanklichen Kontext erinnern, der sich zumindest
indirekt von Philosophen wie Henri Bergson, Gestaltpsychologen wie Christian von
Ehrenfels und von Musiktheoretikern wie Kurth herleiten lief3e.

Eine Moglichkeit bestiinde nun darin, Thesen zu neuer Musik mit Hilfe Kurth-
scher Ansitze historisch zu kontextualisieren. Umgekehrt kénnte man Kurths The-
sen aktualisieren und erweitern und ihnen so erméglichen, in der Gegenwart Fufl zu
fassen. In diesem Kontext seien zwei gedankliche Spuren verfolgt: die eine zu Theo-
dor W. Adorno, die andere zum Poststrukturalismus bzw. zur neuen Musik in
Frankreich seit den 1970er Jahren.

1. Theodor W. Adornos Auseinandersetzung mit Kurths Theorien

Fiir eine Auseinandersetzung mit Kurths gedanklicher Welt bringt Adorno offenbar
alle Voraussetzungen mit. Musik und Philosophie des 19. Jahrhunderts sind ihm bis
in die kleinsten Veristelungen vertraut, und die Musikphilosophie des 20. Jahrhun-
derts ist ohne ihn gar nicht zu denken. Aussagen Adornos, der seine Wertschitzung
fiir Kurth mehrfach zum Ausdruck brachte, kénnen somit als gedankliche Briicke
dienen.

Klangiiberginge

Arnold Schonbergs Rede vom »Triebleben der Klinge« wird bei Adorno wiederholt
aufgegriffen.'® Die Tendenz, die Klinge nicht fiir sich, sondern in ihren Ubergingen
ineinander, ihrer klanglichen Verschrinkung zu betrachten, konnte in einer These
Kurths vorgedacht sein: dass Klinge den Willen zum Ineinander-Ubergehen haben,
dass Musik als lebendige, Einzeltonen iibergeordnete Einheit zu denken sei.'! Diese
direkte Verbindung zwischen Schénberg und Kurth stellt Adorno in einer frithen
Rezension (1933) von Kurths Musikpsychologie her, in der er behauptet, dass die These
vom »Triebleben der Klinge« im Zentrum des dritten Abschnittes dieses Buchs
stehe.'? Schonberg und Kurth werden hier in einem iibergreifenden gedanklichen
Kontext interpretiert. In gewisser Weise konnte man dies bereits als Weiterdenken

10 Vgl. z.B. Adorno, Voraussetzungen, S. 4381.: »In der neuen Musik, auf der Hohe der freien Atonalitit, [hat]
der Schénberg der sErwartung« dem Triebleben der Klinge nachgehort und es dadurch vor dem behiitet,
womit die spitere Kunst sich selbst kompromittierte, als die Parole des Automatischen beliebt ward.«

11 Vgl. Krebs, Innere Dynamik, S. 148.

12 Adorno, Ermst Kurths Musikpsychologie, S. 354f.: »Es ist dabei, unterm Blickpunkt der aktuellen musikalischen
Praxis, hdchst aufschlufireich und bestitigend, daf} viele der von Kurth psychologisch entwickelten Lehr-
meinungen im Problemzusammenhang der Musiktheorie bereits vor zwanzig Jahren in der Kurth offen-
sichtlich unbekannten Harmonielehre von Schénberg als giiltige Zeugnisse des kompositorischen Bewuf3t-
seins vertreten waren, damals auf Grund der herrschenden Riemannschen Uberzeugung von der Wissen-
schaft abgewehrt wurden und heute im Lichte einer Erkenntnis sich als richtig behaupten, vor der der
Oberflichenzusammenhang des Riemannschen Systems zusehends zerbrockelt. Das gilt nicht blof fir
einen programmatischen Punkt wie das seinerzeit als expressionistisch verschrieene >Triebleben der Klin-
ges, das, man darf wohl sagen: im Zentrum von Kurths drittem Abschnitt steht.«
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und Aktualisieren einer These Kurths auslegen. Zugleich sollte man aber die gedank-
liche Verschiebung nicht {ibersehen, die Kurths Verstindnis klanglicher Uberginge
und Adornos Deutung von Schonbergs Rede vom Triebleben der Klinge voneinan-
der trennt.

Im Text Tradition und in der Asthetischen Theorie konstatiert Adorno, es gebe etwas
an den Klingen, was sein Recht verlange. Dies entspreche der Forderung, »dorthin
zu komponieren, wohin das Einzelne«! wolle. Diese Dominanz des Partikularen sei
allerdings »systembedingt eher als eigentlich spontan«. ' Letzterer Hinweis ist
entscheidend: Das Triebleben der Klinge versteht Adorno im Sinne einer histori-
schen »Tendenz des Materials«. Im Verlauf der Musikgeschichte seien Klinge
zusehends in Systeme eingebunden, die bestimmte Fortsetzungen dieser Klinge
erwarten lieflen.” Kurth geht hingegen, obwohl auch ihm der »Blick des Histori-
kers«!® zu eigen ist, weniger von der historischen Notwendigkeit klanglicher Uber-
ginge als von einer a priori-Beschaffenheit unseres musikalischen Denkens und
Fihlens aus. Er argumentiere, so Adorno in der zitierten Rezension, nicht histo-
risch, sondern energetisch-psychologisch und tendiere dazu, »aus dem Wechsel der
musikalischen Phinomene einen Grundbestand von Invarianten auszukristallisie-
ren«.”” Gerade dies betrachtet Adorno mit Skepsis. Obwohl er Kurths Musikpsychologie
offensichtlich sehr schitzt, kritisiert er deren Konzentration auf das psychische
Innenleben als »vitalistischen Irrationalismus«.®

Im Gegensatz zu dieser energetischen Auffassung sind fiir Adorno die analytische
Deutung und das horende Erleben von Klangiibergingen dialektisch geprigt.”” Und

13 Adorno, Tradition, S. 1281.: »Schonbergs Formel vom Triebleben der Klinge; die Forderung, dorthin zu
komponieren, wohin das Einzelne will, spielt darauf an.«

14 Adorno, Asthetische Theorie, S. 233: »Solche oktroyierte Einheit berichtigt sich an den Tendenzen der Details
in der neuen Kunst, dem >Triebleben der Klinge< oder Farben, so musikalisch dem harmonischen und
melodischen Verlangen, dafl von simtlichen verfiigbaren Ténen der chromatischen Skala erginzender
Gebrauch gemacht werde. Allerdings ist diese Tendenz selbst wiederum aus der Totalitit des Materials,
dem Spektrum abgeleitet, systembedingt eher als eigentlich spontan.«

15 Vgl. auch Adorno, Vers une musique informelle, S. 526: »Der minimale, gleichsam anstrengungslose Ubergang
des Halbtonschritts assoziiert sich regelmiflig mit der Erinnerung an pflanzlich Treibendes, als wire er
nicht veranstaltet, sondern wiichse zu seinem Telos ohne subjektiven Eingriff von sich aus. Gerade was seit
dem Tristan, und aus gutem Grund, als Subjektivierungsprozefl der Musik verstanden wird, ist von der
Musiksprache her objektiv: ein durch diese Sprache vermittelter Schein des Organischen.«

16 De la Motte-Haber, Krifte im musikalischen Ranm, S. 289.

17 Vgl. Adorno, Emst Kurths Musikpsychologie, S. 352: »Aufgabe der Musikpsychologie, wie sie Kurth vorschwe-
ben mag, ist die Analyse von musikalischen Phinomenen dergestalt, daf} die Form ihres Zusammenhanges
als Gesetzmifigkeit der produktiven Subjektivitit einsichtig wird. Diese Subjektivitit wird in der
Kurthschen Musikpsychologie nicht ihrer historischen Dialektik nach entfaltet, sondern vielmehr der
Versuch unternommen, aus dem Wechsel der musikalischen Phinomene einen Grundbestand von Invari-
anten auszukristallisieren.«

18 Ebda., S. 357.

19 Auch im Kontext der Dialektik des Klanglichen geht Adorno direkt auf Kurth ein, so z.B. im Versuch iiber
Wagner (S. 62-64). Hier iibt Adorno Kritik an Kurth: Wagners Musik sei nicht auf eine »Kunst des Uber-
gangs« reduzierbar, ein Missverstindnis, das allerdings der Komponist selbst durch seine Aussagen befor-
dert habe. Nicht das energetische Uberflieen von Dissonanz in Konsonanz, sondern gerade deren dialekti-
sche Aufspaltung sei fiir die weitere Musikentwicklung bedeutsam gewesen: »Indem Kurth daran vorbei-
sieht; indem er die Dissonanzen unter die Konsonanz beugt, der sie widersprechen und die thnen nur noch
duflerlich gewachsen ist, schmuggelt er gerade im Wohlwollen gegen das >moderne< dynamische Moment
der Harmonik ein autoritir-traditionalistisches ein. Wo aber die Dissonanz solcher Interpretation spottet,
muf} Kurth sie eben zu jener bloflen Klangwirkung degradieren, der seine energetische Kritik des Klangbe-
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da das »Triebleben der Klinge« nicht wie bei Kurth in ungreifbaren Phinomenen
hinter dem Material, sondern in den systembedingten Gegebenheiten des Materials
selbst situiert ist, ist die progressive Logik klanglicher Abfolgen fiir Adorno ein
Qualitdtsmerkmal von Musik. So lisst sich z.B. anhand von Adornos zwiespiltigen
Erfahrungen mit der Musik Richard Wagners nachvollziehen, dass er einem Infrage-
stellen der motivisch-thematischen Logik skeptisch gegeniiberstand. Nicht nur bei
Wagner, sondern auch an den Polen neuerer kompositorischer Entwicklungen, so
Adorno, artikuliere sich das Subjekt nicht mehr in nachvollziehbaren Abstinden,
Elementen und Konfigurationen, sondern verliere sich in Kleinstintervallen. Diese
Innovationskraft berge jedoch Gefahren in sich: Die kritische Bewusstheit des Sub-
jekts werde obsolet, es drohe die »Phantasmagorie« einer Loslosung der Klangfarbe
von der strukturellen Ebene.”

Auch fiir Kurth ist die Musik Wagners ein zentraler Bezugspunkt, und auch er
stellt bei Wagner und Bruckner eine neuartige Funktion der Klangfarbe fest. Die
Konsequenzen, die er daraus zieht, unterscheiden sich jedoch von denjenigen Ador-
nos. In der Musik Wagners und Bruckners verortet Kurth wellenartige Verldufe und
motivische Zersetzungsprozesse, in deren Rahmen sich das Sequenzprinzip und die
energetische Tendenz des Klanges verselbstindigen. Meines Wissens spricht er aber
in diesem Zusammenhang nirgends von einer Gefahr fiir die Bewusstheit des Sub-
jekts oder der Notwendigkeit einer dialektischen Auffassung klanglicher Uberginge.

Klangrelationen

Das Stichwort »Klangrelationen« verweist ebenfalls auf eine partielle Konvergenz
zwischen Adorno und Kurth. Im Kontext der Musik der 1960er Jahre macht sich
Adorno vor dem Hintergrund der Gefahr einer »Hypostasierung des Tons« in Vers
une musigue informelle Gedanken tiber eine Meidung des Parameterdenkens. Zu diesem
schligt er mogliche Alternativen vor. Er fordert Gestalten, die in Grenzen identisch

bleiben,

auch wenn die Héhen der Tone sich dndern, aus denen sie sich zusammensetzen. Zugrunde liegt
dem der von dem zu Unrecht vergessenen Ernst Kurth herausgestellte Sachverhalt, daf} die Téne in
Musik keine physikalischen oder selbst sinnesphysiologischen Fakten sind, sondern von eigentiim-
licher Schmiegsamkeit, »Elastizitit«. Jeder Ton, der ins musikalische Feld gerit, ist immer bereits
mehr als blof§ Ton, ohne dafl doch die Eigenschaften des Tons definitorisch herauszuschilen
wiren, (zi1ie mehr als bloff Ton sind. Dies Mehr ist zunichst das, wozu sie in den Relationen
werden.

griffs widersprach. Nur sehr gelegentlich, bei der Behandlung des Gegensatzes der harmonischen Theorien
von Riemann und Sechter, kommt er einer dialektischen Auffassung der romantischen Harmonik nahe.
Sonst bleibt er im undialektischen harmonischen Funktionsdenken befangen.« (Ebda., S. 63.)

20 Vgl. Adorno, Versuch iiber Wagner, S. 75f.: »Das Wagnersche Orchester zielt auf die Herstellung eines
Kontinuums von Klangfarben ab und inauguriert damit eine Entwicklung, die heute an den Polen der
Produktion sich durchsetzt. [...] Die Idee eines elektrischen Kontinuums aller méglichen Klangfarben hat
diese Tendenz auf die radikale: die mechanische Formel gebracht.«

21 Adorno, Vers une musique informelle, S. 520.
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Hier wiirde es zu weit fiithren, auszuloten, was dieses »mehr« bei Adorno bedeutet,
denn dies wiirde eine eingehende Erdrterung von Adornos prozessualer Konzeption
philosophischen Denkens erfordern. Dennoch sei darauf hingewiesen, dass die Rede
von der »Schmiegsamkeit« und »Elastizitit« (dies ist {ibrigens ein Zitat aus Kurths
Musikpsychologie®), von der Ubergeordnetheit des Ganzen iiber die Teile in einer
gestaltpsychologischen Tradition steht, die sowohl fiir Kurth (im Hinblick auf Bach,
Wagner und Bruckner) als auch fiir Adorno (im Hinblick auf neue Musik der 1960er
Jahre) von Bedeutung war. Beide - Kurth und Adorno - wenden sich gegen positi-
vistische Positionen in der Musik bzw. Musiktheorie. Der Begriff der Relation ist
somit von iibergreifender Relevanz.

2. Kurth und Aspekte neuer Musik in Frankreich seit den 1970er Jahren
Klangiiberginge

Das erlduterte Prinzip des Trieblebens der Klinge wird in manchen Werken der
neuen Musik mit Bezug auf ein »Innenleben der Klinge« weitergedacht. So ins
Blickfeld geriickte Klangiiberginge wurden zu einem wichtigen Innovationsbeitrag
der elektroakustischen Musik. Konsequenzen dieser Erforschung des Klanginneren
sind jedoch auch an Hand neuer Instrumentalmusik, z.B. in Frankreich, nachzuvoll-
ziehen. Darauf verweisen Aussagen des 1998 verstorbenen Gérard Grisey:

Es ist mir nicht linger méglich, die Téne als festgesetzte und untereinander permutierbare Objekte
aufzufassen. Sie erscheinen mir eher wie Biindelungen zeitlich gerichteter Krifte. Diese Krifte - ich
verwende den Ausdruck mit Bedacht und bediene mich nicht des Wortes Form - sind unendlich
beweglich und flieflend; sie leben wie Zellen, haben eine Geburt und einen Tod und tendieren vor
allem zu einer stindigen Transformation ihrer Energie.”

Grisey verwendet den Begriff »Kraft«®*, wie er selbst sagt, »mit Bedacht« und zieht
ithn dem der »Form« eindeutig vor. Auch die Begriffe »différentielle«”, »transitoire«
und »liminale« sind fiir Grisey zentral. Sie verweisen auf ein Verstindnis von Musik
als stets flieflendes, fluktuierendes Gebilde.?

Ist es nun Adornos Dialektik oder Kurths Energetik, mit der sich diese Logik des
klanglichen Uberganges assoziieren liefle? In einem Artikel tber Grisey hat der
franzosische Komponist und Philosoph Hugues Dufourt, der im Jahr 1979 das
Manifest musique spectrale schrieb und damit die Asthetik der Spektralmusik sozusagen
offiziell begrindete, darauf hingewiesen, dass spektrale Klangiiberginge nicht im

22 Vgl. ebda. Beim Begriff »Elastizitit« verweist Adorno auf Kurth, Musikpsychologie, insbesondere S. 10f.

23 Grisey, Zur Entstehung des Klanges, S. 75.

24 Vgl. das Kapitel »Krifte und Energien: Der dynamische Formbegriff« in de la Motte-Haber, Krife im
musikalischen Raum, S. 2971f.

25 Im Sinne eines »differenziellen« Denkens kénnte man auch manche Passagen in Kurths Schriften
verstehen, so z.B. das folgende Zitat: »Uber die leeren Riume zwischen den Noten und {iber diese selbst
hinweg flutet die Kraft« (Kurth, Romantische Harmonik, S. 7.)

26 Vgl. auch Grisey, Annotations, S. 84: »Dans Modulations, le matériau n’existe plus en sof, il est sublimé en un
pur devenir sonore sans cesse en mutation et insaisissable dans ’instant - tout est en mouvement.«
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Sinne einer Zuspitzung der Dialektik Adornos zu verstehen seien.” Ebenso wie
Grisey® hat auch Dufourt die tendenziell ahistorische Einstellung der »recherche
musicale« gegeniiber dem musikalischen Material betont. (Man konnte hinzufiigen,
dass diese Ahistorizitit zwar eine Fiktion sein mag, dass sie von den Komponisten
der Spektralmusik aber in den 1970er und 8Qer Jahren dennoch tendenziell ange-
strebt wurde.)

Im Gegensatz dazu st6f8t die Assoziation spektraler Klangiiberginge mit Kurths
Thesen auf geringere Widerstinde. Sowohl fiir Kurth als auch fiir Grisey war der
Begriff des »Werdens«” zentral, den Grisey, vor allem durch Vermittlung der
Schriften Gilles Deleuzes, von Henri Bergson herleitete. Ganz in der Tradition von
Bergson begriindet Deleuze in Mille plateanx: die Faszination der Musik durch ein
Werden ohne Maf3, die mafllose Gegenwart. Deleuzes Begriff des »Werdens« impli-
ziert auch jenen der »Kraft«. In der Studie Francis Bacon: Logik der Sensation, die auf
zahlreiche Komponisten der neuen Musik (z.B. Brian Ferneyhough) einen grundle-
genden Einfluss austibte, zitiert Deleuze die bekannte Aussage von Paul Klee, Kunst
gebe nicht das Sichtbare wieder, sondern mache sichtbar, um hinzuzufiigen, auch die
Musik bemiihe sich, »Krifte hdrbar zu machen, die nicht hérbar sind«.”® Das Prinzip
des Werdens ohne Mafl in der Musik, das Prinzip des bestindigen klanglichen
Fliefens wird auf Energien und Krifte zuriickgefiihrt, die aus dem »Unhérbaren«
stammen. Dies erinnert an Kurth, der in seiner Musikpsychologie davon ausging, dass

27 Dufourt, Aspects du temps, S. 50: »Nous avons été les contemporains d’une révolution technologique -
électroacoustique. >L’électroniques, écrit Adorno, >converge avec I’évolution méme de la musique« (Ador-
no 1982, p. 287). Mais Adorno porte 1 un jugement négatif: pour lui, la musique est devenue un art si
hautement rationalisé que les moyens se substituent constamment aux fins, que I'unité de sens musical vole
en éclats sous la pression centrifuge des programmes. Adorno regarde comme centrale la >tendance de la
nouvelle musique vers une continuité intégrale de toutes les dimensions< (Adorno 1982, p. 287). La rationa-
lisation intégrale du matériau se manifeste par la création d’un continuum des hauteurs, des durées et des
intensités. Cest ainsi que I’on a percu I'Itinéraire du dehors: la musique du timbre serait I’accomplissement
d’une tendance de la musique a s’axiomatiser qui serait elle-méme une parodie de tout projet dialectique.
J objecterai que, lorsque Grisey annonce >I’ére du timbres, il définit précisément le timbre comme irréduc-
tible a la formalisation. Le timbre n’est pas 'accomplissement fantasmatique d’un continuum indifférencié
de qualités. Le timbre n’est pas ’aboutissement inéluctable des tendances de la musique du XXe siécle a
I'intégration. La >musique spectrale< n’est pas un >klangfetichismus« [sic!], une espéce d’abandon a la domi-
nation croissante du matériau qui trouverait sa sanction ultime dans I"objectivité factice d’un >son en soi«. Je
regrette le malentendu qui nous a opposés, en 1982, a Darmstadt, Grisey et moi d’une part, Dahlhaus de
Iautre, sur ce point.«

28 Grisey betont, dass er beim Instrumentieren weniger die kulturellen Konnotationen einer Klangfarbe als
vielmehr deren akustische Besonderheit beriicksichtige. Vgl. Grisey, Structuration des timbres, S. 48: »Ajoutons
que Pinstrument comme micro-synthése et source complexe sera utilisé pour ses qualités spécifiques et non
pour sa connotation culturelle (les flites idylliques, le hautbois champétre, le cor lointain etc.).«

29 Vgl. Kurth, Grundlagen des linearen Kontrapunkts, S. 10: Hier bestimmt Kurth die melodische Linie als »Werden,
als Andringen zur Form« Vgl. auch Kurth, Romantische Harmonik, S. 1: »Im Werden der Formen liegen
daher die schopferischen Inhalte auch der Harmonik«. Vgl. auch ebda., S. 3: »Die Theorie muf} am leben-
digen Grundprozef}, dem Ausbrechen und Werden zum Klang, einsetzen.«

30 Deleuze, Francis Bacon, S. 39. Ein Hinweis auf dieses Klee-Zitat (vgl. Klee, Das bildnerische Denken, S. 76) findet
sich auch in Ders./Guattari, Tausend Plateans, S. 460: Der Kiinstler 6ffne sich »dem All, dem Kosmos, um die
Krifte in einem >Werk< einzufangen.« Zur Zielsetzung, »Krifte einzufangen«, vgl. auch die Wer-
keinfiihrung zu Griseys Le Noir de /'Eoile fiir sechs Schlagzeuger, Tonband und Live-Ubertragung astrono-
mischer Signale in: Grisey, Annotations, S. 90: »Lorsque la musique parvient a conjurer le temps, elle se
trouve investie d’un véritable pouvoir chamanique, celui de nous relier aux forces qui nous entourent.«
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Form »jedes Sichtbarwerden einer Kraft«’! sei. Und in der Romantischen Harmonik
vertrat er die Meinung, die Theorie habe »das Ohr fiir das Unhérbare verloren«.”
Zugleich ist jedoch erneut auf eine gedankliche Verschiebung zu verweisen: Kurths
Denken ist noch von der Metaphysik des 19. Jahrhunderts geprigt, Deleuze und
Grisey sind davon weit entfernt. Versucht man dennoch, Kurths Rede vom klangli-
chen Flieflen und seinen Wurzeln im Unhorbaren oder Unsichtbaren in der Gegen-
wart weiterzudenken, so lieffen sich folgende Anhaltspunkte finden:

1. In der elektroakustischen Musik ist die Dimension des Unsichtbaren mit der
simplen Tatsache assoziierbar, dass Musik zu héren ist, deren Klangerzeugung man
nur bedingt nachvollziehen kann. Man sieht in der Regel keine Musiker spielen.
Dennoch ist elektroakustische Musik haufig durch gestische Ereignisse bestimmt, die
»quasi-korperlich« nachvollziehbar sind und dadurch auf kérperliche Gesten oder
Bewegungen verweisen. Wie Denis Smalley ausfithrt, ldsst sich eine Geste in her-
kémmlicher Instrumentalmusik als »Energiebewegungsbahn«® interpretieren, wel-
che den Klangkorper erregt und so in ithrem unmittelbaren Konnex mit menschli-
cher Energie rezipiert wird. Dies kann aber auch indirekt gelten. Wir sind imstande,
so Smalley, die »Korperlichkeit« elektroakustischer Musik zu spiiren, indem wir das
Prinzip der »gestischen Ersetzung« anwenden. Die Klangwelt elektroakustischer
Musik f6rdert extrinsische Beziehungen durch ihre gestische Anlage, die Vieldeutig-
keit der Materialien und die Riumlichkeit der Perspektive. In diesem Kontext ist es
Smalleys Ziel, psychoakustische Invarianten des Horens von elektroakustischer
Musik herauszuarbeiten.

Derartige Uberlegungen scheinen mir bei Kurth bereits in Ansitzen vorgeprigt
zu sein. Kurth erkannte die grundlegende Bedeutung des Raumphinomens™ fiir das
Horen von Musik. Musikalische Strukturen seien in der Vorstellung zwangsliufig
raumlich angeordnet. Obwohl die Raumvorstellung hiufig in Undeutlichkeit
verfliefe, handle es sich bei rdumlichen Assoziationen um »Grundfunktionen des
Hérens, nicht etwa zufallsbedingte Phantasiegebilde«.> Ahnlich wie spiter Smalley

31 Kurth, Musikpsychologie, S. 253.

32 Kurth, Romantische Harmonik, S. 3. Vgl. auch ebda., S. 7: »Anfang aller Erkenntnis vom Wesen der Melodik
und damit iberhaupt der Musik ist die Gewdhnung an den Gedanken, dafl schon von der einfachen melo-
dischen Linie an der eigentliche und weitaus bedeutungsvollere Inhalt das Unhérbare an ihr ist.«

33 Smalley, Spektromonphologie, S. 169.

34 Vgl. de la Motte-Haber, Krifte im musikalischen Raum, S. 286. Hier verweist de la Motte-Haber darauf, dass »die
Vorstellung eines innermusikalischen Raums [...] zu Beginn des 20. Jahrhunderts nicht neu« gewesen sei. In
diesem Kontext erwihnt sie Aussagen von Rudolf Hermann Lotze, Hermann von Helmholtz, Carl Stumpf
und Hugo Riemann. Zum Begriff des musikalischen Raumes vgl. auch Adorno, Uber das gegenwiirtige Verhiiltnis
von Philosophie und Musik, S. 167. Hier geht Adorno auf den Raumbegriff ein, »wie er besonders in der Musik-
psychologie von Ernst Kurth entwickelt worden ist«: Wihrend sich durch die parallele Entfaltung von
Harmonik und Instrumentalklang eine »Raumqualitit« in der Musik etabliert habe, sei durch den Uber-
gang zur Atonalitit dieses »Raumbewufitsein ausgeldscht« worden, »gar nicht so unihnlich der Abschaf-
fung der Raumperspektive in der modernen Malerei«. Wihrend etwa das dritte Stiick aus Schénbergs op.
11 das »Gefiihl von Raumlosigkeit« vermittle, stelle sich in spiteren Stiicken Schonbergs, wie z.B. im Tanz
um das goldene Kalb, »ein neuer Typus musikalischer Riumlichkeit« her, »und zwar einzig durch die
Disposition der Farbe, die zum duflersten gesteigerte Kunst vielschichtiger Instrumentation«. Ein dhnliches
»Gefithl von Raumlosigkeit« in Konfrontation mit der frei atonalen Musik Schénbergs mag auch Kurth
verspiirt haben. Und auch die These, »einzig durch die Disposition der Farbe« lasse sich »ein neuer Typus
musikalischer Riumlichkeit« herstellen, ist nicht allzu weit von Kurth entfernt.

35 Kurth, Musikpsychologie, S. 116.
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ist somit auch Kurth bemiiht, energetische Tendenzen in Verkniipfung mit rdumli-
chen Assoziationen als Invarianten der Wahrnehmung von Musik zu postulieren.
Und die Ergriindung der Gesetzmifligkeiten der musikalischen Wahrnehmung, um
die Smalley bemiiht ist, ist in Kurths Rede von den »Grundfunktionen des Horens«
angedeutet.

2. Die Dimension des »Unho6rbaren« wird auch in Edgard Varéses Vision einer
»neuen Magie des Klangs« fassbar, auf die Jean-Francois Lyotard hingewiesen hat:
»Der nie zuvor auch nur ertriumte Gebrauch der tiefen Kombinationstdne nicht
weniger als der Differenz- und Summationstdne ist gleichfalls zu erwarten. Eine
vollig neue Magie des Klangsl« Im Anschluss an dieses Varese-Zitat fiigt Lyotard
hinzu: »Dieses >radikale Ungedachte« ist ein Ungedachtes des Gehérs, ein Unhédrba-
res«.”® Man kénnte nun eine Relation zwischen der Dimension eines »radikalen
Ungedachten« und den neuen Méoglichkeiten der »recherche musicale« (Filterung,
Ringmodulation etc.) herstellen, mit deren Hilfe unhorbare Komponenten des
Klanges horbar gemacht werden kdnnen. Dies wird z.B. in Griseys Definition des
»Klangschattens« deutlich: »Composer avec "'ombre des sons, c'est imaginer une orchestra-
tion qui met en lumiére les champs de profondenr dans lesquels s’activent les différents timbres<.”” Klinge
implizieren, so Grisey, nicht nur »horbare« Komponenten, sondern auch eine
Tiefenebene, einen Klangschatten. Innerhalb des Klanglichen wird ein »auratisches«
Wechselspiel von Tiefenschichten, ein Raum freigelegt.

Ernst Kurth standen zwar die Mdglichkeiten der recherche musicale noch nicht
zur Verfiigung. Um die Wirksamkeit des »Unhdrbaren« zu demonstrieren, sprach
aber auch er von einer musikalischen »Tiefenebene«, von Hell-Dunkel-Schattie-
rungen, Echowirkungen und von einem Ineinander von »diinneren bzw. volleren
Klangschichten«.” Fiir Komponisten am Ende des 20. und im bereits fortgeschritte-
nen 21. Jahrhundert ist diese Dimension nicht mehr ausschliefilich eine verborgene,
jenseitige: Sie fassen sie im Sinne einer zuginglichen Perspektive des Klanglichen auf.
Wihrend de la Motte-Haber darauf hinweist, dass fiir Kurth die Tiefendimension
»kaum unmittelbar zu erleben, sondern eher nur symbolisch zu dechiffrieren<’” sei,
geht es Komponisten wie Grisey um das konkrete Erleben einer neuen Dimension

36 Lyotard, Das Inbumane, S. 197. Zum grofleren Zusammenhang, in dem Vareses Zitat steht, vgl. Varese, Die
Befieinng des Klangs, S. 121.: »In den beweglichen Massen wiirde man ihrer Transmutationen inne, wenn sie
verschiedene Schichten passierten, bestimmte Kérper durchdringen oder sich in bestimmten Verdiinnun-
gen verloren. Dariiber hinaus wiirde die neue musikalische Apparatur, die mir vorschwebt, im Stande sein,
Klinge jeder Frequenzzusammensetzung abzustrahlen, die Begrenzungen der tiefsten und héchsten Regis-
ter zu sprengen und neue Organisationen der vertikalen Resultanten zu erdffnen: folglich der Akkorde,
ihrer Zusammensetzungen, ihrer inneren Leer- und Zwischenrdume -, kurz ihrer Beatmung. Nicht nur die
harmonischen Méglichkeiten der Oberténe werden in all threm Glanz enthiillt werden, sondern auch der
Gebrauch bestimmter Interferenzen, die durch die Partialschwingung entstehen, werden einen unschitzba-
ren Beitrag darstellen. Der nie zuvor auch nur ertriumte Gebrauch der tiefen Kombinationstdne nicht
weniger als der Differenz- und Summationstone ist gleichfalls zu erwarten. Eine vollig neue Magie des
Klangsl« Vgl. auch de la Motte-Haber, Krifie im musikalischen Raum, S. 302: »Raumwirkungen spielen, seit
Edgard Varese seine spatiale Musik konzipierte, bis zum heutigen Tag eine grofle Rolle. Obwohl die Kom-
ponisten zahlreiche neue Techniken entwickelten, stellen die Uberlegungen von Kurth wichtige Grundla-
gen bereit.«

37 Grisey, Structuration des timbres, S. 52.

38 Kurth, Musikpsychologie, S. 124.

39 De la Motte-Haber, Krifte im musikalischen Raum, S. 302.
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des Klanges: Der Horer soll, so Grisey in Tempus ex machina, »die Tiefe oder den Grad
der Nihe«* des Klanglichen erfahren. Erneut sind es somit Uberlagerungen und
Verschiebungen, die das Verhiltnis zwischen historischen und aktuellen Ansitzen
bestimmen.

Kiangrelationen

Gilles Deleuze erlautert in Cinema 1 — 1. image monvement (1983) die offene Dauer des
Films im Gegensatz zu einer Orientierung an definierten Fixpunkten als »Ganzes
der Relationen« und stiitzt sich dabei auf Thesen von Henri Bergson:

Wire das Ganze zu definieren, dann durch die Re/ation. Denn die Relation ist keine Eigenschaft der
Objekte, sondern deren Bestimmungen gegentiber stets duflerlich. [...] Von der Dauer selber oder
von der Zeit kdnnen wir sagen: sie ist das Ganze der Relationen."

Bergsons Ausfithrungen zum »Bewegungsbild«, auf die {ibrigens auch Kurth in seiner
Mousikpsychologie hinweist — bei Kurth geht es um die Vereinigung des Nacheinanders
von Teileindriicken zu einem Gesamtbild, um die Fusion von »Bewegung und
Bewegungsbild«* - lieflen sich in mancher Hinsicht auf formale Strategien neuer
Musik, so z.B. auf Griseys Prologue fiir Viola solo (1976), iibertragen.*”

Diesem Werk liegen symmetrische Permutationen zu Grunde, die allerdings kei-
neswegs exakten Tonhdhen, sondern vielmehr Tonhohenkonturen zugeordnet sind.
Konkret bedeutet dies, dass z.B. der Code 12-3-1-9 nicht als lineare Abfolge oder
simultanes Zusammentreffen definierter Parameter, sondern als flexible Kontur
verstanden wird (wenn kleine Zahlen relativ tiefe, groflere Zahlen relativ hohe Tone
bezeichnen, lisst sich der Code 12-3-1-9 verstehen als ein grofler Sprung abwirts, ein
kleinerer abwirts und ein grofler Sprung aufwirts; dabei kénnen diese Spriinge mit
unterschiedlichen konkreten Intervallen ausgefiillt werden). Dies hat gravierende
Folgen: Ist eine Kontur vorgestellt, prigt sie sich als »Figur« ein, die in ihrer Ent-
wicklung (Dehnung oder Stauchung) sinnlich nachvollzogen werden kann. Diese
Interpretation der Form von Prologue als »Ganzes figuraler Relationen« und insbeson-
dere auch deren Voraussetzung, die Beziehung zur Gestaltpsychologie, bestitigt
Grisey selbst in seiner Werkeinfithrung:

De Prologue, je dirais ceci: on peut percevoir et mémoriser une mélodie de deux fagons: par les notes
qui la composent ou par la Gestalt, par la forme de la courbe mélodique. Prologue est entiérement
construit sur ce deuxieme type de perception.*

40 Grisey, Tempus ex machina, S. 199: »Bemerkenswert erscheint mir die Méglichkeit, sich nunmehr Strukturen
vorzustellen, die nicht an einen einzigen Typus der Wahrnehmung geheftet sind. Die Zeitstrukturen selbst
erlangen eine Plastizitdt im Verhiltnis zum Wechsel des Mafistabs. Diese Mafstibe fiir die Nihe des Klangs
— denen sich stets ein Kontinuum substituieren liefle - schaffen eine neue Dimension des Klangs: die Tiefe
oder den Grad der Nihe.«

41 Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S. 241.

42 Kurth, Musikpsycholggie, S. 252, vgl. auch ebda., Anm. 1.

43 Vgl. Haselbdck, Gérard Grisey: Unbirbares hirbar machen, Kapitel 1.

44 Grisey, Annotations, S. 831.
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Erneut beziehen sich Deleuze und Grisey nicht direkt auf Thesen Kurths. Die
Beziehung ist eine indirekte: Zum einen ist der Relationsbegriff fiir Kurth, Bergson,
Adorno und fiir die Musiktheorie des 20. Jahrhunderts generell von Bedeutung. Und
zum anderen waren sowohl Deleuze als auch Kurth durch Bergson beeinflusst.*

Schlussbemerkung

Aus den hier angestellten Uberlegungen geht hervor, dass Thesen Kurths und neue
Theorien einander durchaus befruchten kénnen. Kurths Thesen konnen dort durch
Neues erginzt werden, wo er nicht mehr weiterdenken konnte oder wollte, wo ithm
die heutigen Erkenntnisse der modernen Wahrnehmungspsychologie oder Neuro-
biologie fehlten. In der Wagner-Analyse etwa konnte so Kurths Vorteil, die zeitliche
Nihe und Affinitit zur Welt des 19. Jahrhunderts, mit dem Erkenntnisvorsprung
moderner Wissenschaft eine neue Verbindung eingehen.

Umgekehrt konnen Kurths Theorien dort musiktheoretische Ansitze zu neuer
Musik bereichern, wo das Problem einer gewissen Isolation im Verhiltnis zur
Tradition als virulent erkannt wird. Obwohl das »Neue«, »Unterschiedliche« in Be-
zug auf die Tradition bereits im Begriff der neuen Musik anklingt, gibt es offenbar
Grundfragen, die {iber die Jahrhunderte hinweg erhalten bleiben, so z.B.: Wie grof§
ist das menschliche Bediirfnis nach Musikalisch-Gestalthaftem? Wie kann die Wahr-
nehmung auf eine Auflésung von Gestalthaftem reagieren? Was bedeuten Begriffe
wie »Raum« oder »Tiefe des Klanges« fiir die Musiktheorie? Ist die Musik von
Energien, Kriften und Gesten geprigt?

Eingangs habe ich darauf hingewiesen, dass Versuche der Verbalisierung iiberge-
ordneter Invarianten musiktheoretischen Denkens in der Geschichte der Musiktheo-
rie immer wieder auf Widerspruch gestoflen sind. Ein solches kritisches Hinterfra-
gen bleibt auch in einer heutigen Auseinandersetzung mit den Theorien Kurths
wesentlich. Dennoch muss die iibergreifende Relevanz von Fragestellungen bedacht
werden. Gerade sie kann uns helfen zu erkennen, dass Kurths Musiktheorie heute
nach wie vor aktuell ist.
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II. Musiktheorie und Musikasthetik -
zur diszipliniren Organisation des Wissens

Music Theory and Music Aesthetics -
on the Disciplinary Organisation of Knowledge






Vom musiktheoretisch Schonen, Wahren und Guten

Berthold Hockner

The aesthetic category of beauty, the epistemological category of truth, and the ethical category of
the good constitute three central coordinates in the history and theory of Western art and music.
During the period of modernism (considered here as lasting from the mid-18th century through its
postmodern phase), these categories underwent a major shift, involving at its most extreme a
reversal from beauty to ugliness, from truth to falseness, and from good to evil. While the
speculative, regulative and descriptive traditions of music theory have participated in this devel-
opment, the relativist climate of post-normative pluralism invites a reassessment of those categories
in current music-theoretical discourse. At issue 1s the relevance of beauty, truth and goodness in
and for a theory of music.

This essay has two parts. The first part positions Friedrich Schiller and Theodor W. Adorno as
two thinkers that articulate the difference between an aesthetics of beauty and an aesthetics of
truth - a difference that stems from Adorno’s critique of idealist philosophy and aesthetics. The
second part considers the rapprochement in modern aesthetics between art and theory by pursuing
the notion of an aesthetics of music theory. The idea of the music-theoretically beautiful is
discussed by drawing on examples from Neo-Riemannian theory (Richard Cohn) and Transforma-
tional Theory (David Lewin).

Der Grunddreiklang der klassischen Asthetik besteht gemeinhin aus dem Schonen,
Wahren und Guten. Fiigt sich dieser Akkord heute noch zu einer begrifflichen Kon-
sonanz? Oder kdnnen uns seine geschichtlichen Umkehrungen auf ein verindertes
Verhiltnis zwischen Musikisthetik und Musiktheorie einstimmen?

Die Geschichte der Asthetik als der Wissenschaft vom Schonen kénnte man als
eine Geschichte erzihlen, in der die Kunst der Philosophie den Anspruch auf die
Erkenntnis von Wahrheit und auf die Vorgaben fiir moralisches Handeln streitig
macht. Der erste Teil meines Beitrags beleuchtet zwei Orientierungspunkte dieser
Geschichte: den Idealismus Friedrich Schillers und die Idealismuskritik Theodor W.
Adornos. Schiller und Adorno sind Eckpunkte der modernen Asthetik. Was sie
verbindet, ist der Glaube an die Autonomie einer Kunst, die zum Kern der Gesell-
schaftsutopie avanciert. Was sie trennt, ist ihre Einschitzung des Schénen. Diente
das Schone bei Schiller noch dem Ideal der Emanzipation, so wird es bei Adorno
zum Instrument der Unterdriickung: kommerziell ausgebeutet, moralisch korrupt,
politisch wandelbar. Daher hatte es lange den Anschein, als habe sich die Schénheit
in der modernen Kunst iiberlebt. Und doch hat das Schéne - auch als Teil des
Wahren und Guten - wieder Einzug in den isthetischen Diskurs gehalten. Griinde
dieser Riickkehr sind nicht nur Nostalgie, Politikverdrossenheit und Skepsis gegen-
tiber der Avantgarde, sondern auch eine neue Renaissance des Humanismus. Ein
Beispiel ist der gewagte Versuch der Philosophin Elaine Scarry, die Schonheit wieder
an die Erkenntnis des Richtigen und die Erfahrung des Rechten zu binden. So
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betrachtet Scarry das vielleicht ureigenste Merkmal des Schonen, die Symmetrie, als
Ausdruck und Ideal sozialer Gerechtigkeit.'

Wie die Musiktheorie in diesen Diskurs einzuordnen sei, ist nicht ohne weiteres
einsehbar. Meine Rede vom musiktheoretisch Schénen ist natiirlich vor allem eine
Anspielung auf Eduard Hanslicks 1o Musikalisch-Schinen, der wohl wichtigsten
Abhandlung der musikalischen Asthetik im 19. Jahrhundert. Das musikalisch Scho-
ne wird bei Hanslick zum Paradigma der biirgerlichen Kunst, in dem Musik - vor-
nehmlich die deutsche Instrumentalmusik - einen Universalanspruch erhebt. Diesem
Universalanspruch war die ans Meisterwerk gebundene Musiktheorie lange Zeit
verpflichtet. Doch haben in den letzten Jahrzehnten der Abschied vom Kanon der
Klassik, das wachsende musikwissenschaftliche Interesse an Popularmusik und Jazz
sowie die Offnung zur auflereuropiischen Musik zu Methodenvielfalt und System-
konkurrenz gefithrt. Die Folge war eine Relativierung sthetischer Werte im Zuge
des postmodernen Pluralismus. Wohl haben Autoren wie Kofi Agawu und Martin
Scherzinger davor gewarnt, nicht die Sprosslinge der Musiktheorie (vor allem die
Analyse) mit dem Bade der traditionellen Werkisthetik auszuschiitten.” Agawu und
Scherzinger zufolge ist Analyse nicht an den westlichen Kanon gekettet, sondern
bleibt ein tibergreifendes Instrument des kritischen Denkens und emanzipatorischen
Handelns. Vor der Musiktheorie ist alle Musik gleich. Und dies wire im Schiller-
schen Sinne durchaus gute Theorie. Doch geht es mir hier nicht um die Theorie des
musikalisch Schonen, sondern um die Schonheit und Wahrheit der musikalischen
Theorie. Davon wird im zweiten und dritten Teil meines Aufsatzes die Rede sein.

Eckpunkte, Orientierungspunkte

In seinem FEpilog zu Schillers Glocke ruft Goethe seinem jlingst verstorbenen Freund
nach:

Er mochte sich bei uns im sichern Port

Nach wildem Sturm zum Dauernden gewdhnen.
Indessen schritt sein Geist gewaltig fort

Ins Ewige des Wahren, Guten, Schénen,

Und hinter ihm, in wesenlosem Scheine,

Lag, was uns alle bindigt, das Gemeine.’

Die »Trias des Wahren, Guten, Schonen« - einer »Rezeptionsformel des 19. Jahr-
hunderts, in der das spezifische Humanititsverstindnis der Weimarer Klassik
zusammengefaflt werden sollte«* - fand Goethe nicht ohne Grund bei Schiller.
Dieser hatte sich 1795 - also wihrend der blutigsten Phase der Franzdsischen
Revolution - als Herausgeber der Horen zum Ziel gesetzt, »die politisch geteilte Welt
unter der Fahne der Wahrheit und Schénheit wieder zu vereinigen«.” Wahre Huma-

Scarry, On Beanty and Being Just.

Siehe Agawu, Structural Analysis or Cultural Analysis? und Scherzinger, The Return of the Aesthetic.
Goethe, Epilog zu Schillers Glocke, S. 166, Zeile 27-32.

Franz, Wahres/ Gutes/ Schines, S. 1115; Nachtheim, Schinbeit und Wabrbeit.

Schiller, Die Horen. Ankiindignng, S. 106.
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nitit wollte Schiller in dem Streben fordern, »die Schonheit zur Vermittlerin der
Wahrheit zu machen und durch die Wahrheit der Schonheit ein dauerndes Funda-
ment und eine héhere Wiirde zu geben«.® Wie Johann Georg Sulzer war Schiller der
Auffassung, dass die Kiinste wie die Natur den Menschen durch den Reiz angeneh-
mer Empfindungen zum Guten erziehen kdénnen. Welchen Beitrag die Tonkunst
dabei zu leisten habe, klirte der musikalische Laie Schiller im Austausch mit Chris-
tian Gottfried Korner. Dessen Abhandlung Uber Charakterdarstellung in der Musik
druckte Schiller noch im selben Jahr gewissermaflen als musikalischen Anhang zu
seinen Briefen Uber die dsthetische Erziehung des Mensohen.”

Noch im 22. Brief hatte Schiller die Sorge geduflert, dass selbst die »geistreichste
Musik« den Sinnen zu nahe stiinde und daher der »inneren Nothwendigkeit des
wahrhaft Schonen« abtriglich sei.® Als Sprache der Empfindungen besafl Musik eine
grundsitzliche Affinitit zum Stofftrieb, dem Schiller in seiner Dialektik der istheti-
schen Erziehung den Formtrieb entgegenstellte. Form verleiht der Empfindung
Gesetzmifligkeit. So wie bei Kant Anschauung ohne Begriff blind bleibt, wiirde
formlose Musik »iiber uns blind gebieten; ihre Form rettet unsre Freiheit«.” Und so
wie bei Kant der Begriff ohne Anschauung leer bleibt, bedarf Freiheit der Empfin-
dung.” Dieser Widerstreit zwischen sinnlicher Anschauung und rationaler Erkennt-
nis geht auf Alexander Gottlieb Baumgarten zuriick. Laut Schiller wird die stheti-
sche Vermittlung zwischen sinnlicher Erfahrung und Vernunfturteil zur Aufgabe des
Spieltriebs.!! Das Streben nach idealischer Schénheit befreit den Menschen von dem
doppelten Zwang der Physis und der Moral. Erst durch die Kunst kann, so Schiller,
der »junge Freund der Wahrheit und Schonheit« der Welt »die Richtung zum
Guten« geben."

(e}

Ebda., S. 107.

7 Korner, Uber Charakterdarsteliung in der Musik. Kérners Aufsatz wurde zusammen mit Schillers Bemerkungen
(siehe Anmerkung 9) im Jahre 1873 wihrend der Fortfilhrung der Allgemeinen Musikalischen Zeitung
unter dem Titel Kimer's Aufsaty »Ueber Charakterdarstellung in der Musik« und Schillers Bemerkungen 3u demselben abge-
drucke (8. Jahrgang, S. 612-614, 630-632, 646-648, 657-661, 677-679). Zu diesem vieldiskutierten Aufsatz
siehe Seifert, Christian Gottfried Kirner; Riggs, On the Representation of Character in Music; siehe auch Bonds, Idealism
and the Aesthetics of Instrumental Music, S. 399-402; Kruse, Zum Charakterbegriff Christian Gottfried Korners und Friedrich
Schillers; Dahlhaus, Formbegriff nnd Ausdrucksprinzip in Schillers Musikdsthetik. Dahlhaus zufolge wurden die Aufie-
rungen und Abhandlungen zur Musik, die Schiller im ersten Jahrgang der Horen verdffentlichte, erst »ge-
schichtswirksam« in Hanslicks sechzig Jahre spiter erschienener Schrift (ebda., S. 73).

8 Siehe die entsprechende Stelle des 22. Briefs in Schiller, Ueber die dsthetische Ersiehung des Menschen, S. 381: »Die
Ursache ist, weil auch die geistreichste Musik durch ihre Materie noch immer in einer gréfiern
Affinitit zu den Sinnen steht, als die wahre isthetische Freyheit duldet, weil auch das gliicklichste Gedicht
von dem willkiihrlichen und zufilligen Spiele der Imagination, als seines Mediums, noch immer
mehr participirt, als die innere Nothwendigkeit des wahrhaft Schénen verstattet, weil auch das trefflichste
Bildwerk, und dieses vielleicht am meisten, durch die Bestimmtheit seines Begriffsan die
ernste Wissenschaft grenzt.«

9 Schiller, Zu Gottfried Kirners Aufsaty; iiber Charakterdarstellung in der Musik, S. 295. Schiller schickte die Anmer-
kungen an K6rner am 10. Mirz 1795.

10 Ebda., S. 295. Siehe auch Schmidt, Das Schine. Gegenstand von Anschannng oder Erkenntnis?

11 Schiller, Ueber die dsthetische Erziebung des Menschen, S. 360; Anfang des 16. Briefs: »Aus der Wechselwirkung
zwey entgegengesetzter Triebe, und aus der Verbindung zwey entgegengesetzter Principien haben wir das
Schone hervorgehen sehen, dessen hochstes Ideal also in dem mdglichst vollkommensten Bunde und
Gleichgewicht der Realitit und der Form wird zu suchen seyn.«

12 Ebda., S. 335.
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Bei dem Versuch, Schillers Ideen auf die Tonkunst zu iibertragen, stiitzte sich
Korner auf die Grundgegebenheiten der tonalen Musik:

Was durch die Melodie unmittelbar dargestellt wird, ist der Zustand, das Voriibergehende im
Gegensatz des Beharrlichen, der Grad des Lebens in dem einzelnen Momente. Die Bewegung
innerhalb der Tonleiter besteht in einem unaufhorlichen Schwanken zwischen Realitit und
Beschrinkung. Im Verhiltnis der einzelnen Téne zum Haupttone, auf welchem die Einheit der
Melodie beruht, erscheint das Streben nach einem Ziele, bald Anniherung bald Entfernung, und
endlich Ruhe, wenn es erreicht ist. Neben diesen Verinderungen kann es aber auch in der Melodie
etwas Beharrliches geben, gewisse Grinzen nehmlich in dem Umfange der melodischen
Bewegung, ein gewisses Ebenmaas in der Art der Fortschreitung. Und in diesem
Beharrlichen erkennen wir eine bestimmte Kraft oder Zartheit des Charakters.”

In Korners Idee vom »Schwanken zwischen Realitit und Beschrinkung« lisst sich
leicht Schillers Wechselwirkung von Stofftrieb und Formtrieb erkennen. Den
Grenzen im Ambitus der Melodie entspricht das »Regelmifiige« im Rhythmus: »Was
wir in dieser Regel wahrnehmen«, schrieb Korner, »ist das Beharrliche«.!* Indem es
etwas Bleibendes schafft, wird das Beharrliche zur Quelle der Schonheit. In Schillers
Formulierung macht Freiheit das Asthetische erst aus, »insofern sie sich im Leiden
behauptet« - also der Natur in der Form Einhalt gebietet.”

Eineinhalb Jahrhunderte spiter wird dieses Freiheitsverstindnis zur Zielscheibe
von Adornos Idealismuskritik, vornehmlich in der Asthesischen Theorie: »Die Wahrheit
solcher Freiheit [...] ist aber zugleich Unwahrheit: Unfreiheit fiirs Andere.«'® Die
Unterdriickung der Natur durch das autonome Subjekt zihlte Adorno zu den
asthetischen »Verwiistungen« des Idealismus: »Im Zeichen der den Menschen
angeklebten Wiirde, die rasch in jene offizielle tiberging, der Schiller im Geist des
achtzehnten Jahrhunderts immerhin misstraute, wurde Kunst zum Tummelplatz des
Wahren, Schonen und Guten, der, in der dsthetischen Reflexion, das Stichhaltige an
den Rand dessen verschlug, was der breite und schmutzige Hauptstrom des Geistes
mit sich wilzte.«”” Adornos Alternative war die Kunst der Verneinung in manchen
Werken der Wiener Schule. So heiflt es in der Philosophie der nenen Musik: »Alle Dun-
kelheit und Schuld der Welt hat [die neue Musik] auf sich genommen. All ihr Gliick
hat sie daran, das Ungliick zu erkennen; all ihre Schonheit, dem Schein des Schénen
sich zu versagen.«'®

Adornos Kritik am Idealismus kam jedoch vom Idealismus nicht los. Noch in der
Negation versuchte er dessen Grundwerte zu retten: Das Leiden am Bosen ist das

13 Koérner, Uber die Charakterdarstellung in der Musik, S. 120f.

14 Ebda., S. 119: »Das Regelmiflige in der Abwechselung von Tonlingen (Rhythmus) bezeichnet die
Selbststindigkeit der Bewegung. Was wir in dieser Regel wahrnehmen ist das Beharrliche in dem lebenden
Wesen, das bey allen dussern Verinderungen seine Unabhingigkeit behauptet.« In der Einleitung seines
Aufsatzes heifit es bereits: »Wir unterscheiden in dem, was wir Seele nennen, etwas Beharrliches und
etwas Voriibergehendes, das Gemiith, und die Gemiithsbewegungen, den Charakter (Ethos) und den
leidenschaftlichen Zustand (Pathos). Ist es gleichgiiltig, welches von beyden der Musiker darzustellen
sucht?«, ebda., S. 98.

15 Schiller, Zu Gottfried Kirners Anfsatz, S. 295.

16 Adorno, Asthetische Theorie, S. 98. Siehe auch Nachtheim, Schinbeit und Wabrheit, S. 236-241.

17 Adorno, Asthetische Theorie, S. 99.

18 Adorno, Philosgphie der nenen Musik, S. 126.
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Gute; die Erkenntnis des Ungliicks ist das Wahre; und Schonheit wirkt nur als
verlorene. Das Ideal des schénen Scheins weicht der Realitit des Erhabenen, Charak-
teristischen und Hisslichen. Neue Musik steigert den Ausdruck durch Dissonanz,
entdeckt das Individuelle in der Deformation und wird beredt im Verstummen. Als
Paradigma gelten Adorno der Spitstil Beethovens und der Schonbergsche Expressio-
nismus, denn nur dort waltet »die Sprengkraft des Ausdrucks, die in den Angstvisio-
nen der >Erwartung< und der >Gliicklichen Hand«< allen schonen Schein mit unmittel-
barer Wahrheit durchbrach.«"

Damit wird Adornos Asthetik zur Wahrheitsisthetik. Immer wieder beruft er
sich auf Schonbergs Ausspruch, Musik solle »nicht schmiicken«, sondern »blof wahr
sein«.” Darum stehen Ausdruck und Schein »primir in Antithese«.”! Die Wechsel-
wirkung von Stofftrieb und Formtrieb wird bei Adorno zur Dialektik von Aus-
druck und Konstruktion. Der mimetische Impuls des Ausdrucks durchbricht das
Formgesetz, das ihn zu bindigen versucht. Nicht mehr geht es um die Wahrheit des
Schonen, sondern um die Schénheit des Wahren.

Nicht umsonst wurde Schénberg zur Galionsfigur von Adornos Wahrheitsisthe-
tik. Im Vorwort der Harmonielehre mahnte Schonberg seine Zeitgenossen dem »K o m-
fort« abzuschworen und mit der »Schuld« ungeldster Probleme zu leben. Die
Suche nach Wahrheit beginne mit einem Bekenntnis zur Einsicht Strindbergs »daf}
>das Leben alles hifllich macht«; oder der Bemerkung Maeterlincks »dafy >drei
Viertel unserer Briider zum Elend verdammt« sind«.”” Deshalb macht der Theorie-
lehrer Schonberg es sich zum erklirten Ziel, seine Schiiler aus der Bequemlichkeit
erstarrter Methodik zu reiflen. Sie sollen dem unbewussten Trieb des »Ausdrucksbe-
diirfnisses« folgen, »dem Zwang einer unerbittlichen, aber unbewuften Logik in der
harmonischen Konstruktion«: Wer neue Klinge benutze, den werde sein »Gehor
und sein Wahrhaftigkeitsgefiihl [...] sicherer leiten, als es Kunstgesetze«, d.h. die
alten »Schonheitsgesetze«, je getan hitten.”

Korner hatte noch gehofft »in einer vollendeten Theorie des Schonen« einen
»Unterricht« zu finden, den der Tonkiinstler »blof$ auf das Eigenthiimliche seiner
Kunst anzuwenden brauchte«.? Bei Schonberg waren die alten Schonheitsgesetze

19 Adorno, Der dialektische Komponist, S. 198.

20 Adorno, Philosaphie der nesen Musik, S. 47 und 51 sowie Gesammelte Schriften (GS) 16, S. 459; GS 17, S. 285;
GS 18, S. 63, 313, 394, 403 und 419. Die Formulierung ist von Karl Linke iiberliefert. Siehe den Sammel-
beitrag »Der Lehrer« in: Amold Schinberg. Mit Beitrdgen von Alban Berg et al., S. 77.

21 Adorno, Asthetische Theorie, S. 168.

22 Schénberg, Harmonielehre, S. VL.

23 Ebda, S. 499 und 4941.

24 Korner, Uber die Charakterdarstellung in der Musik, S. 971.: »Wieviel hitte er [der Tonkiinstler] dann gewonnen,
wenn er nun in einer vollendeten Theorie des Schonen iiber die Bedingungen jenes unabhingigen Werths
einen bestimmten Unterricht vorfinde, und ihn blof8 auf das Eigenthiimliche seiner Kunst anzuwenden
brauchte! Aber noch fehlt uns eine solche Theorie, und es gibt Denker vom ersten Range, die sogar an
ihrer Moglichkeit zweifeln.« Melodisches Ebenmafl und rhythmisches Gleichmaf} gehoren zu den Schon-
heitskriterien der rationalistischen Regelpoetik des 18. Jahrhunderts - wie Ordnung, Proportion, Balance,
Einheit und Harmonie (André, L'essaie sur le bean, S. 29). Dagegen verwarf Eduard Hanslick rein formale
Schénheitsmerkmale mit der Satz, dass noch das »abgeschmackteste Thema [...] vollkommen symmetrisch
gebaut sein« kénne (Hanslick, Iom Musikalisch-Schinen, S. 94).
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schon lingst zu einer schlechten Asthetik verkommen, die er durch eine »gute
Handwerkslehre« zu ersetzen suchte.”

Musikalisch Schones, schone Musiktheorie

Das letzte Kapitel in Vom Musikalisch-Schinen schlieflit mit der Behauptung, dass Musik
»nicht blos und absolut durch ihre eigenste Schonheit« wirke, »sondern zugleich als
tonendes Abbild der groflen Bewegungen im Weltall«.” Hanslick strich, wie oft
bemerkt wurde, diesen unverhohlenen Anklang an den Pythagoriismus in allen
spateren Fassungen. Doch hielt er an einem musikalischen Materialbegriff fest, der
unumstofllich auf naturgesetzliche Verbindungen und »Wahlverwandtschaften« der
»musikalischen Elemente« gegriindet war. Gegen diese Naturgesetze zu verstoflen
wire »Willkiir und Hisslichkeit«.”

Den »sichersten Einblick in das Eigenthithmliche des musikalischen Schénheits-
princips« fand Hanslick dagegen im »Akt des Schaffens« - und zwar im Schaffen als
»analytische Titigkeit«: Analyse liefert den Beweis der »inneren Zweckmi-
Rigkeit«” Der Komposition als Analyse entspricht die Analyse der Komposition.
Hanslicks Vertrauen auf das Formgefithl des Komponisten besiegelte damit den
Vorrang der Genie- und Werkisthetik. Dabei kniipfte er musikalische Schénheit
nicht unbedingt ans »Classische«, sondern sah sie gleichermaflen im »Romantischen«
verwirklicht: Das »wahrhaft Schéne« in »entgegengesetzten Schulen« war fiir
Hanslick »kein bestimmtes musikalisches Ideal«.” Auch wenn Hanslick mit

25 Schonberg, Hammonielehre, S. 7.

26 Hanslick, Vom Musikalisch-Schinen, S. 171: »Dieser geistige Gehalt verbindet nun auch im Gemiith des
Hoérers das Schéne der Tonkunst mit allen andern groflen und schénen Ideen. Ihm wirkt die Musik nicht
blos und absolut durch ihre eigenste Schonheit, sondern zugleich als ténendes Abbild der groflen Bewe-
gungen im Weltall. Durch tiefe und geheime Naturbeziehungen steigert sich die Bedeutung der Téne hoch
iiber sie selbst hinaus und lif8t uns in dem Werke menschlichen Talents immer zugleich das Unendliche
fithlen. Da die Elemente der Musik: Schall, Ton, Rhythmus, Stirke, Schwiche im ganzen Universum sich
finden, so findet der Mensch wieder in der Musik das ganze Universum.«

27 Laut Hanslick lieferte die Erforschung der musikalischen Elemente und ihrer Gesetze die »philosophi-
sche Begriindung der Musik« und sollte Aufgabe einer »exacten< Musikwissenschaft« werden,
ebda., S. 84f. Siehe auch S. 78f.: »Alle musikalischen Elemente stehen unter sich in geheimen, auf Naturge-
setze gegriindeten Verbindungen und Wahlverwandtschaften. Diese den Rhythmus, die Melodie und Har-
monie unsichtbar beherrschenden Wahlverwandtschaften verlangen in der menschlichen Musik ihre Befol-
gung und stempeln jede ihnen widersprechende Verbindung zu Willkiir und Hifllichkeit. Sie leben, wenn-
gleich nicht in der Form wissenschaftlichen Bewufitseins, instinctiv in jedem gebildeten Ohr, welches
demnach das Organische, Vernunftgemifle einer Tongrupe, oder das Widersinnige, Unnatiirliche derselben
durch blofle Anschauung empfindet, ohne daff ein logischer Begriff den Mafistab oder das tertium
comparationis hierzu abgeben wiirde.«

28 Ebda., S. 85 und 81 (die Sperrung fillt ab 1874 weg). Siehe S. 85f: »Die Art, wie der Akt des Schaffens im
Tondichter vorgeht, gibt uns den sichersten Einblick in das Eigenthiimliche des musikalischen
Schonheitsprincips. Diese schaffende Thitigkeit ist eine durchaus analytische. Eine musikalische Idee
entspringt primitiv in des Tondichters Phantasie, er spinnt sie weiter, - es schlieflen immer mehr und mehr
Krystalle an, bis unmerklich die Gestalt des ganzen Gebildes in ihren Hauptformen vor ihm steht, und nur
die kiinstlerische Ausfiihrung priifend, messend, abindernd hinzuzutreten hat.« Ab der vierten Auflage
von 1874 fillt der zweite Satz fort; von der sechsten Auflage von 1881 an spricht Hanslick vom »instru-
mentalen Tondichter«.

29 Ebda,S. 91f.

180



Beethovens Neunter Sinfonie nichts Rechtes anzufangen wusste, 6ffnete er die Tiir
nicht nur fiir Bach und Schumann, sondern potenziell auch fiir Schonberg. Diese
Abkoppelung des musikalischen Ideals vom Stil wurde in der Idee eines musikali-
schen Immanenzzusammenhangs und dessen Nachweis durch die Form- und Struk-
turanalyse des 20. Jahrhunderts verwirklicht. Als schén galt nun das, was Adorno als
»stimmig« bezeichnete.

Hinter Hanslicks Idee vom Musikalisch-Schénen scheint noch die Unterschei-
dung zwischen der spekulativen Musiktheorie als Universalwissenschaft und der
praktischen Kompositionslehre als Bestandteil der Genieasthetik durch. Das ist beim
Blickwechsel von der Theorie der Kunst zur Kunst der Theorie zu beachten. Sowohl
bei Goethe als auch bei Novalis war die Wissenschaft der Kunst nicht von der Kunst
der Wissenschaft zu trennen. So orientierte sich der fortschrittliche Robert Schu-
mann an der Universalpoesie des Novalis, wihrend der konservative Heinrich
Schenker sich fiir Goethes Morphologie begeisterte. Im ersten Fall ibernimmt Kunst
die Funktion der Theorie, im zweiten wird Theorie als Kunst betrieben. So schrieb
Schumann, dass ein Gedicht mehr zum Verstindnis einer Beethovenschen Sinfonie
oder Fantasie beitragen konne, »als die Dutzend-Kunstrichtler, die Leitern an den
Koloss legen und ihn gut nach Ellen messen«.”® Dagegen bemerkte Schenker um
1930: »Ich bin mir sehr wohl bewufit, dafl meine Lehre [...] selbst wieder
Kunst ist und bleiben mufi«”

Beide Ansitze haben sich gehalten und - so der Kern meiner These - haben die
Moderne tiberdauert: Die Idee von Kunst als Theorie lebt fort in Benjamin Boretz,
dem langjihrigen Herausgeber der Perspectives of New Music.>* Dem Impuls der Theorie

30 Schumann, Ferdinand Hiller, S. 44.

31 Schenker, Ramean oder Beethoven, S. 22, wo die Sperrung dieser Satzteile im Druck auf ihre Lesbarkeit als
zusammenhingende Phrase angelegt ist: »Ich bin mir sehr wohl bewufit, dafl meine Lehre als von
der praktischen Genie-Kunst abgezogen selbst wieder Kunst ist und bleiben muf, somit
niemals zur >Wissenschaft« werden kann. Sie wendet sich daher, freilich weit davon entfernt, Genie-
Ziichtung betreiben zu wollen, vor allem an die praktischen Musiker, obendrein nur an die Begabtesten
unter ihnen. [...] Da es bei dieser Lehre doch vor allem um die Auskomponierung, die Diminution geht, zu
der naturgemifl Erfindung auf der Seite des Schaffenden gehort und kiinstlerische Nachempfindung auf der
Seite des Nachschaffenden oder Horers, ist von vornherein der Zugang allen jenen versagt, die fiir solche
rein kompositionelle Ereignisse kein Ohr haben.«

32 Rahn, New Research Paradigms, S. 86: »If discourse about music be art, then music theorists must be artists.«
Diese Kluft findet sich auch im Wechsel von subjektiv-poetisierender Beschreibung und objektiv-
wissenschaftlicher Analyse. Boretz entwickelt die Idee einer »attributiven Theorie«, die sich von einer
»deskriptiven« oder »erklirenden« Theorie absetzt: Eine attributive Theorie »isn’t descriptive or explanatory of
anything; what it does is ascribe properties to and thereby determine what there is.« (Boretz, What Lingers
On, S. 104.) Siehe auch Dubiel, Composer, Theories, Composer/ Theories, S. 273: »It may be tendentious to call the
>mental configuration« itself a theory - at least in the sense of an explicit symbolic representation of con-
ceptual structure.« Doch Dubiel erginzt einschrinkend: »While a theory, in the sense of a shaping frame of
mind, must always be there in order for music to be made of sounds, it will also always, in so far as it can
be reconstructed as a general frame of mind, fall short of the music whose perception it enables.« Verglei-
che dazu auch Adorno, Asthetische Theorte, S. 515: »Kritik tritt nicht duflerlich zur isthetischen Erfahrung
hinzu sondern ist ithr immanent.« Hatten die Romantiker die Kritik noch zur Kunst erhoben, so wird in
der post-strukturalistischen Diskursanalyse alles zum Text. Ahnlich verliuft die Konvergenz von Kompo-
sition und Musiktheorie in der wissenschaftlichen Forschung, deren Existenzberechtigung und institutio-
nelle Lebensgrundlage bereits Milton Babbitt lautstark eingefordert hatte. Schliefilich ist die Personalunion
von Komponist und Musiktheoretiker schon lange eine Wirklichkeit der Lehre, ohne dass die Musiktheo-
rie dabei ihr Dasein als reine Handwerkslehre fristen miisste. Siehe dazu auch Holtmeier, Nich? Kunst? Nicht

181



als Kunst ist David Lewin gefolgt: »music« is something you ds, and not just some-
thing you perceive (or understand)«.”” Analyse dient hier nicht mehr dem Werk als
asthetischem Objekt, sondern seiner Erfahrung im subjektiven Nachvollzug. Dieses
Ziel verfolgt Lewin mit seiner Schumannesken Poetik der Analyse: »My post-
Bloomian proposition, that the perception of a poetic work resides in the (active)
making of another poetic work, a work that might be a >performance« in traditional
terms, is not such an esoteric idea«.’* Sie beruht allerdings auf dem Dialog und
Wettbewerb verschiedener Ansitze. Dabei zihlt, wie Marion Guck betont hat,
weniger die Wahrheit der Analyse als deren Plausibilitit.”” Diese Relativierung des
Schénheits- und Wahrheitsgegriffs ist eine Folge der individuellen Hermeneutik und
des wissenschaftlichen Pragmatismus. Beide unterlaufen die moralische Mission oder
das politische Engagement, welche noch Schenker und Adorno (und spiter Milton
Babbitt und Pierre Boulez) zu Weggenossen machte. Damit stellt sich die Frage, ob
Musiktheorie sich im Umfeld eines postnormativen Pluralismus endgiltig vom
asthetischen Dreiklang der biirgerlichen Kunst verabschiedet hat.
In seinen Uberlegungen zu Methodik der Musiktheorie schreibt John Rahn:

The most beautiful structure is seldom shown in the most efficient sequence. The same fallacy can
seduce music theorists into aiming for theories that are themselves of maximal formal beauty,
rather than theories through which the music as modeled is most beautiful.*

Die radikale Gegenposition, dass Musiktheorie und Analyse einem naturwissen-
schaftlichen Anspruch (scientific image) geniigen miissen und daher mit den Kategorien
der traditionellen Asthetik nichts zu schaffen haben, bezogen Matthew Brown und
Douglas Dempster:

Once we accept empiric adequacy and predictive power as the main criteria for evaluating
analyses/theories, then we must also give up the notion that analyses/theories should have the
same aesthetic features as the works they try to explain. We think it silly to demand that an
analysis of a beautiful piece must itself be beautiful.”

Die Kontroverse entstand unter anderem aus der Spannung zwischen der allgemei-
nen Systematik, auf die Musiktheorie abzielt, und dem Besonderen des Einzelwerks,
das zum Gegenstand der musikalischen Analyse wird. Schenkers Erfolg beruhte
darauf, dass sich seine Theorie der Tonalitit auf eine Vielzahl tonaler Musikwerke

Wissenschaft?, S. 126=134; Dahlhaus, Was heifit »Geschichte der Musiktheorie, S. 19-23 und 28-36; Eggebrechr,
Musikalisches und Musiktheoretisches Denken, S. 51-58.

33 Lewin, Music Theory, Phenomenology, and Modes of Perception, S. 377.

34 Ebda.,S. 385.

35 Guck, Rebabilitating the Incorrigible, S. 72: »Thus, the [analytical] narrative requires evaluation as a whole to
determine whether it is a coherent representation - whether it tells a good story - and the analyst faces all
the problems in carrying out this task that are faced in carrying out any discourse-level analysis. Truth is
replaced by the plausibility of the narrative.« Siehe auch Cook, Epistemologies of Music Theory, S. 95-98. Viel
radikaler ist Raymond Monelle, der ebenfalls vom Wahrheitsanspruch Abstand nimmt: siehe Monelle, The
Postmodern Project in Music Theory.

36 Rahn, Notes on Methodology in Music Theory, S. 150.

37 Dempster / Brown, Evaluating Musical Analyses and Theories, S. 249.
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anwenden lief}. In dieser Hinsicht erhob Schenkers Schichtenlehre den Anspruch
nicht nur schone Theorie zu sein, sondern auch Theorie des Schonen.

C+
E- C-
E+ Ab+
Gt
Eb+ Db+
G- Eb— F- Ct
G+ B+ F+ A+
B- A-
D+
P~ D-
Gh+ Bh+
B—

Abbildung 1: Richard Cohn, »The four hexatonic systems« (Maximally Smooth Cycles, Hexatonic Systems, and the
Analysis of late-Romantic Triadic Progressions, S. 17; mit freundlicher Genehmigung des Autors).

Betrachten wir nun zwei Beispiele aus dem Korpus der Neo-Riemannschen Musik-
theorie, die nicht nur der Analyse der chromatischen Harmonik neue Impluse
gegeben, sondern auch zu einer Renaissance der spekulativen Theorie der Tonalitit
beigetragen hat. Unser erstes Beispiel ist die Darstellung der Hexatonic Systems von
Richard Cohn, in denen die Terzbeziehungen der Dur- und Molldreiklinge summa-
risch erfasst werden (Abb. 1). Ohne hier auf die Herleitung von Cohns Theorie aus
dem Tonnetz und der se theory einzugehen, ist nachvollziehbar, dass jedes der vier
Systeme zwei Bedingungen erfillt: die Zyklizitit (Rickkehr zum Ursprung nach
dem Durchlaufen aller Stationen) und die Verbindung der konstitutiven Dreiklinge
durch Halbtonschritte, also durch eine maximale Okonomie in der Stimmfiihrung,
das sogenannte »parsimonious voiceleading«.® Cohns Darstellung von Dreiklangsbe-
ziehungen steht in der Tradition der Erfassung des chromatischen Klangraums im
19. Jahrhundert, vor allem durch den Theoretiker Carl Friedrich Weitzmann, der

38 Cohn, Maximally Smooth Cycles, Hexatonic Systems, and the Analysis of late-Romantic Triadic Progressions, S. 17: »To
summarise, what is unique about set-class 3-11, together with its nine-note complement, is the capacity of
its member sets to form an ordered set of maximally smooth successions that is long enough to be per-
ceived as a cycle (i.e., longer than two distinct members, so that one can enter and depart though different
portals), yet short enough that it does not exhaust all the members of its set-class. [...] [TThis last property is
of compositional and analytical significance: it ensures that, in the universe of triadic relations, the forces
of unity (six triads) and diversity (four cycles) are appropriately balanced.« Ebda., S. 18: »System« is used
because each of the four co-cycles is a Generalized Interval System (GIS) as defined by David Lewin.«
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schon frih auf die Symmetriebildungen des iibermifligen Dreiklangs und dessen
Verbindungen zum verminderten Septakkord hingewiesen hatte (Der iibermifige
Dreiklang, Berlin 1853).%

In Bezug auf die Kunst der Theoriebildung sind zwei Aspekte in Cohns Darstel-
lung der vier hexatonischen Systeme hervorzuheben: die vollkommene Symmetrie
der riumlichen Anordnung und ihre Benennung durch die vier Himmelsrichtungen.
Die Eleganz des Modells besteht zu einem bedeutenden Teil in der visuellen Erfassung
tonaler Beziehungen. Hier folgte Cohn bei der Theoriebildung einem Grundmerk-
mal der Schonheit: Einheit in der Mannigfaltigkeit. Die Teilung des Universums der
Dreiklinge in vier Regionen zeigt, »dass die Krifte der Einheit (sechs Dreiklinge)
und Mannigfaltigkeit (vier Zyklen) angemessen ausbalanciert sind«.” Die Schénheit
der Theorie liegt also nicht allein in der Kohirenz oder Geschlossenheit der Syste-
matik, sondern offenbart sich auch in der sinnlichen Darstellung des Sachverhalts.
Nur schén ist Cohns Darstellung des Dreiklangssystems jedoch, weil ihrer geografi-
schen Benennung keine weitere Bedeutung zukommt. Aber auch wenn die Darstel-
lung als »aide memoire« keinen Anspruch darauf erhebt, ein Abbild der harmmonia
mundi oder harmonia coelestis zu sein, ist sie zumindest Echo einer metaphysischen
Kunstanschauung. Ein »schones« Beispiel hierfiir ist Cohns Untersuchung des ersten
Satzes von Schuberts Klaviersonate B-Dur D 960, die sich aus einem Ausspruch von
Donald Francis Tovey ableitete: »Schubert’s tonality is as wonderful as star clusters,
and a verbal description of it as dull as a volume of astronomical tables. But I have
often been grateful to a dull description that faithfully guides me to the places where
great artistic experiences await.«*' Die Tatsache, dass 4u/auch mit »blind« iibersetzt
werden kann, verweist uns zuriick auf Schillers Schonheitsbegriff. Cohns Sterntafeln
verhelfen dem leeren Begriff der Dreiklangsrelationen zur analytischen Anschauung.
Erst so kann Theorie auch die Musik sehend machen.

Mein zweites Beispiel ist David Lewins Untersuchung von zwei Motiven aus
Richard Wagners Der Ring des Nibelungen, bei der Lewin die Neo-Riemannsche Theorie
zur analytischen Anwendung bringt.* Hierbei geht es um einen Vergleich zwischen
dem Tarnhelm-Motiv und dem Walhalla-Motiv (Abb. 2a und 2b).

Der Ausgangspunkt von Lewins Analyse war die Vermutung, dass zwischen die-
sen beiden Stellen eine tiefere Verwandtschaft besteht, vor allem da, wo das Walhal-
la-Motiv zu modulieren beginnt. Urspriinglich hatte Lewin die Harmoniefolge des
Tarnhelm-Motivs folgendermaflen gehdrt (Abb. 3a)*: als eine Kombination von
Leittonwechsel und Terzwechsel von gis-Moll tiber E-Dur nach e-Moll, wobei E-Dur
ibersprungen wird. Die anschliefende Fortschreitung von e-Moll nach H-Dur
wurde von der Zieltonart H-Dur aus gesehen als subdominantische »Transformati-
on« aufgefasst. Damit ergibt die gesamte Harmoniefolge von der Ausgangs- zur Ziel-
tonart eine submediantische Transformation (gis-Moll nach H-Dur).

39 Vgl. Cohn, Weitzmann’s Regions, My Cycles, and Douthett’s Dancing Cubes.

40 Cohn, Maximally Smooth Cycles, Hexatonic Systems, and the Analysis of late-Romantic Triadic Progressions, S. 17 (vgl.
Anm. 37).

41 Tovey, Tonality, S. 362; siehe Cohn, As Wonderful as Star Clusters, S. 213.

42 Lewin, Some Notes on Analyzing Wagner.

43 Lewin, Generalized Musical Intervals and Transformations, S. 179.
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Abbildung 2: a. Das Rbeingold, 3. Szene, T. 371f.: Tarnhelm-Motiv; b. Das Rhbeingold, 2. Szene, T. 5{f.: Walhalla-
Motiv (Lewin, Some Notes on Analyzing Wagner; © Regents of the University of California)
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Abbildung 3: a. Analyse des Tarnhelm-Motivs; b. Analyse des Walhalla-Motivs (aus: Lewin, Generalized Musical
Intervals and Transformations; © Oxford University Press). +: Dur-Dreiklang; —: Moll-Dreiklang; LT = Leitton-
wechsel [III-] in Dur bzw. VI-I in Moll]; PAR = parallel transformation [Transformation eines Dur-Dreiklangs
zur Moll-Variante oder eines Moll-Dreiklangs zur Dur-Variante]; DOM = dominant transformation [Transfor-
mation eines Dreiklangs zur Dominante des Folgeakkords]; SUBM = submediant transformation [Transforma-
tion eines Dreiklangs zur (non-diatonischen) Submediante des Folgeakkords]; SUBD = subdominant transfor-
mation [Transformation eines Dreiklangs zur Subdominante des Folgeakkords].

Beim Walhalla-Motiv sah Lewins Analyse der entsprechenden Stelle (T. 7-11/13)
allerdings anders aus (Abb. 3b). Hier horte Lewin den Ubergang von Ges-Dur nach
B-Dur als Kombination von submediantischer Transformation und {ibersprungenem
Terzwechsel (wobei b-Moll tibersprungen wird), und die Fortschreitung von B-Dur
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nach F-Dur dann als subdominantische Transformation, auf die ein Terzwechsel
nach f-Moll folgt.

Lewin war mit dieser Analyse unzufrieden, vor allem, weil die grafische Darstel-
lung der Verwandtschaft der beiden Stellen nicht gerecht wurde.* Thm missfiel die
ungleiche Darstellung der ersten Fortschreitung von gis-Moll nach E-Dur/e-Moll
(bzw. Ges-Dur nach b-Moll/B-Dur) und die unrealisierte Moglichkeit, dass die leere
Quinte am Ende des Tarnhelm-Motivs sowohl fiir H-Dur als auch h-Moll einstehen
kann - was dem Terzwechsel von f-Moll nach F-Dur am Ende des Walhalla-Motivs
entspriche. Lewin 16ste dieses Problem mit einer »isografischen« Analyse (Abb. 4).

a. b.
S §
/ e———b /, By ——————F
LP LP
P P P P
gt —[E] B Db) Gb ———[bb] f (Ab
L L

Abbildung 4: a. Tarnhelm-Motiv; b. Walhalla-Motiv (aus: Lewin, Some Notes on Analyzing Wagner; © Regents of
the University of California). L = Leittonwechsel; S = subdominant transformation; P = parallel transforma-
tion; LP = Kombination von L und P (Leittonwechsel und parallel transformation).

»Isografisch« bedeutet, dass die Anordnung der Knotenpunkte und Verbindungspfei-
le identisch ist. Auch wenn die Fortschreitungen (moves) von Punkt zu Punkt in ge-
gensitzlicher Modalitit stattfinden, herrscht hier laut Lewin »absolute Identitit« der
harmonischen Transformationen.” Somit sind das Tarnhelm-Motiv und die modu-
lierende Passage des Walhalla-Motivs in Lewins Worten: »The same tune in different
modes«.*

Lewins Analyse ist schén und zwar nicht nur im analytischen Einzelfall, sondern
auch als Anwendung der Neo-Riemannschen Theorie innerhalb des Systems der
»Transformational Theory« (auch bekannt unter dem Kiirzel GMIT: Generalized
Musical Intervals and Transformations”’). Lewin erfiillt damit eine der hiufigsten Aufgaben
der musikalischen Analyse: die Gleichheit (oder zumindest die Ahnlichkeit) zweier
scheinbar verschiedener Phinomene darzulegen. Anders als bei der Schenkerschen
Schichtenlehre geht es hier jedoch nicht um eine Reduktion einer komplexen
Oberfliche auf eine tiefere und einfachere Schicht. Und anders als in der Schénberg-
schen Motivanalyse geht es nicht um die Reduktion auf eine Grundgestalt. Allge-

44 FEin Grund war, dass die grafische Analyse des Tarnhelm-Motivs nicht dem Kriterium der »well-
formedness« entsprach. Siehe dazu Hook, Crosstype Transformations and the Path-Consistency Condition, S. 26.

45 Lewin, Some Notes on Analyzing Wagner, S. 52.

46 Ebda.

47 Lewin, Generalized Musical Intervals and Transformations.
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mein verdeutlicht Lewins Analyse einen Grundzug der Neo-Riemannschen Theorie,
wonach die Verkettung derselben Transformationen zu unterschiedlichen harmoni-
schen Fortschreitungen fithren kann, je nachdem, ob der Ausgangspunkt ein Dur-
oder ein Molldreiklang ist. Im Sinne der Schonheitsisthetik bringt die isografische
Identitit die Einheit der formalen Beziehungen zum Ausdruck, die unterschiedlichen
Dreiklangsverbindungen dagegen die inhaltliche Mannigfaltigkeit.

Lewins Neo-Riemannsche Analyse der beiden Leitmotive verweist in diesem Fall
auch auf eine hermeneutische Dimension von Wagners musikalischer Dramaturgie,
wonach das Orchester wichtige Informationen zu den Kausalzusammenhingen
vermittelt, die der Handlung zu Grunde liegen. * Diese Dimension betrifft Wagners
Obsession mit dem Ursprung des Bosen, den er (wie aus seinem Brief an August
Roéckel hervorgeht) als Grundproblem der Ring-Tetralogie bezeichnete.”” In seiner
frithen Kritik der 6konomischen Grundlagen der Gesellschaft folgte Wagner damit
Moses Hess und Pierre-Joseph Proudhon, der 1840 in seiner Schrift Qu'est ce que la
propriété? den Missbrauch des Eigentums als Diebstahl bezeichnet hatte. Der Tarn-
helm wird dabei zum Instrument des modernen Kapitalverkehrs, dessen Gefihrlich-
keit, wie George Bernard Shaw bemerkte, darin besteht, dass seine Transaktionen im
Verborgenen stattfinden. Alberich verkorpert nicht nur den Ausbeuter des Nibelun-
genvolkes, sondern auch die versteckte Macht des Borsenspekulanten: »They never
see him, any more than the victims of our »dangerous trades< ever see the sharehold-
ers whose power is nevertheless everywhere, driving them to destruction«; und:
»This helmet is a very common article in our streets, where it generally takes the
form of a tall hat. It makes a man invisible as a shareholder [...] when he is really a
pitiful parasite on the commonwealth.«*° Dass Alberich als Abbild des assimilierten
Juden mit den geheimen Drahtziehern des internationalen Geldverkehrs gleichzu-
setzen sei, gab Wagner in seiner spiten virulent anitsemitischen Bayreuther Schrift
Erkenne Dich Selbst eindeutig zu verstehen.™

Im Ring wird nun die unsichtbare Macht des Kapitals in dem Moment deutlich,
als die Zahlung der von Wotan auf Pump gebauten Burg Walhall fillig wird und
Wotan zu einem Tauschhandel verleitet, der letztlich der Welt den Ruin bringt -
Wotans ureigene Finanz- und Hypothekenkrise. Die Verquickung von Bau- und
Borsenspekulation wird im subkutanen Einfluss des Tarnhelm-Motivs deutlich und
zwar genau dort, wo das Walhalla-Motiv sich in der Modulation ausdehnt, sodass
Wotans weltliche Macht direkt aus den Mdglichkeiten betriigerischer Finanzierung
entspringt. Damit insinuiert Wagner nicht nur den kausalen Nexus zwischen Geld-
gier und Groflenwahn, sondern verweist auch auf die thm zu Grunde liegenden
Mechanismen des Kapitalmarkts. Der Glanz von Walhall beruht auf dem unsichtba-
ren und bosen Betrug. Dieser verborgene Zusammenhang scheinbar verschiedener
Sachverhalte wird in der formalen Identitit der neo-Riemannschen Transformatio-
nen manifest und in Lewins Analyse anschaulich gemacht. Sie liefert dariiber hinaus
noch einen schlagenden Beweis dafiir, dass Wagners perfide Kapitalismuskritik im

48 Vgl. Lewin, Some Notes on Analyzing Wagner, S. 52ff. und Hunt, David Iewin and V alhalla Revisited.
49 Siehe Hoeckner, Wagner and the Origin of Evil, S. 166.

50 Shaw, The perfect Wagnerite, S. 10 und 19.

51 Hoeckner, Wagner and the Origin of Evil, S. 166; sieche auch Adorno, Versuch iiber Wagner, S. 16.
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Antisemitismus mitbegriindet ist. In der Enthiillung von Wotans Korruption dient
schone Theorie der Wahrheit.

Ridiger Bubner hat in Bezug auf Adornos Asthetische Theorie gefragt: »Kann Theo-
rie dsthetisch werden?« und zu bedenken gegeben, dass Theorie dann Gefahr liefe,
ithren Reflexionsanspruch aufzugeben.”” Ein ihnliches Problem stellt sich bei der
Frage, ob Kunst theoretisch werden konne. Denn hier fiele die dsthetische Erfahrung
der Theorie anheim. Darin sah Adorno das Dilemma der isthetischen Theorie:
»Unverhiillt ist das Wahre der diskursiven Erkenntnis, aber dafiir hat sie es nicht; die
Erkenntnis, welche Kunst ist, hat es, aber als ein ihr Inkommensurables.<>> Adornos
Losung war: »Philosophie und Kunst konvergieren in deren Wahrheitsgehalt: die
fortschreitend sich entfaltende Wahrheit des Kunstwerks ist keine andere als die des
philosophischen Begriffs.«’* Musiktheorie hat sich schon immer an dieser Konver-
genz abgearbeitet. Bei dem Versuch, der musikalischen Anschauung den theoreti-
schen Begriff zu liefern, hat sie sich ein Stiick dsthetischer und kritischer Autonomie
bewahrt, ohne dass man diese jetzt noch absolut setzen miisse. Auch wenn Musik
selber nicht mehr vollkommen im Dreiklang der biirgerlichen Asthetik und Ideolo-
gie aufgeht, kann Musiktheorie durchaus noch schon, wahr und gut sein.
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Venetian Clouds and Newtonian Optics

Modal Polarity in Early Eighteenth-Century Music

Bella Brover-Lubovsky

By common consent, modal mixture (the pairing of the major and minor keys over the same tonic)
is acknowledged as a fundamental resource of mature harmonic tonality that acquired primary
syntactic role and formal importance only in the late 18th century. This article aims to disprove
this view by: 1) showing that modal mixture had been extensively employed by North-Italian
composers already at the turn of the 17th to the 18th century; 2) reviewing these composers’ use of
modal polarity through the lens of contemporaneous scientific theories and artistic practices.
Rhetorical and grammatical aspects of binary oppositions and modal transportability of parallel
major and minor keys are analyzed in the music of Venetian composers (Antonio Vivaldi, Tomaso
Albinoni, Antonio Caldara, Benedetto Marcello). Their innovative treatment of modal mixture
corresponds with the simultaneously emerging aesthetics and pictorial imagery of clouds and the
new chiarosenro techniques in Venetian art (Giovanni Battista Tiepolo, Sebastiano Ricci, Giambat-
tista Pittoni, Francesco Guardi). I suggest a semantic approach to modal mixture through the lens
of »Venetian« clouds with their morphological function of reflecting light and reciprocating
colours between objects.

This link between Venetian music and art is further considered through the prism of contempora-
neous optical theories, as stimulated by Isaac Newton and advanced by his translators and exegetes
in the Veneto, giving special scrutiny to Francesco Algarotti’s I/ Newtonianismo per le Dame (1737).
Algarotti widely addressed Newton’s theories of reflected light and of the transparency and
opacity of objects, explaining their relevance and applying them to various cultural phenomena.
The exploration of modal mixture in music thus mirrors the all-embracing impact of new scientific
theories on the intellectual climate of the Veneto.

The interaction and mutuality of major and minor modes or keys - two opposed yet
complementary tonal patterns - is certainly one of the logical and syntactical
cornerstones of harmonic tonality. In the music of the 18th century the issue of
consanguinity and complementary opposition of major and minor keys may be
considered in three possible ways':

1. Ionian-Dorian modal-hexachordal relations: major and minor keys that share the same
diatonic collection with the final of the minor key a major second above the final
of the major key;

1 For the theory of a major-minor frame for harmonic tonality as a twofold system see Atcherson, Key and
Mode, pp. 222-226; Burnett/Nitzberg, Composition, pp. 142-153; Cohn, Introduction to Neo-Riemaniann Theory;
Lester, Major-Minor Concepts, pp. 215f.; Ribeiro-Pereira, .4 Theory of Harmonic Modulation, pp. 129-133; Norton,
Tonality, pp. 171-189.
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2. Ionian-Aeolian diatonic relations (»relative keys« in modern nomenclature): major and
minor keys equally sharing the same diatonic collection with the final of the mi-
nor key a minor third below the final of the major key;

3. Chromatic relations or parallel keys: major and minor keys with different diatonic
collections sharing the same final (-modal mixture«).

Theorists of major-minor tonality almost unequivocally emphasize the meaningful
historical succession of these pairings of opposed scale patterns that developed over
time from modal to diatonic and then to chromatic:

A broad historical division could thus be outlined to portray the evolution of the harmonic
system: whereas the dual polarity of relative keys constitutes the original paradigm for diatonic
tonality in Baroque music that of parallel keys embodies the typical chromatic tonality of
Romantic music.?

Walter Atcherson, much earlier, spoke about the national-stylistic dimension of the
major and minor pairing in the 17th century, adding that the interchange of the
major and minor third over the same fundamental has been an essentially English
phenomenon, while the hexachordal pairing has been assimilated by the French.’

By common consent, however, the »standard dual matrix of Baroque style has
been the diatonic third-relationship.«* In the mean time, the third form - the moda/
mixture of major and minor keys sharing the same fundamental - is acknowledged as
an essential resource of the mature harmonic tonality that emerged and acquired
primary syntactic role and formal importance only in the late 18th and 19th centu-
ries, in works of Mozart, Schubert and their contemporaries.’

In the following essay I aim to disprove this view by showing that modal mixture
had been extensively employed by North-Italian composers already in the first half
of the Settecento (17th century). Secondly, the concept of modal polarity in this
repertoire will be approached against the intellectual and cultural background of the
time and viewed through the lens of contemporaneous scientific theories and artistic
practices.

1. Modal mixture

Venetian composers of the early Settecento, especially Antonio Vivaldi (1678-1741),
Tomaso Albinoni (1671-1751), Antonio Caldara (?1671-1736) and Benedetto Mar-
cello (1686-1739), explore the distinction and consanguinity of parallel keys most in-
tensely, squeezing the utmost from the figurative, rhetorical and grammatical
resources of their opposition and symbiosis. Normally they combine the parallel
major and minor within the same composition, thus attaining the strongest possible

Ribeiro-Pereira, A Theory of Harmonic Modulation, p. 132.

See Atcherson, Key and Mode, p. 225; Brover-Lubovsky, Tonal Space, pp. 91-104.

Ribeiro-Pereira, A Theory of Harmonic Modulation, p. 123.

Grave, Recuperation, Transformation and the Transcendence of Major over Minor, pp. 27f.; Haimo, Parallel Minor as a
Destabilizing Force, pp. 190-193; Wheelock, Schwarze Gredel and the Engendered Minor Mode.
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dramatic contrast between emotional polarities and lending variety to the chordal
syntax. These composers’ subtlety and inventiveness in juxtaposing major and minor
keys built over the same tonic have no visible roots in Italian music prior or coeval
to them (where the main vehicle for major-minor interchange remained the zere de
Picardie: raising of the minor third in the tonic triad in a cadence) nor in other
national styles.® They recognized that major and minor keys with the same tonic are
most intimately related. An sudden lowering of the third of a major tonic triad that
creates an effect of a momentary »shading« was perceived as a bold innovative
device.

Among the multifarious patterns of modal mixture, the most outright and abun-
dantly used is a twofold echo-like presentation of the same or slightly varied motif
applied successively in major and minor. It is important to note that the major key
holds a primary and the minor key subservient status in terms of general tonal
organisation; the cadential six-four chord exclusively being in major. The Venetian
composers of the early Settecento have a marked fondness for this kind of modal
interchange, employing it in different structural conditions, ranging from the
ritornellos and vocal periods in da capo and church arias and monumental choral
movements in liturgical compositions to concerto and sonata movements. In
addition to this echo-device, these composers deploy a whole range of rhetorical
gestures in which a change of mode may appear either as a momentary »flash« or,
conversely, as a long-range digression.

We may observe these qualities in Emilia’s magnificent aria »Nella foresta leone
invitto« from Vivaldi’s late opera Catone in Utica on a libretto by Pietro Metastasio
(1735, Act 3, Scene 9). Here modal mixture and general softening of tone amplify a
mood of compassion and tenderness, Wonderfully contrasting with the masculine a/
caccia style of the opening. A switch to the tonic minor is accompanied by additional
temporary changes such as a reduction of the dynamic level and textural simplifica-
tion. A four-bar pianissimo phrase in F Major is shaded by a similar one in the
parallel F minor, in which the wide leaps are filled with expressive scales, with the
lightening of texture being achieved by omitting the horns during the second phrase.

Modal mixture in Roberto’s aria from another late Vivaldi opera, Griselda, on a
libretto by Apostolo Zeno (1735, Act 3, Scene 4; Fig. 1) perceptively reflects the
sharp contrasts of mood and highly expressive imagery of Zeno’s text which high-
lights the protagonist’s emotional shifts and fluctuations between his »poor aching
dying heart« and »a suddenly shining ray of hope«.”

In other vocal pieces, minorisation and general softening of tone similarly am-
plify a mood of compassion or tenderness. Text settings with modal mixture used to
underscore emotional contrasts resemble the traditional polarity gravita — piacevolezza
in Cinquecento madrigal poetics and may be viewed as a continuity within Venetian
humanistic tradition.

6 For the survey of the parallel major-minor relationships in Vivaldi’s music see Brover-Lubovsky, Die
schwarze Gredel, pp. 106-109; Tonal Space, pp. 102-111.

7 The complete text of the first strophe: »Moribonda quest’alma dolente / va cercando del seno I'uscita / ma
un bel raggio di speme lucente / mi prolunga nel seno la vita: / forse il fato cangiar si potra.«

193



04 . . e £ . 5 —_—
- T | . 2 e S 2. . P e SN Y
Violino | e e ——— L S N D e rorre o)
- ¥ _— —_— ==
Hu \ . » e £ . A —=
i A e T = - - e e
Violino 11 —— 2 ? t 7 t f - £t : T
s . v : :
.3 £ | e e . e 2| P £ o .
viola [T === ——F = = = e — =Trr
1 ! Yoo i . - A |
. —_ J Y , N
Roberto E LT p—— [En R as— pa— B .
e = ; : 2 = = ==E=s==
Mo - ri - - bonda Quest’ al - ma do -[len - te Va cer can - - - - - do del
- .t o — o f . — e — T T
Basso |CF g Pl P> e e ¥ ! f =TT =
e = P > == =
_h s - -
-t R - -
Z! i T P — er PR i ;
- — s T c T St e,
5 — - - -
T g —_— ——— e e . :
- — ; i — % =
PR S LI F . r —
13 ! e J 2 5 L ERE
f — — —t - i —
e e el ) Lo . . T . e e T e el ]
6 . — v o V===
se - - - nol us—— G - maun bel g - |- - gio di spe - - - oma M- | cen te—_
. . . jm—
— — 7 =
4o t —F
=_— e i |
e t =
T et _, R — —
" 3 Tl . T3 A '3
% = — = ! — — - =
Ha=i= ; — B F—— [ - R — — f f f 7 .
4 4 12 m— — — T
M
L —— = P— )
e =t e s L i = =
137 | o B — = B
Mi pro lun e nel se - ol vi ta; For se il B o an
—_ J—
e e " e — i .
(] s . e . [ . . .

|
i
|

“ o — . —te P . —te
e ; [ : o [ : j— :
—
: 2 - - J . .
P . e ., F e . PR S e .
P T ———— = [ r | = "
= — 7 2 ! — : 7
giar i pot . can giar pot can giar pot | ra
D — . . . . . N
= = —_—— : : ; : _———— L : ! : .

Figure 1: Antonio Vivaldi, Griselda, Act 3, Scene 4, »Moribonda quest’alma«, mm. 18-42.
(from: Italian Opera 1640—1770, ed. by Howard Mayer Brown, New York / London: Garland 1978.)

»Flashes« of the parallel minor key are typically found in concerto ritornellos by the
Venetian composers. The opening Allegro from Tomaso Albinoni’s late Concerto a
cingue in D Major (op. 10,6, 1735) displays truly galant rhythmic subtleties, playing
with short motifs that emphasize the tonic major third (Fig. 2). Measures 9-12 of the
opening ritornello (repeated in mm. 69-72, in the closing section), introduce a
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delightful example of modal mixture and dynamic softening based on a D minor
variation of the opening motive.
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Figure 2: Tomaso Albinoni, Concerto a cingue op. 10,6, first movement, mm. 5-12.
(Tomaso Albinoni. Instrumental Music, ed. by Walter Kolneder, Adliswil/Zurich: Edition Kunzelmann 1997.)

The abundant employment of modal mixture by the Venetian composers of the
early 18th century may shed considerable light on the development of major-minor
tonality and shake our confidence with regard to the »discovery« of modal mixture
by the late Classical and Romantic composers a whole century later. The intimate
reciprocity of major and minor keys attains strong emotional power in the Venetian
works. Vivaldi, Albinoni, Marcello and their colleagues exploit its dramatic and
rhetorical potentlal and simply enjoy its refreshing change of tone colour through
expanding the tonic function. Their proclivity for transporting thematic material
between modally contrasting tonalities must be acknowledged as one of the most
remarkable hallmarks of the Venetian local style and can take credit for bringing a
whole range of highly original uses into pan-Italian and wider European musical
lingua franca.

2. Venetian clouds

This treatment of modal mixture in music blends with the simultaneously emerging
aesthetics of cloud shading and innovative chiaroscuro techniques in Venetian
painting, especially in works on canvas and frescoes of Giovanni Battista Tiepolo
(1696-1770), Sebastiano Ricci (1659-1734), Giambattista Pittoni (1687-1767) and
Francesco Guardi (1712-1793). These artists deploy their colour palette in a specific
way that does not create the main contrast simply between lighter and darker
figures, as was traditional for the Venetian school in the wake of Paolo Veronese
(1528-1588). The mid-Settecento chiaroscuro contrasts rather emerge between three
planes:
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1. the dark-coloured figures of heroes, crowds, animals, architectural background
and accessories;

2. the reflected opaque light of the clouds inhabited with angels, putti and all kind
of flying others;

3. aradiant blue sky that emanates pure light.

Art historians have analyzed the morphological contrasts of light and shade in the
works of Giovanni Battista Tiepolo by emphasizing the firm subject identity and
substantiality of his clouds:

Tiepolo likes clouds for their malleable form, their sponge-like ability to absorb light, and the
opacity that enables them to be strongly reflective. He transforms a secondary pictorial resonrce into a primary
one. [...] Figures can be cloud-determined: the bouncy, free-floating, frequently up-ended postures of
the angels on his ceilings are responsive to the gravitational field of the clouds they inhabit rather
than to a viewer below.?

Bold dramatic contrasts in which the clouds’ generalized tonality of opaque beiges
and grey hues is juxtaposed against complementary colours is one of the most
characteristic effects of this style. It is especially important that these clouds - which
usually occupy a significant part of the painting’s surface - serve a merely meta-
phorical function, appearing in such genres as allegory, apotheosis, mythological and
historical paintings. Tiepolo’s frescoes Allegory of Merit Accompanied by Nobility and Virtne
(1757-58, Ca’ Rezzonico, Venice), Coronation of the Virgin (1754-55, Santa Maria della
Pieta, Venice), The Apotheosis of the Pisani Family (1761-62, Villa Pisani, Stra), Glory of
Spain (1762-76, Madrid) and many others eloquently exemplify this quality. It is also
worth noting that other genres of Venetian painting - landscapes, pastorals and
urban views, represented mainly by Tiepolo’s contemporaries Giovanni Antonio
Canal (Canaletto) (1697- 1768) and Marco Ricci (1676-1730) - treat clouds that carry
a primary subject function in a different style and technique.

The aesthetics of cloud shading has been discussed by art historians as a Rococo
image and pictorial device, a corollary of the new sciences and Enlightenment
ideology.” Svetlana Alpers and Michael Baxandall draw direct parallels between
Tiepolo’s shining white light and »the atmosphere [...] of a lucid Newtonian world
of unrefracted luminance« to Newton’s revolutionary optical discoveries of the
nature of light.'°

Through the lens of »Venetian« clouds - with their morphological function of
reflecting light and reciprocating colours between objects - I suggest approachlng
contrasts and mutuahty of parallel keys in music. Chiaroscuro devices arise virtually
51multaneously in Venetian music and art of the first half of the 18th century. Both
musicians and visual artists use the contrast between light (ma]or key) and shaded
clouds (mlnor key over the same tOIllC) as a pictorial and expressive tool, exploiting
its mimetic potential and enjoying its refreshing change of tone colour. Even more
astonishing is the morphological correspondence in which the parallel-minor inser-

8  Alpers / Baxandall, Tiepolo, p. 32. Emphasis B. B.-L.
9 Ibid., pp. 80-99; Baxandall, Shadows and Enlightenment, pp. 17-32; Damisch, A Theory of Clond, pp. 178-181.
10 Alpers / Baxandall, Tigpolo, p. 31.
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tions are stripped of their thematic identities, shading and repeating the major-key
statements in modified form. These devices should be considered through the prism
of coeval theories of light and colour, as stimulated by Newtonian beliefs and
advanced by his translators and exegetes in Northern Italy.

3. Newtonian optics in the Veneto

In the early Settecento, Venice and its hinterlands became one of the most stimulat-
ing centres of scientific and intellectual activity, filled with open-minded readings
and exegeses and burgeoning scientific materialism. Venetian and Paduan academic
traditions, built on extensive international ties and thriving on lively debate, formed
a strong element in a lay culture attuned to those ideological problems that arose
from the unique political, social and juridical status of the republic and offering an
alternative to the hegemony of the Roman Counter-Reformation in other regions.

In 1710 a new periodical, Giornale de’letterati d’ltalia, was founded in Venice under
the supervision of such celebrated men of letters as Apostolo (1668-1750) and Pier
Caterino Zeno (1666-1732), Francesco Scipione Maffei (1675-1755) and the scientist
Antonio Vallisnieri (1661-1730)." The journal aimed to represent the best in literary
and scientific writing in the Italian peninsula while appealing mainly to a general
audience. Its aims and style neatly reflected its contributors’ firm belief that social
reform could be fostered through cultural and scientific renewal. As Massimo
Mazzotti recently stated, »the Giornale was emblematic of the new modes of
commodification and consumption of culture«.!” It was intended to espouse a wide
spectrum of current scientific theories, including the areas of mathematics, experi-
mental physics, astronomy, geology, botany, anatomy and others. Many of the
prestigious Italian contributions to contemporary European scientific debates
appeared in its pages.

Activity of local illuministi such as Antonio Conti (1677-1749), Francesco Alga-
rotti (1712-1764), Paolo Mattia Doria (c.1661-1746), Giovanni Rizzetti (1675-1751)
and Giovanni Crivelli (1691-1743) created ties between the Newtonian ideas and
their tramontane interpretations in fields including natural philosophy and culture.”
More than in any other time period, the wide-ranging knowledge of scientific
theories was extended to a wider public and became the common patrimony of
intellectuals and artists throughout the entire Veneto.

Notwithstanding the pivotal discoveries in celestial mechanics and infinitesimal
calculus exposed in Newton’s Principia, even greater interest was fired in this cultural
region by his optical theories of heterogeneity of white light, including its refrangi-
bility, refraction and reflection. In Newton’s words, the purpose of his Opties (1704)
was »not to explain the Properties of Light by Hypotheses, but to propose and

11 Giornale de’letterats; Ferrone, Intellectual Roots, pp. 89-121; Israel, Enlightenment, pp. 677-683; Dooley, Science,
Politics, and Society; Mazzotti, Maria Gaetana Agnesi, pp. 93-96.

12 Ibid., pp. 94f.

13 Conti, Prose ¢ poesie; Doria, Delle opere matematiche; Difesa metafisica; Rizzetti, De luminis affectionibus, Saggio
dell antinentonianismo; Vallisnieri, Istoria della generagione dell’ noma; Nuove osservazions; Crivelli, Elementi de fisica.
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prove them by Reason and Experiments.<** A subtle blend of mathematical reason-
ing and careful observation, it was considered a model of experimental science and
stimulated many similar experiments held in the Veneto (as well as elsewhere
through Europe) between the late 1720s and 1740s."

Our consideration of modal mixture and chiaroscuro assumes further significance
in the context of synaesthetic ideas in scientific and philosophical circles and with
regard to the fascination with a systematic commonality between pitch and light.
Newton’s biographer David Brewster calls the theory of transparency and opacity
»the loftiest and profoundest of all his speculations; it has been very generally
admitted by philosophers, both of our own and of other countries«'®:

Newton [...] sought to determine the manner in which particular rays are stopped, while others are
reflected or transmitted; and the result of this profound inquiry was his theory of the colour of
natural bodies. Transparency arises from the particles and their pores being too small to cause
reflection at their common surfaces - the light all passing through; Opacity from the opposite
cause of the particles and their pores being sufficiently large to reflect the light which is »stopped
or stifled« by the multitude of reflections; and colours from the particles, according to their several
sizes, reflecting rays of one colour and transmitting those of another - or in other words, the
colour that meets the eye is the colour reflected, while all the other rays are transmitted or

absorbed.”

Throughout his observations Newton refers to the opacity and complexity of
clouds, using »cloud« in both direct meaning - as a physical body reflecting light -
and as a metaphor: »The same I have observed by viewing the spot by the like
reflection of the sun and clouds alternately.«'®

A traditional citadel of Cartesian rationalism, the Venetian scientific community
persisted in its sceptical and perplexed attitude towards Newton’s experiments; while
accepting his incontrovertible results, the local scientists tended to reject and re-
interpret their underlying premises. A famous experimentum crucis with prisms and
mirrors - the pinnacle of Newtonian empiricism - was repeated by quite a large
number of North-Italian scientists and literati. In 1727 Scipione Maffei of Verona
acquired the prisms from Abbé Conti (who in turn had purchased them in England)
to replicate the Newtonian demonstration of the decomposition and recomposition
of white light.

Giovanni Rizzetti of Treviso repeated these optical experiments several times
before noble Venetian and Paduan scholars. Rizzetti replicates the Newtonian
experiment with prisms (a plain surface) and with various other materials such as
lens (a spherical surface), a local fossil which he calls »vitrus astroitus« (or Girasole)
and with Murano glass, and deployed them against different backgrounds (dark or

14 Newton, Opticks, p. 1.

15 Thomas Christensen reports that a similar preference was given to the optical part of the Newtonian
sciences by French lay public. See Christensen, Ramean, pp. 1451.: »Throughout the eighteenth century, the
Opticks was considered a model of experimental science. Unlike the forbidding Principia with its difficult and
intimidating mathematical abstractions, the Opricks was a relatively accessible work: it took a common-
sense, empirical approach to natural science that even those with no scientific background could follow.«

16 Brewster, The Life of Sir Isaac Newton, p. 86.

17 1Ibid., pp. 84f.

18 Newton, An Hypothesis explaining the Properties of Light, p. 265.
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light). He proved that the dispersion of light refracted by these bodies generates a
different spectrum from the one demonstrated by Newton. In his works De luminis
affectionibus (1727) and Saggio dell'anti-newtonianismo sopra le leggi del moto ¢ dei colori (1741)
Rizzetti rejected Newton’s interpretations. A similar dubiousness was evidenced in
Giovanni Crivelli’s Elementi di fisica (1731), where, in the section concerning optics, he
binds the FEsposizione delle dottrine del sig. Newton circa i colori with the Obiezioni del sig.
Rizzetti.”

This intellectual ambience also provided the background for Francesco Alga-
rotti’s famous work I/ newtonianismo per le Dame, which appeared in 1737.%° Ten years
earlier, Algarotti then a fellow of the Istituto di Scienze in Bologna, had been
entrusted with conducting the reproduction of the Newtonian experiment using
prisms bought in England at the request of the Roman mathematician Celestino
Galiani.” Algarotti’s international celebrity status was due mainly to this major
work - a populariser of epoch-making Newtonian science, through which his ideas
widely permeated both the natural philosophy and artistic endeavours of the time.
Algarotti’s overt aim was to represent the scientific discoveries by converting their
rational arguments (which were appropriate for male readers) into a sensuous style
appealing to the educated female public. His six dialogues with a fictional Marchion-
ess, the form of which I/ newtonianismo takes, with all their rococo style and frivolous
expression, actually translate the great scientific discoveries into the language of
senses. Therefore, among the entire bibliography of the Newtonian exegeses,
Algarotti’s book remains notable for his overt application of the relevance of
physical phenomena and their explanations to the emotional implications these
discoveries can make in arts, letters and music. An emphasis on the systematic
commonality between science and art recurs in his discourse:

I am pleased, that Poetry and Natural Philosophy have one common Date; since for the Reason
you will not perhaps think this Transition so strange, that we have made from one to t’other upon
my Account. The Transition that our Philosophers made from a slight Knowledge of Things to an
Ambition of unfolding Nature and penetrating its Effects, was much stranger. This, in the
Language of Philosophy, is called making Systems.”

Later, Algarotti advances a plea for practical and artistic applications of scientific
findings: »By these Means will your dextrous Philosopher compose not only the
Finery of Silks, and the variegated Beauties of a Garden, but all the Elegance of
Paolo Veronese or the Delicacy of Titian.«* Algarotti’s prescription remains
fascinating both as a description of this affinity and as a neat rationalization of
artistic taste.

One of the central ideas of Il Newtonianismo is its author’s advancement of the
then extremely popular synaesthetic theories based on a compound nature of sound

19 Crivelli, Elementi di fisica. See Ferrone, Intellectnal Roots, p. 98.
20 Algarotti, I/ Newtonianismo.

21 Ferrone, Intellectnal Roots, p. 96.

22 Algarotti, I/ Newtonianismo, p. 19.

23 Ibid., p. 69.
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and light with their manifold implications.”* Newton himself had stimulated the
colour-harmony enterprise by distinguishing seven spectral hues and by adopting the
Dorian scale for the purposes of analogy. Rizzetti, too, elaborates this sound-light
affinity, stating, for example: »In the same way as a sound strikes the ear, the
movements impressed in the fibres of the body by force of the lighting objects, are
oscillating as well.«*® With regard to light dispersion, Rizzetti refers to the experi-
ment in which he »proved that on the piece of paper put at some distance from the
prism one can see a solar spectrum of the seven colours distributed on the spaces
which are proportional to the musical tones.«* Algarotti as well expounds this
consanguinity between the »system of Light and Sound, these two new brothers in
Natural Philosophy«”

The Harpsichord of Colours, and the Music of the Eyes [...] gives a still greater Confirmation to
this new Alliance [...]. This Harpsichord is indeed a new Invention, but is not therefore the less
true or real. Upon moving the Keys of this Instrument, instead of hearing Sound, you will see
Colours and Mezzo Tintos appear, which will produce the same Harmony as Sounds do. The
Sonatas of Rameaux [sic!] or Corelli will give the same Pleasure to the Eyes when seen upon this
philosophical Harpsichord, as they do to the Ear when they are played upon the common Sort.
The Concords of a Piece of Purple and Scarlet will raise the Passions of Love, Pity, Courage, or
Anger in our Souls: This surprising Instrument is now making beyond the Mountains [...]. The
transient Pleasures of the Ear will be fixed in the Eye; you may continually enjoy the fine Airs of
Farinelli wove in a piece of Tapestry.”

Algarotti widely addresses Newton’s theories of reflected light and the transparency
and opacity of objects, explaining their pertinence and transporting their deductions
and applications to many cultural and artistic phenomena. Our consideration of the
connection between modal mixture and chiaroscuro contrasts achieves still greater
importance due to such synaesthetic ideas in scientific and philosophical circles and
the general public’s fascination with the pitch-sound systematic commonality.

s

st

The Enlightenment aesthetic was founded on the internal relations within a work of
art, which could in turn be classified and studied scientifically. My aim here is to
show how the practical exploration and theoretical recognition of modal mixture in
Venetian music of the 1720s to 1740s coincides with the new technical and aestheti-
cal assimilation of clouds in Venetian painting which in turn mirrors the all-
embracing impact of new scientific discoveries and theories on the intellectual

24 Christensen, Ramean, pp. 143f.: »The correspondence between sound and color seemed too fortuitous to be
ignored by Platonically inclined thinkers who were convinced of the harmonic unity of nature. On ac-
count of the great prestige of Newton’s endorsement of the idea, French scientists, including Mairan and
Buffon, and philosophers like Malebranche, Condillac, Voltaire, Diderot and Rousseau (to say nothing of
Germans like Goethe!) enthusiastically debated the color-sound analogy, although not all were equally
convinced of its validity.«

25 Rizzetti, Saggio dell antinewtonianismo, p. 109. See Bortolato, Giovanni Rizzetti fisico, pp. 344.

26 Rizzetti, Saggio dell'antinewtonianismo, p. 110.

27 Algarotti, I/ Newtonianismo, p. 123.

28 Ibid., p. 223.
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climate of opinion in the Veneto. It can thus be argued that mere technical devices in
music and their theoretical acceptance were as deeply rooted in the local cultural and
intellectual ambience as were the new and controversial patterns of experimental

thought.
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Die Verzeitlichung des musikalischen Wissens um 1800

Von der Taxonomie der Klinge 3um tonalen Bewusstsein

Federico Celestini

Kant’s verdict that music, as a transitory art form, is incapable of adequately occupying the mind,
and Hegel’s definition of music as the language of subjective inwardness (Innerlichkeit) and con-
sciousness exemplify the process of re-evaluation of music in philosophical discourse at the end of
the 18th century and in the early 19th century. This corresponds to a paradigm shift in European
cultural history which is described respectively as »Temporalisierung des Wissens« (Reinhart
Koselleck), »isthetische Wende« (Hans Robert Jaufl), »historicité des étres« (Michel Foucault) or
»Krise des hermeneutischen Feldes« (Hans Ulrich Gumbrecht).

In music-theoretical discourse, the hypothesis of a temporalization of knowledge is a topic that
seems to correspond to the classic research fields of Foucault, Wolf Lepenies and Koselleck. Accor-
ding to Foucault, the order of representation is based on the transparent relationship between the
poles of object and representation. In the tradition of the thorough-bass treatises of the late 17th
and 18th century, the so-called régl de /'octave establishes a clear relation between the bass notes and
the chords which are built on them. For this purpose, the rgk provides a taxonomic order of
chords on the basis of their structure, assigning them to corresponding grades of the major and mi-
nor scale. Toward the end of the 18th century, the idea that tonality is a »feeling, that is, a pro-
duct of the consciousness, appears in music-theoretic treatises. Here, the transparency of the repre-
sentational order is questioned by the activation of a perceiving subject. This confirms the thesis
that both the order of representation and the episteme of historicity can be traced in the develop-
ment of music-theoretic discourse from the practice of thorough-bass to the harmonic theories of
the 19th century. Such an analysis, however, should not be confused with a history of music theo-
ry or with a history of ideas. Rather, it shows how epistemological premises influence ideas and
cultures.

Mit dem bahnbrechenden Buch Les mots et les choses (1966, deutscher Titel: Die Ordnung
der Dinge) stellte Michel Foucault die These auf, dass zu Beginn des 17. Jahrhunderts
und gegen Ende des 18. Jahrhunderts zwei Zisuren in der abendlindischen Episteme
zu orten seien.' Er beschrieb sie als Paradigmenwechsel vom Prinzip der Ahnlichkeit
zu jenem einer transparenten Reprisentation sowie von diesem zu einer Historisie-
rung des Wissens und damit der gesamten menschlichen Existenz. Da diese Thesen
mittlerweile sehr bekannt sind, kann ich mich hier auf eine kurze Vergegenwirti-
gung beschrinken:

Foucault zufolge griindete sich in der Episteme des Spatmittelalters und der Re-
naissance das Verhiltnis zwischen Signifikant und Signifikat auf deren Ahnlichkeit.
Dinge und Worte sowie die Dinge selber waren miteinander durch Ahnlichkeitsbe-
ziehungen verbunden. Diese gehorten einer unverinderlichen, in der Welt selbst

1 Foucault, Les Mots et les choses.
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eingeschriebenen Ordnung an. Die Welt erschien somit wie ein grofles Buch, dessen
gottliche, jedoch infolge des Siindenfalls korrumpierte Sprache darauf wartete,
wieder erkannt und rekonstruiert zu werden. Mit der Kultur des Barocks und der
Aufklirung wurde das Prinzip der Ahnlichkeit durch die Feststellung von Identiti-
ten und Differenzen ersetzt. Die darauf basierende Episteme der Reprisentation ist eine
Anordnung von bindren Verweisen, zwischen denen die Zeichenfunktion entsteht.
Das Zeichen wird somit zum Instrument der Analyse, die ihrerseits zur Erkenntnis
fiihrt.

Der Terminus »Reprisentation« verweist auf einen Schliisselbegriff der Bewusst-
seinsphilosophie. Sobald die Reflexivitit der Selbst-Reprisentation, nimlich das, was
Leibniz mit sibi repraesentare meinte’; eine psychologische Bedeutung annimmt, ver-
wandelt sich die Episteme der Reprisentation in jene des historischen Bewusstseins.
Die Transparenz des Verweisens zwischen Bezeichnendem und Bezeichnetem, wel-
che die Ordnung der Reprisentation im Zeitalter des Barocks und der Aufklirung
charakterisierte, wird durch das zeitliche Moment getriibt. Sprache und Vernunft ge-
hen auseinander und in der Spalte, die sich zwischen den beiden erdffnet, taucht das
sprechende Subjekt auf.

In dieser neuen Situation wird das Verstehen nicht linger durch Rationalitit ge-
wihrleistet, sondern kann nur noch durch einen langwierigen hermeneutischen
Prozess erreicht werden. Dabei miissen Positionen und Intentionen berticksichtigt
werden, die sich auflerhalb des Diskurses befinden. Die Zisur, welche den Ubergang
von der barocken Ordnung der Reprisentation zum Zeitalter des historischen
Bewusstseins und der Hermeneutik markiert, fillt in Foucaults Darstellung in die
Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert. Die Zeit der Reprisentation entspricht somit
jener musikgeschichtlichen Epoche, die Hugo Riemann als »Generalbasszeitalter«
bezeichnete.’ Es stellt sich somit die Frage, ob die Ordnung der Reprisentation und
die Verzeitlichung des Wissens, die dieser ein Ende setzt, im musiktheoretischen
Diskurs der Zeit zu verfolgen sind. Einige Elemente sprechen dafiir. Es sei jedoch
daran erinnert, dass eine solche Untersuchung sich sowohl von einer Geschichte der
Musiktheorie als auch von einer ideengeschichtlichen Darstellung unterscheidet.
Vielmehr richtet sie sich auf die epistemologischen, historisch verinderlichen Vor-
aussetzungen, welche Ideen und Kulturen bedingen.*

Im Rahmen der Foucault-Rezeption entstand die These eines Wandels in der Zeit-
wahrnehmung und Zeitvorstellung im Laufe des 18. Jahrhunderts, welche in den
vergangenen Jahrzehnten in den Geisteswissenschaften aufgestellt und durch eine
Reihe empirischer Studien belegt wurde. Hans Robert Jauf iibertrug die Annahme
einer Verzeitlichung des Wissens auf die Kunstgeschichte und sah in Johann Joachim
Winckelmanns Geschichte der Kunst des Altertums (1764), in der die Vorstellung der Ge-
schichtlichkeit des Schénen zum Tragen kommt, einen Beleg dafiir.” Wolf Lepenies
und Reinhart Koselleck konnten unterdessen nachweisen, dass sich zu dieser Zeit

Birus, Zwischen den Zeiten. Friedrich Schleiermacher als Klassiker der neuzeitlichen Hermenentik, S. 28, Anm. 69.
Riemann, Handbuch der Musikgeschichte, Bd. 2, Zweiter Teil: Das Generalbasszeitalter.

Siehe dazu Foucault, Les Mots et les choses, S. 7-16.

Jauld, Geschichte der Kunst und Historse.
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eine »Verzeitlichung« des Wissens durchsetzte, welche die bisher herrschende rinmii-
che Organisation des Wissens, die Klassifikation, abléste.®

Die Diskussion iiber die These der Verzeitlichung des Wissens begann bald auch
in der englischsprachigen Literatur.” Dabei wurde die These zunehmend auf die im
Laufe des 18. Jahrhunderts gewonnene Einsicht bezogen, dass die Formen des
Wissens prinzipiell als abhingig von den Bedingungen ihrer Produktion betrachtet
werden sollen. Dies vermehrt zugleich die Anzahl mdglicher Darstellungen und lisst
den Anspruch einer objektiven, iiber alle Zeiten und Zusammenhinge geltenden
Reprisentation von Wirklichkeit als illusorisch erscheinen. Verzeitlichung wird
somit zum Prinzip der Organisation einer wachsenden Menge von Wissenselemen-
ten und einer multiperspektivisch gewordenen Weltsicht.?

Die Annahme einer Verzeitlichung des Wissens fithrt dazu, dass der Beobachter
oder die Beobachterin von Wissensproduktion sich nicht linger in eine externe
Position zuriickziehen kann, von der er oder sie auf die zu beobachtenden Prozesse
blickt, ohne mit diesen zu interferieren. Reinhart Koselleck hat diesen Aspekt in
seinem Konzept der Verzeitlichung ausgearbeitet und als Beziehung von Standort-
bindung und Zeitlichkeit dargestellt.” Die Verzeitlichung des Wissens bewirkt, dass
die beobachtende Person sich selbst in die Beobachtung einschliefit, und so einen
»Beobachter zweiter Ordnung« hervorbringt.”” Zur Einbeziehung der beobachten-
den Person in die zu beobachtenden Prozesse gehort wesentlich die Beriicksichti-
gung der Korperlichkeit dieser Person mit der Folge, dass die Wabmehmung pldtzlich
in das Zentrum der Aufmerksamkeit riickt. Hans Ulrich Gumbrecht hat darauf
hingewiesen, dass dieses Phinomen durch Alexander Gottlieb Baumgartens um die
Mitte des 18. Jahrhunderts erfolgte Ausdifferenzierung der Asthetik als Teilbereich
der Philosophie einen iiberaus wichtigen Niederschlag erfihrt."

Wihrend die musikwissenschaftliche Forschung seit einigen Jahren verstirktes
Interesse fiir die philosophischen, isthetischen und gesellschaftlichen Implikationen
des Verhiltnisses zwischen Musik und Zeit gezeigt hat, sind die musikgeschichtli-
chen Entwicklungen um 1800 noch kaum unter dem Aspekt der oben skizzierten
Verzeitlichung des Wissens untersucht worden. Die Grundannahme einer Verzeitli-
chung des Wissens an der Schwelle zum 19. Jahrhundert findet im musiktheoreti-
schen Diskurs einen Gegenstand, der den klassischen Untersuchungsfeldern Fou-
caults, Lepenies und Kosellecks zu entsprechen scheint. Stellt nimlich die Musik-
produktion eine kiinstlerische Praxis dar, die offensichtlich auf keine diskursive
Formation reduziert werden kann, so kommt die Musiktheorie, auch in threr Form
als »Handwerkslehre«'?, als diskursive Kodifizierung des auf Musik bezogenen Wis-
sens zustande.

6  Lepenies, Das Ende der Naturgeschichte;; Koselleck, Vergangene Zukunft.

7 Winter, The Explosion of the Circle; Seyhan, Repres jon and Its Discontents; Wilson / Holub, Impure Reason
Ziolkowski, Clio the Romantic Muse.

8  Gumbrecht, Das Nicht-Hermenentische, S. 24{.

9 Koselleck, VVergangene Zukunft, S. 176-207.

10 Luhmann, Die Kunst der Gesellschaft, S. 92-164.

11 Gumbrecht, Das Nicht-Hermenentische, S. 23.

12 Dahlhaus nennt diese Lehre »Regulierung des Tonsatzes« und unterscheidet sie sowohl von der spekulati-
ven »Kontemplation des Tonsystems« als auch von der »Analyse individueller Werke« (Dahlhaus, Dz
Musiktheorie im 18. und 19. Jabrbundert, Bd. 1, S. 9). Siehe dazu auch Christensen, Genres of Music Theory, 1650—
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20 Traité d'accompagnement
pour navoir point de doute : Il faut donc qwun Ecolier
fcache,

Ton majenr en montant.

Lapremiereduton,a 3% majeure, s' & 8™

La feconde, a 3% mineure, 4 & 6' majeure,

La troifiéme, a 3 mineure, 6' mineure, & 8"

La quatriéme, 3 3 majeure, §*** & 6 majeure.

La cinquiéme, 2 3 majeure, 5 & 8"

La fixieme, a 3° min™ 6* min™ on double 'une des 2.
La feptiéme, 2 3% mineure, faufle quinte, & 6" mineure,

La huitiéme eft repetition de la premiere,

En defeendant.

Lafeptiémedu ton,a 3 min"6* min“on double I'unedes deux.
. . .

La fixiéme, a 3° mineure, 4% & 6 majeure,

Lacinquiéme, a comme en montant.

La quatriéme,  a le triton, ' majeure, & 2%

Latroifi‘me,  a comme en montant.
La {econde, a comme en montant,
La premiere, a comme en montant,

Ton

Abbildung 1: Régle de l'octave in Frangois Campion, Truité d'accompagnement et de composition selon la régle des octaves de
musique, op. 2, Paris 1716, S. 20.

Die Ordnung der Reprisentation ruht Foucault zufolge auf der transparenten Bezie-
hung zwischen den Polen der Zeichenfunktion. In der Tradition der Generalbass-
Lehre des spiten 17. und 18. Jahrhunderts dient die sogenannte Oktavregel (frz.:
regle de I’octave, ital.: regola dell’ottava) ausgerechnet dazu, zwischen den unbezif-
ferten Basstonen und den Klingen, die auf diesen aufgebaut werden, eine eindeutige
Relation zu etablieren.” Dies erfolgt durch die Erstellung einer taxonomischen An-
ordnung der Klinge aufgrund ihrer Struktur und deren Zuordnung zu den jeweili-

gen Stufen der Dur- und Moll-Skala (Abb. 1).

1750, S. 11-13. Bemerkenswert im vorliegenden Kontext ist Christensens Hinweis auf Foucault in Bezug
auf Johann Beer (Ahnlichkeit) und Johann Nikolaus Forkel (Reprisentation), siche ebda., S. 36f.

13 Christensen, The »Régle de I'Octave« in Thorough-Bass Theory and Practice. Zum Ursprung der Oktavregel aus dem
spatmittelalterlichen contrapunctus a mente siche Jans, Towards a History of the Origin and Develgpment of the Rule of the
Octave. Eine musiktheoretische Aufwertung der Oktavregel und der Partimento-Tradition italienischer
Herkunft wird von Ludwig Holtmeier angestrebt (Holtmeier, Zum Tonalititsbegriff der Oktavregel ).
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Auf diese Weise wird ein Raster erzeugt, eine #abula, in der die Klinge nach den
beiden Achsen ihres Aufbaus und der Stufen der Skala geordnet werden." Beide Mo-
mente, die Taxonomie und die Zuweisung, entsprechen der von Foucault dargestell-
ten Ordnung der Reprisentation.
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Abbildung 2: Taxonomie der Klinge in Laurent Gervais, Méthode pour l‘accom, du clavecin qui pent servir

d'introduction a la composition et apprendre a bien chiffrer les basses, Paris 1733, S. 6.

Betrachtet man die zahlreichen Generalbass-Traktate des 17. und 18. Jahrhunderts,
so findet man die Taxonomie der Klinge oft in Tabellen grafisch veranschaulicht
(Abb. 2). Denis Delaire stellt in seinem wichtigen Traité d'accompagnement ponr le théorbe, et
le clavessin (Paris 1690) eine tabula dar, in der die Klinge von den Sekundakkorden bis
zu den Nonakkorden geordnet sind." Es wird somit ersichtlich, dass in der General-
basslehre Klinge durchaus vergleichbar etwa mit der Klassifikation von Lebewesen
in der Biologie beschrieben und aufgrund von differenziellen strukturellen Merkma-
len voneinander unterschieden werden. Noch im Inhaltsverzeichnis von Carl
Philipp Emanuel Bachs Versuch iiber die wabre Art, das Clavier zu spielen (zweiter Teil,
1762) ist diese taxonomische Ordnung der Klinge durchaus evident.

14 In zahlreichen Traktaten werden zusitzliche Klinge und Bass-Fortschreitungen, die durch die Oktavregel
nicht erfasst werden, der Darstellung der Regel angehingt.

15 Christensen, The »Régle de 'Octave« in Thorough-Bass Theory and Practice, S. 94: »This was one of the most common
ways of teaching through-bass in the eighteenth century.«
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Dass eine solche taxonomische Auffassung der tonalen Harmonik erst gegen Ende
des 17. Jahrhunderts in den Traktaten greifbar wird, erklirt sich dadurch, dass sich
in dieser Zeit ein ausgeprigtes harmonisches Empfinden herausbildet. Die Ordnung
der Reprisentation ldsst sich aber im musiktheoretischen Diskurs bereits am Beginn
des Jahrhunderts nachweisen. Denn die fiir diese Ordnung charakteristische Trans-
parenz in der Beziehung zwischen Bezeichnendem und Bezeichnetem bestimmt das
Verhiltnis zwischen Basslinie und Oberstimmen eines musikalischen Satzes. Michael
Praetorius sanktioniert eine solche Relation in seiner Definition des Generalbasses
(1619), die zugleich auch eine der frithesten Definitionen iiberhaupt darstellt: »Der
Bassus Generalis seu Continuns wird daher also genennet, weil er sich vom anfang bis
zum ende continuiret, und als eine Generaktimme die ganze Moter oder Concert in sich
begreiffet«.!® Da der Generalbass die Konzertstimmen nicht ersetzt, sondern »in sich
begreiffet«, erfolgt die Reprisentation i praesentia. Die Konzertstimmen und ihre Re-
prisentation im Generalbass erklingen gleichzeitig, wobei, wie Johann David Heini-
chen gleich in der Einleitung zu seinem monumentalen Traktat Der General-Bass in der
Komposition (1728) behauptet, der Generalbass eine Analyse der Konzertstimmen als
deren Reprisentation liefert.”

Mit der Konsolidierung der dur-moll-tonalen Harmonik, die parallel zur Verbrei-
tung des Generalbasses verliuft, entsteht ein neues Reprisentations-Verhiltnis, das
im Unterschied zu jenem, das zwischen Generalbass und Oberstimmen besteht,
zwischen tatsichlich klingenden Harmonien und einem impliziten tonalen System in
absentia erfolgt. Damit verdoppelt sich die Aufgabe des Generalbasses, wie in Johann
Philipp Kirnbergers Artikel Generalbaff aus Johann Georg Sulzers A/fgemeiner Theorie der
schonen Kiinste (1771-1774) zu lesen ist:

[Der Generalbaf ist] Ein Baf} mit welchem zugleich die volle Harmonie eines Tonstiiks angeschla-
gen wird. Er hat eine doppelte Wiirkung: zuerst lifit er den begleitenden Bafl horen, und dann
unterhilt er das Gehor durchaus in dem Gefiihl der Tonart, so dafy die Modulation durch den
Generalbafl bestimmt und vernehmlich wird."

Kirnbergers Hinweis auf das »Gefiihl der Tonart« ist in Bezug auf die Hypothese
einer Verzeitlichung des Wissens sehr wichtig. Denn wenn angenommen wird, dass
die Tonart sich im Bewusstsein des Horers konstituiert, dann tribt sich die Transpa-
renz des Reprisentationsverhiltnisses durch die Einschaltung eines wahrnehmenden
Subjektes zwischen den Polen der Zeichenfunktion. Der Ubergang von der Episteme
der Reprisentation in jene des historischen Bewusststeins wird durch eine Verinde-
rung in der Art der Vorstellung bewirkt, die dabei zum Tragen kommt. Denn sobald
sich in der Reprisentation (Vorstellung) durch Psychologisierung ein reflexiver Zug
zeigt, wird das System des historischen Bewusstseins eingeleitet."

16 Praetorius, Syntagma musicum, Bd. 3, S. 144.

17 Heinichen, Der General-Baf in der Composition, S. 1. Zur Funktion der Analyse in der Ordnung der
Repisentation siehe Foucault, Les Mots et les choses, S. 64-72.

18 [Kirnberger], Generalbaf, S. 3581.

19 Siehe dazu Frank, Was ist Neostrukturalismus?, S. 164.
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Jean-Philippe Rameaus Traité de Iharmonie réduite a ses principes naturels (1722) eignet sich
besonders gut, um einen solchen Unterschied greifbar zu machen.”® Der dem Traktat
zu Grunde liegenden Theorie der »basse fondamentale« zufolge soll der real erklin-
gende Basston nicht automatisch als Bezugston der Harmonie betrachtet, sondern
zwischen diesem und einem »virtuellen« Grundton unterschieden werden. Weist der
Basston eine phinomenale Konsistenz auf, so ist der Grundton als VVorstellung zu be-
zeichnen. Die Zuordnung von Rameaus Theorie zur einen oder zur anderen Epis-
teme hingt von der Art dieser Vorstellung ab: Ist dabei eine psychologische Kompo-
nente zu erkennen, dann wiirde Rameaus »basse fondamentale« eine sehr friihe
Manifestation des Bewusstseinsparadigmas bedeuten und somit der Periodisierung
Foucaults vehement widersprechen. Der nichste Schritt besteht also darin, die Art
dieser Vorstellung zu analysieren. Dazu liefert Carl Dahlhaus einen entscheidenden
Hinweis: Im Rahmen seiner Habilitationsschrift tiber die Entstehung der harmoni-
schen Tonalitdt (1968) befasst sich Dahlhaus mit der - von unserer durchaus unter-
schiedlichen - Frage, ob Rameau zu Recht als Begriinder der modernen Harmonie-
lehre zu betrachten sei. Unter den Argumenten, mit denen er seine negative Ant-
wort belegt, befindet sich folgende Beobachtung:

Sowohl die Stufen- als auch die Funktionstheorie sind aus Bruchstiicken des Systems, das Rameau
entwarf, hervorgegangen. Das unterscheidende Merkmal der Theorie Rameaus ist aber weder der
Stufen- noch der Funktionsbegriff, sondern die Vorsteliung, dafl Akkorde, um einen Zusammenhang
zu bilden, durch Dissonanzen verkettet werden miissen.!

In Rameaus Theorie stellt die Subdominante keine harmonische »Funktion« dar, die
- wie spater fiir Riemann - in unterschiedlichen Formen erscheinen kann, sondern
einen Dur-Klang mit einer hinzugefiigten Sexte. Fiir die Dominante ist das pragende
Merkmal die Septime. Die Bewegung der Subdominante und der Dominante zur
Tonika ist also nicht durch den tonalen Zusammenhang der kadenziellen Verhiltnis-
se zu erkliren, sondern durch die Auflosung der Dissonanzen nach den herkommli-
chen Regeln der Stimmfiihrung.” Zwar fillt den Akkorden nicht anders als in der
spateren Stufen- und Funktionstheorie die Bedeutung zu, »die Tonart zu konstituie-
ren«. Diese Aufgabe erfiillen sie jedoch im System Rameaus keineswegs als Vertreter
von Stufen oder Funktionen, sondern als »Dissonanzenkette, die in einer Konsonanz
terminiert«. Rameaus Dominante und Subdominante sind also Dahlhaus zufolge
»primir nicht tonal, sondern satztechnisch« zu verstehen, nimlich »als Akkordfor-
men, die eine bestimmte Dissonanzauflosung und einen entsprechenden Fundament-
schritt fordern«.”

Ausgerechnet bei der Analyse einer solchen Dissonanzenkette, die Rameau als
Aussetzung der Oktavregel erstellt, kommt Dahlhaus zum Schluss, dass die orszel-
lung einer »basse fondamentale« nicht im psychologischen, sondern im abstrakten,
spekulativen Sinn zu verstehen ist (Abb. 3). Denn wire die Septime g' iiber dem

20 Siehe zum Traktat Rameaus u.a. Lester, Compositional Theory in the Eighteenth Century, S. 90-157 und Christen-
sen, Ramean and Musical Thought in the Enlightenment.

21 Dahlhaus, Untersuchungen iiber die Entstehung der harmonischen Tonalitit, S. 22. Hervorhebung F. C.

22 Ebda., S. 24; siche auch Dahlhaus, Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrbundert, Bd. 2, S. 75-82.

23 Dahlhaus, Untersuchungen iiber die Entstehung der harmonischen Tonalitit, S. 24.
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Fundament A im Takt 2 als klingend zu denken, so miisste sie abwirts nach f'
fortschreiten und nicht aufwirts nach a', wie es im Beispiel Rameaus geschieht.?*

212 TRAITE DE LHARMONIE,

Exemple genéral de IOftave , tant en montant qu'en defiendant.
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Abbildung 3: Aussetzung der Oktavregel in Jean-Philippe Rameau, Trwité de lbarmonie reduite a ses principes naturels,
Paris 1722, Bd. 2, S. 212.

Als spekulative Vorstellung ohne psychologische Implikationen verweist Rameaus
»basse fondamentale« durchaus auf die Episteme der Reprisentation im Sinne Fou-
caults. Zwischen ihr und den spiteren Theorien des 19. Jahrhunderts lisst sich zwar
auf der ideengeschichtlichen Ebene Kontinuitit feststellen, diese verdeckt jedoch die
epistemische Zisur, welche die Ordnung der Reprisentation vom Bewusstseinspara-
digma trennt.

Die Annahme, dass die Tonart sich im menschlichen Bewusstsein konstituiert,
setzt voraus, dass der Mensch nicht nur als Subjekt, sondern auch als Objekt des
Wissens fungiert: Er wird somit zum Beobachter zweiter Ordnung im von Niklas
Luhmann erdrterten Sinn.” Foucault nennt diese durch den reflexiven Selbstbezug
gepragte Episteme »les sciences de ’homme«. Eine geradezu paradigmatische Mani-
festation dieser epistemischen Wende ist in Francois-Joseph Fétis’ Traité complet de la
théorie et de la pratique de I'barmonie (1844) zu finden. Hier stellt Fétis die These auf, dass
die zahlreichen Klinge (»combinaisons«), die in der Musik seiner Zeit vorkommen,
sich auf zweti selbststindige Akkorde zuriickfihren lassen, naimlich den konsonanten
Dreiklang und den dissonanten Dominantseptakkord. Dabei beruft er sich auf

24 Ebda, S. 26f.
25 Luhmann, Die Kunst der Gesellschaft, S. 92-164. Siehe oben Anm. 10.
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»notre instinct musical« als die mafigebende Instanz.* Fétis, der den von Alexandre-
Etienne Choron eingefithrten Tonalititsbegriff {ibernimmt und systematlslert
weist ausdriicklich auf das menschliche Bewusstsein als den Ort hin, in dem sich d1e
Tonalitit konstituiert:

La nature ne fournit pour éléments de la musique qu’une multitude de sons qui différent entre eux
d’intonation, de durée et d’intensité, par des nuances ou plus grandes ou plus petites. Parmi ces
sons, ceux dont les différences sont assez sensibles pour affecter 'organe de 'ouie d’une maniére
déterminée, deviennent I’objet de notre attention; I'idée des rapports qui existent entre eux s’éveille
dans 'intelligence, et sous I'action de la sensibilité d’une part, et de la volonté de I'autre, Iesprit les
coordonne en séries différentes, dont chacune correspond a un ordre particulier d’émotions, de
sentiments et d’idées.

Ces séries deviennent donc des types de tonalités et de rhythmes qui ont de conséquences néces-
saires, sous I’influence desquelles 'imagination entre en exercice pour la création du beau.”

Im Unterschied zu Fétis, der die tonale Harmonik als ein kulturell bedingtes Phi-
nomen betrachtet”, ist Hugo Riemann fest {iberzeugt, dass die Tonalitit auf »natiirii-
chelr] Gesetzpmifiigkeir« griindet und dass die Aufgabe der Theorie sei, solche Gesetzmi-
Rigkeit, die »das Kunstschaffen bewusst oder unbewnsst regelt, zu ergriinden nnd in einem System
logisch usammenhéngender 1 ehrsitze darzulegen<.™ Seine Funktionstheorie verstand er als
eine solche Darlegung. Trotz der gravierenden Unterschiede, welche die Ansitze
Fétis’ und Riemanns sowohl musiktheoretisch als auch kulturgeschichtlich tren-
nen’', gehéren sie beide derselben Episteme an. Denn auch Riemanns Funktionsthe-
orie ruht auf dem Gedanken, dass »die Tonbeziehungen dem akustischen Substrat
nicht entnommen, sondern ihm aufgeprigt werdenc. 2 In einem spiten Aufsatz, in
dem Riemann bezeichnenderweise den passiven »Tonempfindungen« die durch den
menschlichen Geist konstituierten »Tonvorstellungen« entgegensetzt, blickt er auf
sein theoretisches Werk zuriick:

Daf} das Musikhéren nicht nur ein passives Erleiden von Schallwirkungen im Hérorgan sondern
vielmehr eine hochgradig entwickelte Betitigung von logischen Funktionen des menschlichen
Geistes ist, zieht sich als leitender Gedanke durch meine simtlichen musiktheoretischen und
musikisthetischen Arbeiten seit meiner Dissertation (Musikalische Logik, Leipzig, C. F. Kahnt,
1873).3

In Absetzung zu Hermann von Helmholtz und Carl Stumpf definiert Riemann das
eigentliche Ziel einer Theorie der harmonischen Beziehungen folgendermafien:

26 Fétis, Traité complet de la théorie et de la pratigue de Iharmonie, S. iii.

27 Beiche, Tonalitit, S. 2-8; Groth, Die franzisische Kompositionslehre des 19. Jahrbunderts, S. 26=58.

28 Fétis, Traité complet de la théorie et de la pratique de Uharmonie, S. xif. Zu Fétis” Rezeption Kants und des deutschen
Idealismus siehe Shellhous, Fétis’s » Tonality« as a Metaphysical Principle und Christensen, Fétis and Emerging Tonal
Conscinousness.

29 Fétis, Traité complet de la théorie et de la pratique de I'barmonie, S. 249: »Nous concevons cet ordre et les phénomeénes
mélodiques et harmoniques qui en découlent par une conséquence de notre conformation et de notre
éducation. C’est un fait qui existe pour nous par lui-méme, et indépendamment de toute cause étrangére a
nous.«

30 Riemann, Geschichte der Musiktheorie, S. 450.

31 Siehe zu diesem Vergleich u.a. Dahlhaus, Untersuchungen iiber die Entstehung der harmonischen Tonalitit, S. 9-18.

32 Ebda,,S. 40.

33 Riemann, Ideen zu einer »Lebre von den Tonvorstellungenc, S. 1.
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Sowohl die Festlegung der tonkiinstlerischen Schopfungen in Notenzeichen als die klingende
Ausfihrung der Werke sind nur Mittel, die musikalischen Erlebnisse aus der Phantasie des
Komponisten in die des musikalischen Horers zu verpflanzen. Hat man diese grundlegenden Ge-
danken begriffen, so leuchtet ein, dafl die induktive Methode der Tonphysiologie und Ton-
psychologie von Anfang auf einem verkehrten Weg geht, wenn sie ihren Ausgang nimmt von der
Untersuchung der Elemente der klingenden Musik, statt von der Feststellung der Elemente der
vorgestellten Musik.**

Riemann betrachtete Rameau als den Begriinder eines Systems, das er selbst zur theo-
retischen Geschlossenheit gebracht habe. Vom Gesichtspunkt der Episteme stand
Riemann jedoch Fétis niher als dem verehrten Rameau. Denn was die Reprisentati-
on der Klinge von der Funktionstheorie unterscheidet, ist die Einschaltung der
zeitlichen Dimension im menschlichen Bewusstsein, in der sich jene funktionalen
Zusammenhinge bilden, aus denen Riemann zufolge die Dur-Moll-Tonalitdt besteht.
Erst diese Verzeitlichung der Relationen erlaubt es, die taxonomische Klassifikation
der Klinge und Bassschritte als Fundament der Harmonik durch die funktionale
Deutung derselben zu ersetzen. Foucaults archiologischer Blick auf den theoreti-
schen Diskurs ermoglicht es, neben der Ideengeschichte und der Kulturgeschichte
eine weitere »Schicht« freizulegen, in der sich das Denken, das Horen und das
Schreiben anders »sedimentieren«, als man an der »Oberfliche« sieht.
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Musiktheoretische Implikationen im Briefwechsel zwischen

Elisabeth von Herzogenberg und Johannes Brahms

Renate Bozic, Harald Haslmayr

Elisabeth von Herzogenberg’s letters to Johannes Brahms express her deep admiration and
devotion to the composer’s work, but she also tentatively formulated criticism, mostly in cases
when she was encouraged by Brahms to do so. What were the issues of music-theoretical relevance
discussed in this correspondence? Was Elisabeth von Herzogenberg really a discussion partner on
equal terms and were her views accepted by the composer? In several of Herzogenberg’s letters
detailed analyses of Brahms’ vocal works can be found, especially of his songs with piano accom-
paniment and his choral compositions. Because of her broad musical experience in these fields,
Brahms valued her opinion highly.

Elisabeth von Herzogenberg had enjoyed a comprehensive education in musical practice and
theory. She was an excellent pianist and singer, had a beautiful voice and was praised for her per-
ceptive skills. Her statements on Brahms’ vocal works, which concern harmonic, melodic and
rhythmic aspects, exhibit aesthetical criteria deeply rooted in the Classical-Romantic tradition.
Above all she pays attention to a sensitive relationship of poetry and music. She disapproves
»visualizing« effects in music, which according to her disturb the integrity of a composition. Her-
zogenberg noticed the increasing success of Brahms” works with deep satisfaction and at the same
time - in agreement with Brahms - refused to accept Anton Bruckner’s music.

This article sheds light on the music-theoretical details discussed in the Brahms-Herzogenberg-
correspondance in paratactic manner and suggests that their systematic documentation forms a
desideratum of Brahms research.

»Welche Frau! Was fiir Briefe! Ich kenne nichts Ahnliches an Temperament, Bil-
dung, Anmut des Herzens und des Stils und nie versagender Giitel«'

Die emphatischen Worte des Dichters Paul Heyse gelten der Briefschreiberin
Elisabeth von Herzogenberg, deren Anteil an der 1907 verdffentlichten Herzogen-
bergschen Korrespondenz mit Johannes Brahms den ihres Gatten Heinrich Freiherr
von Herzogenberg an Umfang und in der Intensitit des Schreibens bei weitem
tiberragt. Flir Max Kalbeck, den Herausgeber der Briefsammlung, aber auch fiir viele
spatere Brahms-Biografen reprisentiert die musikalisch hochbegabte und {iberaus
gebildete Frau einen weiblichen Idealtypus des 19. Jahrhunderts: selbstlos, was die
Entfaltung ihrer eigenen reich vorhandenen Talente betrifft, hingebungsvoll den
kiinstlerischen Ambitionen des Gatten wie auch dem Schaffen des genialen Freundes
zugetan.

Die personliche Zuriicknahme der Briefschreiberin schliefit aber keinesfalls Lei-
denschaftlichkeit und Kritikfihigkeit aus, wenn es um Fragen der Kunst geht, um

1 Kalbeck, Johannes Brabms im Briefivechsel, Bd. 1, S. 6 (Vorwort zur zweiten Auflage).
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die Beurteilung kiinstlerischer Entwicklungsprozesse, oder um die Positionierung im
Parteienstreit zwischen »Neudeutschen« und Brahmsapologeten.

Elisabeth von Herzogenberg, 1847 als drittes Kind des Hannoverschen Gesandten
Bodo Albrecht von Stockhausen und seiner Frau Clotilde, geb. Grifin von
Baudissin, in Paris geboren, iibersiedelte als Fiinfjahrige mit ihrer Familie nach
Wien, wo sie zuerst beim Organisten der evangelischen Gemeinde und spiter bei
Julius Epstein, einem renommierten Wiener Pianisten, Klavier- und Musiktheorie-
unterricht erhielt. Thr vielversprechendes Talent erregte Aufmerksamkeit, dennoch
wurde ihrerseits keine professionelle Laufbahn ins Auge gefasst. Max Kalbeck
spricht davon, dass sie kurze Zeit Unterricht bei Johannes Brahms gehabt hitte, der
allerdings aus ungeklirten Umstinden bald wieder eingestellt wurde.”

Nach ihrer Heirat mit dem 1843 in Graz geborenen Komponisten Heinrich von
Herzogenberg lebte das Ehepaar von 1868 bis 1872 in Graz, iibersiedelte dann nach
Leipzig und schliefllich 1885 nach Berlin, wo Heinrich von Herzogenberg eine Pro-
fessur fiir Komposition an der Hochschule fiir Musik innehatte. Dieses nach auflen
eher unspektakulire, aber durch die Strahlkraft der Erscheinung Elisabeth von
Herzogenbergs geprigte Leben hinterlief} Spuren, die in der Anbindung an andere
herausragende Personlichkeiten der Zeit (neben Brahms u.a. an Clara Schumann,
Joseph Joachim und die englische Komponistin Ethel Smyth) ein kulturhistorisches
Szenario entstehen und vielfiltige soziokulturelle Zusammenhinge manifest werden
lassen. Die bekannten Fronten der dsthetischen Anschauungen zwischen Konserva-
tiven und Progressiven, »Brahminen« und »Neudeutschen« hatten sich lingst ver-
festigt und drohten, geschiirt von den Anhingern beider Lager, mit dem wachsenden
Erfolg Anton Bruckners erneut an Heftigkeit zu gewinnen. Als die Herzogenbergs
am 30. Dezember 1884 Zeugen eines sinfonischen Grofereignisses, der Urauffiih-
rung von Bruckners Siebenter Sinfonie unter Arthur Nikisch im Leipziger Stadtthe-
ater, werden, stehen sie ratlos einem musikalischen Werk gegentiber, das ihrer isthe-
tischen Wertordnung zuwiderlduft. Ohne Verstindnis fiir die allgemein aufkeimende
Begeisterung sehen sie sich dem Vorwurf ausgesetzt, die Kraft dieser Sinfonie und
das Talent Bruckners nicht zu erkennen. Durch Brahms finden sie ihre Ansichten
bestitigt, als dieser sie wissen ldsst: »Alles hat seine Grenzen. Bruckner liegt jenseits,
iiber seine Sachen kann man nicht hin und her, kann man gar nicht reden.<’ (Es ist
davon auszugehen, dass die verungliickte Urauffithrung von Bruckners Dritter Sin-
fonie am 16. Dezember 1877 das einzige war, was Brahms von Bruckner kennen
konnte und worauf sich sein Urteil stiitzte*).

Im darauf folgenden Brief wird Elisabeth von Herzogenberg deutlicher, offen-
sichtlich durch den Eifer der Bruckner-Befiirworter provoziert, wenn sie in Bruck-
ners Siebenter Sinfonie einige »nicht ganz schlechte musikalische Motive, aber wie
Fettaugen auf einer kraftlosen Suppe schwimmends, zu erkennen meint. Aber dies
sei schon alles, was »Meister Bruckner« aufzubieten hitte, und sie fiigt noch hinzu:
»Ich mochte nur Eins wissen: wer die Parole Bruckner ausgegeben hat, und wie das

2 Ebda,S. 13f.

3 Ebda., Bd. 2, S. 53 (Brief vom 12. Januar 1885, Antwort auf Brief von Elisabeth von Herzogenberg vom 5.
Januar 1885, ebda., S. 47-49).

4 Vgl. Kross, Johannes Brabms, Bd. 2, S. 893.
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entsteht, und ob nicht eine Art Freimaurerei unter den Wagnerianern besteht.«’
Etwas spiter macht sie ihrem Arger noch einmal Luft, wenn sie Brahms gegeniiber
vom »anwachsenden Bruckner-Wahnsinn« spricht, einer »Krankheit«, die offensicht-
lich auch bereits ihre Umgebung befallen hat und »schon so weit gediehen ist«.®

Der Standort, von dem aus dieses dsthetische Urteil gefillt wurde, ist eindeutig.
Es war nicht das Resultat von Ignoranz oder musikalischer Unbedarftheit, sondern
setzte sich aus Kriterien zusammen, die sich zum einen aus der Tradition Bachs und
zum anderen aus dem klassischen Instrumentalstil herleiteten und als verbindlicher
Wertmaf3stab angesehen wurden.

Fir die Herzogenbergs realisierten sich ihre isthetischen Werthaltungen in so
mannigfaltiger wie exemplarischer Weise in Brahms’ Vierter Sinfonie (1884-85),
obwohl sich die Wertschitzung dieser Sinfonie bei ithnen wie in der breiten Offent-
lichkeit nur sehr langsam und zdgerlich einstellen sollte. Zunichst war es zu einem
Kuriosum im Briefwechsel zwischen Elisabeth von Herzogenberg und Brahms
gekommen, insofern diese ihre allererste, teilweise kritische Reaktion auf die ersten
Teile des Klavierauszuges vom 8. September 1885 rich sofort an Brahms zu senden
wagte, sondern diesen Brief dem Schreiben vom 31. (sic!) September 1885 als eine
Art Postskriptum beilegte. In diesem Postskriptum heif3t es:

Es ist mir, als wenn eben diese Schépfung zu sehr auf das Auge des Mikroskopikers berechnet
wire, als wenn nicht fiir jeden einfachen Liebhaber die Schonheiten alle offen ligen, und als wire
es eine kleine Welt fiir die Klugen und Wissenden, an der das Volk, das im Dunkeln wandelt, nur
schwachen Anteil haben kénnte. Ich habe eine Menge Stellen erst mit den Augen entdeckt und mir
gestehen miissen, dass ich sie nur mit den Ohren meines Verstandes, nicht mit den sinnlichen und
gemiitlichen aufgefasst hitte, wenn mir die Augen nicht zu Hilfe gekommen wiiren. [...] Mich will
bediinken, daff, wenn es in der Gesamtwirkung dennoch einfach und unmittelbar erscheint, es dies
gleichsam nur auf Kosten der dariiber ausgebreiteten Schlinggewichse geistreicher Detailkombina-
tionen erreichen kann[,] iiber die man hinwegsehen muf}, um den Kern voll und ganz zu schme-
cken und genieflen.”

An drei Stellen aus dem ersten Satz - mit genauen Notenbeispielen versehen -
versucht Elisabeth von Herzogenberg dann ihre These zu untermauern, was einmal
mehr beweist, dass sie keine oberflichlich-musikfremde »Genieflerin« war, sondern
dass der unmittelbar sinnliche Genuss eine ihrer leitenden dsthetischen Primissen
darstellte, so subtil sich ihre Unterscheidung zwischen Augen-Wissen und Ohren-
Gewissheit auch darstellt.

Am 31. September modifiziert Elisabeth von Herzogenberg nun ihre drei Wo-
chen zuriickliegenden ersten Eindriicke den Kopfsatz der Vierten Sinfonie betref-

fend:

Ich empfinde jetzt so deutlich die Hiigel und Tiler in dem Satze, dass ich dariiber den Eindruck der
Kompliziertheit verloren habe, oder vielmehr nicht mehr glaube, daff die Kompliziertheit, wie es
mich anfangs diinken wollte, dem Werk zum Schaden gereicht, seiner Wirkung im Wege steht;

5  Kalbeck, Johannes Brabms im Briefwechsel, Bd. 2, S. 54 (Brief vom 14. Januar 1885).

Ebda., S. 123 (Brief vom 26. Februar 1886).

7 Ebda., S. 86f. (Brief vom 8. September 1885). Elisabeth von Herzogenberg muss offensichtlich sehr nervés
gewesen sein, als sie diesen Brief doch abschickte und den 30. mit dem 31. September verwechselte.

o
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héchstens kommt es mir vor, als hitte der Meister mit seiner Meisterschaft ein wenig Verschwen-
dung getrieben!®

An dieses Mal sieben in Notenform zitierten Stellen zeigt Elisabeth von Herzogen-
berg dem Komponisten, warum sie ihre erste Meinung nunmehr modifizierte.

Panegyrischer Jubel stellt sich jedoch erst im Bericht der Meininger Urauffiih-
rung vom 25. Oktober 1885 ein, wiederum aber trotzdem mit wohlwollend-
kritischer Besprechung einiger kompositorischer Details, wobei das briiske Wieder-
eintreten des C-Dur im dritten Satz die drastischste Formulierung hervorruft: »Es
tut so weh, dieses gewaltsame C Dur, es ist eine Operation, keine Modulation!! Ich
kann nicht anders, Gott helfe mir.«’

Den Hohepunkt der emphatischen Rezeption der 1erten - in diesem Fall eine im
Grunde inkommensurable Engfiihrung von spontanem Gefiihlsausdruck, religioser
Terminologie, musikanalytischer Kompetenz und synisthetischer Sensibilitit -
bildet schliefSlich der Brief vom 3. Februar 1886, der Elisabeth von Herzogenbergs
Eindriicke der Auffihrung unter Joseph Joachim vom 1. Februar in Berlin wider-
spiegelt:

Der Klang ist [...] ganz iiberwiltigend, das Andante zwang mir die Trinen ab, die man gerne weint.
Wie nach dem ersten gewaltigen quasi-phrygischen Ruf das E hingen bleibt und das Gis leise
ansetzt, und wie dann das wunderbare E dur losgeht wie ein sanfter Orgelklang aus der Ferne - ich
weifd keine dhnliche Orchesterwirkung - das ist mit das Ergreifendste was ich kenne, wie ich denn
tiberhaupt mit diesem Satz leben und sterben méochte. Das ist A L L E S Melodie, vom Anfang bis
zum Ende, und immer kommt es noch schéner, je weiter man dringt, es ist wie ein Wandeln in
idealer Landschaft bei Sonnenuntergang, immer wirmer werden die tdne, immer purpurner - wie
das zweite Thema in E dur wiederkehrt, da sahen wir uns selig an und opferten Thnen Dank!"®

Antje Ruhbaum' hat in ihrer Studie {iber Elisabeth von Herzogenberg neben deren
Rolle als Singerin, Pianistin und gelegentliche Komponistin vor allem diejenige der
(von der Autorin so bezeichneten) »Musikforderin« thematisiert und darin vier
Titigkeitsfelder unterschieden: die Unterstiitzung ihres Mannes bei seiner Arbeit als
Chorleiter, die Auffiihrung von Werken ihres Mannes und ihrer komponierenden
Freundinnen und Freunde, die Beratung von Kiinstlerinnen und Kiinstlern des
Freundeskreises sowie den Aufbau und die Erhaltung des Freundeskreises selbst. Im
Hinblick auf Brahms ist die wiederholt zitierte Beraterinnenfunktion von Interesse
und genauer zu hinterfragen. Ab 1874 wird in den Briefen eine groflere Vertrautheit
bemerkbar, trotzdem bedurfte es immer der ausdriicklichen Ermutigung und
Aufforderung durch den Komponisten, ehe Elisabeth von Herzogenberg tiber die
schwirmerische Verehrung hinaus einen kritisch differenzierteren Kommentar
wagte. Und es sind hauptsichlich Vokalkompositionen, fiir welche Brahms das Ur-
teil der Freundin suchte, deren Kompetenz, Intuition und Erfahrung er in diesen

8 Ebda.,, S. 80f. (Brief vom 31. September 1885). Es erstaunt, dass Elisabeth von Herzogenberg vom »Werk«
spricht, obwohl ihr bis dahin nur der Klavierauszug des Kopfsatzes vorlag.

9 Ebda,S. 101 (Brief vom 30. Oktober 1885).

10 Ebda., S. 116 (Brief vom 3. Februar 1886). Der quasi religiose Duktus des Briefes mag mit dem Tod des
Vaters von Elisabeth - Bodo Albrecht von Stockhausen - am 29. Dezember 1885 zusammenhingen.

11 Ruhbaum, Ein Talent, »als Séngerin, Pianistin, vielleicht sogar als Komponistin in der Offentlichkeit 3u glinzen. ..« S. 200.
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kiinstlerischen Feldern schitzte. Die geduflerten Kritikpunkte werden von Brahms
brieflich nicht diskutiert, so kennen wir seine Reaktion nur in Einzelfillen, etwa
wenn eine Vertonung wahrscheinlich aufgrund der geduflerten Kritik unverdffent-
licht blieb oder nicht weiter verfolgt wurde."

Anders verhilt es sich in theoretischen Fragen, die fiir die akademisch gebildete
Elisabeth von Herzogenberg Anlass sind, dem Freund die Abweichungen vom
Regelkanon der Musiktheorie vorzuhalten, etwa wenn es um die »grausame Stelle«
im Lied Immer leiser wird mein Schiummer, op. 105,2 geht, in dem eine Folge von Quart-
sextakkorden, ohne entsprechende Einfiihrung und entgegen ihrer »natiirlichen«
Tendenz zur Auflésung, in kleinen Terzen von G- iiber B- nach Des-Dur weiterge-
fiihrt werden (Abb. 1). Sie erkennt zwar »die treibende Sehnsucht jener Stelle« an, ist
aber entsprechend ihrem isthetischen Empfinden von der Notwendigkeit einer
solchen harmonischen Gestaltung zu Ausdruckszwecken nicht iiberzeugt: »Was Sie
wollen, ist gewiss klar; aber wie Sie’s wollen, ist nicht so schon, wie sonst Brahms
ist, und etwas in mir sagt férmlich Au! dabei; und wie schade um das so schon
dahindimmernde weiche Lied, das einem plotzlich Ohrfeigen erteilt.«”” Das Vorder-
griindige des Textbezugs, das Herausheben eines dufleren Details mit Hilfe »unzulis-
siger« musikalischer Mittel ist in ihren Augen ein Verstof§ gegen das iberhohende
Prinzip der Darstellung des Wortes durch die Musik und somit eine Verletzung des
mafivoll Einheitlichen, einer fixen Kategorie ihres dsthetischen Urteilens.

Abbildung 1: Brahms, Immer leiser wird mein Schiummer, op. 105,2, 'T. 42-48.

12 Vgl. Kalbeck, Johannes Brabms im Briefivechsel, Bd. 2, S. 63, Anmerkung 5.
13 Ebda., S. 132f. (Brief vom 2. Dezember 1886).
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In dieselbe Richtung zielt ihr im selben Brief geduflerter Vorbehalt gegentiber dem
Lied Wie Melodien gieht es mir, op. 105,1, das ihr wegen des »warmen Zugs der Melo-
die«" sehr ans Herz gewachsen ist, dessen Schlusswendung ihrer inneren musikali-
schen Auffassung aber widerstrebt. Aus der Sicht ihrer rein harmonischen Beurtei-
lungsperspektive hatte die Stufenfolge keinen stringenten Verlauf. Eine Erklirung
dafiir aus der Bezugnahme zu dem von ihr als abstrakt empfundenen Text herzulei-
ten, erschien nicht plausibel.

An parallelen Stellen dieses Strophenliedes in A-Dur spielt Brahms geschickt mit
dem Wechsel zwischen II. Stufe, Doppeldominante und erniedrigter II. Stufe, dem
Neapolitanischen Sextakkord, als bewusst eingesetzter Stimmungsfacette. Die
Wechsel konnten Ausdruck sein fiir die Ambivalenz der Stimmung, wobei die
neapolitanische Sphire mit speziellen Inhalten besetzt ist und auch mit »Tod« und
»Todessehnsucht« in Verbindung gebracht wird.” In vergleichbarer Weise liefie sich
auch das implizit Unbestimmte, zwischen A-Dur und D-Dur schwankende der
Schlusswendung (Abb. 2), das die Schreiberin so irritiert, semantisch interpretieren:
Die »vagierende« harmonische Stufenfolge und der verminderte Septakkord auf gis
zum Text »ein feuchtes Auge« konnen als Ausdruck versteckten Schmerzes gelten.
Dabei zeigt sich die zunehmende Bedeutung des »Textgehalts« fiir den musikalischen
Gesamtablauf.
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Abbildung 2: Brahms, Wie Melodien ieht es mir, op. 105,1, T. 36-42.

14 Ebda,, S. 133.
15 Krones, Harmonische Symbolik im Vokalschaffen von Johannes Brabms, S. 418.
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Direkte Kritik tibt Elisabeth von Herzogenberg an Querstinden, nicht nur als
theoretische Verletzung von Prinzipien der Stimmfiihrung, sondern vielmehr als
stilistischen Bruch, etwa bei einem einfachen schlichten Lied wie Trennung, op. 97,6.'
Wie sehr sie solche satztechnischen »Mingel« auch bei anderen Komponisten storen,
beweist die Erwihnung Edvard Griegs und seines Liedes Der Bergentriickte, op. 32. Nur
die liebenswiirdige Natur Griegs liefle sie iiber solche Entgleisungen hinwegsehen,
schreibt sie an Brahms" anldsslich des Aufenthalts des norwegischen Komponisten
in Leipzig im Jahre 1883. Ein bisschen Selbstironie kommt dabei auch zum Tragen,
wenn es an anderer Stelle um zu vermeidende terminliche Uberschneidungen geht,
gewissermaflen »Querstinde«, wie sie hinzufiigt, »fiir die nur Bach und Brahms
Talent hitten, aber wir nicht«."

Uber allem jedoch steht die Forderung nach dem Einswerden von Wort und Mu-
sik, aber auf eine Weise, die dem textbezogenen Detail nur so viel Gewicht zuge-
steht, wie es die kiinstlerische Geschlossenheit des Ganzen zulisst. Dies verwirk-
lichte Brahms auf unterschiedliche Weise, etwa unter dem Dach der »wohligen melo-
dischen Linie« der Singstimme im Des-Dur Lied Wir wandelten op. 96,2, einem der
Lieblingslieder Elisabeth von Herzogenbergs, mit einem klaren harmonischen
Verlauf, der von der Dominante As am Ende der ersten Strophe durch die enharmo-
nische Verwechslung as-gis in den E-Dur-Mittelteil gefithrt wird und danach wieder
zuriick zur Ausgangstonart im Schlussteil. Somit konnte Elisabeth von
Herzogenberg restimieren: »Im Einzelnen, wie fein und liebevoll ausgefiihrt, und
jedes hinzutretende Detail wirklich auch eine Steigerung, z.B. die nachfolgenden
Achtel bei: >In meinem Haupte die Gedanken< und die anders gelegten, in sich doch
unverinderten Harmonien.«"”

Komplexer und harmonisch kithner wirkt dagegen Meerfahrt, op. 96,4 nach Hein-
rich Heine (Abb. 3). Schon im dritten Takt legt sich tiber den a-Moll-Tonikaakkord
ein forte akzentuiertes fis. Dieses fis kann hier als Ziel eines melodischen Trugschlus-
ses e-fis und so vielleicht als ein Hinweis auf das Triigerische der im Folgenden
dargestellten Szene aufgefasst werden. Elisabeth von Herzogenberg spricht »von
seltsam ergreifenden Hornstofen. [...] Wie etwas vollig nie Gehortes wirken sie und
gehoren zu jenen Wunderbarkeiten, die gesteigertes Ausdrucksbediirfnis sich gewiss
ewig erzeugen wird, so ausgeschopft der Quell musikalischen Materials auch
manchmal erscheint und fiir die Nichtauserwihlten ja auch ist.<® Bei der Parallel-
stelle im Ubergang zur zweiten Strophe (T. 29) findet sich eine analoge Bildung,
nimlich ein cis tiber e-Moll. Ein weiteres Mal begegnen wir dieser harmonischen
Wendung beim Erreichen der Ausgangstonart vor dem letzten Vers (»trostlos auf
weitem Meer«, T. 54) und bei dessen Wiederholung als h {iber d-Moll (T. 58). Die
Kompaktheit und Geschlossenheit des harmonischen Satzes wird durch die chroma-
tisch enge Fiithrung der Mittelstimmen und der orgelpunktartigen Bassstimme
unterstrichen. Trotz der klaren harmonischen Eckpunkte (dazwischen weist das
tonale Geschehen eine bemerkenswerte, von der Tonika wegfiihrende zentrifugale

16 Kalbeck, Johannes Brabms im Briefiwechsel, Bd. 2, S. 64f. (Brief vom 21. und 22. Mai 1885).
17 Ebda., S. 12 (Brief vom 24. November 1883).

18 Ebda., S. 42 (Brief vom 4. Dezember 1884).

19 Ebda, S. 61 (Brief vom 21. und 22. Mai 1885).

20 Ebda,S. 61f.
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Kraft auf) liegt etwas unbestimmt Verhangenes, auch Verschwimmendes tiber der
geschlossenen Grundstimmung, am augenfilligsten in der dritte Strophe bei den
Worten »[...] und wogt’ es hin und her. Wir aber schwammen voriiber [...]«, die
Brahms als eine Folge von aneinander gereihten verminderten Septakkorden gestal-
tet hat. »Wie schneidig, wie groflartig wirkungsvoll ist das alles, und wie mafivoll
zugleich!«*!] schreibt Elisabeth von Herzogenberg. Es ist der stimmige Gesamtent-
wurf, den dichterischen Gehalt iiberhdhend, der dieses Lied fiir sie zum isthetisch
gelungenen Gliicksfall werden lisst.

Andante sostenuto.
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Abbildung 3: Brahms, Meerfahrt, op. 96,4, T. 1-5, 26-35.

Originalitit und Individualitit im Detail, die Teile in ausgewogenem Verhiltnis
zueinander und zu einer Einheit gefasst - das sind die Kategorien, die Elisabeth von
Herzogenberg in Der Wanderer, op. 106,5 vermisst. Das Lied erscheint ihr »nordisch
grau«, weil thm »der liebe Gegensatz fehlt, und man durch das, was den zweiten Teil
bildet, nicht geniigend entschidigt wird«.”? Einer anderen Heine-Vertonung, die von

21 Ebda, S. 62.
22 Ebda., S. 63.
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Brahms zuriickgezogen wurde, attestiert sie nur die »Kontur Brahmsscher Musik
(oder was man wohl Manier nennt, im Gegensatz zu Stil)«.”

Elisabeth von Herzogenbergs kritische Einschitzung war fiir Brahms auch hin-
sichtlich seiner Chorwerke von Interesse, besafl sie doch hinlingliche Chorerfah-
rung, nicht nur als Singerin, sondern vor allem als Chorleiterassistentin ihres
Mannes.” Neben Zustimmung und Bewunderung fiir das Brahmssche Chorwerk
verweist sie auch hier auf vermeintliche Schwichen: In Nr. 3 Lertes Gliick aus Fiinf
Gesénge fiir gemischten Chor a cappella, op. 104 ist es eine »garstige Harmonie«” in Gestalt
eines Septimenakkords mit doppeltem Vorhalt (Abb. 4). Durch die vertikale Sicht
des isolierten harmonischen Details bleibt die lineare Stimmfiihrung, die den Ak-
kord hervorbringt, aber letztlich unberiicksichtigt, auch wenn Herzogenberg die
enge Beziehung zwischen Tenor und Sopran - »die von dem Tenor dem Sopran
abgenommene Stimme« - erwihnt. Die motivische Engfithrung zwischen Sopran
und Tenor ist aber an dieser Stelle auch vom Standpunkt des Horens das beherr-
schende Gestaltungsmoment. Besonderes Missfallen bereitet der Schreiberin der
obere Vorhaltston, zugleich hchster melodischer Punkt der Melodie, der bei seiner
unmittelbaren Wiederkehr in der anderen Stimme querstindige dissonante Reibung
verursacht.
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Abbildung 4: Brahms, Fiinf Gesdinge fiir gemischten Chor a cappella, op. 104,3 Letztes Gliick, T. 43-52.

Kritisch fallt auch der Kommentar zum Gesang Nr. 4 Verlorene Jugend aus, der ihr vor
allem wegen der instrumentalen Behandlung der Singstimmen die ironische Bezeich-
nung »Streichquartett in d-Moll« entlockt. Auch hier handelt es sich um einen
imitatorischen Stimmenverlauf, jeweils im ersten Teil der beiden Strophen, einmal

23 Ebda.

24 Vgl. Ruhbaum, Ein Talent, vals Singerin, Pianistin, vielleicht sogar als Komponistin in der Offentlichkeit zu glingen. ..«
S.201.

25 Kalbeck, Jobannes Brabms im Briefwechsel, S. 203 (Brief vom 28. Oktober 1888).

223



zwischen Alt und Sopran, dann zwischen Sopran und 1. Bass, wihrend der zweite
Teil der beiden Strophen homophon gefithrt wird. Der »inkriminierte« Ton es in
den Auflenstimmen wird im Sopran durch einen verminderten Quintsprung erreicht
(Abb. 5). Er steht auf unbetontem Taktteil und ist eine Vorausnahme des folgenden
melodisch-dynamischen Hohepunkts. Das gleichzeitig erklingende es im Bass ist
dagegen Telil einer gleichmiflig ansteigenden melodischen Bewegung, die stufenweise
aus der Subdominantsphire der Durparallele nach d-Moll zuriickfithrt. Die Stelle
erscheint der Schreiberin »grausame, einer inneren Logik der Phrasierung zuwider-
laufend, »obwohl ich mir schon denken kann, dass Sie sich gleichsam ein Komma
zwischen zweitem und drittem Viertel gedacht haben«, und mit Seitenhieb auf
namhafte Wortfithrer neuartiger Phrasierungsfreiheiten setzt sie fort: »der natiir-
liche, nicht Biilow-Riemann-Westphalisch erzogene Mensch erschrickt zunichst und
erholt sich nicht gleich«.”® Auch bei dieser Kritik wird - wie schon im Kommentar
zu Nr. 3 aus op. 104 - der polyphonen Gestaltung als vorrangiges Element des
musikalischen Sinnvollzugs zu wenig Aufmerksamkeit geschenkt.
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Abbildung 5: Brahms, Fiinf Gesinge fiir gemischten Chor a cappella, op. 104,4: Verlorene Jugend, T. 6-11.

Im Verlauf dieser - ganz gegen den Geschmack von Elisabeth von Herzogenberg -
parataktischen Ausfithrungen konnte deutlich geworden sein, dass dem Briefwechsel
zwischen Johannes Brahms und Elisabeth von Herzogenberg zahlreiche musik-
theoretische Implikationen eingeschrieben sind, die weiterhin eines systematischen
Kommentars harren. Da sich ein resiimierendes Fazit also verbietet, sei mit einem so
sympathischen wie auch charakteristischen Zitat geschlossen, das sich in jenem Brief
Elisabeths findet, in welchem sie auf Brahms’ Alt- und Tenor-Ballade Edward,
op. 75,1 zu sprechen kommt:

[Ulnd doch liegt es schon so lange da, stumm, das Gedicht, bis plotzlich einer daherkommt und es
bewegt in seinem Herzen und in { moll wieder auf die Welt bringt als sein Eigentum! - Und
als unsres auch; denn wer’s geniefit, besitzt das Kunstwerk!

Oder haben sie dagegen etwas einzuwenden?”

26 Ebda, S. 202.
27 Ebda., Bd. 1, S. 48 (Brief vom 31. Januar 1878).
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Johannes Brahms hatte NICHTS einzuwenden!
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Hissliche Musik
Parodie, Deformation, Entstellung und Negativ-Schines

in Richard Wagners Ring des Nibelungen

Ariane Jeflulat

Aesthetics in the second half of the 19th century (Carl Rosenkranz, Christian Hermann Weisse)
never defines the ugly as an independent category, but rather derives it from the idea of beauty.
Ugliness is either understood in a dialectic way as the negation of beauty or as a decadent trans-
formation of beauty becoming funny or even ridiculous. Rosenkranz even comprehends lies and
madness as deformations of a former beauty. Taking deformation as a criterion for musical analy-
sis, however, can hardly be successful as any variational development of a motif entails a kind of
deformation.

In Richard Wagner’s Ring des Nibelungen musical ugliness is rendered by a variety of features. The
figure of Mime seems to be least complicated for musical analysis in this respect, since Wagner
creates a kind of self-analytical distance by designing Mime as an old-fashioned and anachronistic
character, making him a precise counterpart to the modern genius incorporated into the musical
idiom of Siegfried. The difference between craftsmanship on the one side and creation on the other
side is, therefore, no longer a matter of style, it becomes more and more aporetic to separate a
»beautiful« from an »ugly« idiom by an analysis of the musical score alone. The musical idiom of
Alberich, through which the idea of Evil is probably articulated in the most obvious manner, may
be analyzed under the perspectives of deformation as symbolized by the diminished chord which is
a key element of this idiom.

This article gives a number of further examples of Wagner’s musical conceptualization of ugliness
in the Ring. Music aesthetics and music theory merge in the idea of a deficient beauty (»Negativ-
Schones«) which takes a significant role within this process.

Im Anschluss an Alberichs Fluch in Richard Wagners Rbeingold erklingt die im
Winckelmannschen Sinne denkbar schonste, in Oktavkanons vollkommen in sich
kreisende und fast offensiv regelhafte C-Dur-Musik. Dasselbe wiederholt sich
pointierter noch in Wagners Gitterdimmernng nach der dimonischen Traumsequenz
»Schlifst Du, Hagen, mein Sohn?« und auch die etwas forcierte Wiederkehr der
Festmusik, die das Rache-Trio von Hagen, Gunther und Briinhilde beendet, scheint
in diese Reihe zu passen. Zwar gibt es in allen drei Fillen eine duflerliche Motivation
durch die Szene, dennoch weist eine so deutliche dsthetische Kontrastbildung darauf
hin, dass Wagners antithetische Vorstellung einer schonen erhabenen und einer
hisslichen niederen Welt, wie sie sich in der Personenkonstellation des Ring abzeich-
net, auch in musikalischer Hinsicht verwirklicht ist.

In der idealistischen Asthetik des 19. Jahrhunderts ist das Hissliche ein defizien-
tes Schones. Besonders Christian Hermann Weisse geht in der idee-immanenten Dia-
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lektik so weit zu sagen, dass es des Hisslichen bedarf, um das nur gesetzte Schéne in
der Auseinandersetzung mit seiner Negation wirklich werden zu lassen:

Wie man von einer in dem Bosen fortwirkenden Macht des Guten oder der Gottheit gesprochen
hat, welche die Substanz dessen ausmache, aber wegen ihres Abfalls und der Verkehrung der in ihr
enthaltenen Elemente den Begriff des Guten verunreinigt und getriibt darstelle: so ist in dem
Hiflichen dieselbe Substanz des absoluten Geistes gegenwirtig, welche das Schone zum Schénen
machte, und die ist es, welche dem Hifllichen jene sirenenhaft anziehende und fesselnde Kraft
erteilt, die auf viele nicht minder michtig, ja michtiger wirkt als die Kraft der Schonheit selbst. [...]
Nicht durch Beiseitesetzung, sondern einzig durch Enthiillung und Lésung dieses Widerspruchs,
also durch Anerkennung, Bekimpfung und Uberwiltigung der Hifllichkeit, kann theoretisch,
ebenso wie auch praktisch, die wirkliche, d. h. die ideale Schinkeit zu Stande kommen.!

Trotz systematischer Unterschiede zwischen den einzelnen Autoren besteht iiber die
Substanzgemeinschaft des Schonen mit dem Hisslichen Einigkeit: So sei es vom
Misslungenen oder Bedeutungslosen zu unterscheiden.

In Wagners Ring-Tetralogie ist eine solche Dialektik zwischen dem Schonen und
dem Negativ-Schonen auf mehreren Stufen musikalischer Sinnbildung komponiert
und reicht von der schlichten Deformation bis zu Motivbildungen von hoher Eigen-
standigkeit, z.B. durch die Transformation von traditionellen Tonsatz-Modellen in
Neologismen oder das Ausdriicken des Negativ-Schonen in einer »zweiten Diato-
nik«?; diese sind im engeren Sinne durchaus nicht »hisslich«, zeugen jedoch von der
Gegenwelt einer »schwarzen Romantike.

Der Gedanke einer negativen Schonheit ist in Carl Rosenkranz’ Asthetik des Hifli-
chen mehrfach formuliert, so in den einleitenden Kapiteln: »Das Hiflliche muf} also
durch die Kunst von allem ihm heterogenen Uberflufl und storsamen Zufall gerei-
nigt und selbst wieder den allgemeinen Gesetzen des Schénen unterworfen werden.«’

Spiter konkretisiert Rosenkranz den Gedanken in einer Kritik der Hegelschen
Asthetik:

Werden wir aber nicht urteilen miissen, dafy der Kiinstler, der das Negative ganz seinem Wesen
gemif} zur Anschauung bringt, dasselbe schon darstelle? Nicht schén durch erhabene oder gefillige
Formen, sondern durch gemeine und widrige Formen, die er aber so zu treffen, so zu gestalten
gewufdt hat, daf} sie eben das negative Innere unverkennbar als ein Hiflliches darstellen. Ist denn
die Zeichnung des Bdsen so leicht, daff sie jedem Stiimper gelingen kann?*

1 Weisse, System der Asthetik, S. 180; 173. Vgl. auch Rosenkranz, Asthetik des Heiifllichen, S. 16: »Nicht als wenn
das Schéne, um schén zu sein, des Hifllichen bediirftig wire. Es ist schon auch ohne seine Folie, aber das
Hifliche ist die Gefahr, die thm an ihm selber drohet, der Widerspruch, den es durch sein Wesen an sich
selber hat.«

2 »Die Diatonik der Meistersinger stellt, als gleichsam getriumte Diatonik, die um 1860 nicht mehr ganz real
war, weniger eine Restauration als eine Rekonstruktion dar. Es handelt sich um eine zweite Diatonik in
dem Sinne, in dem Hegel von zweiter Natur oder zweiter Unmittelbarkeit sprach.« (Dahlhaus, Richard
Wagners Musikdramen, S. 110.)

3 Rosenkranz, Asthetik des Hiflichen, S. 48.

4 Ebda, S. 335.
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Wagner schildert mehrfach in seinen theoretischen Schriften, dass er komplexe
Motive von einfachen sogenannten Naturmotiven ableitet.” Der prekiren und kaum
allein anhand des Notentextes zu treffenden Unterscheidung zwischen solchen kom-
plexeren Ableitungen und im engeren Sinne »hisslichen« Motiven wird im Folgen-
den durch die Beschrinkung auf kompositorische Motivgestaltungen entgangen, die
durch die Erzahlhandlung eindeutig dem Hass zugeordnet sind.

I. Parodie

Die parodierende Deformation von Motiven durch die Verinderung einzelner
musikalischer Parameter findet sich am ausgeprigtesten im Nibelungen-Idiom, mit
dem die Nibelungen Alberich und Mime mit einem hierarchisch meist iiberlegenen
Gesprichspartner in Dialog treten. Die Abhingigkeit von urspriinglichen »Natur-
Motiven« ist hier sehr deutlich, wie ein Vergleich zwischen Alberichs erstem Satz
und dem zuvor erklingenden ersten Satz Woglindes zeigt (Abb. 1).

Woglinde

b.
Alberich
P} > A \
: e e = e s B s i |
S B B 2 S o B 3 B s o o1 —
284 1 1% vy ry ry r v r
He - he! Ihr Nik-ker! wie seid ihr nieddich, neid-li-ches Volk!  Aus Ni-bel-heims Nacht

naht’ ich mich gern, neig - tet ihr euch zu mir!

Abbildung 1: a. Das Rheingold, 1/'T. 137-143; b. Das Rheingold, 1/'T. 185-191.

Beide Phrasen sind tiber einen Orgelpunkt gebildet und zeigen mit sieben Takten
Linge eine gewisse syntaktische Auffilligkeit. Auch beginnen beide Figuren ihre
Rede mit einem Urlaut. Beide Melodien sind in den ersten vier Takten um einen
zentralen Dreiklang (As-Dur bzw. g-Moll) mit der Sexte als Nebennote gebaut.

5 »Mit dem Rheingold beschritt ich sofort die neue Bahn, auf welcher ich zunichst die plastischen Natur-
Motive zu finden hatte, welche in immer individuellerer Entwicklung zu den Trigern der Leidenschafts-
Tendenzen der weitgegliederten Handlung und der in ihr sich aussprechenden Charaktere sich zu gestalten
hatten.« (Wagner, Epilogischer Bericht, S. 266.)
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Die iibrigen Parameter - das Register, die Instrumentation, das Tongeschlecht, der
Duktus - sind mit grofler Sorgfalt einander entgegengesetzt, wobei sich der Glanz
der Rheintochter in grofiter Entspannung und scheinbarer Natiirlichkeit, die Hiss-
lichkeit des Nibelungen dagegen in Hast und spiirbarer Artifizialitdt duflert.

Das abwirts gerichtete Tetrachord in den Takten 3 und 5 von Alberichs Auf-
trittsmotiv gehort zu den stereotypen Floskeln der Nibelungensprache, wie sie auch
von Mime verwendet und von Flof$hilde nachgeifft wird (Abb. 2).

Dei - ne Kré - ten - ge - stalt, dei-ner  Stim - me Ge-krichz
S H | I % i
r ] It r ] N
_q: Il £ 1] N 17
Ca)J A 0] - Il (7] (7] T e (7] Il (7] (7] e (7]
Z b1 Q 14 A Vi P A 1 14 [ A P L
Py & @

Abbildung 2: a. Sigfiied, 1,1/T. 512-523 (Mimes Erziehungslied); b. Das Rbeingold, 1/'T. 396f.

Aus diesen Beispielen lassen sich noch weitere Charakteristika des Nibelungenidi-

oms® herauslesen:

— Der Hang zur Tiefalteration diatonischer Intervalle und die daraus folgenden
Konsequenzen fiir die Harmonik.

— Die Parallelfihrung von Terzen und Sexten, besonders in den Holzbldsern, auch
in der Tiefe, wodurch ein rauer Stimmklang parodiert wird.

— Bei Mime kommt als individueller Zug die gelehrte Einfallslosigkeit hinzu: Das
Tetrachord ist die einzige und dazu kurzatmige melodische Erfindung in 16 Tak-
ten, die (im Notenbeispiel nicht wiedergegebene) begleitende Vorhaltskette in
den Fagotten scheint wegen ihrer Lage, ihrer Linge, aber auch stilistisch tiber-
trieben und deplatziert.

6  Vgl. Fancsik, Hexen zur Verselbstindigung typischer Verzerrungen, besonders der Quint, als Darstellung
des Diabolischen in einem Personalstile iibergreifenden Vokabular in der Wagner-Nachfolge.
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Alle bisher behandelten »hisslichen« Motive zeigen aufgrund ihrer deutlichen
Abhingigkeit von Vorbildern einen entschiedenen parodistischen Zug und damit
eine Tendenz zum Komischen.” Eine Antithese zu den »schénen Motiven« stellen sie
jedoch nur in Ansitzen dar.

I1. Deformation satztechnischer Konventionen

Motivisch eigenstindig ist Alberichs Fluchrede (Abb. 3b). Allerdings gibt es Indizien
fiir die Deformation eines urspriinglich regelhaften Tonsatzes. Die Vermutung, dass
es sich bei dem verminderten Dreiklang auf cis um einen verzerrten C-Dur-
Dreiklang handelt, wird durch Loges Einleitung (Abb. 3a) harmonisch ausdriicklich
bestitigt. Die Akkordfolge auf dem Orgelpunkt G, deren unpunktierter synkopi-
scher Rhythmus nicht so sehr auf den punktierten Rhythmus der Himmer, sondern
mehr noch auf das undefinierbare Glinzen des Rheingolds zuriickgeht, beruht auf
einem gingigen diatonischen Stimmfiihrungstyp aus parallel ansteigenden Terzen,
der hiufig iiber Orgelpunkten Verwendung findet (Abb. 3c).® Eine andere Situati-
onsanalyse gibt Wagner selbst durch die Figur Frickas, die das Motiv in eine konven-
tionellere Formel zu iibersetzen scheint (Abb. 3d).

Frickas Aufgreifen des »Nibelungenhassmotivs« enthilt noch mehr Informatio-
nen, die einen Bezug zwischen der scheinbar regellosen Akkordfolge und ihren
urspriinglichen traditionellen Sprachzusammenhingen herstellen: Der Ersatz des
Tonikadreiklangs durch einen verminderten Dreiklang ist ein etablierter Riickfiih-
rungs- oder Reprisentopos, in dem die I. Stufe in Dur durch eine Zwischendominan-
te zur II. Stufe vertreten wird. Auch ist der ibermiflige Dreiklang in Durtonarten
als intensivierender Vorhalt oder Durchgang zu einer IV. oder IL. Stufe ein die
Kadenz herbeifiihrendes Klischee.

Die gesamte Fluchrede hat dramaturgisch die Funktion einer psychologischen
Riickfiihrung, die in der klassischen Sonatenform nicht selten im Stil einer
confutatio’ gestaltet ist. Sie erscheint als retardierendes Moment vor dem erlésenden
Dominantorgelpunkt G, auf dem die Sonnenaufgangsmusik aus der ersten Szene
wiederkehrt.

7 Das Komische wird in der Musikisthetik des 19. Jahrhunderts verschieden kategorisiert. Einigkeit besteht
iiber seine entschiedene Nihe und grofle Abhingigkeit vom Schonen. So bei Rosenkranz: »Das Schone
schlieft das Hiflliche von sich aus, das Komische dagegen fraternisiert mit dem Hifllichen, nimmt ihm
aber zugleich das Abstoflende dadurch, dass es, dem Schonen gegeniiber, seine Relativitat und Nullitit
erkennen lisst.« (Rosenkranz, Asthetik, S. 17). Bei Ferdinand Hand dagegen heifit es polemisierend: »Wen-
den wir uns zu den Lehren der neuesten Schule, so vernehmen wir, das Licherliche und das Komische sey
mit dem Hifllichen urspriinglich verwandt, oder es wurde in demselben die Schonheit aus der Hif8lichkeit
hergestellt und von der ihr eingeborenen Anlage zur Hifllichkeit gereinigt, Worte aus denen ein
Ungeweihter schwerlich einen gesunden, klaren Gedanken herausfindet, indem das Hiflliche auf dieser
Stelle immer nur als eine Entartung des Licherlichen betrachtet werden mufl.« (Hand, Aesthesik der Tonkunst,
S.394))

8  So demonstriert bei Bach, VVersuch iiber die wabre Art, das Clavier zu spielen, S. 16, 330 und passim.

9 Vgl. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, S. 236.
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auf konventionelle Stimmfiihrungsmodelle; d. Das Rheingold, 4/'T. 3233-3237 (Konventionelle »Riickschau« auf

Abbildung 3: a. Das Rheingold, 4/'T. 3114-3116, b. Das Rheingold, 4/'T. 3117-3125 (Alberichs Fluch)
das Motiv).
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Als Vorform der Fluchrede kann der Moment vor dem Erscheinen des »Rheingolds«
in der ersten Szene verstanden werden (Abb. 4a). Auch hier fiihrt ein Orgelpunkt G
zu einer triumphalen Manifestation von C-Dur. Vorweggenommen ist auch die Har-
monik, wenn sich der verminderte Septakkord als »Nebentoneinstellung«' in den
G-Dur-Dreiklang auflést (Abb. 4b). Dies entspricht der zweiten Hilfte des Fluch-
motivs (Abb. 4c). Allerdings ist diese »Korrektur«, die den Orgelpunkt von fis nach
g und damit das harmonische Geschehen nach C-Dur verlagert, nicht mit der ab-
schlieffenden h-Moll-Kadenz, dem einzigen konventionellen Element dieses Ab-
schnitts, vereinbar.
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Abbildung 4: a: Das Rhbeingold, 1/T. 506-514 (Konventionelle »Vorankiindigung« des Fluchmotivs); b. Redukti-
on; . Das Rheingold, 4/'T. 3130-3136 (Fluchmotiv, zweite Hilfte).

10 Kurth, Romantische Harmonik, S. 2091f.
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III. Entstellung

Der kategorielle Unterschied der bisher behandelten Beispiele lag in dem Abstrakti-
onsgrad dessen, was deformiert wird. Ob es sich jedoch um die Verzerrung eines
Motivs, das unterlaufene Gesetz der varietas oder um Anspielungen auf satztechni-
sche und formbildende Konventionen handelt - in allen Beispielen ist es eindeutig,
was »Urform« und was deformierende Ableitung ist.

Die bei Ernst Kurth beschriebene »Nebentoneinstellung« greift als Erklirungs-
modell fiir solche Deformationen nur dann, wenn sie als Entstellung eines zu
erwartenden Klangs entweder durch eine besondere Dissonanz oder als in sich
konsonantes, im harmonischen Kontext aber fremdes Ereignis zu identifizieren ist.
Es gibt im Ring jedoch eine Reihe prominenter motivischer Deformationen, die diese
beiden Kriterien nicht erfiillen.

In dem von Fasolt exponierten und in der Umgebung Mimes und Hagens rele-
vanten »Entsagungsmotiv«!! (Abb. 5) verraten weder ein besonderer Dissonanzgrad
noch harmoniefremde Tone die Deformation: Auffillig ist, dass in die kleine
Septime f des g-Moll-Akkords hineingesprungen wird, wobei der Ton fis unmittelbar
vorher noch erklingt. Dagegen wird der Ton d ausdriicklich vorbereitet (Abb. 5a).
Loge greift das Motiv wenig spiter auf, sowohl als Zitat als auch »korrigierend« in
Dur (Abb. 5b,c). Bei dem scheinbaren g-Moll-Septakkord handelt es sich in der
Anlage um einen halbverminderten Sept(non-)akkord mit dem Fundament e, wie er
auch in Loges Rede auskomponiert ist. Spiter, besonders in den Motivvarianten der
Gotterdimmerung (Abb. 5d), wird der Grundton immer ausgeschrieben und das
Motiv damit deutlich in die Nihe von Alberichs Fluch geriickt.

Der dissonantere Dominantseptnonakkord (Abb. 5¢) und die Transposition der
Phrase nach Dur entsprechen dem konventionellen Gebrauch der iiberschwinglich-
sentimentalen Phrase, wihrend es sich bei dem konsonanteren Mollseptakkord
(Abb. 5a,b) um eine Deformation handelt. Die scheinbare Hauptstimme ist eine aus
Wendungen der Unterhaltungsmusik bekannte oben hinzugefiigte Parallelstimme in
Terzen und wirkt, nach Moll transponiert, auch bei nur substruiertem Grundton als
Verfremdung.

11 Wolzogen, Fiibrer durch Richard Wagners Ring des Nibelungen, S. 41.
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Abbildung 5: a.—c.: Das Rheingold, 2/'T. 1088-1090; 1338-1340; 1358-1360; d. Gatterdimmerung, 1,2/'T. 907-909.

IV. Negativ-Schones

Nimmt man an, dass es eine kleine Zahl musikalischer Gedanken gibt, die sich -
dem Motivgewebe tibergeordnet - als roter Faden durch alle vier Musikdramen der
Ring-Tetralogie ziehen, so muss zu diesen die Idee eines Tonarten transzendierenden
Terzenbandes gehoren. Eine der deutlichsten Inszenierungen dieser Idee findet sich
im Ubergang zur zweiten Szene des Rheingo/d, in der das »Ringmotiv« durch die

235



Erweiterung des Klangraums um eine Terz nach unten und nach oben einem
Lichtwechsel unterzogen und in das »Walhall-Motiv« transformiert wird (Abb. 6).
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Abbildung 6: Das Rheingold, 1/T. 749-769 (Ubergang zur 2. Szene; Reduktion).

Eine hybride Terzenschichtung bis zur Tredezime scheint als Gedanke im
Fluchmotiv angelegt zu sein.'
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Abbildung 7: Reduktion des Fluchmotivs

Es ist anhand der Musiktheorie des 19. Jahrhunderts nicht zu bestimmen, ob eine
tibertriebene Terzenschichtung ein Tabu verletzen kann.

Einerseits trifft die Aussage zu, dass das Prinzip der Akkordumkehrung als »Terzenschichtung« in
der Nachfolge der Rameauschen Superposition oder Supposition® in der franzdsischen Musiktheo-

12 Der Akkord erklingt simultan wihrend der Einleitung der dritten Szene (»Nibelheim-Szene«) im Rébeingold,
2/T. 1853 (mit der Tredezime in den Violinen, ab T. 1854 motivisch hervorgehoben in Trompete und
Basstrompete.)
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rie »bis zum Uberdruf} ausgeschlachtet«!* wurde. Andererseits gibt es zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts wiederum Zweifel an Verschmelzung und Zusammenschluss der hoheren Terzen zu
Akkorden, die die Giiltigkeit des Bassfundaments in Frage stellen konnen, so bei Hugo Riemann,
Heinrich Schenker und sogar in bewusst progressiven und in ihrer Mischung von Systematik und
Empirie vergleichsweise »sorglosen« Theorien wie denen Georg Capellens.”

Durch die oft missverstindliche Weiterentwicklung der Rameauschen »Supposition«, in der
Vorhaltsbildungen als Ergebnis von Terzentiirmen erklirt werden', sind Begriffe wie der des
»Terzdezimenakkordes«"” schon im 18. Jahrhundert etabliert, ohne dass aus den Ausfithrungen
hervorginge, ob ein Vorhalt zur besseren Beherrschung der Generalbasspraxis in Ziffern vorgestellt
oder als eigenstindiger Klang klassifiziert werden soll. In der spekulativen franzésischen Musik-
theorie'®, ausgehend von dem Traité d’harmonie von Charles Simon Catel (1802) finden sich Versuche,
die Eigenstindigkeit von dominantischen Terzenschichtungen bis zum Dominantseptnonakkord
in Analogie zur Obertonreithe herzuleiten. In der Mitte des 19. Jahrhunderts existieren im
Extremfall experimentelle Entwiirfe zur Bildung von mehr als siebenstimmigen Akkorden mit der
Terz als »Mafleinheit« wie in der Musikisthetik Camille Duruttes. Solche Versuche gehen iiber die
iibliche Vorstellung eines natiirlichen, konsonanten Wohlklangs hinaus, dem auch im Ring der
Dominantseptnonakkord - bei Catel als »harmonie naturel« bezeichnet - zu entsprechen scheint.

Insgesamt scheinen die mehrfachen Terzschichtungen in Werken der Zeit ein
differenzierteres Bild abzugeben als die theoretischen Schriften. Hier seien nur zwei
Beispiele genannt: In Franz Liszts h-Moll-Sonate (Abb. 8) scheint die Erhabenheit
der im Grandioso-Thema sukzessive angelegten Terzenkette im Recitativo auf einen
einzigen »monstrosen« Akkord zusammengedringt zu werden. Nicht nur die Basis
des verminderten Dreiklangs, sondern auch das Verhiltnis der verminderten Quinte
zwischen dem Orgelpunkt gis und dem sich davon scheinbar emanzipierenden D-
Dur-Dreiklang verleiht der Stelle eine gewisse Ahnlichkeit mit dem »Fluchmotiv.

In Ludwig van Beethovens Klaviersonate op. 106, der Hammerklaviersonate, ist -
wieder in zusammenfassender Komprimierung - die Einleitung zur Fuge in einer
einzigen liberlangen Folge von Terzfillen gestaltet, auch dies als 4sthetische Manifes-
tation von deformierendem Ubermaf.

13 Rameau, Traité de 'Harmonie, Bd. 2, Kapitel 10, S. 73-77.

14 Tittel, Wiener Musiktheorie von Fux: bis Schinberg, S. 172. Eine wesentlich differenziertere Darstellung findet sich
bei Helbing, Tonalitit in der franzésischen Musiktheorie, S. 171-202.

15 Zum diatonischen Undezimakkord auf der Dominante als »Dur-Doppelklang« vgl. Capellen, Forzschrittliche
Harmonie- und Melodielehre, S. 36.

16 So schon in Marpurgs Ubersetzung der E/mens (sic) von Jean le Rond d’Alembert in den Paragraphen {iber
die »untergeschobenen Akkorde« (Marpurg, Systematische Einleitung, S. 95-98). Uber die Folgen dieser Praxis
vgl. Helbing, Tonalitit in der frangésischen Musifetheorie, S. 17 41f.

17 Vgl. Marpurg, Handbuch bey dem Generalbasse, S. 25: »Gehet man noch weiter, und setzet unter den Baf} dieses
Undecimenaccordes eine Terz, so entstehet daraus ein sicbenstimmiger Accord, der nach dem Intervalle, das der
héchste Ton gegen den tieffsten macht, ein Tergdeimenaccord genennet wird.« Das bei Marpurg diesem Satz
folgende Notenbeispiel ist durch seine abstrakte Darstellung in Buchstaben nicht als Vorhalt zu erkennen,
obwohl der Zusammenklang zweifellos zur Erklirung von Vorhaltsbildungen konstruiert ist, wenn man
die Darstellung mit dem Wortlaut des Paragraphen iiber die »untergeschobenen« Akkorde aus der Systemati-
schen Einleitung vergleicht (s. Fufinote 16).

18 Damit sind die Versuche gemeint, systematisch und in engem Anschluss an die musikalische Praxis einen
»Bereich der zuldssigen Akkorde« zu bestimmen. Besonders einschligig waren dabei die Lehrwerke von
Catel, Antonin Reicha und Camille Durutte. Vgl. Groth, Die franzisische Kompositionsiehre des 19. Jabrbunderts,
S. 30ff.
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Einen ihnlichen Eindruck ruft das Walhall-Motiv in jenen verzerrten Varianten
hervor, die es im Sinne der Nibelungenherrschaft verfremden (Abb. 9). Der Ein-
druck der »Monstrositit« ergibt sich dabei nicht nur daraus, dass mehrere etablierte
Motive in diesen neuen Ausdruck gedringt werden, sondern auch dadurch, dass die
zwischen zwei Tonarten mit Gewalt vermittelnde Oberstimmenmelodie eine Terz
»zu hoch« angesetzt ist.
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Abbildung 9: Gitterdimmerung, 1L,1/T. 161-163 (Verfremdung des Walhall-Motivs).

Terzenschichtungen stehen im Ring allerdings nicht nur im Dienst des Hisslichen:
Das Auftiirmen des »Briinhilde-Motivs« auf dem Dominantorgelpunkt B im Vor-

19 Vgl. Kiem, Musikdrama, S. 106, zu einer fritheren Variante des Motivs: »Die Leitmotivkonstellation des
folgenden Ausschnittes aus dem Wotan-Monolog ist bemerkenswert und in ihrer Dichte zumindest fiir die
Walkiire nicht selbstverstindlich. Die motivische Kernlinge ist gebildet aus der Uberlagerung des Walhall-
motivs mit dem Motiv der Rheingold-Fanfare. Hierauf hat Wagner selbst bereits 1879 in Uber die Amvendung
der Musik anf das Drama hingewiesen - eines der seltenen Beispiele fiir eigene musikalisch-analytische Erkli-
rungen des Komponisten.«
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spiel der Gitterdimmernng (Abb. 10) bis zur Doppeloktave und mit einem gewissen
Mutwillen noch eine Terz dariiber hinaus kennzeichnet die Fallhohe des Helden,
gehort aber als motivische Identifikation der neuen, nun menschlichen Liebe
Briinhildes, soweit dies am Schluss der Tetralogie tiberhaupt noch méglich ist, in den
Bereich des Guten und Schénen.

J% lﬁJ.L J\%
aI F.‘ D
~ o .#-% I — .n“y
oo e T =
b <4 o o o
o p—— o © ©
> H—© o © ©
13

| A WL 0 B
<D v
® r 17!
.8 8
Y
> H—o ©

15
Abbildung 10: Gitterdimmernng, Vorspiel, T. 337-346 (unmittelbar vor dem Sonnenaufgang).

Im formal mit dieser Introduktion korrespondierenden Vorspiel zum Traumdialog
zwischen Hagen und Alberich scheint diese Motivexposition ein Gegenstiick zu
finden. Innerhalb eines Fortspinnungstypus kommt es zur entwickelnden Variation
des sogenannten »Motivs des Siithnerechts«®, deren Grundidee die klangliche Erwei-
terung um Terzen zu sein scheint (Abb. 11a,b). Im Epilog des Fortspinnungstypus
wird, gleichsam als Ergebnis der Komprimierung und Steigerung, ein Undezim-
akkord mit dem Grundton ges erreicht (Abb. 11c). Zwar sind None und Undezime
vorbereitet, aber die enorme Ausweitung des Registers, der Wechsel der Instrumen-
tation und der zunichst rein pentatonische Abbau des Klangs, der der Auflosung
vom ces zum b zuvorzukommen scheint, machen die Terzenschichtung, nicht die
Vorhaltsdissonanz, zum Thema des Akkords.

20 Wolzogen, Fiibrer durch Richard Wagners Ring des Nibelungen, S. 81.

239



‘F’
[ 1AEN
urg

BN
A

e
5

anae)
o
— | N
ﬁ- -l T T e b Y
O - ) i i i s t Y
1Y - V) T
Ton ot e b
b = v 3
z g
[l
205 T 1 1
25 7 i 101 2) D T
| o L f f i
<Y L 1) I I I
P3) T T o
(zart)
bo o
T o
bl L)Y o a4
7 51
) s 7 I

e -
i
Abbildung 11: Gétterdimmernng, 11, Orchestervorspiel zur ersten Szene; a. T. 13.3-15 (Phrase); b. T.17.3-19
(Phrasenvariante); c. T. 27-31 (Epilog).

Eine Motivgruppe im ersten Aufzug, die das Thema »Hass« im engeren Sinn zum
Gegenstand hat (Abb. 12), nimmt den Akkord vorweg. Das Motiv scheint nicht
deformiert zu sein. Seine grofle Nihe zu Briinhildes Motiv zeigt sich im Ubergang
zur dritten Szene des ersten Aufzugs, wenn Wagner die beiden Motive auf engem
Raum ineinander tiberfiihrt. Das Hagensche Motiv scheint sich wie ein in »Erkennt-
niskilte«”! erstarrter Uberschwang zu Briinhildes Motiv zu verhalten, dhnlich wie
zuvor das Entsagungsmotiv zur sentimentalen Floskel.

21 Zur Metapher des »Erstarrens« in Verbindung mit der Metapher der Schifffahrt vgl. Frank, Kaltes Hers —
Unendliche Fabrt — Neue Mythologie.

240



Hagen
Thr frei - en S6h - ne, fro - he Ge - sel - len,
Lrg =) r) o o
Ca| P | f =) <4 O
ﬂ- - ) (e ) blo. T 17°D 4 K8 )
P v—v] S I ERiLS4 ek 0 )
ey
OO A ) -
Y A — V) T

s ro. S S
ho- © ©

Abbildung 12: Gitterdimmernng, 1,2/ 'T. 911-914.

Es ist bezeichnend, dass auch Carl Rosenkranz in seiner an Attributen des Hissli-
chen iiberreichen Asthetik dann zu verstummen scheint, wenn es um das 4sthetische
Pendant des absolut Bosen geht. Die Annahme einer in der Asthetik des 19. Jahr-
hunderts entwickelten »negativ-schonen« Gegenwelt ist fiir die Analyse des Ring
dann fruchtbar, wenn die Konzentration auf die dem »Hass« zugeordneten Motiv-
gruppen und ihre moglichen Gegenstiicke zu neuen Perspektiven auf das Phinomen
der »zweiten Diatonik« verhilft. Wagner scheint in den »hisslichen« Motiven
progressive musikalische Gedanken lanciert zu haben, die erst in der Gérterdimmernng
wirklich eingeldst werden.”” Es werden oft die Modernitit oder das »Fortschreiten
des Materials« als Ursache fiir den qualitativen Sprung in der Tonsprache zwischen
dem Siegfried und der Gitterdimmerung bemiiht. Sicherlich haben diese Faktoren
zusammen mit der langen Unterbrechung im Kompositionsprozess eine Rolle
gespielt. Dennoch ist das Argument einseitig. Wagner zitierte in der Gatterdimmernng
durchaus Motive aus den ilteren Musikdramen auch in konsonanter Form. Wichti-
ger ist, dass dabei ein »Altern der Klinge« von der Idee des Musikdramas und der in
thm beschriebenen Intrige nicht zu trennen ist. Die Gitterdimmernng ist der Moment
der Desillusionierung. Vorher nur angelegte Dissonanzen werden jetzt real.

Wenn demnach »zweite Diatonik« einen Umschlag in eine neue Qualitit nach
Wegfall des konventionellen Weges dorthin verstanden wird, so kann die Kategorie
des »Hisslichen« zum Verstidndnis dieser Dialektik Wesentliches beitragen.
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Zum Konzept musikalischer Gestik

Deniz Peters

Wenn dir plétzlich ein Thema, eine Wendung, etwas sagt, so
brauchst du dir’s nicht erkliren zu kénnen. Es ist dir plétzlich auch
diese Geste zuginglich.

Ludwig Wittgenstein®

When hearing music as music, we hear motion in it, action even. Much of this action is gestural in
quality. Richard Wagner’s writings about musical gesture as intimately linked with dramatic
gesture, speak of this quality. The corporeality implied in Wagner’s understanding, however, has
been largely abstracted away in music aesthetics and music theory since then. The dominant term
in formalist analysis is Gestalt, namely, the structure of ideal motion. It appears devoid of the
sensual, stripped of its actual bodily feeling and replaced by an act of imagination; in the music
aesthetics of Carl Dahlhaus, Roger Scruton and Jerrold Levinson, and in the semiotic approach of
Robert Hatten, for instance, the term gesture is retained, but conceptually limited to a metaphoric
use: to talk of musical gesture there is to transfer its meaning from the domain of bodily expres-
sion. The latter concept does not explain how the transfer makes sense instead of being arbitrary to
the musical experience (it only states that it does, and leaves the role of its apt application to the
expert critic). My purpose in this text is to rethink the concept of musical gesture, integrate its
actual sensual dimension, and hint at its rich potential for the analysis of music. I argue that the
proprioceptivity of bodily gestures is extremely rich, spanning kinetic, haptic, topological, even
emotional characteristics, all included in their understanding as felt in the lived body. Keeping this
in mind, the audio-visual-tactile perception of one’s gesture when making a sound oneself, by
sliding one’s hand over a piece of paper, say, provides the experiential backdrop to an empathic
completion of a gesture as heard. A heard sonic shape thus becomes more than a Gestalt: it
acquires a feel; ambiguous to some degree, but grounded in the very mundane experience of one’s
own very refined gestural repertoire. This widened concept, I argue, elucidates music as being
something not only understood, but something grasped and felt. I show this elaborated concept of
musical gesture to be relevant to the understanding of expressivity in large scale thematic variation,
taking Brahms’s Intermezzo op. 118,6 in E Minor as an illustration. Provided one views music as
something that occurs in aesthetic experience, then gesture is here shown as intersubjective and
musically immanent.

1. Gestik in Johannes Brahms’ Intermezzo es-Moll op. 118,6
Was geschieht, wenn einem eine Geste zuginglich wird? Ausgangspunkt meiner
folgenden Betrachtung ist das Thema von Johannes Brahms’ Intermezzo op. 118,6

(Abb. 1). Was heifit es, in dieser Melodie etwas Gestisches zu horen? Am Anfang des
Horens jedweder Melodie ist das Horen von Bewegung. Wenn man von Bewegung

1 Wittgenstein, Bemerkungen iiber die Philosophie der Psychologie, Bd. 1, Bemerkung 660, S. 128.
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in der Musik spricht, ist damit nicht das bildliche Auf und Ab der Tone in der
Partitur gemeint, als folgte man dem Verlauf mit dem Finger oder Auge auf dem
Blatt; noch denkt man zuerst an die Bewegung der Finger der Instrumentalisten auf
dem Instrument. Wenn man sagt, dass in der Musik Bewegung sei, hat dies die
Selbstverstindlichkeit tagtiglicher Erfahrung, obgleich jene Selbstverstindlichkeit
spontan vergeht, bedenkt man, dass gehdrte Musik physikalisch betrachtet nichts
weiter ist als bewegte Luft - nichts anderes bewegt sich. Und doch bewegt sich etwas
in unserer Wahrnehmung. Eine Melodie scheint Ergebnis der Bewegung eines Tones.
Dennoch sind es schlicht eine wilde Vielzahl von Schwingungen, die an unser Ohr
gelangen. Das Gehdrte verindert sich im Zuhiren, und wihnen wir in dieser Verinde-
rung einen Zusammenhang, sodass wir das jetzt Gehorte mit dem soeben Gehorten
in Beziehung setzen, beginnt das Wahrnehmen von Bewegung.

Die Bewegung, die in der Melodie am Beginn von Brahms’ op. 118,6 stattfindet,
wird allerdings nicht unwillkiirlich visuell als gebirgiges Auf und Ab innerhalb des
Ambitus einer Terz erscheinen, sondern hat etwas von einem Vor und Zuriick,
einem zaghaften Kreisen um oder Ziehen weg von und um eine Mitte. Darin ist es
gestisch. Eine Bewegung, die wir mit den Hinden oder einem anderen Korperteil
machen, kann nicht beliebig fortlaufen, so wie dies etwa eine gezeichnete Linie
vermag, sondern ist an den Rumpf gebunden. In Bezug zu uns selbst haben Hinde
beispielsweise einen Ambitus. Dies gibt unseren Bewegungen eine notwendige
Abfolge, einen Rahmen innerhalb dessen unsere Gesten sich nicht nur in eine
Richtung bewegen konnen, sondern immer eine Form von Pendeln beinhalten.
Wenn also in der Brahms’schen Melodie ein Kreisen zu héren ist, ist dies mit einer
Geste vergleichbar. Diese Geste ist eine, die verhalten beginnt, die bei bleibender
Zartheit etwas an Momentum gewinnt, um sich kurz darauf zu beruhigen; dies
wiederholt sich in tieferer Lage, dabei noch fragiler. Die Wiederholung erscheint als
neuer Ansatz derselben Geste, wenngleich um jenes noch Feinere verindert.

Gegen solch eine Beschreibung des Wahrgenommenen ldsst sich allerdings ein
Einwand erheben. Der Vergleich zu einer gefiihlvollen Handbewegung oder einem
Wiegen im Korper ist ebendies: ein Vergleich. Es mag ein reizvoller Vergleich sein,
doch ist damit noch keine Gleichheit zwischen Geste und musikalischem Verlauf
begriindet. So wie in der Musik keine wirkliche Bewegung ist, ist in ihr auch keine
Gestik. Wenn wir von Gestik sprechen, reden wir im tibertragenen Sinne von einer
an sich korperlichen Handlung; somit, verfolgt man den Einwand weiter, ist jegliche
Rede von musikalischer Gestik letztendlich metaphorisch. Dieser Einwand ldsst sich
auf verschiedene Weisen positiv entkriften:

1. Betrachtet man musikalische Bewegung als reines Produkt der Vorstellungs-
kraft, so ldsst sich tiber Musik tiberhaupt nur metaphorisch reden. Dass wir in der
Vorstellung Musik mit Leben versehen, animieren, rechtfertigt die Rede von Gesten
als durchaus angemessene metaphorische Beschreibung des zentralen Imaginationsvor-
gangs innerhalb der musikalischen Erfahrung. Dies vertritt und argumentiert Roger
Scruton in seinem viel diskutierten Buch The Aesthetics of Music. Fiir Scruton ist Musik
Ausdruckskunst, und jeglicher Ausdruck gestisch. Im Horen von Musik entsteht
eine doppelte Intentionalitit (ihnlich einem Wittgensteinschen »Aspektwechsel«’),

2 Vgl ebda. Bd. 2, S. 39. Dazu auch Scruton, Aesthetics, S. 86f.
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Abbildung 1: Brahms, Intermezzo es-Moll op. 118,6, T. 1-8, Duktus 1 und 2 der Anfangsgeste.

die der »Welt der Klinge« eine »metaphorische Welt der Tone« beistellt, in der die
Tone in ihrer gestischen Organisiertheit lebendig sind. Per Empathie nun erleben
wir, nach Scruton, diese Gestik mit. Dies ist etwas, in dem sich, im Verlauf eines
Werks, eine emotionale Erfahrung artikuliert.’

2. Der amerikanische Philosoph Jerrold Levinson verfolgt einen etwas anders
gelagerten Ansatz: Zwar ist die Rede von musikalischen Gesten metaphorischen
Charakters, diese gehen aber zuriick auf vorgestellte Gesten der Instrumentalisten;
im Imaginieren jener Gesten konnen wir sie als personlichen Ausdruck nicht der
Auffiihrenden, noch der KomponistInnen, sondern eines wiederum imaginiren,
abstrakten Wesens, einer »Persona«, erleben, deren Emotionen wir diesen Gesten
entnehmen.*

Auch wenn damit der Vergleich zwischen einer korperlichen Bewegung und ei-
ner musikalischen als angemessen zurechtgeriickt ist, kommt es im Verlauf der
obigen Theorien zu einer Reduktion der Sinnlichkeit einer korperlichen Geste.
Scruton transferiert die Bewegung ins reine Horen: »It is as though human move-
ments were lifted free from the bodies in which they originate and released into

3 Ebda., S. 361-364 sowie Kapitel 3 (Iwagination and Metaphor, S. 80-96).
4 Levinson, Contemplating Art, S. 85, 92f., 107 und The Pleasures of Aesthetics, S. 107-125.
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tonal space, there to achieve a togetherness beyond anything that could qualify our
bodily life«.’ Es ist etwas Poetisches, aber auch etwas Abwesendes in dieser Abstrak-
tion. Poetisch ist die Nihe zur Einbildung, in die sie sich begibt - im Er6ffnen einer
fiktiven Korperlichkeit, oder eher einer der Korperlichkeit enthobenen omnipoten-
ten Befindlichkeit (aber eben keiner Empfindlichkeit). Darin liegt einerseits eine
grofle Stirke dieses Verstindnisansatzes, indem er sich gerade der imaginativen
(nicht-mimetischen) Kraft, die von der Musik ausgeht, nicht verschliefit. Doch droht
hier anderseitig ein Verlust: die Abwesenheit der korperlichen Empfindung. Es ist
denkbar, dass das Empfinden der Musik als einen korperlich betreffend, als gespiirt, in
Scrutons Betrachtung latent vorhanden ist - ausgesprochen ist es nicht. Die Rede
von der Metaphorik musikalischer Erfahrung stellt zwar den Aspekt der gehorten
Klanglichkeit mit demjenigen gehorter Intentionalitit in eins, verrdt aber nicht das
Wie dieser Verbindung. Diese Frage betrifft auch Ansitze von Robert Hatten, Eero
Tarasti® und anderen, selbst wenn sie energetische Gesten korperlichen Ausdrucks
(sogar intermodal, d.h. in Hattens Auslegung ganzkorperlich) als »energetischen«
Gesten in der Musik analog sehen.” Levinson zumindest unterstreicht die unzurei-
chende Erklirungsfihigkeit der Theorie einer unkorperlichen musikalischen Erfah-
rung in seinem Argument gegen zwei Advokaten jener, Roberto Casati und Jéroéme
Dokic.? Levinson selbst holt die Empfindungsseite iiber den imaginiren Nachvollzug
der riumlichen Gesten der Spieler ein.” Doch bleibt auch bei thm der Begriff der
musikalischen Geste metaphorisch und damit in letzter Konsequenz korperlich
abstrakt.

Wie konnte aber die Abstraktion von vorneherein vermieden werden? Bevor ich
dazu einen Vorschlag mache, hier zunichst ein Riickgriff auf das Gestenverstindnis
Richard Wagners, das noch eine enge Bindung ans korperliche Spiiren hat, was sich
in der Folge bei Friedrich Nietzsche, Theodor W. Adorno und Carl Dahlhaus
andert.

2. Gesten ohne Gespiir

Wagners Schrift Oper und Drama (1851) weist ein Verstindnis musikalischer Gesten
auf, das auf einem dramatischen Bezug fufit. Speziell den Tanz sah Wagner als
Grundlage musikalischer Gebirde. Die Entsprechung des durch Tanz und Musik
Ausdriickbaren ist, nach Wagner, eine vollstindige.

Je weiter sich [...] die Gebirde von ihrer bestimmtesten, zugleich aber auch beschrinktesten
Grundlage des Tanzes entfernt; je sparsamer sie ihre schirfsten Akzente verteilt, um in den
mannigfaltigsten und feinsten Ubergingen des Ausdruckes zu einem unendlich fihigen Sprach-
vermogen zu werden, - desto mannigfaltiger und feiner gestalten sich auch die Tonfiguren der
Instrumentensprache, die, um das Unaussprechliche der Gebirde iiberzeugend mitzuteilen, einen
melodischen Ausdruck eigentiimlichster Art gewinnt, dessen unermefllich reiche Fihigkeit sich

Scruton, Aesthetics, S. 438f.

Tarasti, A Theory of Musical Semiotics, insbesondere S. 771.
Hatten, A Theory of Musical Gesture, insbesondere S. 3f.
Levinson, Contemplating Art, S. 78-84.

Ebda,, S. 80.

O 0 NN oW
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weder nach Inhalt noch Form in der Wortsprache bezeichnen 1iflt, eben weil dieser Inhalt und
diese Form durch die Orchestermelodie sich bereits vo/lstindig dem Gehore kundgibt, und nur noch
von dem Auge wiederum empfunden werden kann, und zwar als Inhalt und Form der, jener
Melodie entsprechenden, Gebirde."

Aber wie kann man sich diese Entsprechung vorstellen? Fiir Nietzsche ist in Menschii-
ches, Allzumenschliches Musik zuerst »leeres Geridusch«.!' Sie werde mit Gebaren ge-
wohnheitsmiflig assoziiert und bediirfe letztlich nicht mehr des Gesehenen. Im
Erkennen der, somit konnotierten, Gebirde lige das Entziffern ihrer symbolischen
Bedeutung - ihr Verstehen. Hierbei {iberrascht Nietzsches Rede von einer »Tonzei-
chensprache«, wo er in Bezug auf korperliche Gebirden noch von mimetischer
Einfiihlung spricht.” Dem Zeichenhaften, Verweisenden eines Symbols fehlt die dem
Sinnlichen innewohnende Gestaltqualitit. Hier ist das Spiren der musikalischen
Erfahrung einer Geste nicht mehr immanent, sondern beigestellt.

Fir Adorno, der Wagners und Nietzsches Ideen aufgreift, handelt es sich eben-
falls um eine Ubertragung aus dem Darstellerischen: »die Geste [vermag] niemals
sich selber zu beseelen«.”” Damit ist sie, vielleicht zwingender noch als bei Nietzsche,
dazu verdammt, zum Symbol zu gerinnen: »die Geste gefriert als Bild des Aus-
drucks«.* Adorno hort Wagners iiberaus gestische Musik als eigentlich formlos; die
Form sei eine dem entwicklungslosen Gestischen iibergestiilpte Hiilse °, denn
wihrend das Erkennen von Gesten auf Wiederholungen angewiesen sei, wiirde dies
gerade der innermusikalischen Entwicklung per Variation entgegenstehen. Auf das
Fragwiirdige hieran weist Dahlhaus hin. Er 16st zwar die Spannung zwischen der
Theatralik musikalisch-gestischer Wiederholungen und deren innermusikalischem
Entwicklungsdrang, indem er die »Sequenz als Erganzung und Fortsetzung der Geste
mit musikalischen Mitteln« sieht'®, fithrt diesen Gedanken aber {iber in einen neuen
Bezugsrahmen, den Text, der die bei Adorno noch rudimentir bestehende Bindung
ans Korperliche vollends entzieht.

Im Unterschied hierzu betrachte ich diese Bindung ans Spiiren als wesentlich,
und werde nun ein Konzept entwickeln, das ein solches Spiiren integriert. Dazu
beginne ich mit einer genaueren Betrachtung der vielfiltigen Sinnlichkeit, die der
eigentlichen Gestik innewohnt.

3. Korperliche Geste: Urbild, das kein Bild, sondern Gespiir ist

Allen Gesten ist gemeinsam, dass sie ein korperliches Gefiihl innehaben. Dieses
Gefiihl ist eines der Selbstwahrnehmung, der Propriozeption.

10 Wagner, Oper und Drama, S. 3121.

11 Nietzsche, Menschliches, Allzumenschliches, 1, §216, S. 176.

12 »Die nachgeahmte Gebirde leitete Den, der sie nachahmte, zu der Empfindung zuriick, welche sie im
Gesicht oder Korper des Nachgeahmten ausdriickte.« (Ebda.)

13 Adorno, Versuch iiber Wagner, S. 42.

14 Ebda., S. 44.

15 Ebda, S. 39.

16 Dahlhaus, Soziologische Dechiffriernng von Musik, S. 358.
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Propriozeptiv wird man sich einer Geste gewahr. Fiihlt man in sich hinein, lisst sich
in einer korperlichen Geste vieles spiiren:

1. Richtung und Geschwindigkeit des Bewegungsverlaufs.

2. Spannungsverldufe und Widerstinde darin, Gewicht und Gewichtung; allge-
meiner: ein Anstrengungsverlauf.

3. Der Ambitus, d.h. der Spielraum der unterschiedlichen Korperteile. Z.B. haben
wir im Oberkorper fiir gewdhnlich weniger Bewegungsfreiheit als in den Armen
und Hinden.

4. Auch gibt es einen Ort der Geste im Selbstwahrnehmungsraum. Dariiber hin-
aus hat der Korper eine kulturell geprigte Topologie, die ein nachdenkliches Strei-
chen am Kinn zu etwas ganz anderem macht, als finde es am Bauch statt oder am
Knie.

5. In einer Geste spiiren wir Stimmungen und Emotionen, indem wir zum Bei-
spiel einen Freudensprung oder dem Arger Luft machen, oder unsere Hand erschro-
cken zuriickziehen.

6. Implizit in all dem Vorhergehenden und von grofler Wichtigkeit ist der Beriih-
rungsaspekt einer Geste: Hier spiiren wir die Momente des Kontakts und der Ablo-
sung (eine Geste kann in ihrer Kontinuitit gebrochen, fragmentiert sein), den Druck
der Beriihrung, ihren rdumlichen Verlauf, und ihre Beriithrungsqualitit, ihren Duk-
tus, und auch ihre Einfirbung durch das Beriihrte und das Beriihrende.

7. In einer Geste spiiren wir Intentionalitit, nimlich unsere getroffene oder man-
gelnde Entscheidung, uns so und nicht anders zu bewegen - auch spiiren wir an uns
Gesten, und damit verbundene Intentionalitit, von anderen Menschen.

8. Aus der Wiederholungsgeschichte einer Geste formt sich, neben einer Ge-
wohnbheit, auch eine Identitit - richtet man seine Aufmerksamkeit darauf, wird eine
Geste als solche erkennbar, hebt sich vom undifferenzierten Bewegungsfluss ab.
Daran gebunden ist eine allgemeinere Handlungsgeschichte einer Geste, die in sie
eingeschrieben wirkt - so kann eine bestimmte Geste etwa eine Erinnerung an ein
bestimmtes Ereignis wachrufen.

Versucht man die Flut des soeben Vergegenwirtigten zu iiberschauen, hebt sich
etwas ab: Gesten haben Gestalt. Sie sind iiberaus reich an Gestalt. Liefle man es hier-
bei bewenden, verlore das Konzept allerdings etwas Wesentliches. Der Gestaltbe-
griff, so naheliegend er auf den ersten Blick scheint, hat reduktive Eigenschaften: Er
verraumlicht das an sich Dynamische der Gestik und verdeckt so den Zeitcharakter,
der mit einer rdumlichen Topologie einhergeht; der Gestaltbegriff visualisiert auch,
d.h. er raubt dem Konzept seine haptische und propriozeptive, seine gespiirte Di-
mension. Ahnlich wie im Bezug zur korperlichen Geste verschweigt nun der musi-
kalische Gestaltbegriff, wie ich jetzt zeigen werde, eine Verbindung zur Fiihlbarkeit.

4. Musikimmanente Gestik
Es ist innerhalb der vorangegangenen Aufzihlung gestischer Erfahrungen nicht zu
tibersehen, dass hier Parallelen zum Verlauf einer melodischen oder klangfarblichen

Abfolge anklingen. Aber es sind nicht einfach nur Parallelen. Eine korperliche
Geste, dies macht man sich selten bewusst, /a7 eine Klanglichkeit. Es gibt eine klangliche
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Gestalt einer gefiiblten Bewegung. Horche ich in Berithrungsgesten (d.h. Gesten, die nicht in
der Luft ausgefithrt werden, sondern Kontakt mit einer Sache oder einem Menschen
machen, halten, und verlassen: bertihren) hinein, hore ich und fiihle ich jene,
»horfithle« gewissermaflen einen immanenten Zusammenhang. Damit ist ein un-
mittelbares Einssein offenbar, das ein Urbild musikalischer Gestik ans Licht bringt.
Da Reibung Klang erzeugt, sind wir in einer Beriihrungsgeste an der Quelle einer
schlichten Erfahrung, die Gefiihltes, Gesehenes und Gehortes vereint. Aufgrund
dieser Erfahrung vermogen wir es, in eine nur gehdrte Geste eine gespiirte
hineinzufiihlen.

Der Verdacht, hier eindeutige Beziehungen dingfest machen zu wollen, sei zer-
streut: So eindeutig der Bezug zwischen Spiiren und Klangverlauf einer Beriihrungs-
geste im physikalischen Erzeugen ist, so vieldeutig ist er im Horen. Trotzdem gibt es
so etwas wie die Ahnung einer Geste, die in uns aufsteigt; wir erwarten aus unserem
leiblichen Erfahrungsschatz heraus eine Propriozeptivitit, eine Haptik gar - wo-
durch ein Klangverlauf erst tiberhaupt fasslich werden kann. Doch ist es keine
eindentige Gestalt, wenngleich der gespiirte Duktus durchaus hochgradig intersubjektiv
sein kann. Gesagt soll lediglich sein, dass wir es hier mit der Grundlage dessen zu tun
haben, wodurch es unserer Phantasie iiberhaupt gelingen kann, eine gestische
Einfiihlung in leibliches Gespiir zu vollbringen. Hier sind wir angelangt am Urbild -
vielleicht besser: am leiblichen Aspekt - der von Scruton und Levinson dargestellten
Metaphorik in der musikalischen Erfahrung.

An dieser Stelle wiren drei Aspekte musikalischer Gesten im gezeigten Verstind-
nis zu entfalten und zu illustrieren:

1. Die unterschiedlichen Groflenordnungen von Gesten, die vom Klangverlauf
innerhalb eines einzelnen Tones iiber einen melodischen oder harmonischen, auch
atonalen Verlauf hin zu umfassenden Variations- und Entwicklungsprozessen, gar
bis zum Gestus eines (Euvre oder einer Epoche reichen.

2. Die verschiedenartigen Gesten, die innerhalb eines Werks substanziellen Anteil
an seinem expressiven Charakter haben, inklusive einer Systematik von artikulativen
Anordnungen innerhalb eines gestischen Duktus.

3. Die strukturelle Ausdrucksrelevanz von Gesten, die Adorno ihnen - zumin-
dest im Kontext seiner Wagner-Exegese — versagte. Ich werde mich hier lediglich
diesem dritten Punkt widmen, wiederum am Beispiel von Brahms’ Intermezzo es-
Moll op. 118,6.

Das am Beginn exponierte gestische Thema erscheint im gesamten Intermezzo in
sieben Varianten (in der folgenden Liste fett gedruckt) insgesamt 11-mal (T. 1-4, 5-8,
17-20, 21-24, 25-28, 37-40, 52-55, 59-62, 63-66, 77-80, 81-84). Die Verinderung,
die es erfihrt, die unterschiedlichen Kontexte, in denen es erklingt, und die Weise,
wie es sich dennoch klar erkennbar wiederholt, macht es méglich, alle Varianten als
eine Einheit zu sehen, als ein »Thema« eben, das Transformationen unterworfen ist.
Roger Scruton wiirde einen Schritt weiter gehen, und diese Einheit personifizierend
ein »Individuum« nennen, das innerhalb des Werks ein »Leben« entwickelt. Fiir
Scruton wie fiir Adorno macht diese entwickelnde Variation einen wesentlichen Teil
des Ausdrucks in der Organisation einer Komposition aus. Betrachtet sei nun die
innerhalb der Themen-Variation befindliche Gestik. Abbildungen 1, 2 und 3 zeigen
fiinf Varianten der Anfangsgeste im Vergleich (vgl. auch Abb. 1 oben).
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Abbildung 3: Brahms, Intermezzo es-Moll op. 118,6, T. 77-84, Duktus 4 und 5.

Denkt man diese finf Varianten zusammen, hort man sie also gewissermaflen quer,
fillt natiirlich die Verschiedenheit ihres Duktus auf. Zwischen den Extremen der
Intensitit, z.B. zwischen Duktus 1 und Duktus 3, kann man sich eine gestische
Kontinuitdt vorstellen; jene entwickelt man auch am Instrument unweigerlich -
jeder Variante dieses Themas gegentiber bildet sich eine gewisse Haltung, die zwi-
schen dem hauchzarten Duktus 1 und der fast erdriickenden Fassung von Duktus 3
einen gestischen Zug aufbaut, der in der elffach abgestuften Wiederkehr des Themas,
nebst gestisch verwandtem Seitenthema (T. 8-11 und Varianten), auskomponiert ist.
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5. Konklusion

Die gingige Unterscheidung zwischen physikalischen Gesten einerseits und deren
Vorstellungsbildern andererseits gelangt zur unkdrperlichen, metaphorischen Rede
von musikalischen Gesten. Nimmt man aber, wie hier vorgeschlagen, den gespiirten
und gehorten Aspekt leiblicher Gesten hinzu, fiillt sich die bildliche Rede mit
sinnlicher Substanz, verliert an Abstraktion, gewinnt an Fasslichkeit. Ein solches
Gestenkonzept geht iiber die traditionelle musikanalytische Begrifflichkeit hinaus.
Von musikalischen Gesten zu sprechen lisst das Spiiren wieder herein ohne den
Kontakt zur klanglichen Faktur zu verlieren. In Motiven, Figuren, Segmenten,
Harmonien, Verliufen, Formen und deren Varianten steckt — oft - etwas Gestisches,
Korperliches. Dieses kann als eine gespiirte Grundlage hermeneutischer Metaphern
gesehen werden - Metaphern, die wir benutzen im Versuch eine Geste zu beschrei-
ben, die uns im Zuhdren zuginglich geworden ist.
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