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Vorwort

Das Kongressthema Musiktheorie und Komposition deutet auf eine
Schnittstelle, die in der Geschichte der Disziplin Musiktheorie immer
von besonderer Bedeutung war. Auch heute beriithren sich die Bereiche
Musiktheorie und Komposition in den personlichen Biographien vieler
Fachvertreter in vielfiltiger Weise. In der Hochschullehre allerdings
sind sie gemeinhin institutionell getrennt; und die gegenwirtigen Ten-
denzen innerhalb der Musiktheorie — ihre Profilierung als wissen-
schaftliches Fach, ihre Etablierung in Promotionsstudiengingen, ihre
immer stirkere historische Ausrichtung — trigt in gewisser Hinsicht
dazu bei, diese Trennung zu zementieren.

So sollte der XII. Jahreskongress der Gesellschaft fiir Musiktheorie
(GMTH), der vom 5. bis 7. Oktober 2012 an der Folkwang Universitit
der Kiinste in Essen stattfand, von der Weite und Vielfalt der zeitge-
nossischen Musiktheorie ebenso einen Eindruck vermitteln wie von
thren Desideraten.

Fir das Leitthema Musiktheorie und Komposition hatte sich die
Kongressleitung aus mehreren Beweggriinden entschieden. Zum einen
bestand und besteht zwischen beiden Bereichen gerade an Folkwang
eine besondere Nihe: Vielleicht mehr als anderswo haben dort nicht
nur Theoretiker komponiert (zu erwihnen sind hier neben anderen
Mauricio Rosenmann, Dieter Torkewitz und Wolfgang Grandjean),
sondern eben auch Komponisten wie Wolfgang Hufschmidt und Ni-
colaus A. Huber Theorie betrieben." Dartiber hinaus sollte das gewihl-
te Leitthema einen Kontrapunkt zu den Schwerpunkten der vorausge-
gangenen GMTH-Kongresse setzen, die den Themenfeldern Musik-
theorie als interdisziplindres Fach (Graz 2008), Musiktheorie und Im-
provisation (Mainz 2009), Kreativitit — Struktur und Emotion (Wiirz-
burg 2010) und Musiktheorie im 19. Jahrbundert (Bern 2011) gewid-
met waren. Nun sollte der Blick auf die kompositorische sowie auf die
unterrichtliche Praxis, also auch auf »produktionsorientierte« und di-
daktische Aspekte des Faches Musiktheorie gelenkt und so in Erinne-

1 Nicolaus A. Huber: Durchlenchtungen. Schriften 1964-1999, hrsg. von Josef
Haiusler, Wiesbaden 2000; Wolfgang Hufschmidt, Denken in Tonen. Eine Ein-
fiibrung in die Musik als Komposition, Saarbriicken 2004.



Vorwort

rung gerufen werden, dass Komposition im Rahmen der Disziplin
Musiktheorie eben »nicht nur beobachtet, analysiert und kontextuali-
siert, sondern auch berrieben wird«.” Das grofle Interesse an den im
call for papers formulierten Fragestellungen wurde bereits in der An-
zahl der eingereichten proposals sichtbar. An den drei Kongresstagen
fanden tiber 200 angemeldete Teilnehmer den Weg nach Essen.

In diesem Band sind die Schriftfassungen zahlreicher Beitrige ver-
sammelt, die im Rahmen des Jahreskongresses von insgesamt knapp
funfzig Referenten zur Diskussion gestellt wurden. Abgerundet wurde
das Kongressprogramm durch sechs Buchprisentationen, vier Work-
shops und zwei Konzerte: ein Partimento-Gesprichskonzert mit
Christian Rieger sowie ein Konzert des Wolpe Trios mit Werken von
Bruttger, Grandjean, Huber, Hufschmidt und Schlothfeldt, die an
Folkwang lehren oder gelehrt haben.

Der Kongress gliederte sich in vier thematische Sektionen und einen
free paper-Bereich. Sektion 1 widmete sich der Bedeutung von Theo-
riebildung in der gegenwirtigen kompositorischen Praxis. Denn zwei-
fellos stellt die in ihrer stilistischen Vielfalt nahezu uniiberschaubare
zeitgendssische Kompositionspraxis fir die Musiktheorie eine enorme
Herausforderung dar. Die in dieser Sektion gehaltenen Vortrige und
Workshops konnten zumindest schlaglichtartig Aspekte der Theorie-
bildung insbesondere bei Gyorgy Ligeti und Simha Arom, bei Gerard
Grisey, Salvatore Sciarrino und Mathias Spahlinger erhellen; parallel
zum Hauptprogramm beschiftigte sich ein von Hans Peter Reutter
und Hubertus Dreyer geleiteter Workshop mit der komplexen Dyna-
mik von Theoriebildung in Ligetis Hamburger Kompositionsklasse.
Diese Sektion wurde durch Sektion 2 flankiert, in der die Methodik
historischer Kompositionslehren thematisiert wurde. In seiner einlei-
tenden Keynote stellte Felix Diergarten einige grundsitzliche Uberle-
gungen zur Vielfalt »historisch informierter« Denkweisen an; im Lich-
te seiner Ausfithrungen lassen sich die in diesem Band versammelten
Beitrige zu Stolzel, Quantz, Riepel, Marpurg, Reicha und Herzog als

2 Johannes Menke, Gruflwort des Préisidenten der GMTH, archiviert unter
http://storage.gmth.de/site/Kongress_Essenzor2.pdf (zuletzt aufgerufen am
26.09.2014).
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aufschlussreiche Fallbeispiele lesen, denen ganz unterschiedliche Modi
historischen Denkens zugrunde liegen. Zur Sektion gehorte auch Da-
vid Mesquitas praktischer Workshop Contrapunto concertado, in dem
Modelle vokaler Improvisation nach spanischen Quellen aus dem 16.
bis 18. Jahrhundert erprobt wurden.

Ein Novum in der Geschichte der GMTH-Kongresse bildete Sek-
tion 3 als eigenstindige Sektion zu Fragen aktueller Kompositionspa-
dagogik und zum gegenwirtigen Stand einer auf die Musiktheorie be-
zogenen Didaktik. Immer noch, so der Eindruck der Herausgeber,
»fremdelt« die Musiktheorie mit der Kompositionspidagogik — dabei
konnte sie gerade in Zeiten allgegenwirtiger Klagen tiber den Verfall
musikalischer Bildung wichtige Impulse zu ihrer Weiterentwicklung
geben. Und es bleibt zu hoffen, dass sich auch kiinftige Kongresse
explizit didaktischen Fragestellungen 6ffnen, bleibt das Hochschulfach
Musiktheorie ungeachtet seiner Berithrungspunkte zu angrenzenden
Disziplinen doch vor allem: ein padagogisches.

Sektion 4 war mit Instrumentation, Arrangement, Bearbeitung
iiberschrieben und visierte ein Themenfeld an, das insbesondere im
Zusammenhang mit der zunehmenden Beschiftigung mit Musik aus
den Bereichen des Pop/Rock und des Jazz an Bedeutung gewinnt.” Der
Sektion waren zwei Workshops zugeordnet, die dabei auch die beson-
dere Bedeutung des Computers und anderer elektronischer Medien
reflektierten: Bernhard Eichner prisentierte Aufgaben- und Problem-
stellungen seines medienbasierten Unterrichts an der Folkwang Uni-
versitit der Kiinste, Johannes Kreidler lotete unter dem programmati-
schen Titel Soundshop — Was kann der Computer komponieren? an-
hand einer selbst verfassten Kompositionssoftware Moglichkeiten und
Grenzen rechnergestiitzten Komponierens auf.*

Auf das Themenfeld Instrumentation und Bearbeitung bezog sich
zudem ein von der Kongressleitung initiierter, in Essen erstmals ausge-
richteter kiinstlerischer Nachwuchswettbewerb, der die analytische

3 Jeweils zu Beginn der Beitrige zu einer Sektion werden hier die keynotes abge-
druckt — mit Ausnahme des Vortrags von Peter Herborn zu Sektion 4. Statt-
dessen sei an dieser Stelle auf dessen Publikation The Forgotten Chords hinge-
wiesen, die dem Vortrag zugrunde lag.

4 Ein Mitschnitt ist im Internet verfiigbar: http://www.kreidler-net.
de/theorie/coit.htm (zuletzt aufgerufen am 26.09.2014).
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Bearbeitung eines wenigstens 100 Jahre alten Werkes erbat. Das preis-
gekronte Werk von Alejandro del Valle-Lattanzio, eine Bearbeitung
von Skrjabins Klavierstiick Désir op. 57 Nr. 1, sowie die Bearbeitung
von Schonbergs Klavierstiicken op. 19 von Krystoffer Dreps wurden
im Rahmen des Kongresses uraufgefiithrt. Die vier Sektionen und die
im vorliegenden Band veroffentlichten Beitrige spiegeln einen bewusst
weit gefassten Kompositionsbegriff wider, der nicht nur die praktische
Aneignung historischer Stile, sondern ebenso Formen der Bearbeitung,
des Arrangements und den kreativen Einsatz neuer Medien umfasst.

Um den Charakter einer Dokumentation zu wahren, haben die Her-
ausgeber die eingereichten Texte inhaltlich behutsam redigiert und sich
weitgehend auf die Vereinheitlichung von Schreibweisen und redakti-
onelle Korrekturen beschrinkt. Aus Griinden der besseren Lesbarkeit
wird in den Beitrigen auf eine Nennung beider Geschlechter verzich-
tet und stattdessen nur die méinnliche Schreibweise gewihlt, wobei
selbstverstindlich immer beide Geschlechter eingeschlossen sind.

Dass der vorliegende Kongressbericht im Rahmen der Folkwang
Studien erscheinen kann, ist den Herausgebern der hochschuleigenen
Schriftenreihe, Andreas Jacob und Stefan Orgass, sowie dem Rektor
der Folkwang Universitit der Kiinste, Prof. Kurt Mehnert, zu danken,
mit dessen tatkriftiger Unterstiitzung die Durchfithrung des Kongres-
ses moglich wurde. Die Herausgeber dieses Bandes danken zudem Dr.
Bianca Stiicker fiir ihre kompetente und zuverlissige Unterstiitzung
bei der Erstellung der Layoutvorlagen.

Der XII. Jahreskongress der GMTH mag als offener und gegenwarts-
bezogener Diskurs in Erinnerung bleiben, zu dessen Lebendigkeit
nicht zuletzt auch viele junge Referenten beitrugen — ein Beleg fiir eine
erfolgreiche Nachwuchsforderung innerhalb der Gesellschaft.

Essen, im Herbst 2014

Markus Roth und Matthias Schlothfeldt
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Sektion 1:
Gegenwéirti%e kompositorische Praxis
und auf sie bezogene Theoriebildung






Norbert Frohlich

Gegenwirtige kompositorische Praxis
und auf sie bezogene Theorie’

fiir Wolfgang Hufschmidt
Rickblick

In einer leicht polemisierenden Eroffnung dieses Vortrages — von de-
ren Veroffentlichung hier wegen moglicher Fehlinterpretationen Ab-
stand genommen wurde — wurde bildhaft vor Augen gefiihrt, dass es
eigentlich die Komponisten sind, die die Theorie machen, da es — ver-
einfacht gesagt — ohne deren Wirken ja keine einzige Note gibe, die
Anlass zu einer theoretischen und weiterfithrenden Reflexion bote.
Zudem wurde — mit Bezug auf Sloterdijks Vortrag »Scheintod im
Denken«® — auf die Gefahr der Selbstvergessenheit, des »Desinteres-
ses«, des »epistemischen Scheintods« im Spiel mit den schonen Theo-
rien hingewiesen, die in gewisser Weise ein Eigenleben jenseits der
musikalisch-kompositorischen Praxis fithren. Wie also stellen sich die
Wechselwirkungen zwischen Komposition und Musiktheorie aus der
Perspektive von heutigen Komponisten dar?

Ich hidtte auch — an Stelle jener Bildergeschichte — den Komponisten
Georg Friedrich Haas zitieren konnen. Dieser jammert namlich — auf
einer Tagung in Graz im Dezember 2011 —, er habe »keine einzige
brauchbare Anregung aus den Fachbereichen der Musiktheorie be-
kommen.«’ Thm wird — héhnisch — entgegen geschleudert: »man wage
nicht, seine Leseliste einzufordern.«* Was Haas dann ausfiihrt, ist inte-

1 Es handelt sich um die ungekiirzte Wiedergabe des Vortragstextes, der in sei-
ner Gestalt nicht mit Blick auf eine spitere schriftliche Veroffentlichung ver-
fasst wurde.

2 Peter Sloterdijk, Scheintod im Denken. Von Philosophie und Wissenschaft als
Ubung, Berlin 2010, 11f.

3 Georg Friedrich Haas, »Grundlagen fiir eine neue Musiktheorie«, in: disso-
nance 117 (Mirz 2012), 1§—21:15.

4 Jean-Jaques Dunki, »Musiktheorie vor ihrer Neuerfindung? Repliken auf Ge-
org Friedrich Haas’ >Grundlagen fir eine neue Musiktheorie. Sechs Thesen««,
in: dissonance 118 (Juni 2012), 76.



Norbert Frohlich

ressant. Er formuliert Wiinsche an die Musiktheorie. Er mochte, dass
die Musiktheorie sich z. B. mit der Erforschung von Zeitwirkungen,
Klangwahrnehmungen jenseits der geschriebenen Partitur, Erweite-
rungen des Dissonanzbegriffs etc. auseinandersetzt. Zugleich merkt
man: Haas hat die Antwort auf seine Fragen bereits lingst selbst ge-
funden, nimlich durch die Herstellung seiner eigenen Kompositionen.
Er formuliert, was thn beim Komponieren gedanklich umtreibt, entwi-
ckelt also permanent »Theorien«. Es dringen sich die folgenden — ei-
gentlich synonymen — Fragen auf:

Ist Theorie nicht das den Kompositionsprozess begleitende Den-
ken?

Kann man die Theorie vom kompositorischen Handeln ablosen?
Sind es nicht vielleicht die Komponisten, die die Theorien machen?

Die traditionelle Musiktheorie hat historische Handwerkslehren zum
Gegenstand, egal wie alt die Musik ist, auf die sie Bezug nehmen: 300
Jahre, 30 Jahre, 3 Jahre. Analyse von Musik findet oft gewissermaflen
in Abgleich mit den Handwerkslehren statt. Erhellenderes vernehmen
wir, wenn, wie jingst mit der Veroffentlichung von Dieter Torkewitz
geschehen, das theoretisch-methodische Denken der Komponisten
selbst zum Gegenstand der Betrachtung wird, tbrigens aus einer Un-
terrichtspraxis heraus, die ja ithrerseits zur Komposition fithren soll.’
Die Handwerkslehre wire somit die Summe gemachter Erfahrungen.
Die Komposition ist das Gebiet, selbst Erfahrungen zu machen. Theo-
rie bedeutet: das Nachdenken tiber und das zur Sprache bringen von
gemachten Erfahrungen.

Nattirlich zihle ich auch diejenigen Musiktheoretiker zu den Kom-
ponisten hinzu, die den Schritt von der Handwerkslehre oder einer
Theorie zur praktischen Komposition — im Sinne einer Herstellung
von Musik in einem bestimmten abgegrenzten historischen Ambiente
— zu leisten imstande sind. Hier wire — exemplarisch und prominent —
Diether de la Motte zu nennen. Solche hingegen, die diesen Schritt zur
Komposition nicht eigenhindig leisten, sind fiir mich nicht iiber jeden

s Im Schatten des Kunstwerks I. Komponisten als Theoretiker in Wien vom 17.
bis Anfang des 19. Jabrbunderts, hrsg. von Dieter Torkewitz, Wien 2012 (Wie-
ner Veroffentlichungen zur Theorie und Interpretation der Musik 1).
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Gegenwairtige kompositorische Praxis und auf sie bezogene Theorie

Verdacht erhaben, iberhaupt Erhellendes zur praktischen Kompositi-
on und deren Verstindnis beitragen zu konnen. Theorie wire dann
sozusagen: selbstvergessenes Spiel mit bunten Billen.’

Diese Vortiberlegungen fihren mich zur ersten These:

Musiktheorie wird nicht von den Theoretikern gemacht, sondern von
den Komponisten.

Anmerkung in Klammern: Friher wurden Musiktheoriestellen an
Hochschulen oft mit Komponisten besetzt, doch niemals umgekehrt.
Heute wird meist eine wissenschaftliche Qualifikation verlangt, Kom-
petenzen in Komposition spielen eine nachrangige Rolle.

Zugleich finden wir uns heute in einer Situation, die uniibersicht-
lich ist. Trotz aller Vernetzung sind wir heute nicht in der Lage, die
Erscheinungen gegenwirtigen Komponierens auch nur anniherungs-
weise zu erfassen. Was friher, zur Zeit Haydns und Mozarts moglich
war, dass nimlich ein Komponist das Handwerk seiner Zeit in all sei-
nen Facetten, inklusive den verschiedenen linder- und hoftypischen
musizierpraktischen und gattungsspezifischen Derivaten und »Dialek-
ten« kennen konnte, gilt heute so nicht mehr. Heute bezieht jeder
Komponist, jeder Rezipient sich auf einen ihm zuginglichen, einen aus
seinen personlichen Erfabrungen resultierenden und sich erschlieffen-
den, mal grofleren, mal kleineren Ausschnitt dieses schier unendlichen
Universums »Denkbarer Musik«,” simtliche Kompositionstechniken,
Wahrnehmungsweisen, Dokumentationen, Theoriebildungen inbegrif-
fen. Kaum, dass es zwei gibt, die iiber denselben Erfahrungshorizont
verfugen.

Das Handwerk, wollte man eines deduzieren, wire nie allgemein,
sondern immer nur in spezifischen Erfahrungsrdumen verortbar. Was
dem einen sich erschliefit, bleibt dem anderen fremd. Wagte man in
dieser Situation allgemeine Theorien zu fordern, so hitte man sich der
Gefahr zu stellen, das Individuelle zugunsten von bestimmten, hand-

6 Vgl. den Riickblick zu Beginn dieses Textes.

7 So der Titel eines fiir die Entwicklung des kompositorischen Denkens der 7oer
Jahre bahnbrechenden Werkes: Dieter Schnebel, Denkbare Musik. Schriften
1952-1972, Koln 1972.
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werklich etablierten Techniken und Stréomungen auszublenden und zu
missachten. Wie kann in einer solchen Situation Theorie gelingen?
Hier komme ich zu einer zweiten These:

Eine allgemeine Theorie der musikalischen Phanomene gibt es nicht.

Einige Anmerkungen zu diesen beiden Thesen:

Johann Gottfried Vierling, Organist zu Schmalkalden, veroffent-
lichte 1794 in Leipzig einen Versuch einer Anleitung zum Priludieren
fiir Ungeiibtere." Es handelt sich um eine recht komprimierte Hand-
werkslehre, die in Kurzform — ausgehend von der Oktavregel — die
wichtigsten Bassmodelle in Verbindung mit den Standard-Satztypen
der Zeit um 1800 methodisch ausgereift beschreibt. Eine Fundgrube
also fir einen historisch orientierten Unterricht in Satzlehre. Der
springende Punkt aber ist der: Nachdem Vierling in 18 Paragraphen
das notige Handwerkszeug zusammengefasst hat, liest man den lapida-
ren Satz: »Hier folgt ein Vorspiel mit Verinderung.<’ Es folgt eine
wunderschone kleine Komposition im galanten Stil (vgl. Abb. 1).

Mit keinem Wort wird erwihnt, wie man sie herstellt und wie sie
funktioniert. Dies kann und will die Handwerkslehre offenbar nicht
erkliren, gleichwohl mich das als Lehrer fiir Satzlehre heute brennend
interessiert hitte und ich mir leichtsinnigerweise Auskunft dariber
von Vierling erhofft hatte — mit meiner Hoffnung liege ich wohl eben-
so daneben wie Haas damals auf der Tagung in Graz. Die »Richtig-
keit« einer solchen Musik ergibt sich also nicht aus dem Befolgen von
Regeln, sondern durch das Eintauchen in die Musizierpraxis: Horen,
Singen, Spielen, Lesen, Improvisieren, Komponieren. Und damit sol-

8 Johann Gottfried Vierling, Versuch einer Anleitung zum Priludieren fiir Un-
getibtere mit Beispielen erliutert, in: ZGMTH §/2—3 (2008), Hildesheim u. a.,
375394 (http://www.gmth.de/zeitschrift/artikel/313.aspx); vgl. auch Folker
Froebe, »Johann Gottfried Vierlings Versuch einer Anleitung zum Praludieren
fur Ungetibtere. Eine Improvisationslehre um 1800 auf Grundlage der Oktav-
regel und ihre Potentiale fiir die gegenwirtige Lehre«, in: Musiktheorie als in-
terdisziplindres Fach. 8. Kongress der Gesellschaft fiir Musiktheorie Graz 2008,
hrsg. von Christian Utz (musik.theorien der gegenwart 4), Saarbriicken 2010,
49—66.

9 Ebd.
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ches gelingt, gibt Carl Philipp Emanuel Bach in seinem Versuch iiber
die wahre Art, das Clavier zu spielen mit auf den Weg:

»Hingegen glaube ich, dafl man einem im fantasiren gliicklichen Kopfe allezeit
mit Gewif$heit einen guten Fortgang in der Composition prophezeyen kann,
wenn er nicht zu spit anfinget und viel schreibet.«”
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Abbildung 1: Johann Gottfried Vierling,

Versuch einer Anleitung zum Préilludieren fiir Ungesibtere, §19."

Wie Musik als Musik funktioniert, weifd keine Handwerkslehre zu sa-
gen. Der Komponist konnte aber aus seiner praktischen Erfahrung
Theorien und in dieser Weise eine Methodik entwickeln, die dem Stu-

10 Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art, das Clavier zu spie-
len. Erster und zweiter Teil, Faksimile-Nachdruck der 1. Auflage, Berlin 1753
und 1762, hrsg. von Lothar Hoffmann-Erbrecht, Leipzig 1978, 326.

11 ZGMTH s5/2-3 (siehe Fufinote 8), 384.
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dierenden von heute potenzielle Einblicke in die Praxis von damals
ermoglicht. Diether de la Motte hat das gemacht. Er ist nicht nur als
der Pionier der historisch informierten Satzlehre, sondern eben auch
als Komponist in Erscheinung getreten. Er gibt, nachdem er einige
wichtige handwerkliche Details erklirt, Anregungen zum Komponie-
ren, lisst die Studierenden also selbst Erfahrungen machen, wohl wis-
send, dass eine fruchtbare Erkenntnis dessen, wie die Musik funktio-
niert, nicht allein tber die Werkbetrachtung erfolgen kann. Letztere ist
im Sloterdijkschen Sinne »interesselos«, ermoglicht also keineswegs sui
generis das Komponieren.

Werfen wir einen Blick auf eine Podiumsdiskussion mit Helmut
Lachenmann an der Kunstuniversitit Graz am 21.11.2005"" — die Dis-
kussionsleitung hatten Clemens Gadenstitter und Christian Utz — zum
Thema »Klang, Magie, Struktur. Asthetische und strukturelle Dimen-
sionen in der Musik Helmut Lachenmanns«. Charakteristisch fiir diese
Diskussion ist das gemeinsame Ringen um die innere Verkniipfung
von Struktur, Klang, Wahrnehmung und dem, was man sich dabei
denkt, also die Bedentung — wihrend des Kompositionsprozesses und
nachher. Diese Betrachtung von Musik lisst sich tatsichlich auf den
Kompositionsprozess ein und stellt sich nicht daneben. Hier reden
nicht Theoretiker theoretisch, sondern es sind drei Komponisten, die
eine gemeinsame Sprache finden — eine Sprache, die den Erfahrungsho-
rizont des je Anderen beriihrt, sozusagen kompositorisch durchlebt,
mehr noch, um Nietzsche zu zitieren: »Ach! Es ist der Zauber dieser
Kimpfe, dass, wer sie schaut, sie auch kimpfen muss!«” Ergo: Kom-
ponieren, um das Komponieren zu verstehen. Den Ausfithrungen des
Karlsruher Philosophen Byung-Chul Han folgend, »bezeichnet Aris-
toteles das kontemplative Leben (bios theoretikos) ausdriicklich als ein
tatiges Leben. Das Denken als theoria ist nimlich energeia, die wort-
lich Werk-titigkeit oder am Werk-sein (en ergd einai) bedeutet.«™
Daher mochte ich an dieser Stelle an das berithmte Schénberg-Diktum

12 Christian Utz, Musik als Wahrnehmungskunst. Untersuchungen zu Kompositi-
onsmethodik und Hovdisthetik bei Helmut Lachenmann, Saarbriicken 2008, 13—
66.

13 Friedrich Nietzsche, Die Geburt der Tragodie aus dem Geiste der Musik, Leip-
zig 1872, 186.

14 Byung-Chul Han, Duft der Zeit, Bielefeld ’2012, 101.

22



Gegenwairtige kompositorische Praxis und auf sie bezogene Theorie

anschlieffen und den Theoretikern entgegnen: Ich wage hier, Komposi-
tion zu fordern!” Es genligt also, wenn wir uns den Theorien von
Komponisten zuwenden. Was machen die Komponisten nun fiir The-
orien? Und warum machen sie die?

Komponisten entwickeln aufgrund ihrer kompositorischen Erfah-
rung sehr eigenwillige Arten, mit Musik umzugehen, Musik zu horen
und ihre Wahrnehmung mit den strukturellen Gegebenheiten einer
Partitur, also der Komposition, abzugleichen. In dem Aushéren des
Hergebrachten, des Uberkommenen, des Bekannten legen sie zugleich
das Andere, Neue, bislang Ungehorte frei. Wissenschaftler konnten
das unwissenschaftlich, weil rein subjektiv finden.

Wenn Mozart seine Figaro-Ouvertiire mit einem 7-Takter startet,
dann hat niemand das Gefiihl, hier fehle etwas.

Mozart, Figaro-Ouvertire, Darstellung nach N.A. Huber
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Abbildung 2: W. A. Mozart, Ouvertiire zu Die Hochzeit des Figaro,
Darstellung nach N. A. Huber.

Hier entsteht also per se die Erweiterung des musikalischen Erfah-
rungshorizontes. Wenn dann Nicolaus A. Huber diesen Mozartschen
7-Takter aufgrund seiner eigenen kompositorischen Erfahrungen
»durchleuchtet«, erfahren wir einiges iiber Mozart, aber noch mehr
tiber N. A. Huber und seine Art, Musik zu horen und zu komponie-
ren.”” Und wenn in demselben Buch an anderer Stelle ein Ausschnitt
aus Beethovens Eroica zitiert wird in einem Kontext, in dem Huber

15 In Umkehrung zum berithmten Schlusssatz in: Arnold Schonberg, Harmonie-
lehre, Wien 1949, 504.

16 Nicolaus A. Huber, Durchlenchtungen. Texte zur Musik 1964-1999, Wiesba-
den 2000, 376f.
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sich mit Cages Cheap Imitation befasst,” dann neige ich — als kompo-
nierender Leser — dazu, den Beethoven gleich »durch die Brille« Hu-
bers anzuschauen: Wie aufriittelnd anders klingt dann plotzlich diese
Beethoven’sche Musik! Derselbe Partiturausschnitt in einer traditio-
nellen Formenlehre hitte lingst nicht eine derartige Sprengkraft!

Erfahren wir etwas tiber Strawinsky, wenn wir Boulez’ Analyse
nachvollziehen, in der er Denkweisen von Messiaen zur Anwendung
bringt?" Wollen wir uns nicht lieber selbst der originalen Partitur zu-
wenden und abermals auf kreativ-kompositorische Entdeckungsreise
gehen, indem wir z. B. die Klinge nachspielen und ihnen nachhorchen,
so, als diirften wir an ihnen arbeiten, sie gestalten, eventuell sogar ver-
dndern — weit weg von jeder Pitch Class Theory! Indem wir abermals
auch wunsere musikalisch-kompositorischen Erfahrungen zur Sprache
bringen, entstehen weitere Theorien zur Musik. Die theoretische Re-
flexion ist ohne den kompositorischen Vollzug nicht zu haben. Jede
theoretische Reflexion ist bereits wesenhaft Komposition.

Spitestens seit Boulez und Stockhausen werden Komponisten oh-
nedies permanent verdichtigt, auch fir »Theorie« zustindig zu sein:
Die Darlegung des Kompositionskonzepts, also: wie ein Stick ge-
macht ist, war identisch mit dem Werk selbst, so dass ein Verstindnis
einer Komposition ohne Kenntnis des theoretischen Backgrounds gar
nicht moglich war. Dies ist ein inzwischen ausdiskutierter Sonderfall,
aber einer, an dem ganze Generationen von Komponisten — samt ithren
Schiilern — sich »abgearbeitet« haben und der zu dem gefiihrt hat, was
man »strukturelles Denken« nennen konnte (und ibrigens auch zu
einer Totalverweigerung desselben). Drei theoretische Ansitze von
Komponisten mogen dies veranschaulichen:

1.) Das »strukturelle Denken« — Wolfgang Hufschmidt nennt es »Den-
ken in Tonen«” — wird Grundlage seiner dialektisch geprigten
Kompositionstechnik und -methodik: Hufschmidt verkntpft den
Begriff der Struktur dialektisch mit dem der Semantik und meint
damit die Verkntipfung von Technik und Emotion, die Vernetzung

17 Ebd.

18 Pierre Boulez, »Strawinsky bleibt«, in: Anbaltspunkte, Kassel 1979, 163 ff.

19 Wolfgang Hufschmidt, Denken in Tonen. Eine Einfiibrung in die Musik als
Komposition, Saarbriicken 2004.
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von Kopf und Bauch, die Einheit von Denken und Fiihlen, Reflexi-
on und Handeln™ und in diesem Sinne auch die Verbindung vom
theoriebildenden und komponierenden Komponisten. Beim Kom-
ponieren »dampfe« sozusagen immer Theorie ab, hat er mir einmal
gesagt.

Dieses Begriffspaar — Struktur und Semantik — zielt auf jene enge
Verflechtung dessen, »wie ein Stiick gemacht ist« (also seine Struk-
tur und alles was zum Herstellungsprozess dazugehort) und dem,
»was es ist«: Produktionsmethode und Produkt sind konkreter auf-
einander bezogen, als es Schonberg zum Ausdruck bringt.” Huf-
schmidt bezieht sich auf den berithmten Lehrsatz von Ludwig
Wittgenstein: »Die Bedeutung eines Wortes ist sein Gebrauch in
der Sprache.«” Also der Gebrauch als das Wie, seine Struktur, und
die Bedeutung als das, was es ist.

2.) Nicht weit hiervon entfernt sind die berithmten »Klangtypen der
Neuen Musik« von Helmut Lachenmann.” Die Auflistung der Ty-
pen »Kadenzklang« (und die »Klang-Kadenz«), »Farbklang« (und
die »Klang-Farbe«), »Fluktuationsklang« (und die »Klang-Fluk-
tuation«), »Texturklang« (und die »Klang-Textur«) und schliellich
»Strukturklang« (und die »Klang-Struktur«) fithrt zugleich zu einer
genial zu nennenden dialektischen Subsumierung, bei der der eine
Typ immer auch im anderen »aufgehoben« ist. Schliellich ist eine
ganze Komposition als ezn komponierter Klang aufzufassen.

Nimmt man die Entwiirfe von Lachenmann und Hufschmidt zusam-
men, so erhilt man ein Instrumentarium, mithilfe dessen die Begritfe

20 Wolfgang Hufschmidt, Struktur und Semantik. Texte zur Musik 1968-1988,
Saarbriicken 1994, X.

21 Schonberg in einem Brief vom 27.7.1932 an Rudolf Kolisch, in: Arnold Schon-
berg, Ausgewihlite Briefe, hrsg. von Erwin Stein, Mainz 1958, 179: »Ich kann
nicht oft genug davor warnen, diese Analysen zu tiberschitzen, da sie ja doch
nur zu dem fithren, was ich immer bekdmpft habe: zur Erkenntnis, wie es ge-
macht ist; wihrend ich immer erkennen geholfen habe, was es ist.«

22 Vgl. Hufschmidt, Denken in Ténen, 20.

23 Helmut Lachenmann, »Klangtypen der Neuen Musik«, in: Musik als existenti-
elle Erfabrung. Schriften 1966-1995, Wiesbaden 1996, 1—20.
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Struktur (= Denken)
Klang (= Horen)
Semantik (= Verstehen)

in einer Art dreifachem Kontrapunkt dialektisch miteinander ver-
kntipft sind und somit eine brauchbare Grundlage darstellen sowohl
fur die Komposition als auch fiir eine adiquate Theorie der musikali-
schen Erscheinungen.

3.) Marco Stroppa prigt im Zusammenhang mit der Elektronischen
Komposition den Begriff des »Klangpotentials«. Damit ist ge-
meint, dass es nicht auf die Erfindung irgendwelcher interessanter
Klinge ankommt (die man im elektronischen Bereich ja ohnedies
besonders leicht findet), sondern auf die Generierung von Produk-
tionsbedingungen von Klingen: »Das Konzept der Klangpotentiale
bedeutet die konsequente Abstraktion vom Einzelklang, der nur ei-
ne einmalige Manifestation des Klangpotentials bedeutet.«”

Eng hiermit verwandt ist der Begriff der Kompositionstechnik. Ein
Beispiel: Wenn ich »Fuge« mehr als Kompositionstechnik denn als his-
torische Form verstehe, dann wire sie ein Werkzeug, das das (Klang-)
Potenzial hat, auf der Grundlage einer Handwerkslehre zu einem ei-
genstindigen und in sich logischen Form-, Klang-, Rhythmus-, Har-
monie- und Stimmenverlauf zu gelangen, der die verschiedenen Para-
meter unloslich und integral zu einer musikalischen Einheit biindelt:
Hier kann man lange dariiber nachdenken, wie die Musik als Musik
funktioniert. Im Ergebnis entsteht etwas, das wir auf keinem anderen
Weg erreichen konnen. Dass Fuge nicht »Abarbeitung« eines Hand-
werks ist, musste auch Schumann bei seinen Marpurg-Studien
schmerzlich erfahren! Um niher an der Kunst zu sein, schrieb er Bach-
Fugen ab, bis er schliefllich selber welche komponierte...

Analyse bedeutet in diesem Sinne, die vorhandene Komposition als
eine bestimmte, auch als einzigartige, wenn vielleicht auch nicht einzig

24 Elektroakustische Musik, hrsg. von Elena Ungeheuer, Laaber 2002 (Handbuch
der Musik im 20. Jabhrbundert 5), 147.
25 Ebd.
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mogliche »Manifestation«** des jeweiligen Klangpotenzials zu begrei-
fen, sozusagen als Ruckwirtskomposition.

Diese letzten Theorien, die sich zugleich als Kompositionstheorien
und somit auch als Ansitze einer Kompositionsdidaktik zeigen, abs-
trahieren also absichtlich vom konkreten musikalischen Phinomen.
Das ist seitens der Komponisten auch sinnvoll; denn die Theorie soll ja
gerade nicht das konkrete Klangergebnis vorwegnehmen, sondern erst
die Voraussetzungen fir ein sinnvolles Beziehungsgeflecht bzw. seine
Wahrnehmung schaffen: stets offen fiir Ungehortes!

Nattirlich entstehen nun bei einer Komposition »musikalische Phi-
nomene«. Wollte man eine »Theorie der musikalischen Phinomene«
entwickeln, dann ginge es nicht ohne wechselnde Bezugspunkte und
Bedeutungen je nach Kompositionstechnik und ohne die Schirfung in
Kontext und Erfahrungshorizont. Ich plidiere dafiir, die Sache »her-
unterzuhingen« und — dem Freiburger Philosophen Martin Seel fol-
gend — sich auf Theorien tiber musikalische Phinomene zu verstindi-
gen: Plural, nicht Singular. So trite die Singularitit der einen Theorie
gegeniiber einer anderen signifikant in Erscheinung.” Hierzu kurz
einige Beispiele zur Veranschaulichung:

1.) Theorien des Arpeggios: In der vorhin erwihnten Podiumsdiskussi-
on beschreibt Lachenmann die Ambivalenz des Arpeggios zwi-
schen Zustand und Abtast-Prozess.” Das Arpeggio ist somit kein
barockes Akzidens, nur Verzierung, sondern etwas substanziell
Kompositorisches. Das Abtasten vollzieht sich zum einen haptisch,
also spieltechnisch, und beschreibt zum anderen eine Hoéraktivitit,
die mit dem Haptischen korreliert. Der Anfang von Weberns Sin-
fonie op. 21 wire demnach als iiberdimensionales Arpeggio zu be-
greifen, der Abtastprozess ein vierstimmiger Doppelkanon in
durchbrochener Technik; Chopin und Debussy er-tasten durch die
spieltechnische Haptik vollig neue Klangwelten. Und welch ver-
schiedene Klangwelten erschlieffen sich, wenn wir mittels dieses ez-
nen Begriffs uns durch die Klanggeschichte von Couperin zu Cho-

26 Ebd., 148.
27 Martin Seel, Theorien, Frankfurt a. M. 2009.
28 Utz, Musik als Wahrnehmungskunst, 78.
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pin, Debussy, Webern bis hin zu Lachenmann vorantasten, von
Beethoven, Berg, Skrjabin und Feldman ganz zu schweigen!

2.) Theorien der Lautstirke: Gottfried Michael Konig hilt offenbar die

Lautstirke fiir den primaren Parameter der Musik, wenn er formu-
liert: »Im Anfang war die Amplitude.«<” N. A. Huber bemerkt be-
reits bei C. P. E. Bach den Eigensinn von »Lautstirken, die nicht
eigentlich Ausdruck der Tone sind, sondern gerade umgekehrt nur
sie selbst sind.«’* Und dann die Gleichwertigkeit des Lauten und
Leisen in der seriellen Denkweise: Wie ist das moglich? In Kompo-
sitionen Lachenmanns lernen wir zu unterscheiden zwischen sub-
jektiver und objektiver Klangstirke. Fir Wolfgang Hufschmidt
steht das plotzliche Forte am Ende von Schuberts Leiermann fir
Solidarisierung, fiir menschliche Nihe.” Aber auch die plétzlichen
Pianissimi, mit denen Schubert besondere harmonische Wirkungen
ausleuchtet, wirken betorend. Dagegen hat das brutal schmerzende
Dauer-Fortissimo Dror Feilers etwas unausweichlich Obsessives
und wird in seiner Radikalitit zum &4sthetischen Hauptmerkmal
seines Komponierens (wovon C. P. E. Bachs eigensinniges Forte
ein leichtes »Vorecho« wire).”

3.) Eine »Theorie der Wiederholung«: Hier lasse ich einfach den Kom-
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ponisten Nikolaus Brass zu Wort kommen, da er mit seinen Aufie-
rungen zugleich Einblicke in seine Arbeitstechnik gibt, also darauf
hinweist, wie die Musik gemacht ist. Mit ihnen dokumentiert der
Komponist (als Theoretiker) zugleich die Erfahrungen, die er ge-
macht hat: »Wiederholung. Wieder holen. Das Einzelne wieder
heimholen in den Fokus der Wahrnehmung. Es als Einzelnes wie-
der und wieder herholen in den Brennpunkt des Bewusstseins.

Gottfried Michael Konig auf dem Symposion Klang und Wahrnehmung in der
Musik des 20. und 21. Jabrbunderts an der Kunstuniversitit Graz 2011,
http://musiktheorie.kug.ac.at/veranstaltungsarchiv/2011-organised-sound-
internationales-symposion.html (zuletzt aufgerufen am 6.11.2014).

Huber, Durchleuchtungen, 329.

Wolfgang Hufschmidt, Willst zu meinen Liedern deine Leier drebn? Zur Se-
mantik der musikalischen Sprache in Schuberts Winterreise und Eislers Holly-
wood-Liederbuch, Saarbriicken 1986, 59.

Dror Feilers Stiick Fiinf Schwierigkeiten beim Schreiben der Wabrheit: MULL
wurde 2008 im Rahmen der Donaueschinger Musiktage uraufgefiihrt.
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Oder: es durch sein wieder und wieder seiner vordergriindigen Be-
deutung entleeren, es als Litanei seiner selbst frei machen von jeder
Konnotation und wieder neu »aufladen< mit sich selbst. Wiederho-
lung betont und entleert. Festigt und befreit. Macht vertraut und
macht fremd. Lidt auf und entladt.«”

So klingen fiir mich, den Komponisten, Theorien, die kompositorische
Erfahrungen hinter sich haben. Freilich spricht Brass hier bereits dari-
ber, was es ist. Wir, die Theoriebegeisterten, konnen aber durch Studi-
um des Notentextes leicht erschlieffen, »wie es gemacht ist« — das aber
niemals, ohne sich ein Stiick weit selbst ins Machen, also ins Kompo-
nieren zu versenken.

Zum Schluss

Im Bewusstsein dartiber, wie sehr Komponieren und Musik eine eigen-
stindige Form von Erkenntnis sein kann und wie wenig sich anderes
iber die Musik sagen lisst, als dass wir sie in den Fokus unserer Wahr-
nehmung holen, mochte ich Sie zum Schluss — statt weiterer Theorien
— mit der Musik von Boris Yoffe bekannt machen; dies auch als ein
Hinweis darauf, dass es Musik gibt, die aus unserer Mitte heraus ent-
standen ist, also von einem Musiker, der im Umfeld all unserer Alten
und Neuen Musik sozialisiert ist, darin lebt und iiber sie — wie der
Psalmist — nachsinnt Tag und Nacht: Musik, die wirkt, als kime sie
von einem anderen Stern — nicht als Einschlag eines Meteoriten (wie
Lachenmann Boulez’ Structures Ia erlebt), sondern als »Higgs-
Teilchen« unserer musikalischen Empfindungs- und Gestaltungskraft,
Musik, die ahnen ldsst, wie zart die Gravitation der Klinge mit der
unserer musikalischen Erfahrungswelt korreliert, sozusagen die Krifte
dieser Gravitation splrbar zur Voraussetzung ihres eigenen Klingens
macht. Diese Musik veranlasst mich zur duflersten Behutsamkeit.
Macht mich still. Wir miissen bei allem, was wir an Méglichkeiten der
theoretischen Reflexion und des Diskurses erlernt haben, immer auch

33 Zitiert nach dem Programmbheft der hamburger klangwerktage. Festival fiir
zeitgendssische musik 22.11. — 27.11.2009; vgl. auch Nikolaus Brass, Geschichte
und Erfabrung. Marginalien zu Komponieren und Bedeutung, in: Musik Texte
113 (2007), 63—67:641.
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damit rechnen, dass sich mit der Musik das Innerste eines Menschen
offenbart, authentisch, mit all seinen seelischen Befindlichkeiten, die
sich nur so und nie anders ausdriicken lassen. Sie kennen vielleicht das

Gedicht der Theologin Dorothee Solle iiber Beethoven:

Was bedeutet dieses Stiick

wurde beethoven gefragt

als er einem freund eine neue sonate

vorgespielt hatte

da soll er zum klavier zuriickgegangen sein

und die ganze sonate noch einmal gespielt haben

das bedeutet es sagte er’*

An dieses bin ich erinnert, wenn ich den Booklet-Text von Wolfgang
Rihm zur Musik Boris Yoffes lese:

»Boris Yoffe hat einige Zeit meine Kompositionsklasse [...] besucht.

Ich konnte ihm eigentlich nie etwas sagen. Er hat das Beste daraus gemacht.
[.]

1999 lag ich im Krankenhaus. Wache auf. Da steht der neue Student vor mei-
nem Bett, im Mantel, mit Aktenmappe. Er schaute mich besorgt an. Wieder
konnte ich ihm nichts sagen.

Er schrieb jeden Tag ein Streichquartett. Schreibt. Meist nur eine Seite. Tau-
sende inzwischen. Zur Abschluf8priifung erschien er mit einer Kiste, darin die
Quartett-Seiten. Ich entschied, die Kiste geschlossen zu lassen. Wir — die
Kommission, der Kandidat, der Lehrer — blickten lange auf die geschlossene
Kiste. Wir bestanden die Priifung.

Immer wieder ruft Boris an und immer wieder kann ich ihm nichts sagen.

Wir lernen viel. Meist habe ich ein schlechtes Gewissen. Und er?

Seine Musik ist von grofler Schonheit. Kann man sie missverstehen? O ja.

Aber sie jammert nie. Bleibt schon und gebend. Unmif3verstindlich.

Mit der Zeit auch hirter, zugespitzt. [...]

Wem etwas fehlt, der soll es sich denken. Es ist alles da.

Wieder konnte ich ihm nichts sagen.«”

34 Dorothee Solle, verriickt nach licht. gedichte, Berlin 1984, 11.
35 Boris Yoffe, Song of Songs, ECM New Series 2174 (2011), CD-Booklet, 7.
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Gegenwartige kompositorische Praxis und auf sie bezogene Theorie
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Abbildung 3: Boris Yoffe, aus dem Quartert-Buch: Nr. 496.
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Cosima Linke

Zu einer Asthetik von Material,
Zeit und Form bei Gérard Grisey

Werke des so genannten »Spektralismus«, wie er von der 1973 gegriin-
deten Groupe de I’Itinéraire als eine Art gemeinsame musikalische
Vision ins Leben gerufen wurde, sind zunichst relativ unproblema-
tisch als solche zu bezeichnen, nimlich als in sich geschlossene Kunst-
Werke, in denen ein selbstreferenzieller Klang-Kosmos in der Zeit ein-
und ausgefaltet, gedehnt und kontrahiert wird. Grisey selbst kritisierte
die Verwendung des Etiketts Spektralismus bzw. spektral jedoch als
reduzierend’ und bevorzugte stattdessen die Epitheta différentielle, li-
minale und transitoire fir seine Musik und die seiner Weggefahrten.
Damit charakterisiert Grisey drei zentrale und miteinander korres-
pondierende Aspekte, die iiber das rein technische Moment spektralen
Komponierens hinausgehen:

(1) Différentielle bedeutet fur Grisey, innerhalb eines Bezugsnetzes
von Relationen Spannungen zu organisieren. Im Zentrum des kom-
positorischen Interesses steht hierbei der Zwischenraum, die Diffe-
renz zwischen einzelnen Klingen oder Klanggruppen: »das Werden
der Klinge«.

(2) Liminale beinhaltet eine Art Paradigmenwechsel hin zu einer stir-
keren Berticksichtigung und Einbeziehung der Rezipienten bzw.
threr Wahrnehmungsfihigkeiten, -rinder und -grenzen: Diese li-
minale Musik bewegt sich bestindig an der (Wahrnehmungs-)
Schwelle vom gerade noch zum eben nicht mehr Hoérbaren, von
Ambiguititen oder Virtuellem und Aktuellem.

(3) Die Bezeichnung transitoire riickt den mikroskopischen Blickwin-
kel bzw. mikrophonischen »Horwinkel« in den Vordergrund und
damit das dynamische Innenleben der Klinge auf der mikrostruk-

1 Vgl. Gérard Grisey, »Vous avez dit spectral?«, in: ders., Ecrits ou invention de
la musique spectrale, hrsg. von Guy Lelong, Paris 2008, 121-124.
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turellen Ebene sowie das reziproke Verhiltnis zur makrostrukturel-
len Ebene im Kompositionsprozess.

Ausgehend von den 2008 herausgegebenen gesammelten Schriften
Griseys sowie ausgewahlten Beispielen aus Vortex Temporum (1996—
1998), mochte ich unter besonderer Bezugnahme auf Gilles Deleuze
einer musikphilosophischen Kontextualisierung der sowohl impliziten
als auch expliziten Formvorstellungen der von Grisey vertretenen As-
thetik des Spektralismus unter den Aspekten Material und Zeit nach-
spuren.’

Zum Material: Intermaterialitit

»Wir sind Musiker und unser Modell ist der Klang und nicht die Literatur, der
Klang und nicht die Mathematik, der Klang und nicht das Theater, die Bilden-
den Kiinste, die Quantenphysik, die Geologie, Astrologie oder Akupunktur!«’

Dieses Manifest einer Asthetik musikalischer Selbstreferenzialitit spie-
gelt die asthetische Haltung wider, welche Grisey insbesondere in den
70er/8oer Jahren vertritt. Ausgangspunkt kompositorischen Interesses
ist der Klang (le son bzw. l'objet sonore) als ein Gegenstand der recher-
che musicale, welcher dabei nicht als ein statisches, in sich ruhendes
Gebilde, sondern als eine Art lebendiges Wesen, als cellule vivante, mit
einer dynamischen Mikrostruktur aufgefasst wird.* Diese demonstrati-
ve dsthetische Haltung musikalischer Selbstbeziiglichkeit wirft aller-
dings Fragen auf — nicht nur, weil Grisey in spateren Werken auf au-
Bermusikalische Bezlige ganz bewusst rekurriert, sondern auch in
Hinblick auf das verwendete musikalische Material selbst bzw. auf die
in diesem stattfindende eigentimliche Begegnung von Natur und
Technik respektive Artifizialitit. Das so genannte »Innenleben der
Klinge«, deren »natiirliche Struktur«, lisst sich nur mit Hilfe elektro-

2 Zu (expliziten) Beziigen zwischen poststrukturalistischen Philosophien und
spektralen Kompositionsverfahren vgl. Pietro Cavallotti, Differenzen. Post-
strukturalistische Aspekte in der Musik der 198oer Jahre am Beispiel von Hel-
mut Lachenmann, Brian Ferneyhough und Gérard Grisey, Schliengen (2002)
2010 sowie Lukas Haselbock, Gérard Grisey. Unhorbares horbar machen,
Freiburg, Berlin u. a. 2009.

Grisey 2008, 53 (Ubersetzung C. L.).

4 Vgl ebd, s2.
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akustischer Verfahren entdecken und aufdecken. Von diesen techni-
schen Hilfsmitteln macht sich Grisey allerdings insofern relativ unab-
hingig, als es thm weniger um technische Perfektion in einem natur-
wissenschaftlichen Sinne geht, sondern — und das ist meines Erachtens
zentral — um die Ubertragung von Modellen.

Zudem spielt das Konzept eines liminalen Komponierens eine ent-
scheidende Rolle: Grisey und seine Weggefihrten vertreten eine As-
thetik der Transparenz und Nachvollziehbarkeit musikalischer Struk-
turen zum einen, zugleich aber auch eine Asthetik des Spiels mit
Wahrnehmungsschwellen und -grenzen, mit der Vorhersehbarkeit und
Unvorhersehbarkeit musikalischer Prozesse zum anderen. In einem
seiner dsthetischen Haupttexte, Tempus ex machina, schildert Grisey
den unterschiedlich groflen Einflussradius des Komponisten in Bezug
auf drei verschiedene Ebenen musikalischer Zeitgestaltung und -wahr-
nehmung: das »Skelett der Zeit«, das »Fleisch der Zeit« und die »Haut
der Zeit«, mit der Haut der Zeit als dem Ort der Kommunikation zwi-
schen der musikalischen Zeit und der Zeit des Zuhorers.’

Eine solche Asthetik der Kommunikation erdffnet einen iiber das in
seiner Struktur geschlossene Kunstwerk hinausweisenden Raum der
Offnung und Entgrenzung, in welchem die im Werk entfalteten Krifte
gleichsam ihre Fluchtlinien fortsetzen. Die zentrale Stellung des Aus-
drucks »Krifte« in Griseys Asthetik offenbart eine interessante
Schnittstelle zwischen Griseys und Deleuzes Denken. So schreibt De-
leuze anlisslich einer Einladung von Boulez in das JRCAM im Jahr
1978: »Das Material dient dazu, eine Kraft horbar zu machen, welche
von sich aus nicht horbar wire, nimlich die Zeit, die Dauer und selbst
die Intensitit. An die Stelle des Paars Material-Form tritt das Paar
Material-Krifte.<" Im selben Jahr formuliert Grisey seine grundlegen-
de Auffassung des dynamischen Wesens der Klinge als »Blindelungen
zeitlich gerichteter Krifte. Diese Krifte — und ich verwende den Aus-
druck 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

s Vgl. Grisey 2008, 57-88:85.
6 Gilles Deleuze, »Pourquoi nous, non musiciens?<, in: Lire ['Ircam, hrsg. von
Peter Szendy u. a., Paris 1996, 149-153:153 (Ubersetzung C. L.).

35



Cosima Linke

Transformation ihrer Energie.«” Diese Krifte verweisen aber auch auf
Auflermusikalisches im Material selbst: Wenn Grisey bspw. bei dem
Verfahren der instrumentalen Synthese das graphisch-visuelle Moment
seines Modells in die Partitur mit tGibertragt oder, noch abstrakter, wie
etwa in Vortex Temporum, unterschiedliche Wellenformen der melodi-
schen, rhythmischen und gestischen Gestaltung einzelner Abschnitte
zugrunde legt, so wird hier Auflermusikalisches mit in das Material
hineingenommen. Auch Griseys hiufige begriffliche Bezugnahme auf
kinematographische Verfahren ist nicht bloff metaphorisch zu denken.
Meines Erachtens liefle sich hier die in der jingeren Intermedialitits-
bzw. Interart-Asthetik diskutierte Kategorie der Intermaterialitit
fruchtbar machen.’

In Vortex Temporum (»Zeitstrudel«) fur Flote, Klarinette, Violine,
Bratsche, Violoncello und Klavier (1994-96) stellt Grisey die so ge-
nannte »Zeit der Menschen«, die »Zeit der Wale« und die »Zeit der
Vogel« bzw. »Insekten« sukzessive einander gegentiber. Weniger me-
taphorisch ausgedriickt, wire das als eine gewohnliche Zeit, eine ge-
dehnte und eine zusammengezogene bzw. kontrahierte Zeit zu den-
ken. In den Zeitstrudel geworfen und verschiedenen Transformationen
unterworfen wird die bereits um sich selbst kreisende, einer Sinuswelle
dhnelnde achttonige Ausgangsfigur. Der erste Satz entfaltet laut Grisey
die »menschliche«, d. h. »gewohnliche« Zeit” und gliedert sich noch
einmal in drei Teile: Der erste Teil (Ziffer 1—37) orientiert sich dabei in
Form einer visuellen Makro-Projektion auf die melodische, rhythmi-
sche und gestische Gestaltung an der Sinuswelle, der zweite (Z. 38-67)
an der Rechteckwelle und der dritte (Z. 68-85) an der Sigezahnwelle.

Im zweiten Satz, welcher laut Grisey die »Zeit der Wale« darstellt,
projiziert Grisey die achttonige Ausgangsfigur auf die Ebene der Mak-
rostruktur, indem jedes Element der Ausgangsgestalt von einem Teil-
abschnitt mit jeweils eigenem Spektrum (auf unterschiedlichen Grund-
tonen basierend), Spektraltyp (harmonisch, gedehnt oder kontrahiert)

7 Gérard Grisey, »Zur Entstehung des Klanges...«, in: Ferienkurse '78, hrsg. von
Ernst Thomas, Mainz 1978 (Darmstidter Beitrige zur Neunen Musik 17), 73—
79:75.

8 Vgl. Christoph Kleinschmidt, Intermaterialitit. Zum Verbiltnis von Schrift,
Bild, Film und Biibne im Expressionismus, Bielefeld 2012.

9 Vgl. Grisey 2008, 159.
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und Register reprisentiert wird.” Die urspriingliche Gestalt wandert
nun auf die makrostrukturelle Ebene des so genannten »Skeletts der
Zeit« und liegt damit jenseits der Schwelle von Gestaltwahrnehmung,
durch den makroskopischen, zeitlupenhaften Mafistab auch jenseits
von »menschlicher« Zeitwahrnehmung. Der Eindruck eines Verlassens
menschlicher Zeitmafistibe entsteht auch auf dem Niveau des »Flei-
sches der Zeit«: Die anfangs noch gleichmiflige Viertelbewegung im
Klavier evoziert ein scheinbar endloses Um-sich-selbst-Kreisen, das
jegliches Gefiihl fiir ein Taktmetrum suspendiert. Die spektral unter-
schiedlich ausgefilterten und sich in unregelmifligen Abstinden wie-
derholenden, absteigenden Linien auf der Ebene der Viertel werden
dabei auf einer zweiten Ebene von einer latenten Melodie tberlagerrt,
welche sich aus den Akzentténen zusammensetzt. Dieser herabsinken-
den »Doppel-Helix« steht zu Beginn der mit jedem Teilabschnitt statt-
findende Wechsel des Spektrums bzw. Registers diametral entgegen
(Z. 1-12): Wihrend die Grundtone der verwendeten Spektren eine
absteigende chromatische Linie bilden, steigt das Register an; vor je-
dem Registerwechsel leiten zudem allmihlich deutlicher und intensiver
werdende Glissandi in den Streichern in Gegenbewegung zur Klavier-
stimme in die neue Lage tiber.” Insgesamt entsteht der Eindruck einer
»unendlichen Treppe« a la M. C. Escher,” die endlos in die Tiefe und
zugleich in die Hohe zu fihren scheint und deren Multiperspektivitit
die Wahrnehmung in die Irre fithrt. Die Suggestion einer spiralférmi-
gen Bewegung ist von Grisey bewusst intendiert:

»Ich habe versucht, in der Langsamkeit den Eindruck einer kugelférmigen und
schwindelerregenden Bewegung zu erzeugen. Die aufsteigenden Bewegungen
der Spektren, das sich Ineinanderfiigen der chromatisch absteigenden Grund-
tone und die kontinuierlichen Filterungen des Klaviers, erzeugen eine spiral-
formige und kontinuierliche Bewegung, die sich um sich selbst dreht.«"

10 Zu analytischen Details des 2. Satzes vgl. Jean-Luc Hervé, Dans le vertige de la
durée. >Vortex Temporums< de Gérard Grisey, Paris 2001, 51-57.

11 Jeweils kurz vor Z. 4, 7 und ro.

12 Vgl. M. C. Escher, Treppanf, Treppab (1960).

13 Grisey 2008, 159.
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Zur Zeit: Virtuelles und Aktuelles

Aufschlussreich fiir eine Asthetik des Spektralismus erscheint mir das
Begriffspaar virtuell-aktuell, in welchem sich eine Asthetik der Trans-
parenz und eine Asthetik des Spiels mit Wahrnehmungsschwellen be-
gegnen konnen und zugleich der zentrale Aspekt des Zeitlichen und
Prozesshaften zum Ausdruck kommt. Grisey spricht mehrfach vom
»Schwindelgefithl reiner Dauer« und nimmt auch direkt Bezug auf
Prousts bekannten Ausdruck »un peu de temps a I’état pur«.” In sei-
nem zweiten Kino-Buch Das Zeit-Bild” denkt Deleuze mit den »Be-
griffspersonen« Proust und Bergson die Dauer in ihrer paradoxalen
Simultaneitit von Vergangenheit und Gegenwart in Bezug auf die
Zeitkunst Film und auf das in der Filmgeschichte das »Bewegungs-
Bild« ablsende »Zeit-Bild« bzw. das »Kristall-Bild« im Besonderen."
Laut Deleuzes Bergson-Lektiire teilt sich die Zeit »in jedem Augen-
blick in Gegenwart und Vergangenheit auf, in voriibergehende Ge-
genwart und sich bewahrende Vergangenheit«;” Vergangenheit und
Gegenwart koexistieren. Dem Verhiltnis von Vergangenheit und Ge-
genwart entspricht das von Virtuellem und Aktuellem; das gerade eben
Vergangene ist gleichsam die virtuelle Seite der sich fortwahrend ak-
tualisierenden Gegenwart: »Die Vergangenheit folgt nicht auf die Ge-
genwart, die sie nicht mehr ist, sie koexistiert mit der Gegenwart, die
sie gewesen ist. Die Gegenwart ist das aktuelle Bild und seine zeitglei-
che Vergangenheit ist das virtuelle Bild, das Spiegelbild.«"" Im Kristall-
bild als einer Art Selbstthematisierung des Prozesses der Bildwerdung
ist diese Doppelseitigkeit von Aktuellem und Virtuellem, von Gegen-
wirtigem und Vergangenem und von Realem und Imaginirem objektiv
vorhanden;” im Kristallbild wird die Zeit in ihrer simultanen Aufspal-
tung in Vergangenheit und Gegenwart sichtbar: »Das Kristallbild ist
der Punkt der Ununterscheidbarkeit zwischen den beiden verschiede-
nen Bildern, dem aktuellen und dem virtuellen, wihrend dasjenige, was

14 Ebd., 60 bzw. 84.

15 Gilles Deleuze, Das Zeit-Bild. Kino 2, Frankfurt a. M. 1997.

16 Vgl. das vierte Kapitel »Die Zeitkristalle, in: Deleuze 1997, 95-131.
17 Ebd., 113.

18 Ebd., 109.

19 Vgl. ebd,, 97.
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man in dem Kristall sieht, die Zeit selbst [ist], ein geringer Teil der Zeit
in reinem Zustand [...].<* Zwischen Deleuzes und Griseys Asthetik
bestehen auch insofern Berithrungspunkte, als Grisey in Bezug auf
spektrale Techniken, welche das »Innenleben« der Klinge zum Vor-
schein bringen, immer wieder von einem »Zoom-« oder auch »Zeitlu-
pen-Effekt« spricht.” Dieser Mafistabwechsel zwischen Mikrophonie
und Makrophonie wird zu einem eigenen Formprinzip im Spektralis-
mus.” Aber auch uiber diese filmischen Metaphern hinaus gibt es eine
tiefere Korrespondenz zwischen den Deleuze’schen Begriffen der
Dauer, des Aktuellen und Virtuellen auf der einen Seite und Griseys
Auffassung von Zeit(-wahrnehmung) und Prozesshaftigkeit auf der
anderen: Das »Werden der Klinge« entspricht einer fortwihrenden
Aktualisierung, die immer auf ein Virtuelles bezogen ist, nimlich auf
die »sich bewahrende Vergangenheit« in der Prozesshaftigkeit und als
sich ausdifferenzierende auf ein differenzielles Netz von Relationen,
ein Spannungsgefiige oder Biindel von Kriften. Eine solche Lesart
problematisiert die Linearitit, Kausalitit und Gerichtetheit der Zeit-
entfaltung bei Grisey. Prozess wire dann nicht mehr als eine blofle,
lineare Aneinanderreihung von distinkten punktuellen Gegenwarten,
sondern als die Koexistenz bzw. Simultaneitit von Vergangenem und
Gegenwirtigem, Virtuellem und Aktuellem zu verstehen. Virtuell/
aktuell ist auch die Beziehung zwischen Mikrophonie und Makro-
phonie, oder genauer: virtuell und zugleich aktuell sind diese in threm
»Punkt der Ununterscheidbarkeit«, nimlich an der Wahrnehmungs-
schwelle. Ahnlich liefe sich das Verhiltnis von Generatorténen und
ithren Differenztonen als virtuell/aktuell beschreiben: Die auskompo-
nierten Differenztone aktualisieren ein fiir die Wahrnehmung nur vir-
tuell Vorhandenes. Und auch die Relation von Mikro- und Makro-
Strukturen bzw. -Prozessen ist in gewisser Weise virtuell/aktuell:
Wenn Grisey in Vortex Temporum dem zweiten Satz in seiner gesam-
ten Dauer die Ausgangsfigur als Makrostruktur zugrunde legt, so ist
dies fiir die Wahrnehmung eine gleichsam virtuelle, da nicht unmittel-
bar nachvollziehbare Struktur, die, in kleinerem Mafstab als Gestalt

20 Ebd., 112 (Hervorhebung C. L.).
21 Vgl. bspw. Grisey 2008, 56.
22 Vgl. Grisey 2008, 35.
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noch deutlich wahrnehmbar, im Verlauf des Satzes als von der Aus-
gangsgestalt differierende aktualisiert wird bzw. in Bezug auf die Erin-
nerung an den ersten Satz »gegenverwirklicht« wird — und als Erinne-
rung zugleich virtuell prisent ist.

Zur Form: Simulacrum

»Daher wird die musikalische Form zu einer Aufdeckung in menschlichem
Mafistab, zu einer Projektion eines natiirlichen mikrophonen Raums auf eine
kiinstliche und imaginire Leinwand; besser gesagt, diese Leinwand ist in einem
Zerrspiegel, Fokussierung, Multiplikator, Filter, Manipulator etc. So verstan-
den, eignet der musikalischen Form etwas Furchterregendes: Sie dhnelt dem
Voyeurismus und der Vergewaltigung, aber auch der Vivisektion und der gene-

tischen Manipulation.«”

Bei aller Prozesshaftigkeit und der bewusst intendierten Offenheit
gegeniiber der Rezeption prisentieren sich Griseys Werke doch in ei-
ner Geschlossenheit, die das Werk als solches nicht grundsitzlich in
Frage stellt. Innerhalb dieser Geschlossenheit gibt es aber zahlreiche
Durchlissigkeiten des musikalischen Materials gegentiber auflermusi-
kalischen Modellen, die ich unter dem Stichwort Intermaterialitit an-
gedeutet habe. Technoaffin und technomorph ist diese Musik insofern,
als sie komplexe technische Verfahren nicht blof§ als Hilfsmittel einer
recherche musicale einsetzt, sondern diese auch als mehr oder weniger
abstrahierte Modelle fiir die musikalische Gestaltung selbst verwendet.
Das Verhiltnis zur Natur ist im Spektralismus damit weniger als ein
mimetisches — wie abstrahiert auch immer — zu verstehen, sondern cher
im Sinne einer Barthes’schen »strukturalistischen Tatigkeit«.” Spektra-
le Prozesse sind gleichsam Simulacren de- und rekonstruierter Mikro-
prozesse, die in den Klingen zwar enthalten, der normalen Wahrneh-
mung aber nicht zuginglich sind. Auch die bemerkenswerte Analogie
spektraler Kompositionsverfahren zu fraktalen Strukturen bzw. Ob-
jekten der etwa zeitgleich durch Benoit B. Mandelbrot bekannt ge-
wordenen fraktalen Geometrie lasst nicht unbedingt an eine natiirlich
gewachsene, pflanzenhafte Organik denken — auch wenn Grisey selbst

23 Grisey 2008, §3.
24 Vgl. Roland Barthes, »Die strukturalistische Tatigkeit«, in: Kursbuch 5 (1966),
190-196:191/192.
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von einer »approche plus >organique« de la forme par auto-engendre-
ment des sons«” spricht: Grisey lisst ein Denken in formalen Funktio-
nalititen sowie ein Materialverstindnis im Sinne von kleinsten Zellen,
Motiven, Themen oder priformierten Reihenstrukturen hinter sich;
fiir ihn sind es die Wege und Uberginge, die Biindel von Kriften, die
sich zwischen den einzelnen Klingen im Augenblick ereignen und
entfalten — der so genannte »Grad der Voraushorbarkeit« —, welche im
Zentrum des Komponierens stehen.

25 Grisey 2008, 123.
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Musiktheorie oder Identititsbildung?
Per Norgard und seine
Phinomenologische Musiktheorie

Der dinische Komponist Per Norgird (*1932) zihlt heute zu den be-
deutendsten Komponisten seiner Heimat. Durch seine vielseitige Ar-
beit als Komponist, Pidagoge und Theoretiker ermoglichte Per Nor-
gird, dass die dinische Musik sich aus einer selbstgewihlten Isolation
befreite und seit den 1970er Jahren Teil der europiischen Neuen Mu-
sik-Szene wurde. Er ermutigte seine Schiiler, die Techniken der Neuen
Musik zu studieren, um zu einer eigenen Sprache zu gelangen. Mit sei-
nen eigenen zahlreichen Schriften setzte er sich mit der europiischen
und amerikanischen Neuen Musik kompositorisch, theoretisch und
wissenschaftlich auseinander. Er entwickelte eigene Kompositions-
techniken, die durch ihre Originalitit und besonders durch ithre Kom-
plexitit die Rezipienten beeindruckten. Die ersten musiktheoretischen
Auseinandersetzungen mit seinen Kompositionstechniken lieferte der
Komponist selbst.

Besonders Nergirds »Hierarchische Kompositionstechnik« be-
schiftigte die Rezipienten immens. Die Technik ist mit einem Musik-
verstindnis verkntipft, das sich dadurch auszeichnet, dass der Kompo-
sitionsprozess erst beim Horen abgeschlossen ist. Der Horer kann
zwischen unterschiedlichen Horergebnissen wihlen, die diese Art von
Komposition zur Verfligung stellt. Dabei muss der Horer nur seine
Aufmerksamkeit auf bestimmte musikalische Verliufe richten, und
wenn er seine Perspektive wechselt, d. h. sich auf andere Strukturen
konzentriert, ist das Horergebnis vollig anders.” Die Grundlage der

1 Fiir ein besseres Verstindnis dieses Phinomens empfiehlt sich der Aufsatz von
Erling Kullberg, der diese besondere musikalische Erscheinung anhand von
Neorgirds Violinkonzert Helle Nacht darstellt: Erling Kullberg, »Per Norgard
og den delte opmzrksomhed: Et signalement af Norgirds musik i dag med fo-
kus pd nogle af dens perceptuelle aspekter som de kommer ul udtryk i
violinkoncerten fra 1987« [Per Norgard und die geteilte Aufmerksamkeit: Be-
schreibung von Nergirds Musik heute mit Fokus auf einige perzeptorische
Aspekte, wie sie in seinem Violinkonzert von 1987 zum Ausdruck kommen],
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»Hierarchischen Komposition« lieferte die Unendlichkeitsreihe, die
der Komponist Ende der 1950er Jahre entwickelt bzw. entdeckt” hatte:
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Abbildung 1: Nergirds Unendlichkeitsreihe

In der chromatischen Unendlichkeitsreihe oben ist zu erkennen, dass
die Reihe sich selbst in langsameren Tempi projiziert, wenn, angefan-
gen bei der ersten Note, immer drei Noten iibersprungen werden.
Auflerdem fand Nergard heraus, dass bei verschiedenen Wellenlingen’
der Krebs, die Umkehrung oder die Krebsumkehrung der Originalrei-
he in unterschiedlichen Tempi projiziert werden. Diese hierarchische
Eigenschaft der Reihe inspirierte Neorgird, solche hierarchischen
Strukturen auch auf harmonischer und rhythmischer Ebene zu ver-
wenden. Fiir die harmonische boten sich ihm die Ober- und Unterton-
rethen und fir die rhythmische der Goldene Schnitt an. Auf diesem
Weg entwickelte Norgard die »Hierarchische Komposition«, die auf
allen drei Ebenen Strukturen fiir Mehrschichtigkeit bzw. Mehrdeutig-
keit aufweist.*

Das hierarchische Prinzip, das in Nergirds Musikverstindnis mit
Mehrdeutigkeit eng verkniipft ist, wurde zu einem Grundprinzip auch
in seinen musiktheoretischen Uberlegungen. In seinem musiktheoreti-

in: Festskrift til Soren Sorensen, hrsg. von Finn Egeland Hansen u. a., Kopen-
hagen 1990, 135-156.

2 Beziiglich der Unendlichkeitsreihe wird in der Nergard-Literatur eher von
einer Entdeckung gesprochen, da die Reihe als eine natiirliche mathematische
Reihe dargestellt werden kann, so wie die Fibonacci-Reihe.

3 Eine Wellenlinge der Unendlichkeitsreihe ist die Unterreihe, die entsteht,
wenn immer die n’te Note genommen wird, wie z. B. jede dritte, vierte oder
sechzehnte Note.

4 Der Hohepunkt dieser Kompositionstechnik ist Nergirds 3. Symphonie

(1975).
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schen Hauptwerk Hierarkisk genesis: trin henimod en naturlig musik-
teori? Musikopleven som interferens mellem forventning og realisering
[Hierarchische Genesis: Ein Schritt hin zu einer natiirlichen Musikthe-
orie? Musikerlebnis als Interferenz zwischen Erwartung und Realisie-
rung]’ aus dem Jahre 1977 versucht der Komponist, auf der Basis von
Wahrnehmungsphinomenen eine Musiktheorie zu entwickeln, die eine
zu den herkdmmlichen Theorien alternative Herangehensweise an die
Musik vorstellt. In dem Titel wird bereits der Hauptpunkt seiner The-
orie deutlich, nimlich das Anstreben einer Natiirlichkeit in der Musik-
theorie, was wiederum wie eine Kritik an der herkommlichen Musik-
theorie erscheint. Die Frage nach der Nattirlichkeit der Musik und der
Musiktheorie ist allerdings nichts Neues. Heinrich Schenker differen-
zierte in seiner Harmonielehre aus dem Jahre 1906 zwischen dem na-
turlichen und kiinstlichen System, als er die Dur- und Moll-Skalen
»biologisch« thematisierte.® Dass Schenkers Sicht fiir Per Norgard wo-
moglich eine Inspiration war, wird im Laufe dieser Abhandlung deut-
lich werden.

In der Einfihrung erklirt Norgird, dass seine Theorie keinesfalls
die herkommliche Musiktheorie ersetzen kann oder soll; sie sei aber als
Erginzung zu verstehen. Wihrend die altbewihrten Musiktheorien
sich ndmlich mit dem fertigen Werk als einem abgeschlossenen Gebil-
de beschaftigen, schligt der Komponist eine phinomenologische mu-
siktheoretische Betrachtung vor. Diese bietet dem Horer eine verbale
Erklirung an, welche das zeitliche Musikerlebnis prizise zu beschrei-
ben in der Lage ist, damit der Horer eine intensivere und bewusstere
Horerfahrung erleben kann. Somit ist fiir Nergards theoretischen An-
satz nicht das fertige, abgeschlossene Werk, sondern die zeitliche Ver-
laufsebene die Grundlage der Analyse.” Dabei unterscheidet Norgard
zwischen Wahrnehmung (Sansning) und Auffassung (Opfartelse). Mit
dem ersten meint der Komponist den biologisch-geistigen Vorgang,
wihrend Musik wahrgenommen wird. Das zweite beschreibt eine geis-
tige Tatigkeit, die erst nach der Wahrnehmung, als geistige Auseinan-

s Maschinenschrift in Fotokopien, 1977.

6 Heinrich Schenker, Harmonielebre, fotomechanischer Nachdruck der Ausga-
be von 1906, Wien 1978, 3ff.

7 Neorgird, Hierarkisk Genesis, 1f.

45



Atalay Baysal

dersetzung mit dem Wahrgenommenen stattfindet. Norgard geht ei-
nen Schritt weiter und verkniipft diese Vorginge mit den Begriffen
Synthese — als Wahrnehmung auf der zeitlichen Ebene, die sich zu ei-
ner Gesamtheit summiert — und Analyse, die eine zeitlich unabhingige
Betrachtung der einzelnen Strukturen einer Gesamtheit darstellt." Das
sind fir ihn komplementire Aspekte des musiktheoretischen Handelns
und eine Erklirung dafiir, warum er seinen Ansatz als eine Erganzung
sieht.

Zu der Frage, ob Musik in ihrer zeitlichen Ebene verbal beschrie-
ben werden kann, holt Nergird Unterstiitzung von Strukturalismus
und Psychologie. In Jean Piagets System-Phinomen’ findet der Kom-
ponist die Erklirung fir die Funktionsweise der Wahrnehmung. In
diesem Phinomen bestehen Systeme aus Untersystemen, die denselben
Gesetzmafligkeiten unterliegen. Diese hierarchische Struktur, die fir
Norgard verwandt ist mit dem Hierarchie-Begriff von Arthur Koest-
ler,” liefert den Schlussel fur das Verstehen der Wahrnehmung von
Musik: Einzelne musikalische Strukturen summieren sich in der Wahr-
nehmung des Horers zu grofleren Strukturen, die sich dann zu noch
grofleren Strukturen summieren etc., bis das Werk vollstindig entsteht.
Die Strukturen gehoren jeweils den melodischen, harmonischen und
rhythmischen Ebenen an und werden in der Wahrnehmung zu einer
Einheit geformt. Dabei spielt unsere Wahrnehmung der als natiirlich
empfundenen Tongeschlechter Dur und Moll eine grofle Rolle: Nor-
gard siecht im Musikerlebnis das Moment der Erwartung als das grund-
legendste und bestimmendste. Er behauptet, dass die Tonalitdt auf den
Horer eine starke Anziehungskraft ausiibt, die diese Erwartungshal-
tung steuert, unabhingig davon, ob es sich um eine tonale, freitonale
oder atonale Musik handelt. Die Spannung zwischen der Erwartung
und der Realisierung steuert somit gewissermaflen unsere Wahrneh-
mung.

Norgard teilt seine analytische Arbeit in zwei Abteilungen: die
Partikelanalyse und die Wellenanalyse. Unter der Partikelanalyse ver-

8 Ebd,, 2.

9 Jean Piaget, Der Strukturalismus, Olten 1973, 10ff.

1o Arthur Koestler, Das Gespenst in der Maschine, tibers. v. Wolfram Wagmuth,
Wien u. a. 1968, 371.
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steht der Komponist je nach Fragestellung die Analyse von Elemen-
tarbereichen wie Einzeltonen, Tongruppen oder rhythmischen Gestal-
ten. Dafiir schligt er folgende Terminologie vor:

DOM (Dominator): der erste betonte Ton, das erste Motiv, Thema
etc.

REP (Representant): Elemente, die anstelle des Dominators einge-
setzt werden

SUC (Successor): 16st den Dominator ab

CUL (Culminator): Element der Kulmination

Die Wellenanalyse dagegen fokussiert die Spannungsverhaltnisse der
unterschiedlichen Ebenen der Musik: der Intervallebene, der rhythmi-
schen, klanglichen, harmonischen, dynamischen Ebene etc. Fir diese
Analyse verwendet Norgard Grafiken bzw. eine analytische Notation,
um die zu- und abnehmenden Spannungen darzustellen, wodurch die
hierarchische Natur seines Ansatzes deutlich hervortritt. Als Beispiel
nimmt Nergird u. a. den 1. Satz aus Mozarts Klaviersonate A-Dur KV

331

Abbildung 2: »Wellenanalyse«.

In diesem Beispiel sehen wir die melodischen Wellenanalysen unter-
schiedlicher hierarchischer Ebenen. Das erste Motiv besteht aus zwei
Unterteilen: Der zweite ist melodisch hoher als der erste (Stufe nach
oben). Innerhalb des ersten Unterteils gibt es eine vortibergehende me-
lodische Erhohung (Bogen). In der Analyse der ersten Phrase (zweite
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Ebene der Analyse) sehen wir eine absteigende Sequenz (Stufe nach
unten), wahrend die einzelnen Sequenzteile in sich eine melodische
Erhohung erleben (jeweils Pfeile nach oben). Die melodische Analyse
kann in dieser Form auch fiir den ersten Halbsatz (dritte Ebene), fiir
den gesamten Satz etc. durchgefihrt werden. Wenn die Wellenanalyse
ebenso fir die harmonischen und rhythmischen Strukturen vorge-
nommen wird und zusammen mit der Partikelanalyse einzelner Mo-
mente erscheint, ergibt sich eine Grafik wie in Abbildung 4.

Solche analytischen Gebilde mit dhnlicher Notation sind ebenso in der
von Schenkers Schichtenlehre inspirierten Literatur zu finden. Robert
Morgans Analyse derselben Sonate beispielsweise sieht wie folgt aus:"
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Abbildung 3: Robert P. Morgan, analytisches Schaubild zu KV 331.

11 Robert P. Morgan: »The Theory and Analysis of Tonal Rhythms, in: The
Musical Quarterly 4 (1978), 435-473:442.
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Abbildung 4: Per Norgdrd, »Hierarchische Analyse«

des Hauptthemas aus Mozarts Klaviersonate KV 331 (aus Norgird: Hierarkisk
Genesis, 71; Referenzbuchstaben; Melodische Partikelanalyse; Wellenanalyse; Die
interne und externe rhythmische Energie der Melodie; Akkordfarbenanalyse).
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Zwar erwihnt Per Norgird weder Heinrich Schenker noch andere
Musiktheoretiker seiner Tradition wie Robert Morgan oder Edward
Cone, es ist aber anzunehmen, dass ihm diese musiktheoretische Sicht
bekannt und eine Inspiration war, besonders wenn man bedenkt, dass
Dinemark nach dem Zweiten Weltkrieg in der Musik eher an Amerika
orientiert war, wo Schenkers Schichtenlehre in den 1960er Jahren eine
Renaissance erlebte. Sein Interesse an der Hierarchie und der Entwick-
lung der Unendlichkeitsreihe, die die Grundlage seiner »Hierarchi-
schen Komposition« bildete, reicht allerdings bis zu den 1950er Jahren
zurlick, was vermuten lisst, dass — wenn tatsichlich ein Bezug existiert
— Norgérd sich direkt auf Schenker und seine primire Rezeption be-
zieht und nicht auf die Neuinterpretationen in den USA. Vielleicht
stellt Norgards Theorie vielmehr eine alternative Erscheinung der
Schenker-Rezeption gegeniiber der amerikanischen dar. Aber auch
wenn dem so ist, erweitert Norgird die hierarchische Analyse um
mehrere separate Ebenen, die in der Schenker’schen Schule in diesem
Ausmaf} nicht vorliegen. Auflerdem ist die hierarchische Betrachtung
bei Norgard von einer zusitzlichen phinomenologischen Motivation
gesteuert.” Norgird wendet sich in der Tat dem konkreten Werk zu
(ohne eine immanente Urlinie zu suchen, wie es bei Schenker der Fall
ist) und ermdglicht mit seiner hierarchischen Analyse unterschiedli-
cher musikalischer Ebenen ein zeitlich verlaufendes Theoriegeriist.

Wozu dient ein solches Theoriegeriist? Im letzten Kapitel seiner Ar-
beit erklart der Komponist, was er mit der im Titel seiner Abhandlung
genannten »Hierarchischen Genesis« meint: Es ist eine Art kontempla-
tives und bewusstes Horen auf Basis des Theoriegertistes als hierarchi-
sche Struktur und Schablone. Nachdem der Horer (bzw. der Theoreti-
ker) seine Analyse vollendet hat, ist er nun in der Lage, sich je nach
Fragestellung auf bestimmte Aspekte dieses theoretischen Gertstes zu
konzentrieren, um diese auch zeitgleich wahrzunehmen. Zwei Beispie-

12 Die Phinomenologie ist zwar ansatzweise auch bei Schenker zu finden, wenn
er z. B. von der »Wirkung beim Horer« spricht, der den Durchgangston in
Schenkers Urlinie als die Verlingerung der Konsonanz wahrnimmt. Schenkers
phinomenologische Ansitze sind aber vielmehr Rechtfertigungen fir Grund-
strukturen in seiner Theorie der Urlinie und stellen keine grundlegenden theo-
retischen Betrachtungsmomente dar.
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le gibt der Komponist: Der Horer kann sich auf die Spannungsinde-
rungen von DOM (Dominator) — oder von anderen Téne — konzent-
rieren oder er kann sich auf seine Erwartungen konzentrieren und
darauf, ob ihnen entsprochen wird oder nicht. In beiden Fillen kann
der Horer die immanenten Strukturen der Musik viel bewusster wahr-
nehmen.

Dass Per Norgirds Ansatz am Ende nicht in der Lage ist, eine
leicht zugingliche verbale Erklirung der Musik zu liefern, ist offen-
sichtlich. Die analytische Notation und die allgemeine Herangehens-
weise haben Schwichen, die hier nicht thematisiert werden miissen.
Vielmehr muss Folgendes in Zusammenhang mit seiner theoretischen
Arbeit beachtet werden: Es konnte sich bei dieser Arbeit um eine
Rechtfertigung der eigenen Hierarchischen Komposition handeln, die
er mit einer musiktheoretischen Anschauung erginzen, unterstiitzen
mochte. Demnach handelte es sich um den musiktheoretischen Faktor
eines »Norgardschen Universums«,” von dem in der Norgard-Rezep-
tion ausgegangen wird. Es ist Nergiard wichtig, die Begriffe Hierarchie
und Phinomenologie in einen sinnvollen Zusammenhang zu bringen,
um gerade diese zwei Zentralaspekte seiner kompositorischen Arbeit
theoretisch zu unterstiitzen. Dass er dabei in seinem theoretischen
Hauptwerk u. a. auch Werke der Dur-Moll-tonalen Musik wie Mo-
zarts Klaviersonate aussucht, ist ein Zeichen dafiir, wie sehr er bemiiht
war, seine Kompositionstechnik — neben ihrer Naturhaftigkeit — als ei-
ne mogliche historische Konsequenz der europdischen Musik zu deu-
ten. Was nidmlich die Rezeption mit dem vermeintlichen Nergardschen
Universum meint, ist nichts anderes als die Wahrnehmung von Ner-
gards Musik als Gegenentwurf zur mitteleuropaischen Neuen Musik.

Gibt es aber aufler dem Rechtfertigungsmoment noch andere As-
pekte, die in Nergirds Theorie von Bedeutung sind? Hinter dieser
theoretischen Anschauung versteckt sich ein bestimmtes Moment, das
in Norgards Musikdenken verankert ist: Er sieht Musik als Mittel zur
Erkenntnis, als Mittel zur Erforschung der Wirklichkeit, was ja im
Grunde der Husser]’schen Phinomenologie zugrunde liegt, nimlich

13 Vgl. besonders Jorgen 1. Jensen, Per Norgdrds Musik. Et verdensbillede i
forandring [Per Norgirds Musik. Ein Weltbild in Verinderung], Kopenhagen
1986.
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den Moment des Musikerlebnisses als Moment der Erkenntnis ausnut-
zen zu konnen. Viele Komponisten wie Cage oder Stockhausen haben
sich von solch einer Vorstellung beeinflussen lassen. Und auch Ner-
gird komponiert, um bewusst zu héren, um zu erforschen. Seine mu-
siktheoretische Arbeit kann zwar nicht als eine fertige neue Theorie
angesehen werden. Diesen Anspruch hat der Komponist selbst auch
nicht. Norgird bringt damit aber bereits in den 1970er Jahren Aspekte
zum Vorschein, die heute manchen Musiktheoretikern als Grundlage
ithrer Forschungen dienen. Es ist nimlich zu beobachten, dass seit den
1990er Jahren psycholinguistische Modelle auch in der Musik ange-
wendet werden. Einige Musiktheoretiker, wie z. B. Lawrence Zbi-
kowksi oder Victor Kofi Agawu, untersuchen die kognitiven Prozesse
beim Verstehen von Musik und gehen von einer hierarchischen und
kategorialen Wahrnehmung von Musik aus, wie es bei der Sprache der
Fall ist. Auch im Zusammenhang mit Musik vermuten diese Wissen-
schaftler metaphorische Prozesse, die beim Verstehen eine Rolle spie-
len, z. B. bei der dualen Beschreibung von Musik mit Begriffspaaren
wie hell-dunkel, innen—auflen etc. In anderen musiktheoretischen
Schriften schreibt auch Nergird von solchen Begriffspaaren, die uns
beim Verstehen von Musik als Metapher dienen kénnten. Eine natur-
wissenschaftliche Anschauung von Musik scheint sich deutlicher zu
zeigen. Daher wire es auch moglich, Nergirds Ansatz als einen ersten
Versuch dieser Denkweise zu sehen. Das Spannendste dabei ist, dass
Norgard auch dazu viele Kompositionen als Beispiele geliefert hat.
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Theorie aus der Ferne

Fur Simha Arom bedeutete die Bekanntschaft mit der Hornorches-
termusik der zentralafrikanischen Banda Linda »Liebe auf den ersten
Blick«," und dhnlich erging es sicher vielen Musikern und Hoérern auf
aller Welt — so auch den Komponisten, von denen im Weiteren die Re-
de sein soll. Aus der spontanen Liebe entwickelte sich bei Arom eine
jahrzehntelange Erforschung der Gesetzmifligkeiten polyphoner zen-
tralafrikanischer Musik, deren schriftlicher Niederschlag seinen Kul-
minationspunkt im umfassenden Werk African Polyphony and Poly-
rhythm’ fand. Eine Untersuchung der Faden, die sich von diesem Buch
und seinen Vorstudien zu den im Folgenden erorterten duflerst unter-
schiedlichen Kompositionen spannen, mag zugleich beispielhaft zei-
gen, wie die Theorie einer Musik die Neuschépfung von Musik inspi-
rieren kann — denn es war nicht nur die Klanglichkeit zentralafrika-
nischer polyphoner Musik, sondern mafigeblich auch ihre theoretische
Aufbereitung durch Simha Arom, die den Komponisten kreative Im-
pulse vermittelte.

Luciano Berio

Der erste, der Aroms Anregungen kompositorisch verarbeitete, war
wohl Luciano Berio in seinem Coro (1974-1976), namentlich in den
Episoden IX (zweite Hilfte), XI, XVI, XXIV, XXV, XXVI sowie
XXVII.

All diesen Episoden ist Bezugnahme auf die von Arom be-
schriebene spezifische Satztechnik der zentralafrikanischen Horn-
orchester gemein. Freilich interagieren die verschiedenartigen »Ag-
gregatzustinde«, die Berio in Coro verwendet, im Laufe des Stiickes
miteinander, und dementsprechend tritt der Afrikaeinfluss nicht tiber-
all gleichermaflen zutage.

1 Simha Arom, African Polyphony and Polyrhythm, ibersetzt aus dem Franzsi-
schen von Martin Thom, Barbara Tuckett, Raymond Boyd, Vorwort von Gy-
orgy Ligeti, Cambridge 1991, xix.

2 Siehe Fufinote 1.
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Zumindest in der Partitur ist er sehr deutlich zu erkennen in Episo-
de IX, die hier exemplarisch behandelt sei: Alle Blechbliser spielen
Zweiunddreifligstelfiguren, jeweils auf ein oder zwei Tonen, die in den
einzelnen Stimmen unterschiedlich so von Pausen durchsetzt sind, dass
sich eine tibergeordnete Melodie ergibt:
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Abbildung 1: Luciano Berio, Coro, Episode IX (Ausschnitt)

Die hier verwandte und von der Musik der Banda Linda iibernom-
mene Hoquetustechnik unterscheidet sich von der mittelalterlichen
dadurch, dass jedem Instrument nur eine Tonhohe zugewiesen wird;
dabei werden die jeweiligen melodischen Kerntone statt zu melodi-
schen zu rhythmischen Patterns ausgestaltet, die klangliche Komplexi-
tit ergibt sich aus der Uberlagerung der Patterns.
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In Coro werden wie in der Banda Linda-Musik die Patterns zy-
klisch mit geringfiigigen Variatonen wiederholt — wobei Berio mit
11/32 eine sehr »unafrikanische« Zyklenlinge wahlte. (In anderen Pas-
sagen von Coro betrigt die Zyklenlinge 8 Zihleinheiten; bei Simha
Arom findet man Stiicke mit 9, 12, 16, 18 und 24 Zihleinheiten.)

Interessanterweise orientierte sich Berio auch hinsichtlich der Va-
riationstechnik eng an Simha Aroms Analysen; stellt man etwa die
Variationen des 1. Hornes in Art jener »Paradigmen-Tabellen« zusam-
men, wie sie zahlreich in African Polyphony and Polyrhythm abgebil-
det sind, so springt einem die Ahnlichkeit ins Auge:
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Abbildung 2

Berio hatte zur Zeit der Komposition von Coro intensiven Kontakt
mit Simha Arom und lernte so die damals noch kaum bekannte Musik
der Banda Linda kennen; laut Berios damaligem Assistenten Balz
Trimpy, der an der Erstellung von Coro mafigeblichen Anteil hatte,
stellte Arom Aufnahmen, eine Transkription und ein Typoskript zur
Vertiigung, Material, das Berio an Trimpy weitergab. Hierzu Triimpy:

»Ich erinnere mich nicht mehr an alle Teile, an denen ich beteiligt war; man
konnte das aber anhand der Handschrift herausfinden. Sicher sind die >afri-
kanischen< Schichten von mir instrumentiert. Es sind ja einstimmige Linien, die
ich nach dem Hoquetus-Prinzip der Banda Linda auf das Orchester zu tiber-

55



Hubertus Dreyer

tragen hatte. Berio liess mir freie Hand im Umgang mit den zur Verfiigung
stehenden Instrumenten. Zuerst gab er mir aber ein Blatt mit der bekannten
pentatonischen Melodie der Banda Linda und, so viel ich mich erinnere, ein
Typoskript von Simha Arom.<«’

Mag beim Vergleich der Coro-Partitur mit Aroms Transkriptionen
trotz aller offensichtlicher Unterschiede etwa in der Harmonik und im
Charakter der Kernmelodie der Bezug relativ direkt erscheinen (tat-
sachlich ist das Verhiltnis zwischen den Kernpatterns, den ak3.n3, zu
ithrer klanglichen Realisation bei den Banda Lindas etwas komplexer
als bei Berio), so muss doch darauf hingewiesen werden, dass selbst
hier die theoretischen Anstrengungen Aroms eine bedeutende Rolle
spielten. Nicht nur bereitete die Herauspraparierung der Kernpatterns,
die der afrikanischen Hornorchestermusik zugrunde liegen, Arom
grofle Schwierigkeiten: Ohne weiteres, d. h. dem reinen Horeindruck
nach, lisst sich von dieser Musik noch nicht einmal eine Transkription
herstellen, dafiir ist sie bei Weitem zu komplex; daher kann ein Kom-
ponist von ihr auch ohne entsprechende Aufbereitung so gut wie
nichts lernen. So stand die Entwicklung einer zuverlassigen Transkrip-
tionstechnik — bekannt geworden als »re-recording«-Technik — fiir
Arom am Beginn der Erforschung dieser Musik;* auf dem Weg zur
Transkription waren ferner Fragen zu kliren wie: Welche akustischen
Informationen flieflen in die Transkription ein? Wie soll die Rhythmik
tiberhaupt notiert werden? — und so fort.

Gyorgy Liget
Was die Notation der zentralafrikanischen Polyrhythmik betrifft,
wihlte Arom eine Losung, die Gyorgy Ligeti zutiefst ansprach und die
sich von den Losungen zahlreicher anderer Afrikaforscher (insbe-
sondere Arthur M. Jones) stark unterscheidet: Arom entschied sich
dagegen, Akzente metrisch als Downbeats zu notieren, was notwendig

3 E-Mail vom 3. Februar 2013. An publizierten Texten tiber die Musik der Ban-
da Linda existierte damals von Simha Arom nur: »The Use of Play-back Tech-
niques in the Study of Oral Polyphonies«, in: Ethnomusicology 10/3 (1976),
483—519.

4 »This work could never have been written if we had not developed a suitable
method of transcribing Central African polyphony...« Arom, African Poly-
phony, 107.
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zu sehr komplizierter polymetrischer Notation fithrt, und gliederte
stattdessen seine Transkriptionen nach Pulsation und Perioden (bzw.
Pulsationszyklen, deren Linge dem Abstand zwischen dem Beginn
eines Basispatterns und seiner Wiederholung entspricht). Virtuelle
Polymetrik entsteht aus der Uberlagerung von unterschiedlichen Ak-
zentuierungen, die sich kontrametrisch zur Pulsation verhalten.

Ligeti wurde nicht miide zu erwihnen, wie sehr ithm diese Kon-
zeption bei der Realisierung seiner eigenen rhythmischen Ideen half,
wie sie thm beispielsweise erlaubte, virtuelle Polymetrik und sogar
Polytempik von einem einzelnen Interpreten erzeugen zu lassen.’
Doch hiefe es sowohl die Reichweite von Simha Aroms Theorie als
auch die Tiefe von Ligetis Auseinandersetzung mit ihr zu verkennen,
wollte man hier stehen bleiben.

Das letzte der sechs Biicher, in die Arom sein African Polyphony
and Polyrbythm gliederte, zugleich sein eigentlicher Schwerpunkt,
behandelt nicht nur die Musik der Hornorchester und beschreibt um-
fassend deren musikalische Struktur; es breitet zudem eine tiberwilti-
gende Fille von rhythmischen Erscheinungen der zentralafrikanischen
Musik im Allgemeinen aus, deren Morphologie nach gleichermaflen
logischen wie sachgerechten Kategorien analysiert wird. Von diesem
tiberreichen Angebot lief§ Ligeti sich in einer Reihe von Stiicken inspi-
rieren, wobei es ihm naturgemafl nicht darauf ankam, Aroms Katego-
rien »korrekt« zu benutzen, sondern darauf, sie zu neuartigen Kombi-
nationen zusammenzufiihren.

Insbesondere sind es zyklische Rhythmusstrukturen von beson-
derem Zuschnitt — von Ligeti selbst auch als Taleae bezeichnet — sowie
ithre kompositorische Verwendung, die von intensiverer Beschiftigung
mit Aroms Forschung zeugen; beispielhaft sei dies dargestellt anhand
der 13. Klavieretiide L’éscalier du diable. Dieses Werk arbeitet (wie
auch der erste und vierte Satz des Klavierkonzertes) mit zwei Taleae,
die einzeln oder in Kombination fast das ganze Stiick durchziehen:

s Ein typischer Text ist z. B. der Einfithrungstext fiir das Begleitheft zur CD-
Ersteinspielung bei Wergo (WER 60134-50), Mainz 1987, abgedruckt in: Gy-
orgy Ligeti, Gesammelte Schriften 11, hrsg. von Monika Lichtenfeld, Mainz u.
a. 2007 (Verdffentlichungen der Paul Sacher Stiftung 10/2), 291-293.
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Abbildung 3: Polymetrik in L’éscalier du diable
(Etudes pour Piano, Deuxieme Livre)

Beide Taleae sind gekennzeichnet durch eine spezifische Art asymme-
trischer Gliederung, die Arom in African Polyphony and Polyrhythm
als »rhythmic oddity«,’ spiter auch als »Pseudo-Aksak«” bezeichnete.
Dabei handelt es sich um eine Teilung nach der Formel (n—1):(n+1)
(oder umgekehrt; n steht fiir eine beliebige natiirliche Zahl), also 5:7,
7:9, 9:11 und so fort. Ein Spezialfall dieser »rhythmic oddities« ist das
»Pan-Afrikanische Standardpattern« (7+5 geteilt als 2-2-3 — 2-3), von
dem Ligeti des Ofteren Gebrauch machte (so im dritten Satz des Kla-
vierkonzertes und besonders im ersten Satz des Violinkonzertes). Sim-
ha Arom fiihrt die Faszination dieses Phinomens, das er in zahlreichen
Patterns Zentralafrikas fand, darauf zurtick, dass sich die Asymmetrie
in einem symmetrischen Rahmen bewegt:

»The fact that you are always floating between groupings of 2 and of 3, butina
symmetrical framework, is fascinating, You don't have that in normal aksak. <’

So eroffnet der Pseudo-Aksak auch viel weiter gehende Moglichkeiten
polyrhythmischer Gestaltung als der normale Aksak. In der 13. Etiide
erscheint die»rhythmic oddity« — hier aus 7+9 Zahleinheiten bestehend
— nicht isoliert; die erste Talea bringt sie zweimal hintereinander und

6 Arom, African Polyphony, 246.

7 Simha Arom, »L’aksak. Principes et typologie«, in: Cabiers de musiques tra-
ditionnelles 13 (2004), 11-48.

8 Simha Arom im Interview mit Wolfgang Marx, in: »A Kinship Foreseen. Ligeti
and African Music, in: Louise Duchesneau und Wolfgang Marx (Hrsg.), Gy-
orgy Ligeti. Of Foreign Lands and Strange Sounds, Woodbridge 2011, 107—
122:115/116.
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schliefft daran einen vier Zihleinheiten langen Zusatz an, die zweite
Talea benutzt sie hingegen nur einmal am Anfang. Die Untergliede-
rung der »rhythmic oddity« folgt in der ersten Talea exakt dem von
Arom angegebenen Konstruktionsprinzip.’

Von der Kombination der Taleae — die hier, im Gegensatz etwa
zum Klavierkonzert, gleich lang sind und sich daher im Verlaufe des
Stiickes nicht gegeneinander verschieben — werden nicht alle Zihlposi-
tionen abgedeckt, manche hingegen doppelt. Solch eine Kombination
von Rhythmen bezeichnet Arom als »partial interweaving«,” in Zen-
tralafrika sehr viel verbreiteter als das »strict interweaving« (ohne ver-
doppelte Positionen). Abgesehen von wenigen Passagen, in denen sich
rhythmische Ostinati anderer Linge hinzugesellen (Takte 87-95, 145—
149), wird die gesamte Rhythmik der Ettiide nur aus den beiden Taleae
generiert. Schon an sich erzeugt die Kombination beider Taleae na-
mentlich aufgrund des »partial interweaving« hinreichendes Interesse,
um eine Zeit lang von ihrer steten Wiederholung abzulenken. Doch
bringt Ligeti zusitzliche Irritationen ins Spiel, von denen einige zu-
mindest gewisse von Arom diskutierte Kategorien benutzen:

1. Dissoziation von melodischer und rhythmischer Gestalt: Das zen-
trale melodische Grundmaterial des Stiickes sind aufsteigende chro-
matische Linien. Da eine chromatische Tonleiter zwolf Tone um-
fasst, die beiden Taleae aber jeweils sechzehn akzentuierte Positio-
nen besitzen, fillt die Wiederholung der Talea nicht mit der um ei-
ne Oktave hoheren Wiederholung der Tone zusammen; die Glie-
derung nach Oktavidentitit kollidiert mit der rhythmischen Glie-
derung. Hier mag man an die von Arom erwihnte Moglichkeit
denken, rhythmische Patterns durch Akzente oder Tonhdhen-
bzw. Klangfarbenwechsel zu gliedern,” nur dass Ligeti diesen Ef-
fekt nicht zur Verdeutlichung von Wiederholungen, sondern im
Gegenteil zu ihrer Verschleierung nutzte.

2. Auslassung von Akzenten: Auch in den »langsameren« Zwischen-
partien der Ettiide (Takte 76-99, 114-127) bestimmen die Taleae das

9 Arom, African Polyphony, 248.
10 Ebd., 280ff.
11 Ebd., 234ff.
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rhythmische Geschehen; doch werden nicht alle Akzentpositionen
der Taleae auch wirklich gespielt, wodurch die Illusion einer Tem-
poreduktion entsteht. Ferner lisst Ligeti zuweilen auch in »schnel-
len« Passagen Akzente ausfallen. Ahnliche Techniken beschreibt
Arom namentlich im Zusammenhang mit zentralafrikanischer Xy-
lophon- und Sanzamusik.”

So fand Ligeti in Aroms Theorie tiber die Grundkonzeption von Pul-
sation und Tactus hinaus Anregungen zur Gestaltung einer komplexen
Rhythmik, die nichts mit der Komplexitit der seriellen Rhythmik zu
tun hatte, einer Rhythmik, die unter vollig andern kulturellen Voraus-
setzungen entwickelt und erprobt worden war und ithre Wirkung nicht
zuletzt aus Gestalteffekten bezog: sicher ein wichtiger Aspekt fiir ei-
nen Komponisten, der schon frith mangelndes Bewusstsein fir die
Eigengesetzlichkeit der Wahrnehmung in serieller Musik beklagte.”

Mari Takano

Die subtile Variativitit der zentralafrikanischen Rhythmik, die Ligeti
nur ausnahmsweise thematisierte, beschiftigt Mari Takano in umso
groflerem Mafle. Nach Aroms Analyse reprisentieren alle Varianten
eines Patterns die gleiche Aquivalenzklasse, sind mit anderen Worten
hinsichtlich ihrer Zugehorigkeit zu einem bestimmten Stiick und ihrer
Funktion innerhalb des Stiickes — meist auch hinsichtlich ihrer Reihen-
folge — austauschbar.” Dabei ist wichtig, dass die interne Gliederung
des Patterns nie verindert wird:

»[...] however the figures represented may be realised, their marks [...] remain
unchanged in every instance. This is precisely what individuates them, i.e.,
makes them distinguishable and identifiable.«”

12 Ebd., 5o5ff.

13 Berihmt wurde die diesbeziigliche Kritik, die Ligeti an Boulez’ Structure Ia
tibte. (Vgl. Gyodrgy Ligeti, »Entscheidung und Automatik in der Structure Ia
von Pierre Boulez«, in: Junge Komponisten, hrsg. von Heribert Eimert und
Karlheinz Stockhausen, Wien 1958 (Die Reihe IV), 38-63.

14 Eine theoretische Diskussion findet sich besonders in: Arom, African Poly-
phony, 1511t eine Typologie der in Zentralafrika auftretenden Variationstech-
niken ebd., 2 56ff.

15 Ebd., 262.
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Takano lief§ sich ihren Aussagen zufolge von diesem Prinzip unter
anderem im dritten Satz des Konzertes fiir Flote und Streichorchester,
in LigAlien IV fir zwei Saxophone und Klavier und in mehreren Sze-
nen ihrer (noch nicht fertiggestellten) Oper Die Schneekonigin anre-
gen; als konkretes Beispiel sei hier eine Passage aus LigAlien IV dis-
kutiert.

In Ubertragung des Variationsprinzips auf ein Pattern, das sich
stark von denen der zentralafrikanischen Musik unterscheidet — kom-
plexe, melodisch gefiihrte Akkorde anstatt einzelner T6ne, durch un-
gewohnliche Synkopen geschirfte Swing-Rhythmik anstatt durchgeh-
ender Pulsation, vergleichsweise wesentlich grofere zeitliche Ausdeh-
nung —, legte Takano einige Gliederungspunkte fest, die in allen nach-
folgenden Variationen des Patterns auf keinen Fall wegfallen durften.
(Sie sind im Beispiel durch Pfeile und einen rechteckigen Rahmen ge-
kennzeichnet.)
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Abbildung 4: Mari Takano, LigAlien IV (Ausschnitt 1)

Offensichtlich handelt es sich hier um deutlich herausstechende Ereig-
nisse: Spitzentdne und eine Art unregelmifliger Triller; die Gliede-
rungspunkte sollen gut hérbar sein. Obwohl auch sie in verschiedenen
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Varianten auftreten, gerit ihre gliedernde Funktion doch nie in Zwei-
fel.

Nach einigen Zyklen hat das Grundpattern etwa diese Form ange-
nommen:

Pno.

T ; o - 5 : - S
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Abbildung 5: Mari Takano, LigAlien IV (Ausschnitt 2)

Offensichtlich ist die rhythmische Setzung der hohen Akkorde bei den
Pfeilen verandert, aus betonten Zihlzeiten werden unbetonte und um-
gekehrt; in der trillerartigen Figur wurden azs® und gis” vertauscht.
Dennoch bleiben gegeniiber der sehr viel stirker variierten Umgebung
die Gliederungspunkte horbar erhalten.

Im weiteren Verlauf des Stiickes wird der Zyklus zuweilen gedehnt
oder gekiirzt, jedoch nie auf Kosten der Gliederungspunkte; und auch
diese Gestaltungstechnik nimmt eine Anregung von Arom auf, seine
Definition von »quasiperiodicity«: »Quasiperiodicity exists when the
interval seperating recognisable (i.e., identical or similar) rhythmic
events is relatively irregular rather than constant.«*

16 Ebd., 267.
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... eine Art Fazit

Wie dieser kurze Uberblick gezeigt hat, gingen und gehen Komponis-
ten sehr unterschiedlich mit Simha Aroms Theorieangebot um. Daran
zeigt sich nicht nur dessen grofle Reichhaltigkeit, sondern auch die
Bedeutung, die — wenn es nicht um moglichst originalgetreue Imitati-
on, sondern um kompositorische Neuschopfung geht — einem nicht
strengen, durchaus selektiven Umgang mit Theorie, ja man koénnte
sogar Uberspitzt behaupten: dem kreativen Missverstindnis einer The-
orie zukommt. Gerade dadurch eréffnet Aroms theoretische Aufbe-
reitung der zentralafrikanischen Musik Komponisten die Freiheit, sich
von faszinierender Musik jenseits der eigenen Tradition anregen zu
lassen, ohne diese Musik gewissermaflen kolonialistisch zu benutzen;
die Theorie erlaubt als Vermittlungsinstanz Erweiterung des eigenen
Horizontes, ein Lernen von fremden Kulturen.
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»Sie wissen das nicht, aber sie tun es«’.
Zum Verhiltnis von Komposition und Theoriebildung
am Beispiel des Komponisten Mathias Spahlinger
und der »musique concréte instrumentale«

Musiktheorie befindet sich hidufig in einem Spagat zwischen einem
erklirenden Modell der Wirklichkeit und einer Handlungsanweisung
mit padagogischer Zielsetzung, Letzteres insbesondere durch die Ver-
wurzelung in der akademischen Ausbildung. Dabei basieren die Hand-
lungsanweisungen selbstverstindlich auf den Erkenntnissen der Mo-
delle spezifischer Ausschnitte musikalischer Realitdt, auf deren de-
skriptiven und kausalen Aussagen. Welchen Stellenwert messen wir
einer auf das heutige, aktuelle Komponieren bezogenen Theorie zu:
erklirendes Modell eines vereinfachten Ausschnittes von klingender
Wirklichkeit zu sein oder sogar helfende Handlungsanweisung beim
Komponieren?

Ich werde im Folgenden versuchen, das Verhiltnis von Kompositi-
on und Theoriebildung in der Neuen Musik am Beispiel der Musik
und der theoretischen Auflerungen des Komponisten Mathias Spahlin-
ger zu beschreiben. Dabei werde ich drei Ansitze zur Theoriebildung
beobachten:

1. Ansitze zur Theoriebildung des Komponisten selbst

2. Moglichkeiten der Theoriebildung aus der Analyse des Werkes her-

aus

3. Kiinstlerisches Handeln und Theorie im Dialog

1. Ansitze zur Theoriebildung des Komponisten selbst

Mathias Spahlinger hat sich immer wieder und umfangreich zu The-
men der Politik, der Asthetik und der Analyse geiufert. Unter den
Komponisten des 20. Jahrhunderts darf seine Denk- und Argumenta-

1 Karl Marx und Friedrich Engels, Das Kapital 1, Berlin/DDR 1968 (Werke 23),
88.
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tionsweise als eine gelten, die sehr stark, ja fast schon manisch zur
Theoriebildung drangt. Seit vielen Jahren arbeitet Spahlinger an einer
»Theorie der Neuen Musik«. Einige Grundziige dieser Theorie hat er
in letzter Zeit immer wieder in zahlreichen Einzelbeitrigen dargestellt.”
Spahlingers verbale Auflerungen sind vielfiltig. Neben zahlreichen
grundsitzlichen Stellungnahmen zum isthetischen Diskurs der Neuen
Musik finden sich detaillierte Analysen »fremder« Stiicke und ebenso
detaillierte Anmerkungen zu kompositorischen Verfahrensweisen in
den eigenen Kompositionen. In vielen Texten kehrt eine Anbindung an
drei zentrale philosophische Positionen immer wieder, an Hegel, Marx
und Liebrucks. In der Verbindung zwischen kompositorischen Erfah-
rungen und Reflexionen mit sorgfiltig ausgewihlten und kommentier-
ten philosophischen Positionen liegt das theoretische Potenzial des
kiinstlerischen Denkens und Handelns von Mathias Spahlinger, das
dariiber hinaus durch vielfiltige politische Analysen und Bekenntnisse
an die Zustinde der Gesellschaft »in Geschichte und Gegenwart« an-
gebunden ist.

Frank Hilberg beschreibt in der Geschichte der Musik im 20. Jahr-
hundert definitorisch allgemein eine dsthetische Ausrichtung, zu der
auch die Aulerungen und die Werke von Mathias Spahlinger gezihlt
werden konnen, und prigt fur sie den Begriff »dialektisches Kompo-
nieren«:

»Das Bestreben, zwischen materialimmanenten Setzungen und historischen
Bedingungen eine fiir jedes Werk neue Synthese zu finden, dabei die Horge-
wohnheiten kritisch ins Kalkiil zu ziehen und die Bedingungen des Materials
zu reflektieren, wird [...] im folgenden als >dialektisches Komponieren< be-
zeichnet.<

Weite Teile einer von Spahlinger und Lachenmann in den sechziger
und siebziger Jahren vertretenen isthetischen Position beruhten auf
einer — sicher nicht ganz unproblematischen — Teilung des musikali-
schen Materials in das »vorab als musikalisch definierte Material« und

2 Eine kompakte Zusammenstellung findet sich u. a. in Mathias Spahlinger, »dies
ist die zeit der konzeptiven ideologen nicht mehr«, in: Musikrexte 113 (2007),
35—43 (im Folgenden Spahlinger 2007).

3 Frank Hilberg, »Dialektisches Komponierenx, in: Geschichte der Musik im zo.
Jabrbundert 4, hrsg. von Helga de la Motte-Haber, Laaber 2000, 173.
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das »vorab nicht als musikalisch definierte Material« (Spahlinger) oder
anders ausgedriickt in den »schonen Ton« und das Gerdusch (La-
chenmann). Aus dieser Dialektik heraus wurde der Bogen gespannt
zur musikalischen Syntax in der festen Uberzeugung, die grundlegen-
den Begriffe Syntax und Struktur in der Musik neu und unter neuen
sprachtheoretischen und kompositorischen Aspekten fassen zu kon-
nen.

Die Grundlage dieser Bemithungen war zunichst, den Instrumen-
talklang als Nachricht der mechanisch-energetischen Bedingungen
seiner Hervorbringung zu begreifen und nicht als gegebene Grofle in
einem wie auch immer eingegrenzten System, etwa einem System von
Tonhohenbezichungen oder priformierten Klangfarbenordnungen. In
der Gestaltung des Komponisten werden kompositorische Zusam-
menhinge gesucht, in denen die Instrumentalklinge der musique con-
crete instrumentale ihre Eigenschaften und die mechanisch-energe-
tischen Bedingungen ihrer Hervorbringung stindig und aus wechseln-
den Blickwinkeln gegenseitig interpretieren. Diese verschiedenen Ei-
genschaften und Bedingungen der Klinge und ihre Wechselwirkungen
lassen sich nicht in einem iibergeordneten System sortieren. Thre Kate-
gorisierung ist flexibel, sie ist von den Komponisten flexibel gedacht!

Mathias Spahlinger nimmt in verschiedenen Zusammenhingen zur
musikalischen Syntax Stellung und beschreibt dabei auch eine spezifi-
sche Ausprigung einer Syntax der musique concréte instrumentale. In
der traditionellen Musik, so Spahlinger, lassen bestimmte syntaktische
Qualitaten der kleinen Materialeinheiten Riickschliisse auf das Ver-
haltnis zwischen Detail und Ganzem zu, z. B. auf die Stellung einzel-
ner Tone und Klinge im ganzen harmonischen und motivischen Gefii-
ge und damit auch auf den zeitlichen Verlauf der Komposition. In der
Tradition wurde das, was klingt, auf ein immer wieder sich verindern-
des und dabei dennoch iiber Konventionen temporir stabilisiertes
System der Auslegung und Wahrnehmung bezogen. Die Destruktion
zusammen mit der anschliefenden modifizierten Rekonstruktion be-
stimmter syntaktischer Zusammenhinge, etwa einer harmonischen
Syntax, prigte in der traditionellen Musik Konventionen aus.*

4 »Aus einem Gespriach zwischen Mathias Spahlinger und Markus Hechtlex, in:
Markus Hechtle, 198 Fenster zu einer imaginierten Welt. Versuch iiber die ele-
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Fur die musique concrete instrumentale gibt es in Spahlingers Ar-
gumentation keine iiber Konventionen stabilisierten Systeme der Aus-
legung und Wahrnehmung mehr. Es gibt sie deshalb nicht mehr, weil
nicht von vornherein definiert ist, was als musikalisches Material gelten
darf. Im Gegenteil ist das Material der musique concréte instrumentale
primdr ein »nicht vorab als musikalisch definiertes Material« wie Ge-
rausche, komplexe Klinge, verinderte Spieltechniken. Thr Material ist
damit fir Spahlinger im traditionellen Sinn nicht syntaktisch. Es zahlt
nicht, was klingt in Bezug auf ein System, das der Hérer im Kopf hat,
sondern was »in Wirklichkeit« klingt, was »objektiv<’ klingt: »das
gerdusch ist das anarchische material schlechthin, weil es n-dimension-
al ist, sich der quantifizierung, skalierung und der identifizierung ent-
zieht.«

Spahlinger bescheinigt der musique concréte instrumentale damit
einen fir seine Argumentation wichtigen Objektivismus. An dieser
Stelle begibt er sich nach seinen eigenen Primissen zunichst jedoch
bewusst in eine paradoxe Situation: »Wirklichkeit ohne ein Wahrneh-
mungs- und Auslegungssystem ist eigentlich nicht wirklich wirklich,
denn menschliches Bewusstsein arbeitet zmmer mit mitgebrachten
Systemen von Auslegung und Wahrnehmung. Man kann nur das se-
hen, was schon zugerichtet ist.«<’ Die Losung dieses Widerspruchs be-
schreibt er allgemein und fir die Musik folgendermafien: »Nur kommt
es darauf an, sich das bewusst zu machen. Wirklichkeit ist das fiir den
Geist Zugerichtete, und es gehort aber zur Wirklichkeit dazu, sich den
Vorgang des Zurichtens bewusst zu machen. Und das ist das, was mei-
ner Meinung nach die Neue Musik leistet oder leisten kann durch den
Materialstand, in dem sie sich befindet.«'

Hier greift nun der philosophische, sprachtheoretische Hintergrund
der Argumentation Spahlingers, nimlich das Denken des Frankfurter

mentare Arbeit von Mathias Spablinger in seinem Orchesterstiick passa-
ge/paysage, Saarbriicken 2005 (im Folgenden Hechtle 2005), 106-107.

s Ebd., 107-108; siehe dazu auch Mathias Spahlinger, »eroffnungs-schlussfall,
in: Helmut Lachenmann, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn,
Miinchen 1988 (Musik-Konzepte 61/62), 19.

6 Spahlinger 2007 (Musiktexte 113), 41.

Spahlinger, in: Hechtle 2005, 106.

Ebd., 107-108.
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Philosophen Bruno Liebrucks, der 1964 sein umfangreiches Werk
Sprache und Bewusstsein publizierte: »Nichts weniger ist notwendig,
als ein Bewusstsein von den Bedingungen, unter denen Konventionen
gelten, unter denen sie entstehen, nichts weniger als ein Bewusstsein
von der >Sprachlichkeit des Bewusstseins«.«’

Dazu Mathias Spahlinger weiter:

»Die Reflexion von Konvention ist das, was die Neue Musik von der alten un-
terscheidet: also die Reflexion von Geschichte.« »die neue musik ist die erste
und einzige musik (soweit wir wissen), die das syntaktische oder sprachihnli-
che system ihrer eigenen tradition suspendiert oder aufgehoben hat. sie hat zu-
dem, anders als frithere paradigmenwechsel, keine neue verbindliche konventi-
on an die stelle der alten gesetzt. sie ist ein kind der aufkldrung, des technisch-
wissenschaftlichen objektivismus, der industriellen revolution, der politischen
macht des biirgertums. die neue musik ist also wesentlich aufklarerisch oder
sogar aufgeklirt, also anti-ideologisch, vorausgesetzt, dass sie mit ihrem eige-
nen materialstand ernst macht.«"

An dieser Stelle dringt sich die Frage auf, wie sich der Materialstand,
von dem Spahlinger spricht, prizise beschreiben lisst und wie man
damit ernst macht. Eine Analyse seiner Musik kann dartiber Auf-
schluss geben.

2. Moglichkeiten der Theoriebildung
aus der Analyse des Werkes heraus

Mathias Spahlinger schrieb die Vier Stiicke fir Stimme, Klarinette,
Violine, Violoncello und Klavier im Jahr 1975.” Sie kntipfen in mehr-
facher Hinsicht an die Dialektik von Autonomie und Bezogenheit
vieler Werke der frithen, frei-atonalen Phase der Zweiten Wiener Schu-
le an und artikulieren dies schon in der Wahl des Titels Vier Stiicke

9 Mathias Spahlinger, Gegen die postmoderne Mode, Vortrag, gehalten an der
Hochschule fiir Musik Karlsruhe 1984, unverdffentlichtes Manuskript, 2.

10 Mathias Spahlinger, Geschichte der Musik als Gegenwart. Hans Heinrich
Eggebrecht und Mathias Spablinger im Gesprich, hrsg. von Heinz-Klaus
Metzger und Rainer Riehn, Miinchen 2000 (Musik-Konzepte Sonderband), 22-
23.

11 Spahlinger 2007, 35.

12 Mathias Spahlinger, vier stiicke (1975) fur Stimme, Klarinette, Violine, Violon-
cello und Klavier, Peer Musikverlag, Hamburg 1986.
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deutlich und respektvoll. Wihrend bei den Komponisten der Zweiten
Wiener Schule die in der freien Atonalitit aufgegebene Funktionalitit
der Harmonik als formbildende Kraft durch eine flexible Hierarchie in
der Funktionalitit der musikalischen Objekte und Gesten ersetzt
wird,” konnte fiir Spahlinger als Ersatz fir die fehlende Funktionalitit
der Harmonik #nd die der Gesten eine Funktionalitit der »Klinge (an
sich)« behauptet werden:

»den bruch zwischen musikalischem material »an sich< (d. h. seiner bedeutung
fiir einen ganz bestimmten musikalischen sprachraum) und seiner innerhalb ei-
nes werkzusammenhangs definierten funktion habe ich in den wvier sticken

nachzeichnen wollen [...]«"

Ich betrachte zunichst die Grofiform der Vier Stiicke, also die vier
»verschiedenen« Stiicke, die sich in der vom Komponisten vorgegebe-
nen Reihenfolge zu einem Werk zusammenschlieffen, und frage nach
dem Verhiltnis von Autonomie und Bezogenheit der einzelnen Stiicke
zum Werkganzen. Im Programmtext heiflt es dazu:

»jedes der vier stiicke folgt dem gleichen rigiden konzept einer gradlinigen ten-
denz, der alle parameter unterworfen sind (z. b. crescendo, verdichtung, dau-
ernzunahme, etc.); verschieden sind, von stiick zu stiick, die kombination der
parametertendenzen und, von parameter zu parameter, die tendenzstirke, die
streuung um die tendenzlinie [...].<”

Einer Betrachtung des 1. Stiickes lege ich den im Gesamtkonzept der
Trigerparameter fur dieses ca. 35 Sekunden dauernde Stiick vorgese-
henen Doppelprozess »Decrescendo/Entflechtung (Verringerung von
Dichte)« zugrunde. Es fillt sofort auf, dass dieser sich nicht kontinu-
ierlich und linear vollzieht, sondern dass es in T. 10 einen Bruch gibt.
Bis T. 10 herrscht eine relativ konstante Dichte und auch die Dynamik
ist iberwiegend im Bereich von fbis # angesiedelt. Spahlinger selbst

13 Vgl. Jorg Mainka und Hans-Peter Jahn, Anton Webern: 5 Stiicke fiir Orchester
op. 10, Radiosendung der Reihe »Musik kommentiert«, Redaktion: Hans-Peter
Jahn, SWR 2, 24.10.2007.

14 Mathias Spahlinger, Programmtext zu Vier Stiicke, in: Programmbheft Tage fiir

Nene Musik Weingarten, Weingarten 1991.
15 Ebd.
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beschreibt den Verlauf des Stiickes mithilfe dreier Phasen (vgl. Abb.

1)

1) zu Beginn die Phase der Uberinformation, die den Horer zwingt,
die Ereignisse zu »Superzeichen« zusammenzufassen,

2) am Ende die Phase der Unterinformation, die zum Horen einer
Fille von Details einlidt, die im Gegensatz zur komponierten
Komplexitit des Beginns nicht komponierbar sind, sondern »Arti-
kulation der physiologischen Individualitit der Interpreten«.”

3) Zwischen diesen beiden Polen sieht Spahlinger die Phase der kate-
gorialen Spriinge. In diesem Zwischenraum und/oder Ubergang
entsteht fiir ihn (eigentlich) die Musik."

Man konnte vor der Phase der Unterinformation eine vierte Phase
erginzen, eine kurze Reminiszenz an den Anfang.

Schon bei der Betrachtung auf der Ebene der Proportionierung wird
deutlich, dass die Bewertung der formalen Gewichtung méglicher Tei-
le nicht leicht ist, dass Unschirfen und Widerspriiche intendiert sind.
Dazu ein Beispiel: Ein erster Teil (Teil a) ist weder in der Linge noch
in seiner Binnengliederung eindeutig bestimmbar. So ist es moglich,
den Hoéhepunkt in T. 7 gleichzeitig als Ziel- und Umschlagpunkt zu
verstehen, der sich in den Takten 8 und 9 entladt, abbaut und aus dem,
quasi als Schatten der Implosion, ab T. 10 Teil b hervorgeht. Teil a
wire in diesem Fall bis T. 9 anzusetzen und wiirde sich nicht gradlinig,
aber doch bestimmt auf diesen Hohepunkt und gleichzeitigen Zusam-
menbruch zubewegen. Teil b erscheint dann in seiner Reduktion als
differenziert kontrastierende »Antwort« auf die Komplexitit des a-

Teils (vgl. Abb. 2).

Ebenso aber ist es denkbar, den beschriebenen Hohepunkt in T. 7 als
Zerfallsmoment bereits dem b-Teil zuzuordnen (vgl. Abb. 3). Dieser

16 Mathias Spahlinger im Gesprich mit dem Autor, Potsdam, am 14.10.2011.

17 C.-H. Bachmann , Komponieren als Ristkoverhalten, in: LP-Booklet Mathias
Spahlinger, Edition RZ, Berlin 1990.

18 Spahlinger, Potsdam, 14.10.2011.
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wirde dann mit der neu sich autbauenden Energie des Ausrufs »ha«
der Stimme (»so hoch wie moglich«), des #£Schraubenzieher-Battuto
des Klaviers und der weiteren dynamisch intensiven, perkussiven Ak-
tionen der Takte 7 bis 9 eine ausgewogene zweiteilige Gestaltung der
Takte 1-6 beenden und wie eine Codetta, die freilich viel zu lang wird,
als Anhang einer syntaktisch fest gefiigten Eroffnung fungieren. Beide
Beschreibungen sind plausibel, denn die Ambivalenz ist der Musik
eingeschrieben.

3. Kiinstlerisches Handeln und Theorie im Dialog

Im Falle der Musik von Mathias Spahlinger liegt die Auswahl ideenge-
schichtlich flankierender Theorieansitze nahe. Die Lektiire der Schrif-
ten von Hegel, Marx und Liebrucks ermoglicht es z. B., die Lesart
Spahlingers nachzuvollziechen und konkrete Auswirkungen der philo-
sophischen Gedanken auf das kompositorische Handeln, auf einzelne
kompositorische Entscheidungen zu erkennen.

Ich fasse zunichst noch einmal Spahlingers kompositorische Ent-
scheidungen im Hinblick auf die formale Gestaltung des 1. Stiickes zu-
sammen: Der aus dem Gesamtkonzept der Trigerparameter resul-
tierende Doppelprozess »Decrescendo/Entflechtung« wird nicht kon-
tinuierlich und linear vollzogen, sondern durch einen Bruch, eine Re-
miniszenz und einen Schluss in sich widerspriichlich gestaltet. Die
kompositorischen Details dieser Gestaltung sind ihrerseits so gewahlt,
dass Ambivalenzen an den Nahtstellen der genannten Teile entstehen
und so die Mittel zur Gestaltung der Teiligkeit in sich ebenfalls mehr-
deutig gestaltet werden. Der formale Entwurf gerit damit auf ver-
schiedenen Ebenen seiner Ausgestaltung zu sich selbst in einen mehr-
fachen Widerspruch — wie tibrigens auch der formale Gesamtentwurf
der vier Stiicke.

Abbildungsnachweise:

Abbildung 1: © Copyright 1986 by Peer Musikverlag GmbH, International copy-
right secured. Alle Rechte vorbehalten — All rights reserved — Tous droits reservés.

Abbildung 2: © Copyright 1986 by Peer Musikverlag GmbH.
Abbildung 3: © Copyright 1986 by Peer Musikverlag GmbH.
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In direkter Gegeniiberstellung skizziere ich einige theoretische Gedan-
ken Spahlingers, die auch im 1. Stiick eine Umsetzung erfahren und
wie ein Zusammenspiel von Theorie und Musik erscheinen:

»bewusstsein, auch isthetisches bewusstsein, kann nichts anderes sein, als
bewusstes sein. ein addquates dsthetisches bewusstsein erzeugen zu helfen, die
eigenen empfindungen und denkweisen zusammen mit ihren entstehungs-
bedingungen zum gegenstand sinnlicher erkenntnis zu machen ist die schone
arbeit derer, die man frither kiinstler genannt hat. [...]

>durch materialrevolution< ist in der neuen musik ein dhnlicher schritt (auf
hoherer reflexionsstufe) vollzogen worden, wie der von der rituellen handlung
zum theater: im theater ist das, was es zu sein scheint und das was es ist (in
einem reflektiert widerspriichlichen sinn) dasselbe. identitit von identitit und
nicht-identitit. alle eigenschaften der neuen musik sind potentiell in sich re-
flektiert, das gegenteil ihrer selbst. das ist der historische stand des materials.
[.]

,das wahre ist das ganze.“ (Hegel) [...] was wir fir wahr nehmen, geht immer
aufs ganze des zuammenhangs. alles was ist, ist, was es ist, in und durch seinen
zusammenhang. dieser zusammenhang ist in der neuen musik nicht mehr der
der werkimmanenz, sondern >das ganze verhiltnis, der gesellschaftliche,
sprachliche konstitutions-zusammenhang von sinn. [...]

bei dem vielgescholtenen marx steht der erstaunliche satz: ,die sprache ist das
bewusstsein“. dieses ganze ist zugleich die bewusstwerdung (die kritik
inklusive die selbstkritik) des hierarchischen, geschlossenen, formallogischen,
regelhaften, verdinglichten ganzen, das das unwahre ist.«”

Aus der Fille der theoretischen Gedanken Spahlingers scheint eine
zentrale Forderung an die Neue Musik zu erwachsen: »seit 1910 aber

1st
zu

auch ins denken hinein zu zersetzen, getrennt zu denken, was nicht
trennen ist: die gestalt, die einseitige unmittelbare einheit.<* Die

Vier Stiicke »ringen« um eine Umsetzung dieser Forderung und zeigen
sich im Konzept, in der groffformalen Anlage und im kompositori-
schen Detail als ein kompositorisches Handeln, das — im vollen Be-
wusstsein der Differenz zwischen wissenschaftlichem Wissen und

Handlungswissen — aus dem Zentrum einer asthetischen Theoriebil-

dung erwichst.

19
20
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Sciarrinos analytischer Blick.
Kategorien der Wahrnehmung in
»Le figure della Musica da Beethoven a oggi«

Die 1983 fertiggestellte Zweite Klaviersonate von Salvatore Sciarrino
beginnt auf markante Weise mit einer perkussiven, jih hereinfahrenden
Anfangssetzung, die den Horer zunichst mitten ins Stick reiffit, um
thn dann mit dem Verklingen diffuser Resonanzen, mit der »Leere des
Widerhalls« alleine zu lassen (sieche Abbildung 1)." Die wiederholten
»Rinderattacken« eréffnen Resonanzriume unterschiedlicher und un-
vorhersehbarer Dauer; nur die biegsamen, im tiefsten Register grum-
melnden chromatischen Gruppen reprisentieren ein dynamisches,
nach Entwicklung dringendes Moment. Welcher Fortgang der Musik
ldsst sich von hier aus imaginieren — oder gar vorhersehen?
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Abbildung 1: Salvatore Sciarrino, Sonata II per pianoforte (1983), Beginn.’

Abbildung 2 bietet eine Momentaufnahme des Aggregatzustands, den
die Sonate nach etwa vier Minuten Spielzeit erreicht hat. Immer noch
stoflen Impulse die Musik fortwihrend an, doch in den fritheren Reso-
nanzfenstern wuchern inzwischen rasche akkordische Zweiunddrei-

1 Zu moglichen Kategorien einer »Typologie des Beginnens« siche Benjamin
Langs Beitrag »Komponieren zeitgendssischer Kunstmusik im Tonsatzunter-
richt« im vorliegenden Band.

2 Salvatore Sciarrino, Sonata II per pianoforte, in: Cingue sonate (1976-1994),
Mailand: Ricordi o. J. (Ricordi 137931).
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Bigstelfigurationen, die sich bei niherem Hinsehen als regelmaflige
Mixturen aus alternierenden Sekund- und Sextakkordstrukturen im
Quintabstand erweisen — Vertreibung der Leere durch manische Ver-
vielfiltigung einer Unmenge kleinster Noten, Ausarbeitung einer kla-
viertechnischen tour de force. Der Tonsatz ist nach modularen Prinzi-
pien organisiert und beruht auf der unvorhersehbaren Abfolge bzw.
Kombination einiger weniger morphologisch klar umrissener Elemen-
te, die im Detail fortwihrender Verinderung unterliegen, ohne sich
allerdings zwangslaufig in eine bestimmte Richtung zu »entwickeln«.’
In dem mitgeteilten Ausschnitt sind insgesamt vier Elemente im Spiel:
Die vom Satzbeginn herriihrende »Umarmungsgeste« (a), die wu-
chernden Mixturen (b), eine zweistimmige, extrem komprimierte Vier-
undsechzigstelklangtraube (c) sowie — genau hier erstmals eingefithrt —
ein sechstoniger Quintenakkord (d), dessen Nachfahren in der Folge
den gesamten Klangraum iberfluten und alle tibrigen Elemente weit-
gehend verdringen werden.

Abbildung 2: Salvatore Sciarrino, Sonata I1 per pianoforte,
Partiturseite 4 (Ausschnitt).

3 Uber modulare Prinzipien bei Sciarrino siche Christian Utz, »Statische Allego-
rie und >Sog der Zeit«. Zur strukturalistischen Semantik in Salvatore Sciarrinos
Oper Luci mie traditrici<, in: Musik & Asthetik 53 (Januar 2010), 37-53:41f.
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Die bislang fiinf bis 1994 entstandenen Klaviersonaten Salvatore
Sciarrinos eint die Konzentration auf primir haptisch geprigte, von
charakteristischen Bewegungsabliufen her erfundene Gesten und mit
ithnen einhergehende Materialkonfigurationen; ihr gemeinsamer Aus-
gangspunkt liegt im Umgang mit vielfdltigen Bewegungscharakteren in
virtuoser Inszenierung und Ubersteigerung.* In seiner bemerkenswer-
ten Schrift Le figure della Musica da Beethoven a oggi’ — ihr entstammt
der nachstehende Textausschnitt — reflektiert der Musiktheoretiker
Sciarrino das eigene Werk in tberraschenden Kategorien, die im Fol-
genden eingehender betrachtet werden sollen. In Zusammenhang mit
der Besprechung der Zweiten Sonate heifit es:

»Anfangs dienen die dissonanten Akkorde dazu, die Stille zu gliedern. Wenn
schlieflich der schillernde (Klang-)Fluss hervorquillt, verwandeln sie sich in
Stormomente und werden durch Generationen anderer Elemente, durch dichte
Klangtrauben und transparente harmonische Akkorde ersetzt. Diese erinnern
an Glockenklinge und steigen allmahlich aus der Tiefe empor; schlieflich
liberschwemmen sie, in extremen Registern widerhallend, das gesamte Klang-
feld. Ab einem bestimmten Moment wirken sie matt und glanzlos, Folge einer
gemessenen und unwigbaren inneren Verzerrung. Die flussige Struktur gleicht
einem kaum fassbaren Gezeitenstrom. Den Unterbrechungen kommt eine
doppelte Funktion von Interpunktion und Antrieb zu. Nicht allzu Verschie-
denes geschieht im vorhergehenden Beispiel von Mozart [Klavierkonzert d-
Moll KV 466, 2. Satz; M. R.], wo Akkorde mit energetischen Schiiben zum
Flieflen der Musik beitragen. Hier [in der Sonata I1; M. R.] gliedern sich die
flielenden Ausschnitte an, schwirren um die Unterbrechungen herum. [...] Die
Komposition erwichst aus der Versenkung in Resonanzen und erhilt von dort
einen unverkennbaren Ton und eine artifizielle Aura. Abgesehen von einem
zentralen und bertihrenden Augenblick wirklicher Stille schwebt auch die

4 Fiir die Analyse dieser in besonderem Mafle haptischen Musik liegt der Einbe-
zug von neueren Uberlegungen im Bereich der Performance Studies nahe, als
Ausgangspunkt bote sich an: Alexandra Pierce, Deepening Musical Perfor-
mance through Movement. The Theory and Practice of Embodied Interpretati-
on, Bloomington 2007. (Ich danke Hubertus Dreyer fiir diese wertvolle Anre-
gung.) Zu Sciarrinos Klavierwerk siehe jiingst auch Wolfgang Rathert, » Hor-
ror vacui< und Erlosung. Gedanken zur Klaviermusik Salvatore Sciarrinos«, in:
Die Tonkunst, 7/3 (2013), 360-368, insb. 364ff.

s Salvatore Sciarrino, Le figure della Musica da Beethoven a oggi, Mailand 1998.
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Zweite Sonate in der Leere des Widerhalls, auf die die zeitgendssische Musik
fortwihrend Bezug nimmt.«*

Sciarrinos Formdenken artikuliert sich in einer auffilligen Hiufung
metaphorischer Begrifflichkeiten, hier zentriert um Bilder des Flie-
Bens, Stromens und Uberschwemmens; zudem scheint die Vorstellung
untergriindig wirksamer Prozesse — in Verbindung mit der Idee un-
vorhersehbarer Entwicklungsspriinge — fiir die Konzeption der Zwei-
ten Sonate eine wesentliche Rolle gespielt zu haben.” Umso erstaunli-
cher die lapidare Berufung auf Mozart: Denn wie in der Romanze des
Klavierkonzerts KV 466 die Figurationen des B-Teils durch ein tiber-
raschendes sforzato der Streicher ausgelost werde — in Sciarrinos Au-
gen ein »voraussetzungsloses« Ereignis, das der Musik neuen Schub
verleiht —, so sorge in der Zweiten Sonate die bestindige Wiederkehr
der ffRanderklinge fiir den zum Fortgang des Satzes notigen »An-
trieb«. Auf diese Weise wird ein g-Moll-Akkord bei Mozart zum Vor-
boten eines fiir das Formdenken in neuerer Musik charakteristischen
Phinomens.

Le figure della Musica da Beethoven a oggi ist 1998 als reich bebil-
derte Zusammenfassung einer 1995 in Rom gehaltenen Vortragsreihe
erschienen.” Die hier entfaltete »Figurenlehre«, deren wesentliche As-
pekte bereits Sebastian Claren in einer Rezension fiir Musik & Asthetik
herausgearbeitet und auf Sciarrinos eigenes Werk bezogen hat,” stellt
einen herausragenden Beitrag zur zeitgenossischen Theoriebildung aus
der Feder einer profilierten Komponistenpersonlichkeit dar. Im Begriff
der figura, wie ithn Sciarrino neben Synonymen wie »concetti-chiave«

6 Sciarrino 1998, 75 (Ubersetzung M. R.).

7 »Wenn graduelle Verinderungen nicht ersichtlich sind, erscheinen die zugrun-
de liegenden Prozesse unterbrochen, um plotzlich ein spiteres Stadium zu er-
reichen. [...] Das natiirliche Flieflen der Kontinuitit wird gebrochen, weil
Entwicklungen nicht einfach gescheben, sondern gleichsam vorprogrammiert
sind.« — Salvatore Sciarrino, »II Sonata, in: Carte da suono (1981-2001), hrsg.
von Dario Olivieri, Palermo 2001, 121 (Ubersetzung M. R.).

8 Die bei Ricordi erschienene Originalausgabe des Buches ist derzeit vergriffen.
Es steht aus, das lohnende Projekt einer Ubertragung ins Deutsche in Angriff
zu nehmen.

9 Sebastian Claren, »Musikalische Figurenlehre. Salvatore Sciarrino als Analyti-
ker und Komponist«, in: Musik & Asthetik 22 (April 2002), 106-111.
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bzw. »strutture percettive« verwendet,” schwingen mehrere Bedeu-
tungen, u. a. die der »Denkfigur« mit;"" zudem ist es im Italienischen
auch durchaus iiblich, eine Abbildung (z. B. innerhalb eines Textes) als
»figura« zu bezeichnen. Vor diesem Hintergrund zielt das in Le figure
della Musica entfaltete Gedankengebiude auf die Unterscheidung stil-
und epocheniibergreifender Phinomene, die fir Sciarrino im Wesentli-
chen bereits bei Beethoven greifbar sind; unter Einbezug faszinierend
vielfaltiger Beispiele aus der (vorzugsweise zeitgendssischen) bildenden
Kunst und Architektur diskutiert Sciarrino insgesamt funf verschiede-
ne Kategorien (1. processi di accumulazione, 2. processi di moltiplica-
zione, 3. little bang, 4. trasformazioni genetiche, §. la forma a finestre),
die auf verschiedenen Ebenen kompositorischer Gestaltung wirksam
werden konnen (sieche Abb. 4 am Ende dieses Beitrags). In Prozessen
der Anhiufung manifestiert sich Sciarrino zufolge ein »Ubergang von
Leere zu Fiille«; es sind »wuchernde« Prozesse, die auf einem Wachs-
tum heterogener Elemente, auf der Ballung klanglicher Energie beru-
hen.” Wihrend sich Prozesse der Anhdufung auf »chaotische« Art er-
eignen, stellen Prozesse der Vervielfiltigung im Verstindnis Sciarrinos
in sich »geordnete«, auf einem Wachstum homogener Elemente beru-
hende Erscheinungen dar.” Neben wuchernden oder geordneten
Wachstumsprozessen und deren Umkehrungen bleiben drei weitere
Kategorien: Die Idee einer unerwarteten, durch einen plotzlichen
energetischen Impuls ausgelosten Verinderung bzw. ein explosionsar-
tiges Klangereignis mit lokalen »Nachbeben«, von Sciarrino etwas ver-

10 Bereits 1992 hielt Sciarrino in Reggio Emilia ein Seminar mit dem Titel »Strut-
ture percettive della musica moderna<; vgl. Grazia Giacco, »Zwischen Raum
und Zeit. Zu den >Figuren< von Salvatore Sciarrino, in: Dissonance 65 (August
2000), 20—2§:20.

11 »Vogliamo qui rintracciare le figure del pensiero, quei concetti che stanno alla
base della musica e determinano le scelte dei compositori.« Sciarrino 1998, 19.

12 »Sono situazioni in cui si passa dal vuoto al pieno, dunque situazioni di squili-
brio, dove si manifesta una vistosa crescita. Crescita di elementi, di articolazio-
ni, di energia sonora. Crescita di densita.« (Sciarrino 1998, 27) Einen konzen-
trierten Prozess der Anhdufung erblickt Sciarrino im Beginn von Beethovens
Neunter Symphonie.

13 Fiir mich das interessanteste angefiihrte Beispiel ist Skrjabins Klavierstiick Vers
la flamme op. 72, das laut Sciarrino als Ganzes von der Idee der Vervielfalti-
gung getragen wird.
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niedlichend Little Bang genannt; ferner Spielarten traditioneller Varia-
tionsverfahren und ihre Weiterentwicklungen; schliefflich verschiedene
Formen musikalischer Schnitt- bzw. Collagetechniken, die Sciarrino
unter dem Oberbegriff forma a finestre zu fassen versucht. Die Aus-
fihrungen zur »Fensterform« in den beiden letzten Kapiteln des Bu-
ches widmen sich vor allem dem fir die Kunst des 20. Jahrhunderts
zentralen Phinomen riumlicher und zeitlicher Diskontinuitit. Folgt
man Sciarrino, so hat insbesondere die Erfindung der Fotografie —
mithin die technische Moglichkeit, einen flichtigen Augenblick gleich-
sam »einzufrieren« — die moderne Wahrnehmung mafigeblich beein-
flusst. Sciarrino fihrt in diesem Zusammenhang verbliffend plausible
Fundstiicke aus der Kunstgeschichte an: Hat der von Jean-Etienne
Liotard in den 1760er Jahren inszenierte Blick auf die Genfer Berge,
den Sciarrino auf Seite 104 seines Buches anfiihrt, nicht etwas von ei-
nem »missratenen« Foto? Rechts ist versehentlich der Fensterrahmen
auf das Bild geraten; fir Irritationsmomente sorgt auch links unten ein
orientalisch anmutender Mensch mit abgeschnittenem Unterleib, der
so gar nicht in die idyllische Landschaft zu passen scheint.

Natiirlich entspringen Sciarrinos Kategorien vor allem dem eigenen
kompositorischen Denken. Sein Interesse gilt der Reflexion grundle-
gender Wahrnehmungsstrukturen; doch die ausgeprigt »visuelle,
gingige Fachterminologie aussparende analytische Perspektive ermog-
licht es Sciarrino, auch musikalische Laien anzusprechen. Sciarrinos
analytischer Blick lisst thn im Visuellen die Kriterien erkennen, nach
denen Klangliches organisiert ist;* daher ist Form fiir ihn primir ein
architektonischer Begriff.” Riumliches Denken spiegelt sich bei Sciar-
rino hiufig unmittelbar in der Kalligrafie seiner Partituren; umso tiber-
raschender, dass seine Werke gerade auch durch ihre stimmige Zezzge-
staltung faszinieren (s. Abb. 3).

14 Vgl. Sciarrino 1998, 92.

15 »La forma ¢ quella strategia del compositore che dispone le parti di un’opera.
Una strategia di elementi, di blocchi di elementi, in relazione tra loro. Cid avvi-
cina la forma musicale a un progetto architettonico. Il senso della forma musi-
cale ¢ un senso architettonico.« Sciarrino 1998, 6o.
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Abbildung 3: Jean-Etienne Liotard, Uitzicht op het Mont Blanc-massief vanuit het
atelier van de kunstenaar te Genéve, met zelfportret (1765—1770);
Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Rijksmuseum Amsterdam.

Sciarrinos interdisziplinirer, ja synasthetischer Ansatz kann der heuti-
gen Musiktheorie in verschiedenen Bereichen (etwa im Fach Horana-
lyse) wichtige Impulse geben: Seine Kategorien sind prignant und
gleichzeitig flexibel genug, um auch in elementaren kiinstlerisch-
padagogischen Zusammenhingen rasche Verstindigung zu ermogli-
chen und zum Weiterdenken, zum In-Beziehung-Setzen scheinbar ent-
legener Phinomene anzuregen. Und mit einiger Berechtigung kann be-
hauptet werden, dass Sciarrinos eigenes Werk — zumindest das instru-
mentale — weitgehend auf den beschriebenen Figuren griindet, um sie
Stiick fiir Stick neu zu hinterfragen, zu individualisieren und mitei-
nander zu verschrinken.” Fiir die eingangs erwihnte Zweite Klavier-
sonate spielt natiirlich der Aspekt »genetischer Transformation« eine
wichtige Rolle;” ebenso ldsst sich von einer radikalen Individualisie-

16 Claren 2002, 108ff.

17 Die beschriebene modulare Form der Zweiten Sonate setzt fortwihrende
(Mikro-)Variantenbildung voraus, so dass die einzelnen Elemente permanenten
Transformationsprozessen unterliegen, die in vereinzelten Fillen sogar zu An-
naherungen an die Gestalt anderer Elemente fiihren (vgl. Stefan Drees, Salvato-
re Sciarrino, in: Komponisten der Gegenwart, 19. Nachlieferung 4/00, 11). Dies
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rung einer forma a finestre sprechen, die durch permanente little bangs
in Gang gesetzt, gegliedert, unterbrochen, neu angestoflen und letzt-
lich auch gesprengt wird. Die Inszenierung eines solchen Spiels mit
Wahrnehmungskategorien beruht auf der Multifunktionalitit der we-
nigen verwendeten Elemente: So dient das Element a im Verlauf des
Satzes wahlweise als Ausloser von Resonanzen, als markanter Impuls,
Gliederungspunkt, Triebfeder, als Moment der Interpunktion, als
Erinnerungsmarke.

Auf keinen Fall meint figura im Verstindnis Sciarrinos eine rheto-
risch motivierte Abweichung oder eine typologisch fassbare »Gestalt«.
(Mit einem »Impulsklang« bei Lachenmann hat der lttle bang wenig
zu tun.)” Die umrissenen fiinf Kategorien reprisentieren Schliissel-
konzepte musikalischer Formung, die dynamisch-prozessuale Momen-
te ebenso berticksichtigen wie diskontinuierliche, sprunghafte; und als
solche konnen sie sich auf ganz verschiedene Aspekte und Teilaspekte
der Gestaltung musikalischer Form beziehen, auf das Ganze oder auf
einzelne Abschnitte, auf gestalthafte lokale Einzelereignisse, auf Or-
namentales, auf Momente der Transformation. So betrachtet, konnen
sich Sciarrinos Figuren, der merkwiirdig heterogenen Begrifflichkeit
zum Trotz, im Kontext zum Beispiel einer Einfithrung in Neue Musik
als erstaunlich umfassend erweisen. Man mag der Reichweite phino-
menologisch orientierter Denkweisen grundsitzlich skeptisch gegen-
iiberstehen; im Unterricht erweisen sie sich zuweilen als ntitzlich, da
sie einen raschen Abgleich von Verstehenshorizonten erméglichen.
Und es liegt immer wieder eine gewisse Verfihrung in dem Versuch,
mit finf Begriffen das Wesentliche einer Sache zu erfassen.

lasst sich besonders anschaulich mit Blick auf die Entwicklung der von Ele-
ment d ausgelosten »Akkordflut« nachvollziehen. Die Akkorde aus reinen
Quinten tberfluten bereits in einer ersten Welle fast den gesamten Tonraum
und verdringen rasch simtliche tibrigen Elemente aufler ¢; durch Kombination
von Merkmalen von c und d entsteht zeitweise ein eigenstindiges »Kombi-
Modul« (siehe Partiturseite s, 2. Akkolade). Spater begegnen auch eingeschal-
tete Quartenschichtungen (erstmals Seite 6, 4. Akkolade: f-b*-es’-as’-des*-ges*),
die zunichst wie Verzerrungen der urspriinglichen Struktur wirken, diese aber
ab Seite 7 dann vollig verdringen.

18 Helmut Lachenmann, »Klangtypen der Neuen Musik«, in: ders., Musik als
existentielle Erfahrung, Wiesbaden 1996, 1—20.
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nprocessi di accumulazione«
(Prozesse der Anhiufung)

wlittle Bang«

Sciarrinos analytischer Blick

wla forma a finestre«
(»Fensterform«)

wprocessi di moltiplicazione«
(Prozesse der Vervielfiiltigung)

wirasformazioni genetiche«

.

e o o

.

von Sciarrino u. a. angefiihrte Beispiele

Beethoven, Neunte Symphonie,
Einleitung

‘Wagner, Rheingold-Vorspiel
Stravinsky, Sacre, Introduktion
Stockhausen, Gruppen

Mabhler, 1. Symphonie, 3. Satz
Bartok, Musik fiir Saiteninstrumente,
Schlagzeug u. Celesta, 1. Satz
Ravel, Daphnis et Chloé, »lever du
jour«

Ligeti, Requiem (Beginn)

Scriabin, Vers la flamme op. 72

Boulez, Pli selon Pli, »Don«
Mozart, Klavierkonzert KV 466/11
Puccini, La Boheme, Beginn 3. Bild
Sciarrino, Sonata I fir Klavier

Stockhausen, Kontra-Punkte, Beginn
Beethoven, Streichquartett op. 131/TV
Grisey, Prologue

Beethoven, 9. Symphonie, 4. Satz
Mahler, Erste Symphonie, Schluss des
ersten Satzes

Stockhausen, Hynnen

Sciarrino, Cadenzario

Lachenmann, Salut fur Caudwell

.

.

.

. e

Beschreibung/Merkmale

»situazioni in cui si passa dal vuoto
al pino«; »erescita di elementi, di
articolazioni, di energia sonora.
Crescita di densitd.« (27)
»wucherndes< Wachstum
heterogener Elemente

Umkehrung: Ausdiinnung (»processo
di rarefazione«)

kontrapunktische Vervielfiltigung,
»Diminution<, Ballung, Verdichtung
»geordnetes« Wachstum homogener
Elemente (auf verschiedenen Ebenen
der Formgestalt anzutreffen)

ein explosionsartiges Klangereignis
mit frei strukturiertem Nachhall

ein iiberraschender energetischer
Impuls bewirkt eine plotzliche
Verinderung der Satzstruktur

Spielarten zwischen Wiederholung
und Variation (Grundlage:
traditionelle Variationsverfahren und
ihre Weiterentwicklungen)

Schnitt- und Collagetechniken
»multiple Perspektive«,
»discontinuita spazio-temporale«
99)

von Sciarrino w. a. illustriert durch

Jackson Pollock (>Dripping<)
kunstgeschichtliche Streifziige (u. a.
Michelangelo)

soziokulturelle Phinomene (z. B.
Menschenmassen)

Naturphinomene, Ornamentik (z. B.
im Bereich der Architektur), Aspekte
der Gegenwartskunst (z. B, Ceroli)

grafische Partituren, grafische
Analysen

Minimal Art (z. B, Sol Lewitt)
altpersische Teppichkniipfkunst

Liotard, Landschaft bei Genf
Aspekte aus Fotografie und Film
Collagekunst (z. B. Burri)
yRaumkunst« (L. Fontana, »Concetto
spaziale«)

(Ubersicht).

1

Le figure della musica da Beethoven a ogg

Abbildung 4
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Komposition und Musiktheorie:
Konvergenzen und Divergenzen
zweier verwandter (?) Facher

G. F. Haas: »Grundlagen
fir eine neue Musiktheorie. Sechs Thesen«'

Der osterreichische Komponist G. F. Haas sah in seinem in gewisser
Hinsicht provokanten und umstrittenen Vortrag »Grundlagen fiir eine
neue Musiktheorie. Sechs Thesen« auf dem Symposion Klang und
Wahrnehmung in Graz (2011) eine deutliche Diskrepanz zwischen ak-
tueller Komposition und Musiktheorie, indem er feststellte, dass »die
Uberlegungen [wissenschaftlicher Publikationen] weit an den Berei-
chen vorbeigehen, die mich als Komponist bewegen.«<" Gewiss argu-
mentiert Haas hier aus seiner spezifisch kompositorischen Sicht her-
aus, die bestimmte postspektrale Konsequenzen mit einem ausgettftel-
ten mikrointervallischen Denken verkniipft, und dies auf der Grundla-
ge einer ausdriicklich wahrnehmungs- und wirkungsorientierten As-
thetik. Man kann aber davon ausgehen, dass dieses Auseinanderklaffen
zwischen musiktheoretischem Diskurs und kompositorischer Praxis
das Empfinden zahlreicher Komponistinnen und Komponisten wider-
spiegelt.

Divergenzen

Womit hingt dies zusammen? Gewiss hat das 20. Jahrhundert zu einer
enormen Erweiterung des musiktheoretischen und -wissenschaftlichen
Schrifttums beigetragen. Im letzten Viertel des vorigen Jahrhunderts

1 Georg Friedrich Haas, »Grundlagen fir eine neue Musiktheorie. Sechs The-
sen«, in: Dissonance 117 (2012), 15—21 (Uberarbeitete Fassung eines Vortrags,
den Georg Friedrich Haas innerhalb des Symposiums , Organised Sound“ -
Klang und Wabrnebmung in der Musik des 20. und 21. Jahrbunderts am 16.
Dezember 2011 in Graz gehalten hat). Der Autor bedankt sich herzlich bei G.
F. Haas und seiner Tochter Ruth Asralda fiir die Zusendung des Manuskripts
und den Hinweis auf die gedruckte Fassung.

2 Ebd, 15.
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kam es dann immer mehr zu einer historischen Wende in der Musik-
theorie, die den fritheren, tiberwiegend systematischen Ansatz erginz-
te und teilweise auch verdringte. Die Betonung des historischen und
die Abschwichung des systematischen, sozusagen »tiberzeitlichen«
Ansatzes prizisierte zwar den musiktheoretischen Diskurs und erh6h-
te deutlich seinen Wissenschaftsanspruch, fihrte aber auch zu einer
gewissen Abwendung von der zeitgenossischen Komposition, was
zum Teil mit der zunehmenden Spezialisierung von Musiktheoretikern
zusammenhingt. Die Diskrepanz zwischen Musiktheorie und Kompo-
sition wurde dadurch weiter erhoht, dass nicht nur der Einsatz von
neuen kompositorischen Mitteln wie dem Computer und elektroni-
schen Klangquellen eine Orientierung weg von der Notation und hin
zum Klang forderte, sondern dass auch vielfiltige kompositorische
Richtungen ein bewusstes Abkoppeln von jeglicher Tradition fiir sich
in Anspruch nahmen. So entstand gewissermaflen eine radikalisierte
Gegenldufigkeit beider Disziplinen durch die Betonung eines zeitlich
»regressiven« Momentes in der Musiktheorie im Sinne einer pronon-
cierten Wendung zur Musikgeschichte hin und eines zeitlich »progres-
siven« Momentes in der Komposition, das immer ofter an historische
Voraussetzungslosigkeit grenzt. Es stellt sich also die Frage, ob diese
Tendenz des »Auseinandergehens« beider Disziplinen weiter Bestand
haben und eventuell zu einer »Teiltrennung« fithren wird in dem Sin-
ne, dass manche Kompositionsbereiche »theorielos« bleiben bzw. die
Musiktheorie den Kontakt zu bestimmten Manifestationen zeitgends-
sischen Komponierens ginzlich verliert.

Klang versus Notation

Seine »Grundlagen fir eine neue Musiktheorie« eroffnet G. F. Haas
mit der These, dass das »Objekt der musiktheoretischen Untersuchun-
gen [...] nicht mehr die Notation, sondern der Klang als unmittelbar
wahrnehmbares akustisches Phinomen [ist].«’ In seiner Zusammenfas-
sung stellt er dann fest, dass es heute moglich ist, »den Klang an sich
unmittelbar, direkt zum Objekt musiktheoretischer Betrachtung zu

3 Ebd., 16.

88



Komposition und Musiktheorie

machen, ohne dabei den Umweg iiber die Vereinfachungen und die
Schematisierungen, die die traditionelle Notation zwangsliufig mit
sich bringt, machen zu miissen.«* Diese Notationskritik ist im Grunde
genommen eine Strukturalismuskritik, die Haas an etlichen Stellen
seines Papiers erortert und die an sich nichts Neues ist, denn sie wurde
seit den 1970er Jahren im Kontext der spektralen Musik quasi mani-
festartig vorgetragen. Die explizite Fokussierung auf Klang trigt der
Tatsache Rechnung, dass die akustischen wie elektronischen Klang-
phinomene und ihre Modellierung zunehmend wichtig fur die Kom-
position, die technischen Méglichkeiten, diese Phinomene adiquat zu
analysieren, immer zuverlissiger wurden. Auch theoretische Ansitze
einer Kategorisierung der Klangphianomene zum Zweck einer besseren
Analysierbarkeit hat es etliche gegeben. Mafigeblich war das Traité des
objets musicaux von Pierre Schaeffer (1966), auf dessen Grundlage
Denis Smalley seit den 198cer Jahren seine spektromorphologische
Theorie aufgebaut hat. Lachenmanns Aufsatz »Klangtypen der Neuen
Musik« bot ein gewisses Vokabular und ein theoretisches Werkzeug
zur Erfassung von mehr oder weniger komplexen Klangstrukturen an.
Am fruchtbarsten und tiberzeugendsten scheinen letztlich integrative
analytische Untersuchungen zu sein, in denen »partiturbezogene«
Analysen mit Spektralanalysen kombiniert werden. Christian Utz und
Dieter Kleinrath zeigen in ithrem Beitrag »Klang und Wahrnehmung
bei Varese, Scelsi und Lachenmann« in beeindruckender Weise, wie
ertragreich die Verkntipfung aktueller Technologien mit solidem mu-
siktheoretischem Verstand sein kann.’ Solche Ansitze scheinen umfas-
sender und vielschichtiger zu sein als ein einseitiges Ersetzen der No-
tation durch den Klang oder umgekehrt.

Diese zugespitzte Polarisierung »Notation versus Klang«, die vor
allem durch spektrale Theorie und Asthetik betrieben wurde, ist ge-
schichtlich nachvollziehbar. Mindestens bis zum 15. Jahrhundert galt

4 Ebd., 20.

s Christian Utz, Dieter Kleinrath: »Klang und Wahrnehmung bei Varese, Scelsi
und Lachenmann. Zur Wechselwirkung von Tonhohen- und Klangfarben-
strukturen in der Klangorganisation post-tonaler Musik«, in: Klangperspekti-
ven, hrsg. von Lukas Haselbock, Hofheim 2011, 73-102.
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in der abendlindischen Musik der aristotelisch gegriindete Primat der
Theorie gegentiber der Praxis, und bis in die Zeit Hugo Riemanns hin-
ein zeigte sich eine Vorherrschaft der ideellen Aspekte der Musik ge-
gentiber ithrer Materialitdt. Dahlhaus schreibt hierzu, dass die »physi-
kalische und die physiologische Akustik [...] vom Begriff der Musik-
theorie ausgeschlossen [blieben], weil Riemann die These zugrunde
legte, daff Musik nicht durch >physisches Erleiden< von Schallvorgin-
gen, sondern durch >logische Funktionen< des menschlichen Bewufit-
seins konstituiert werde, so daf§ erst die >musikalische Logik< eine
Theorie der Musik (und nicht bloff des vor-musikalischen Substrats
der Musik) darstelle.«" In diesem Zusammenhang kann man die »Be-
fretlung« des Klangs und die Fokussierung auf die Wahrnehmung seit
den 1970er Jahren als eine Art »sexuelle Revolution« in der Musik be-
greifen. Andererseits wire es aber einseitig und verarmend, das kom-
plexe dsthetische Phinomen der Musik unter Ausschluss der schrift-
lichen Aspekte allein auf eine Folge von akustischen Reizen und der
von ihnen ausgelosten Wahrnehmungseindriicke zu reduzieren. Gera-
de dieses vielschichtige, schillernde, geistige Projektionen und inter-
pretatorische Arbeit fordernde Verhiltnis von musikalischer Schrift-
lichkeit und realem Klang, das auch von Diskrepanzen geprigt ist und
kaum widerspruchstrei sein kann, ist essenziell fiir Erlebnistiefe und
Bedeutungsreichtum in der asthetischen Auseinandersetzung mit Mu-

sik.

Satztechnik

Ein weiterer Punkt im Thesenpapier von Haas betrifft die Analysier-
barkeit bestimmter Werke: »Das Prinzip, dass die Gesetzmissigkeiten
der Satztechnik nicht mehr ausschliesslich aus dem Notentext heraus
erkannt werden konnen, gilt insbesondere, wenn computergestiitzte
Dateien die Grundlage der Komposition sind.«” Haas fithrt das Bei-
spiel eines mit dem Programm OpenMusic komponierten Werkes an
und konstatiert: »Wenn man die Dateien nicht kennt, kann man gar

6 Carl Dahlhaus, Gesammelte Schriften 4, hrsg. von Hermann Danuser, Laaber
2002, 240.
7 Haas 2012, 19.
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nichts von der satztechnischen Arbeit entschlisseln. Wenn man sie
aber kennt, ist das einzig Aufregende, das man eventuell noch heraus-
finden konnte, die Frage, welche Ubertragungs- beziehungsweise
Schreibfehler es gibt.«' Die angesprochene Problematik ist hier zentral
fur die musiktheoretische Beschiftigung mit computergestiitzter
Komposition: Anders als bei tradierten Kompositionen, wo man mit
»bloflem« (freilich mit gelibtem) Auge verschiedene Aspekte der Kom-
positionstechnik analysieren kann, sind die Mechanismen der Ton-
hohengenerierung bei Werken, in denen komplexe Operationen mit
dem Computer durchgefithrt wurden, nicht zu erfassen. Es ist aller-
dings oft nicht unmdoglich, diese Daten vom entsprechenden Kompo-
nisten zu bekommen. So hat Rozalie Hirs die Komposition Le lac von
Tristan Murail auch unter dem Aspekt der Arbeit mit Computer be-
leuchtet, indem sie die verschiedenen kompositorischen Schritte mit
dem besagten Programm OpenMusic sehr ausfihrlich gezeigt hat.” Ob
in einem solchen Fall der Erkenntnisgewinn des Analytikers nur in der
»kriminologischen« Arbeit einer méglichen Fehlerentdeckung besteht,
sei hier dahingestellt. Weiter schreibt Haas, nachdem er mit Bachs
Kunst der Fuge und Boulez’ Le martean sans maitre zwei Beispiele
einer meisterhaften Beherrschung der Kompositionstechnik angefiihrt
hat: »Wenn man aber als Grundlage des Komponierens Computerpro-
gramme verwendet, dann delegiert man dieses Handwerk gewisser-
massen an eine Maschine, und dieses Handwerk selbst ist in kiinstleri-
scher Hinsicht frei verfiigbar und daher wertneutral.«”* Dieser Aspekt
des »Delegierens« scheint mir hier von Haas iiberbewertet zu sein.
Zwar werden die Operationen vom Computer durchgefiihrt, aber die
Auswahl bestimmter Operationen, die Eingabe der Grunddaten und
der Umgang mit den Ergebnissen fordern ein Form-, ein Klang- und
letzten Endes ein kompositorisches Denken, das aus den Daten musi-
kalische Gestalten formt und sie zueinander in Beziehung setzt. Auf

8 Ebd,, 20.
Rozalie Hirs, »Zeitgendssische Kompositionstechniken und OpenMusic: Mu-
rails Le Lac«, in: Klangperspektiven, hrsg. von Lukas Haselbock, Hofheim
2011, 119—164.

1o Haas 2012, 19.
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der Ebene der (wie auch immer hergestellten) Gestaltbildungen und
des Verhiltnisses der Gestalten zueinander kann man allerdings auch
ohne Wissen der fiir die Tonhohengenerierung zustindigen Mecha-
nismen durchaus analytisch arbeiten.

Haas radikalisiert dann seine Uberlegungen, indem er seine sechste
These folgendermaflen formuliert: » Analysen, zumindest neuerer Mu-
sik, brauchen sich nicht mit der Frage zu beschiftigen, WIE etwas
gemacht ist. Relevant ist ausschliefflich die Frage, WARUM etwas
bestimmte Wirkungen erzielt bezichungsweise welche musikalischen
Wirkungen der Komponist beziehungsweise die Komponistin mit dem
Stiick erzielen will.«"" Es ist nicht zu leugnen, dass das »Wie« einer
Komposition nicht den einzigen Fragen- und Antwortkomplex bilden
darf. Wenn man aber den Kompositionsprozess vollig aus den Augen
verliert, ist ein tieferer Nachvollzug bestimmter Elemente der Kompo-
sition nicht mehr moglich. In der schon erwihnten Analyse von
Murails Le lac ist es besonders einleuchtend zu sehen, wie bestimmte
poetische Ausgangsideen durch kompositorische Entscheidungen und
Operationen des Computers allmahlich geformt werden. Durch Ein-
blick in den Formungsprozess kann man bestimmte Elemente besser
begreifen und die Umwandlung poetischer oder kompositorischer
Grundideen in ein konkretes musikalisches Werk nachvollziehen. Ge-
rade die Betrachtung der Dialektik zwischen kompositorischer Vor-
stellung und ihrer Materialisierung, zwischen Idee und Kompositions-
technik bildet eines der spannendsten Momente musiktheoretischer
Tatigkeit und stellt auch eine unentbehrliche Grundlage fiir eine tief-
greifende Kompositionskritik dar. Dartiber hinaus scheint die aus-
schlieffliche Fokussierung auf Wahrnehmungs- und Wirkungskatego-
rien insofern problematisch zu sein, als sie die Reflexion tiber ein mu-
sikalisches Kunstwerk extrem reduziert. Das horende Rezipieren eines
Werkes und das Spiiren der ausgelosten Wirkungen ist zwar ein wich-
tiger Bereich des dsthetischen Musikerlebnisses, aber nicht der einzige.
Die Reflexion des Gehorten, das Begreifen der Einzelelemente, ihres
Verhiltnisses zueinander, ihrer Entwicklungsmechanismen und auch

11 Ebd, 19.
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imaginirer Entwicklungen, die sich konkret nicht ereignet haben, aber
in diesem Konnex denkbar wiren — all das gehort zur geistigen Dimen-
sion des Kunsterlebnisses und braucht nicht die sinnliche Erfassung zu
verdringen, muss aber auch nicht von ihr ausgeschlossen werden.

Oktavlage

Weiter stellt Haas bestimmte Abstrahierungen und Analogien, die
durch unsere Notation suggeriert und im tradierten musiktheoreti-
schen Denken meistens mitgetragen werden, bei der Betrachtung
(nicht nur) Neuer Musik grundsitzlich in Frage. Dazu gehoren die
Oktavlage und das Verhiltnis zwischen horizontalen und vertikalen
Ereignissen. Haas radikalisiert auch hier den Sachverhalt: »Die Verset-
zung eines Ereignisses um eine Oktave ist in nicht-tonaler Musik eine
Transposition.«” Mit »Transposition« meint er hier eher das Schaffen
einer neuen Identitdt als eine Variation oder Gleichwertigkeit des Er-
eignisses. Aus der Sicht eines Komponierens, das aus Klangstrukturen
heraus konzipiert wird, ist eine solche Auffassung durchaus nachvoll-
ziehbar, denn die klanglichen Charakteristika eines oktavversetzten
Ton(komplex)es, also spektrale Beschaffenheit, Ein- und Ausschwing-
vorginge, eventuelle Maskierungseffekte usw. sind deutlich unter-
schiedlich. Diese Unterschiedlichkeit hat wiederum kompositorische
Relevanz, und als solche muss sie auch bei einer musiktheoretischen
und analytischen Betrachtung beriicksichtigt werden, denn das »tbli-
che« Voraussetzen von Identititen und Analogien, die keine mehr
sind, kann eine entstellende Diskrepanz zwischen Analyse und Wahr-
nehmung zur Folge haben. Allerdings ist hier auch nach dem jeweili-
gen Kontext zu differenzieren, eine allgemein giiltige »Regel« gibt es
nicht. Dies bedeutet, dass je nachdem, wie eine bestimmte Musik
komponiert wurde, bei solchen Phinomenen von Analogie, Variation
oder neuer Identitit gesprochen werden kann. Der analytische Ver-
stand sollte idealerweise in der Lage sein, die verschiedenen Momente
der Komposition in ihrer Wechselwirkung abzuwigen, um dann beur-
teilen zu konnen, welches Verhalten tiberwiegt.

12 Ebd., 17.
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Horizontale/Vertikale

Ahnlich verhilt es sich mit dem nichsten Punkt: »Eine Verwandtschaft
von horizontalen und vertikalen Ereignissen existiert nicht mehr.«”
Haas fithrt das Beispiel eines komplexen Akkordes mit Sechstelton-
Intervallen an, der dann in eine Melodie umgebildet wird. Die Notati-
on suggeriere hier eine Verwandtschaft, man konne aber keinen logi-
schen Zusammenhang wahrnehmen. Haas hat hier insofern Recht, als
(nicht nur) in solchen komplexen Fillen die Horizontale und die Ver-
tikale prinzipiell (und von der Wirkung her) unterschiedliche Sachver-
halte sind. Dies schliefit aber nicht aus, dass man, wenn auch unbe-
wusst, durchaus eine Verwandtschaft erkennen oder »spiiren« kann;
das hingt wiederum mit der Art der kompositorischen Setzung zu-
sammen und kann nicht auflerkontextuell und allgemein giiltig geregelt
werden.

Schlussfolgerungen

Durch die Auseinandersetzung mit dem Thesenpapier von G. F. Haas,
das zentrale Problematiken des aktuellen Spannungsfeldes zwischen
Komposition und Musiktheorie thematisiert, scheinen mir bestimmte
Schlussfolgerungen naheliegend zu sein:

1. Die klangliche Realitit einer musikalischen Komposition sollte bei
der Analyse stirker berticksichtigt werden. Durch die daraus ge-
wonnenen Erkenntnisse sind tradierte theoretische Denkmuster
und -gewohnheiten, die nicht mehr stimmig sind, zu hinterfragen
und durch neue Konzepte zu ersetzen.

2. Die Partitur als Kodierungsmittel kompositorischer Gedanken, die
durch Interpretation in musikalische Aktionen umgewandelt wer-
den, als Speicherungsmittel struktureller Einheiten, die in ithrem
Verhiltnis zueinander und in ihren Entwicklungsmechanismen re-
flektiert werden, und als Plattform, die das Entstehen der fruchtba-
ren Dialektik zwischen Abstraktion und Konkretion, zwischen
Idee und Materie erméglicht, bleibt weiterhin als primires Feld der

13 Ebd.
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analytischen Betrachtung erhalten und darf nicht zugunsten einer
einseitigen Fokussierung auf den Klang aufgegeben werden.

. Integrative analytische Ansitze, die partiturbezogene und klangbe-
zogene Analysen verbinden, scheinen gut dazu geeignet, diesen
komplexen Anforderungen zu entsprechen. Voraussetzungen dafiir
sind ein gutes technisches Know-how und solider musiktheoreti-
scher Verstand, der die richtigen Fragestellungen formuliert und die
entsprechenden Schlussfolgerungen ziehen kann.

. Der kompositorische Prozess, bei manchen computergestiitzten
Kompositionen »unsichtbar(er)« gemacht, darf nicht ganz aus den
Augen verloren werden. Die Arbeit mit Skizzen bzw. mit Daten,
die die Komponisten ggf. zur Disposition stellen, kénnen dabei hel-
fen, den Formungsprozess kompositorischer Grundideen zu be-
leuchten, was das intellektuelle Begreifen und auch den sinnlichen
Genuss steigern kann. Auch fiir die Kompositionskritik ist die
Durchdringung der Dialektik von Idee und Handwerk bzw. Tech-
nik grundlegend.

. Auch ohne Wissen der Mechanismen der Tonhohengenerierung ist
die analytische Betrachtung nicht sinnlos. Eine »phdnomenologi-
sche« Besprechung der kompositorischen Grundelemente, ihrer
Wechselwirkung und ihrer Entstehung, kann durchaus einleuchten-
de Aspekte beisteuern.

. Es geht um das Ganze: Die Tatsache, dass die klangliche Materiali-
tit musikalischer Phinomene lange Zeit in gewisser Hinsicht unter-
geordnet war, darf heute nicht im Gegenzug dazu fihren, dass
Klang und Wahrnehmung einseitig die Diskussion bestimmen und
Reflexion bzw. intellektuelle Durchdringung musikalischer Kunst-
werke als obsolet betrachtet werden. Gerade der Pluralismus der
Herangehensweisen kann eine grofle Bereicherung des musikisthe-
tischen Erlebnisses bedeuten.

Konvergenzen

Aus meiner Sicht ist die Anwendung musiktheoretischer Tatigkeit in
der aktuellen Komposition genauso unentbehrlich, wie sie immer war:
Es geht um Vermittlung, Verarbeitung und geistige Durchdringung
von (wie auch immer gearteten) Kunstwerken. Verinderte Rahmenbe-

95



Emmanouil Vlitakis

dingungen verlangen allerdings auch neuartige Ansitze und »Werk-
zeuge«. Der Aufwand ist groff, in Zusammenhang mit dem histori-
schen Wissenschaftsanspruch moderner Musiktheorie sogar immens.
Es stellt sich also die Frage, ob die Musiktheorie sich das leisten muss
und kann. Aus meiner Sicht muss man diese Frage bejahen, denn eine
Musiktheorie, die ihr Gebiet geschichtlich »abgeschlossen« hat, ist
selbst irgendwann auch zu Ende. Und das Gegenargument vom Ni-
schendasein (bestimmter) Neuer Musik ist auch nicht haltbar: Die
Autonomie des (dsthetischen) Gedankens ist ein hohes Gut, und dies
sowohl fir Komposition als auch fiir Musiktheorie.



Sektion 2:

Historische Kompositionslehren
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Felix Diergarten
»Historische Satzlehre« — ein Zeitalter wird besichtigt’

»Never has historical performance practice been stronger than today, and
never has it been harder to say exactly what it is.<*

Historische Kompositionslebren und ihre Methoden lautet der Titel der
mit dieser Keynote eroffneten Sektion, »historische Kompositionsleh-
ren und unsere Methoden (mit thnen umzugehen)« lautet jedoch das
Thema meines Vortrages, denn worum es mir im Folgenden geht, ist
nicht, die »Historische Satzlehre« bei der Arbeit zu zeigen — das wer-
den die Vortrige unserer Sektion in vielfiltiger Form leisten. Vielmehr
mochte ich einen Schritt zuriicktreten und versuchen, einen etwas dis-
tanzierteren Blick darauf zu werfen, wie unterschiedlich die Arbeit mit
historischen Kompositionslehren und ihren Methoden im musiktheo-
retischen Alltag heute tatsichlich aussieht, ganz im Sinne des diesen
Uberlegungen vorangestellten Zitats aus der New York Times, das ich
als Motto umformulieren méchte: »Never has historical music theory
been stronger than today, and never has it been harder to say exactly
what it is.« Um dies plausibel zu machen werde ich im Folgenden zu-
nichst einige typische, aber eben durchaus unterschiedliche, ja funda-
mental verschiedene Argumentationsmuster herausarbeiten, die sich
im Umgang mit historischen Kompositionslehren zeigen. Dabei werde
ich diese musiktheoretischen Denkfiguren durch Vergleiche mit zwei
anderen, aber durchaus verwandten Disziplinen erhellen. Damit ist ein
weiteres Anliegen meiner Ausfithrungen berithrt. Ich méchte zeigen,
dass angesichts der charakteristischen Stellung der hochschulischen
Musiktheorie zwischen Wissenschaft und Kunst sowie angesichts der
damit einhergehenden institutionellen und fachlichen Herausforde-

1 Um den urspringlichen Charakter dieser Keynote mit ihren grundlegenden,
aber vielfach noch ganz skizzenhaften Uberlegungen beizubehalten, wurden
am Redemanuskript nur die fiir eine Druckfassung unbedingt notwendigen
Retuschen und Anpassungen vorgenommen.

2 Michelle Dulak, »The Early Music Movement Circles its Wagons Again, in:
The New York Times 11.6.1995, 25 (zit. nach David Sherman, Inside Early
Music. Conversations with Performers, New York 1997, 391).
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rungen einige im Umfeld der »Historischen Satzlehre« entwickelte
Konzepte ganz besondere Chancen bieten, weil sie uns im Dialog mit
den universitiren Geistes- bzw. Kulturwissenschaften genauso an-
schlussfahig halten wie gegentiber der Kompositionslehre und den
performance studies.

Ich beginne meine vergleichende Besichtigung mit Letzteren, den
performance studies, denn die Argumentationsfiguren, die sich in der
Musiktheorie im Umgang mit historischen Kompositionslehren her-
ausgebildet haben, sind bis ins Detail hinein kongruent mit bestimm-
ten Diskursstrategien der so genannten Historischen Auffithrungspra-
xis. Ganz vordergriindig teilen Historische Auffithrungspraxis und
Historische Musiktheorie zunichst einmal den Umstand, dass sie sich
intern schon lange in derart viele und unterschiedliche Subsysteme
ausdifferenziert haben, dass die Rede von der Historischen Auffiih-
rungspraxis oder der Historischen Musiktheorie im Singular sich ei-
gentlich verbietet.’” Die pauschale oder sogar mutwillig entstellende
Kritik an der Historischen Auffithrungspraxis, eine Kritik, die immer
noch durch die Feuilletons auch grofler iiberregionaler Zeitungen geis-
tert, geht mit ihren diffusen Feindbildern schon lange ins Leere, und
dass Vergleichbares fiir die Historische Musiktheorie gilt, mochte ich
nun zeigen.

Eine der scharfsinnigsten Analysen des Phinomens Historische
Auffihrungspraxis findet sich in David Shermans 1997 erschienenem
Buch Inside Early Music." Sherman entwickelt darin eine Typologie
von Musikern, die in unterschiedlicher Weise historische Quellen in
thre Arbeit mit Alter Musik integrieren. Diese Typologie entwirft
Sherman allerdings nicht von oben herab, vielmehr besteht sein Buch
aus zwanzig Interviews mit namhaften Vertretern der Szene — darunter
Gustav Leonhardt, William Christie, Roger Norrington und John
Eliot Gardiner —, die jeweils ihr eigenes Verhiltnis zur Alten Musik
und zum Umgang mit historischen Quellen schildern. Erst in einem
Nachwort ordnet Sherman die grofle Fiille an durchaus unterschiedli-

3 Ich halte im Folgenden trotzdem pragmatisch daran fest und verzichte fortan
(ebenfalls pragmatisch) auf den weiteren Gebrauch von Anfihrungszeichen in
Zusammenhang mit diesen beiden Begriffen.

4 Sherman 1997.
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chen Meinungen, die er in seinen Interviews zusammengetragen hat,
und gruppiert sie in drei Grundtypen historischen Vorgehens; drei
Grundtypen, die John Butt in einer Diskussion der Sherman’schen
Thesen mit den drei Typen historischen Denkens in Verbindung ge-
bracht hat, die Friedrich Nietzsche in der zweiten seiner Unzeitgemd-
fSen Betrachtungen geschildert hat.’

Den ersten Typ historischen Denkens, den Sherman ausmacht,
koénnte man als den »Urtyp« der Historischen Auffithrungspraxis be-
zeichnen. Seine Vertreter sind in threm Handeln getragen von der fes-
ten und ungebrochenen Uberzeugung, Ziel und Moglichkeit eines Mu-
sikers sei es, angeleitet durch zeitgendssische Dokumente ein Werk so
»authentisch« wie moglich aufzufithren, namlich so, wie es in der Zeit
seiner Entstehung geklungen hat. Das ist fiir viele, insbesondere fiir
viele Auflenstehende, noch immer die Historische Auffiihrungspraxis
schlechthin. Es fillt auch nicht schwer, diese Haltung auf die Musik-
theorie zu tbertragen: Ein Werk wire dieser Auffassung nach vor-
nehmlich — oder sogar ausschliefflich — mit Kategorien und Begriffen
zu analysieren, die auch dem Komponisten zur Verfiigung hitten ste-
hen konnen, nicht aber mit so genannten »anachronistischen, spate-
ren Betrachtungsweisen. In einem musiktheoretischen Text, der sich
diesen Modus historischen Denkens zu Eigen macht, kdnnte etwa der
folgende Satz stehen: »Dreiklinge sind dem 16. Jahrhundert vollends
fremd. Damals kannte man keine Moglichkeit, Klinge mit drei oder
mehr Tonen als Einheit zu verstehen und entsprechend zu bezeichnen,
und damit entfallen [fiir uns] simtliche Worter, die [...] aus der Drei-
klangs- und Harmonielehre geliufig sind.«" Auch die folgenden Sitze
konnten in diesem Kontext fallen:

»Im 15. Jahrhundert geht aber das ganze Geschehen vom Tenor aus. Der G-
Klang [in der Akkordverbindung G-C] ist also gar keine Dominante in unse-
rem Sinne. [...] Man kann also ganz allgemein sagen, dafl streng genommen

s John Butt, Playing with History. The Historical Approach to Musical Perfor-
mance, Cambridge 2002; Friedrich Nietzsche, Unzeitgemdisse Betrachtungen.
Zweites Stiick: Vom Nutzen und Nachteil der Historie fiir das Leben (Simtli-
che Werke 1, hrsg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari), Min-
chen/Berlin (1980) *1988.

6 Thomas Daniel, Kontrapunkt. Eine Satzlehre zur Vokalpolyphone des 16.
Jabrbunderts, Koln 1997, 17.
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lingst nicht alle Klinge, die wie Dominanten aussehen, wirklich Dominanten
sind. Wenn wir sie nun trotzdem Dominante nennten und die ganzen Sitze in
diesem Sinne analysierten, hitten wir dann schon die altere Musik verstanden?
Bezogen wir sie damit nicht vielmehr nur auf eine spitere Kunst oder gar nur
auf ein Harmonielehresystem und machten dadurch alle iltere Musik zur Vor-
stufe dieser spiteren Kunst?<«’

Oder, um ein letztes Zitat anzufiihren:

»Will man, in Bezug auf die Musik der Klassik, zu einem originiren Kenntnis-
stand zuriickfinden, mufl man auf die Quellen der damaligen Zeit zuriickgrei-
fen. [...] Kochs Kompositionslehre bietet den idealen Ansatzpunkt fiir ein sol-
ches, historisch orientiertes Unternehmen der Analyse. [...] [So ist etwa] der
oberste Grundsatz der Theorie des 18. Jahrhunderts die Wahrung der >Einheit
der Empfindungy, der ein ausgeprigter Themenkontrast widerspricht. Aus die-
ser Sicht mufl die monothematische Sonate geradezu als die Norm, die im Sin-
ne des dialektischen Prinzips komponierte [Sonate] als die Ausnahme gelten.«*

Bei manchem mogen solche Aussagen heute allenfalls ein Schmunzeln
auslosen, so wie ja auch Malcolm Bilsons bertichtigter Satz, er hore
Mozart lieber von einem schlechten Pianisten auf dem historisch kor-
rekten Instrument als von einem guten Pianisten auf dem falschen In-
strument, heute eher Heiterkeit hervorruft’ Es ist heute nur allzu
leicht, die erkenntnistheoretischen und methodischen Probleme sowie
die argumentativen Widerspriiche aufzudecken, zu denen solche Auf-
fassungen fithren kdonnen, denn seit den 198cer Jahren liegen die Ge-
genargumente in dieser Sache auf dem Tisch und seit mittlerweile drei
Jahrzehnten wurden die Auflerungen der Vertreter des ersten Modus
historischen Denkens immer wieder nach allen Regeln der Kunst in

7 Ernst Apfel, Diskant und Kontrapunkt in der Musiktheorie des 12. bis 15.
Jabrbunderts, Wilhelmshaven 1982 (Taschenbiicher zur Musikwissenschaft 82),
12f.

8 Hermann Forschner, Instrumentalmusik Joseph Haydns aus der Sicht Heinrich
Christoph Kochs, Miinchen 1984, 9.

9 Malcolm Bilson, »The Viennese Fortepiano of the Late 18th-Century, in:
Early Music 8/2 (1980), 161. Vgl. zu dieser Auffassung Richard Taruskin, »The
Limits of Authenticity«, in: ders., Text&Act. Essays on Music and Performance,
Oxford 1995, 67-82:75.
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der Luft zerrissen.” Die Stichhaltigkeit dieser Kritik (und ihre positive
Riickwirkung auf die Historische Auffiihrungspraxis) ist unbestritten;
sie heute einfach (aus zweiter oder dritter Hand) nachzubeten ist keine
Kunst mehr, im Gegenteil: Eine Kunst wire es heute, auf gedanklich
und sprachlich hohem Niveau eine Lanze fiir diesen Modus histori-
schen Denkens zu brechen. Postmoderne Plattitiden wie »das Werk
ist kliiger als der Autor«, »es gibt keine Objektivitit« oder »Ge-
schichtsschreibung ist nicht Rekonstruktion sondern Konstruktionx,
so wenig man sie grundsitzlich bezweifeln mochte, dienen doch hiufig
nur als argumentative Superwaffe, um sich jedweder Diskussion um
irgendwie verbindliche oder doch zumindest intersubjektiv verhandel-
bare Kriterien der Kunst- und Geschichtsbetrachtung zu entziehen.”
Vertreter des ersten Modus historischen Denkens dagegen zeigen hau-
fig ein ausgesprochen hohes Ethos des philologischen Arbeitens und
des Ringens um angemessene, ja »wahre« Deutungskriterien. Die Er-
gebnisse dieser Arbeit sollte man erst einmal ernst nehmen und dann
gegebenenfalls mit den eigenen Waffen schlagen, nicht aber ihnen ein-
fach von vorneherein die Diskussionswiirdigkeit verweigern. Um
Missverstindnisse zu vermeiden: Die drei eben zitierten Beispiele fiir
historisches Denken im ersten Modus finde ich allesamt in der Sache
verzerrend, ja: ich halte sie fur falsch:

Dreiklinge sind dem 16. Jahrhundert vollends fremd? Was machen
wir dann mit den immer hiufiger werdenden Akkordtabellen der The-
oretiker, mit den Kompositionsskizzen in Partitur, mit den zahlrei-
chen Belegen, dass Musiker an akkordischen Instrumenten kompo-
nierten?”” Was angesichts des riesigen Repertoires fiir Akkordinstru-
mente, angesichts von Griffschriften, in denen Stimmkreuzungen ni-

10 Taruskin 1995; ders., The Danger of Music and Other Anti-Utopian Essays,
Berkeley 2009. Taruskin hat bei seiner Kritik an Ideologie und Selbstdarstel-
lung der Historischen Auffithrungspraxis immer wieder seine Begeisterung fiir
deren Resultate zum Ausdruck gebracht.

11 Vgl. dazu Richard J. Evans, In Defence of History, London 1997 (deutsch als:
Fakten und Fiktionen. Uber die Grundlagen bistorischer Erkenntnis, Frankfurt
a. M. 1999).

12 Vgl. etwa Jessie Ann Owens, Composers at Work. The Craft of Musical Com-
position 1450—-1600, New York 1997; Felix Diergarten, Renaissance und Re-
formationen. Die Musik des 15. und 16. Jabrbunderts, Laaber 2014 (Kleine
Handbiicher der Musikgeschichte 2), Kapitel 6.
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velliert werden? Weiter: Geht »das ganze Geschehen« in der Musik des
15. und 16. Jahrhundert tatsichlich »vom Tenor aus«? Hier musste
man schon genauer fragen, wo tatsichlich und, wenn ja, in welchem
prazisen Sinne »das ganze Geschehen« vom Tenor »ausgeht« und wie
dann z. B. das Phinomen des Solus Tenor einzuordnen wire oder die
in verschiedenen Traktaten des 15. Jahrhunderts iberlieferte Aussage,
der Contratenor werde, sobald er sich unter dem Tenor befindet, als
Tenor bezeichnet, womit also Tenorprinzip und Bassprinzip zusam-
menfallen.” Schliefflich: Die monothematische Sonate soll die »Norm«
des 18. Jahrhunderts sein? Welcher Begriff von »Norm« liegt diesem
Urteil zugrunde? Was machen wir mit der ideologischen Nihe all je-
ner Traktate, die die »Monothematik« betonen, zum Klassizismus, zur
Fuge und zur Opera seria? Und wie verhilt sich dieses Urteil etwa
zum in vielerlei Hinsicht ganz »modernen« Konzept von Sonatenform
und Themendualismus in der Kompositionslehre Anton Reichas, von
der man mit gutem Grund sagen kann, dass sie Haydn niher steht als
z. B. die Lehre Kochs?™ Der langen Rede kurzer Sinn: Wo die Vertre-
ter des historischen Denkens im ersten Modus falsch liegen, lisst sich
auf Augenhohe nur durch noch tieferes Versenken ins historische De-
tail zeigen,” aber nicht durch Riickzug auf vulgirkonstruktivistische
Klischees, die heute jeder Gymnasiast nachzuplappern gelernt hat.™

13 In dem von Coussemaker als Anonymus XI bezeichneten Traktat heiflt es: »Et
est sciendum quod contratenor, in quatum est gravior tenore, dicitur tenor«
(zit. nach Margaret Bent, »Some Factors in the Control of Consonance and
Sonority. Successive Composition and the Solus Tenor«, in: dies., Counter-
point, Composition and Musica Ficta, New York 2002, 241-254:246). Ganz
dhnlich heiflt es in einer Handschrift aus Bergamo: »Tunc ille contratenor
dicitur esse tenor« (zit. nach Klaus-Jirgen Sachs, Der Contrapunctus im 14.
und 15. Jahrbundert, Wiesbaden 1974 (Beibefte zum Archiv fiir Musikwissen-
schaft 8), 127). Vgl. auch Carl Dahlhaus, Untersuchungen zur Entstehung der
harmonischen Tonalitit, Laaber 2001 (Gesammelte Schriften 3), 93.

14 Vgl. dazu Felix Diergarten, »Jedem Obre klingend«. Formprinzipien in
Haydns Sinfonieexpositionen, Laaber 2012; ders., »,Auch Homere schlafen
bisweilen“. Heinrich Christoph Kochs Polemik gegen Joseph Haydn«, in:
Haydn-Studien X/1 (2010), 78-92.

15 Letztlich war genau dies ja auch das zentrale Argument Taruskins, der an der
Historischen Auffihrungspraxis nicht die Idee der Inspiration durch histori-
sche Quellen kritisierte, sondern einforderte, wenn man sich auf die Auffiih-
rungspraktiken Alter Musik einlasse, miisse man sich vor allem auch auf deren
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Kommen wir nun zu Shermans zweitem Modus historischen Den-
kens. Unter diesem fasst Sherman jene Musiker zusammen, die ihre
Erfahrungen mit historischen Quellen gemacht haben, sich aber aus
unterschiedlichen Griinden von der radikalen Authentizitits-Rhetorik
des ersten Modus verabschiedet haben. Sie verwenden die Impulse der
historischen Quellen, wo es ihnen passt, sind aber jederzeit dazu be-
reit, auch ganz darauf zu verzichten. Wer z. B. die Beethoven-
Sinfonien unter Dirigenten wie Simon Rattle oder David Zinman im
Ohr hat, weifl, wovon ich spreche: Von der Historischen Auffiih-
rungspraxis nimmt man sich alles, was einen knackig-sportlichen, ja
irgendwie ganz modernen Sound ermoglicht, aber man tbergeht all
das, was die Grundeinstellungen gegeniiber Werk, Text, Repertoire
und Wiedergabe zu grundsitzlich infrage stellen wiirde. Auch hier fillt
es leicht, Parallelen in der Musiktheorie zu finden. In einem Lehrbuch,
das sich diese Vorgehensweise zu eigen macht, konnten sich die fol-
genden Sitze finden: »[My] theory does not include late-eighteenth-
and early-nineteenth-century accounts of form. [...] As fascinating and
suggestive as contemporary writings may be, their ideas on musical
form are limited by a rudimentary theory of harmony [...] and a lack of
familiarity with the huge classical repertory that we have at our finger-
tips today.«” Auch der folgende Satz konnte in einem solchen Kontext
fallen: »To be sure, original theoretical writings — Koch, Galeazzi,
Reicha, and so on — are to be taken into account [in our book], but as
massively reductive generalizations they ultimatively prove to be of
secondary importance.«"* Historische Kompositionslehren werden bei

vollig anderen Werk- und Textbegriff einlassen, wie er ja auch aus den histori-
schen Dokumenten hervorgeht »The whole trouble with Early Music as a
>movement< [...] is the way it has uncritically accepted the post-Romantic
work-concept and imposed it anachronistically on pre-Romantic repertories«
(Taruskin 1995, 13).

16 Zum Begriff des »Vulgirkonstruktivismus« vgl. Andreas Haug, »Improvisati-
on und mittelalterliche Musik: 1983 bis 2008, in: Basler Jahrbuch fiir bistori-
sche Musikpraxis 31 (2007), 25-33:29.

17 William Caplin, Classical Form. A Theory of Formal Functions for the Instru-
mental Music of Haydn, Mozart and Beethoven, Oxford 1998, .

18 James Hepokoski und Warren Darcy, Elements of Sonata Theory. Norms,
Types, and Deformations in the Late-Eighteenth-Century Sonata, Oxford
2006, 605.
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diesem Typ historischen Arbeitens dort eingesetzt, wo ein Quellenzi-
tat ein hiibsches historisches Kolorit abgibt, oder dort, wo ein paar
markige Sitze der Illustration einer diffusen Vorgeschichte dienen,
oder einfach dort, wo eine historische auctoritas ein Anliegen des Au-
tors bekraftigt bzw. verfeinert. Historische Dokumente werden aber
ausgerechnet dort als guantité negligeable abgetan, wo sie die Dinge
verkomplizieren und das argumentative Anliegen des modernen Au-
tors unterwandern wiirden. Und dies bringt uns schliefflich zum drit-
ten Modus historischen Denkens.

David Sherman beschreibt diesen Modus mit Blick auf die Auf-
fihrungspraxis wie folgt: »It uses history radically, to undermine a
more basic assumption, one that the two first groups share with the
mainstream.«<”’ Es geht den Vertretern der dritten Gruppe also grob
gesprochen um das, was Friedrich Nietzsche in seiner zweiten Unzeit-
gemdfSen Betrachtung als »kritische« Historie bezeichnet hat:* Sie
untersucht, so kdnnte man sagen, wie die Dinge gestern waren, um
aufzuzeigen, wie sie heute sind und wie sie morgen anders sein kénn-
ten. Greifen wir ein bekanntes Beispiel aus der Historischen Auffith-
rungspraxis heraus. Vertreter des dritten Modus haben immer wieder
insistiert, dass Vertreter des ersten Modus gerade in grundsitzlichen
Dingen dem so genannten Mainstream treuer geblieben sind, als sie
glauben: Dies betrifft z. B. das Konzept der »Werk-« bzw. »Text-
treue«, das die Vertreter des ersten Modus in ihrem Ringen um au-
thentische Reproduktion letztlich mit den Vertretern der Mainstream
Performance teilen.”” Denken wir uns als Beispiel ein Stiick geistlicher
Vokalmusik des 16. Jahrhunderts, aufgefithrt mit originalem Stimm-
ton, originaler Besetzungsgrofle und originaler Aussprache, aber letzt-
lich auf einem Notentext basierend, der all dem, was wir seit Jahrzehn-
ten tUber Diminutionen und Gesangspraktiken dieser Zeit wissen,”
keinerlei Rechnung trigt. In solchen Fillen haben Vertreter des dritten

19 Sherman 1997, 393.

20 Nietzsche 1988.

21 Vgl. Anm. 15. Eine Zusammenfassung dieser Diskussion findet sich bei Butt
2002, 14ff.

22 Vgl. »Vorwort« und »Einleitung« zu Italienische Diminutionen. Die zwischen
1553 und 1638 mehrmals bearbeiteten Sitze, hrsg. Von Richard Erig, Ziirich

1979-
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Modus historischen Denkens durch Beschiftigung mit historischen
Quellen eine Auflosung gerade dieses Werktreue-Konzepts herbeige-
fihrt, indem sie in ihre Auffithrungspraxis Elemente historischer Im-
provisation, historischer Bearbeitungspraktiken oder historischer
Konzertprogramme einfliefen lieflen. Thre Auffithrungen wurden da-
durch in einer Weise experimentell, ja avantgardistisch, dass die Ver-
treter jener Auffihrungspraxis, die manchmal (und in durchaus schie-
fer Abgrenzung von der »historisierenden« Auffithrungspraxis) als
»aktualisierende« Auffithrungspraxis bezeichnet wird, dagegen ziem-
lich museal aussehen. Ganz in diesem Sinne haben David Sherman und
Michelle Dulak die Historische Auffiihrungspraxis als einen Bereich
beschrieben, »where musicians are allowed to experiment with approa-
ches that are discouraged in the mainstream«.”

Ein Vergleich mit der Historischen Musiktheorie liegt auch in die-
sem Fall auf der Hand. Sowohl die grundsitzliche Erweiterung des
behandelten Kanons als auch das Interesse an Improvisation, an Satz-
modellen oder an allen Formen der musikalischen Bearbeitung und
kompositorischen Rezeption haben zu einer Problematisierung klassi-
scher analytischer Begriffe wie »Struktur«, »Einheitlichkeit«, »Zusam-
menhang« oder »Werk« gefiihrt, und zwar zu einer anders gearteten
Problematisierung dieser Konzepte, als sie die New Musicology in ih-
rer von oben herab gefithrten Ideologiekritik durchgesetzt hat. Der
Historischen Satzlehre geht es hier vordergriindig nicht um die positi-
ve Formulierung einer historisch »korrekten« Methode, sondern um
eine hohere Kritik gegenwirtiger Analysepraktiken. Durch die Ver-
senkung in das »ganz Andere« und Fremde historischer Dokumente
wird den vermeintlich vertrauten, den vermeintlich modernen, den
vermeintlich zeitlosen Theorien der Gegenwart ihre eigene historische
Befangenheit vorgehalten. So liefle sich durch diese Art der Kritik zum
Beispiel zeigen, dass viele Analysen, die fir sich in Anspruch nehmen,
die Musik »mit den Ohren von heute« zu analysieren (oder auch Ana-

23 Sherman 1997, 393. Deswegen wire auch die Gleichsetzung der Historischen
Auffihrungspraxis mit »traditionellen« Regiekonzepten und die der vermeint-
lich »aktualisierenden« Auffithrungspraktiken mit dem »Regietheater« véllig
schief. Dass »Regietheater« und Historische Auffithrungspraxis hiufig zu-
sammengehen, zeigt die Affinitit dieser Zuginge, ihre Verbundenheit in der
Toleranz des Experimentellen.
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lysen, die vorgeben sozusagen »theoriefrei« und »nur tiber die Musik
selbst« zu sprechen), sich tatsichlich musiktheoretischer Begriffe und
Kategorien bedienen, deren unbewusste ideologische Mitbringsel aus
dem 19. und frithen 20. Jahrhundert sich im Einzelnen recht klar be-
nennen und historisch verorten lassen. Das Problem dabei ist nicht der
»Anachronismus« per se, sondern dass er unbewusst geschieht, anstatt
gezielt und produktiv eingesetzt zu werden. Es liefle sich durch diese
Art der Kritik aber eben auch zeigen, dass manche Vertreter des ersten
Modus historischen Denkens trotz ihrer oberflichlichen Versessenheit
nach einer historisch »korrekten« Terminologie jenen modernen
Denkkategorien und Repertoireschichten, von denen sie eigentlich
loskommen wollten, im Kern treu geblieben sind. Und den Vertretern
des zweiten Typs liefSe sich durch eine solche Kritik vorhalten, dass die
Regelpoetiken vergangener Jahrhunderte eben nicht einfach massive
Reduktionen sind, die der Fortschritt iiberholt hat. Vielmehr handelt
es sich vielfach um hochkomplexe, teilweise auf Anhieb ausgesprochen
ritselhafte Gebilde, die sich eben nicht en passant hie und da einstreu-
en lassen, sondern in aufreibender Einfiihlungs- und Nachvollzugsar-
beit Giberhaupt erst entziffert und in ihrer Fremdartigkeit ernst ge-
nommen werden wollen.™

Was machen wir nun mit diesen drei Typen historischen Denkens?
Sie entsprechen, so denke ich, zum einen grob drei Phasen der jliinge-
ren Fachgeschichte sowohl der Auffithrungspraxis als auch der Theo-
riegeschichte. In beiden Disziplinen folgte auf eine von Ressentiments
und Antinomien geprigte Pionierphase zunichst eine eklektische Ge-
lassenheit und nun allmihlich ein von diesen beiden Erfahrungen ge-
sattigter New Historicism.” Gleichzeitig denke ich aber auch, dass je-

24 Vgl. z. B. Ludwig Holtmeier, Johannes Menke und Felix Diergarten, Georg
Friedrich Hindels Aufzeichnungen zur Kompositionslebre, Wilhelmshaven
2013 (Theorie und Praxis des Partimentospiels 2).

25 So setzt sich z.B. Wulf Arlt, Begriinder und Vordenker der Basler Historischen
Satzlehre, heute »fiir einen radikalen Methodenpluralismus« ein, »der selbst-
verstindlich auch die historische Reflexion einschlieffit (Wulf Arlt, »Histori-
sche Satzlehre und isthetische Erfahrung«, in: Musiktheorie an ihren Grenzen.
Neue und alte Musik. 3. Internationaler Kongress fiir Musiktheorie. 10.—12.
Oktober 2003, hrsg. von Angelika Moths, Markus Jans, John MacKeown und
Balz Triimpy, Bern 2009, 47-66, Hervorhebung F. D.). Ahnlich formuliert
Clive Brown mit Blick auf die Historische Auffiihrungspraxis, die er als »a
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der einzelne Forscher in einer komplexen und verantwortungsvollen
Arbeit mit historischen Kompositionslehren diese drei Phasen immer
wieder durchliuft. Am Anfang einer solchen Arbeit sollte erst einmal
die Einfihlung, Versenkung und Identifikation stehen, das Gefiihl, in
eine historische Welt so tief eingetaucht zu sein, dass man sich ihre
Kompositionslehre gerade dort, wo sie auf Anhieb am widerspenstigs-
ten scheint, ganz zu eigen machen kann. An zweiter Stelle muss aber
natiirlich auch eine reflektierte Distanzierung, ja sagen wir: eine ironi-
sche Brechung stehen, aus der hiufig dann in der padagogischen und
wissenschaftlichen Praxis ein durchaus eklektisches Zusammengehen
von Elementen und Begriffen ganz unterschiedlicher Kompositions-
lehren hervorgeht, das auch ohne ein bestimmtes Maf an eigener, mo-
derner Theorie- und Begriffsbildung gar nicht auskommt. Und am
Ende sollte dann im Sinne des dritten Modus eine hohere Kritikfahig-
keit gegentiber den theoretischen Grundannahmen sowohl der histori-
schen als auch der modernen Theorie und Praxis stehen.

So unmittelbar einleuchtend und naheliegend der bisher gezogene
Vergleich zwischen Historischer Musiktheorie und Historischer Auf-
fihrungspraxis einerseits ist, so schief ist er andererseits. »You can’t
sing a footnote.«<** Dieser Satz bringt unmittelbar auf den Punkt, was
an diesem Vergleich schief ist. Wahrend ein Musiker seine wie auch
immer beschaffene Reflexion im Moment der Auffithrung sinnlich
aufgehen und gewissermaflen positiv formulieren muss, steht es dem
Wissenschaftler zu, nicht einfach nur Ergebnisse zu prisentieren. Er
kann auch seine Methoden beschreiben, er kann Probleme offen lassen,
verschiedene Moglichkeiten gleichzeitig in der Schwebe halten etc.
Hier hinkt also der bisher gezogene Vergleich, denn dass die Musik-
theorie sich heute auch als eine im engeren Sinne wissenschaftliche
Disziplin behaupten muss und kann, ist wohl die prominenteste Ent-
wicklung des Faches Musiktheorie wihrend der letzten Jahre. Die
Historische Satzlehre soll deswegen auch in diesem Kontext einem

stimulus to consider a wider range of possibilities in executing and interpreting
works« bezeichnet (Clive Brown, Classical&Romantic Performance Practice
1750-1900, Oxford 1999, 2).

26 Susan Hellauer, zit. nach Sherman 1997, so.
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Vergleich unterzogen werden, und die geisteswissenschaftliche Stro-
mung, der ich die Historische Satzlehre in ihren interessantesten Bei-
spielen verwandt sehe, ist der sogenannte New Historicism. Es handelt
sich dabei um keine homogene Schule, vielmehr bezeichnet dieser
Sammelbegriff eine breite Palette kontextorientierter historischer An-
satze.” Der Begriff wurde vom amerikanischen Literaturwissenschaft-
ler (und diesjihrigen Pulitzer-Preistriger)” Stephen Greenblatt in den
198oer Jahren geprigt, als er die Gemeinsamkeiten verschiedener jiin-
gerer Studien zur englischen Renaissance hervorheben wollte. Kenn-
zeichnend fir den New Historicism ist dabei im Kern eine doppelte
Abgrenzungsstrategie. Zum einen distanzierte man sich von den unhis-
torischen Analyseverfahren des auf textlicher Autonomie insistieren-
den New Criticism und anderer strukturalistischer Strémungen, zum
anderen distanzierte man sich aber auch vom Historismus alter Schule,
der nun zum Old Historicism wurde.

Was die Abgrenzung vom Strukturalismus betrifft, so fillt der Ver-
gleich mit der Historischen Satzlehre ausgesprochen leicht, ist doch die
deutliche, ja manchmal iiberdeutliche Abgrenzung von den struktura-
listischen Systemen mit ihren tberhistorischen Begrifflichkeiten ein
wichtiger, ja vielleicht der urspriingliche Impuls der Historischen Satz-
lehre gewesen.” Arnold Schonberg hatte ja in einer berithmt geworde-
nen und hiufig als auctoritas zitierten Passage betont, dass er immer
Analysen »bekidmpft« (!) habe, deren Ziel die Erkenntnis sei, »wie es
gemacht ist«; stattdessen habe er stets zur Erkenntnis verhelfen wollen,

27 Catherine Gallagher und Stephen Greenblatt, Practicing New Historicism,
Chicago 2000; Laurenz Volkmann, »New Historicisme, in: Metzler Lexikon
Literatur- und Kulturtheorie, hrsg. von Ansgar Niinning, Stuttgart/Weimar
2001, 457477

28 Greenblatt wurde im Jahr 2012 fiir sein Buch The Swerve. How the World
Became Modern (deutsch: Die Wende. Wie die Renaissance begann, Miinchen
2012) mit dem Pulitzer-Preis ausgezeichnet.

29 Vgl. die Beschreibung der Situation bei Markus Jans, »Zur Idee und Praxis der
historischen Satzlehre an der Schola Cantorum Basiliensis«, in: Basler Jahrbuch
fiir historische Musikpraxis 32 (2008), 165—174. Mit Blick auf die »revolutioni-
re« Auffithrungspraxis in den 1960er Jahren vgl. Bruce Haynes, The End of
Early Music. A Period Performer’s History of Music for the Twenty-First Cen-
tury, Oxford 2007.
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»was es ist«,”” womit er offenkundig auf der Autonomie des musikali-
schen Objekts gegentiber den Bedingungen seiner Entstehung und
Produktion insistiert (deren Offenlegung anscheinend sogar vehement
verhindert werden soll). Der Historischen Satzlehre, wie ich sie hier
verstehe, geht es dagegen zentral gerade auch um die Frage, »wie es
gemacht ist«. Die Historische Satzlehre versteht sich ja (wie der Name
anzeigt) nicht zuletzt als eine Anleitung zum Komponieren in histori-
schen Stilen. Es kann ihr also nur darum gehen, Produktionsbedingun-
gen von musikalischen Kunstwerken offenzulegen — oder jedenfalls
nicht zu verschleiern. Mit » Aufdecken von Produktionsbedingungen«
ist dabei nicht einmal die arg in Verruf geratene alte Frage gemeint
»was der Autor sich dabei gedacht« hat — gemeint ist damit das Nach-
fihlen von handwerklichen Fahigkeiten einerseits, das Aufdecken von
sozialen Kontexten und Subtexten andererseits. Die spannende Frage,
was im Laufe der Rezeptionsgeschichte dann aus einem Kunstwerk
geworden ist, was es sozusagen gegenwartig »ist«, vielleicht besser
gesagt: was es fir jeden Einzelnen darstellt oder dargestellt hat, bleibt
davon natiirlich unbertihrt.

Neben der Distanzierung vom Strukturalismus steht der New
Historicism namlich auch fur die Abgrenzung vom Historismus alter
Schule. Der zentrale Kritikpunkt lautete hier, der alte Historismus
habe sich nicht den Konstruktcharakter von Literatur und Geschichts-
schreibung eingestanden, sondern sei vielmehr von einfachen Analo-
gien zwischen Text und Kontext ausgegangen, im Sinne etwa der alten
»Geistesgeschichte«. Der New Historicism dagegen fasst Kunstwerke
und historische Dokumente nicht als Abbild der Realitit oder eines
diffusen Zeitgeistes auf, sondern als Texte in einem dynamischen sozi-
okulturellen und asthetischen Abhingigkeitsgeflecht. Auch hier lasst
sich schnell die Analogie in der Musiktheorie aufzeigen. Die moderne
Historische Satzlehre in ihren interessantesten Ausprigungen geht
eben nicht von einer einfachen Analogie von Kompositionslehre und
Kompositionspraxis, von einer linearen Ubertragbarkeit so genannter
zeitgenossischer Begriffe auf die Praxis aus. Vielmehr geht es ihr da-
rum, die verschiedenen historischen Dokumente in threm durchaus

30 Schonberg in einem Brief an Kolisch vom 27.7.1932, in: Arnold Schéinberg.
Ausgewdblte Briefe, hrsg. von Erwin Stein, Mainz 1958, 179.
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gebrochenen Verhiltnis zueinander, in ihren ideologischen Befangen-
heiten, ithren Systemzwingen, ihren offenen oder verdeckten Anliegen
und ihren padagogischen Zuriistungen zu sehen.

Uber diese grundlegenden Ideen hinaus gibt es weitere Verbin-
dungspunkte zwischen Historischer Satzlehre und New Historicism.
So werden von den Vertretern des New Historicism auch nichtliterari-
sche kulturelle Praktiken aufgegriffen, Alltagszeugnisse werden als
Dokumente der Literaturgeschichte ernst genommen, gleichzeitig wird
die Privilegierung eines Kanons von Meisterwerken aufgelost. Um den
Bezug zur Musiktheorie zu sehen, ist lediglich eine kurze Riickblende
auf den letztjahrigen Kongress der Gesellschaft fiir Musiktheorie not-
wendig:” Alle drei Keynotes distanzierten sich geradezu demonstrativ
von jenen grofien theoretischen Entwiirfen, die Thomas Christensen
dort als »monumental« bezeichnete. Stattdessen riickten sie die soge-
nannten »kleinen« Theorien in den Vordergrund, die Lehrbiicher,
Handschriften, Notizen und Skizzen aus dem weiten Umfeld der
praktischen Kompositionslehre. Wer hitte es noch vor einigen Jahren
fiur moglich gehalten, dass Generalbassiibungen aus deutschen Lehrer-
seminaren der Biedermeierzeit oder Solfeggien eines alternden neapoli-
tanischen Gesangsmeisters zum Gegenstand musiktheoretischer For-
schung, dass Fliefbandware galanter Opernkomponisten zum Gegen-
stand eingehender Analysen werden konnte? Und was das Interesse
des New Historicism an nichtliterarischen kulturellen Praktiken be-
trifft, so liegt der Vergleich nahe mit dem seit Jahren anhaltenden Inte-
resse der Musiktheorie an nichtschriftlichen musikalischen Praktiken,
an Improvisation in jeder Form, an Bearbeitungstechniken und an
allen Arten der alltaglichen Kompositionslehre und -praxis.

Historische Kompositionslehren und ihre Methoden lautet das Thema
der hiermit er6ffneten Sektion, »historische Kompositionslehren und
unsere Methoden« habe ich daraus gemacht. Ich habe versucht, die
Historische Satzlehre im Kontext, als ein Phinomen in seinem Zeital-
ter zu besichtigen, als ein Phinomen, das mit anderen geistigen und
kiinstlerischen Stromungen seiner Zeit in vielfacher Verbindung steht.

31 Musiktheorie im 19. Jabhrbundert. Elfter Kongress der Gesellschaft fiir Musik-
theorie, hrsg. von Martin Skamletz, Stuttgart i.V.

I12



»Historische Satzlehre« — ein Zeitalter wird besichtigt

Es ging mir dabei zunichst darum, drei typische und durchaus unter-
schiedliche, ja bisweilen gegensitzliche Grundmuster im Umgang mit
historischen Kompositionslehren aufzuzeigen, die groffe Ahnlichkeit
mit Argumenten im weiten Feld der Historischen Auffiihrungspraxis
haben. Sowohl mit Blick auf die Satzlehre als auch mit Blick auf die
Auffihrungspraxis erhoffe ich mir in Zukunft eine Diskussion und
Kritik, die nicht mehr von unzulissigen Vereinfachungen und mutwil-
ligen Missverstindnissen geprigt ist, sondern beide Phinomene tat-
sachlich in ihrer Breite und inneren Ausdifferenziertheit wahrnimmt.
Dann koénnen wir uns vielleicht auch endlich verabschieden von schie-
fen und schon lange unzeitgemiflen Dichotomien wie »historisierend
versus aktualisierend«, »Historie versus Theoriebildung« oder »mit
den Ohren von gestern versus mit den Ohren von heute«. Schliefflich
habe ich durch einen Vergleich mit dem New Historicism zu zeigen
versucht, wie die Ansitze einer so ausgerichteten Historischen Satzleh-
re es der Musiktheorie erméglichen kénnten, den An- und Herausfor-
derungen der Geistes- oder so genannten Kulturwissenschaften stand-
zuhalten, ohne dabei die Identitit der hochschulischen Musiktheorie
als ein Fach des kreativen und handwerklichen Arbeitens am musikali-
schen Satz aufzugeben. Die Historische Satzlehre als ein New
Historicism der Musiktheorie konnte sich so — um mit Nietzsche zu
sprechen — als eine wirklich »plastische Kraft« fiir unser Fach erwei-

sen.”

32 Nietzsche 1988, 251 und passim.
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Gottfried Heinrich Stolzels Fux-Rezeption.
Zur Rolle des »alten« Kontrapunkts
und der »trias harmonica«
in der Kompositionsausbildung
zu Beginn des 18. Jahrhunderts

»Ich tadle die Bemithung nicht immer was neues zu erfinden, sondern lobe sie
vielmehr. Wenn jemand sich kleiden wollte, wie vor funfzig und sechzig Jahren
gewohnlich gewesen, wiirde man sich ohnfehlbar licherlich machen. So hat
man sich auch mit der Musik nach der Zeit zu richten. Niemahls aber ist mir
ein Mode Schneider vor das Gesicht kommen, habe auch niemahls von einem
solchen reden horen, der die Rockermel an das Dickebein oder die Knie ge-
macht hitte. [...] Derowegen kanst du dich, mein Joseph, zwar mit allen
Krifften zu seiner Zeit auf die Erfindung neuer Dinge legen, keineswegs aber
die Regeln der Kunst, hindansetzen, welche der Natur nachahmet, und die Ab-
sichten derselben vollbringt, nimmermehr aber zernichtet. Wenn du nun dieses
alles durch bestindige Uebung in deine Gewalt bringest, und durch eine Fer-
tigkeit erlangest, so zweifle ich nicht, dafl du den Ruhm eines guten Com-
ponisten erlangen werdest.«'

Dieses Zitat steht ganz am Ende von Johann Joseph Fux’ Lehrbuch
Gradus ad Parnassum. Es fasst auf duflerst anschauliche Weise zusam-
men, worum es Fux in seinem Traktat schlussendlich geht: Ziel der
Unterweisung ist es, dem Schiiler zeitlos giiltige Naturgesetze der Mu-
sik zu vermitteln, auf deren Basis der Schiiler dann erfolgreich auch in
samtlichen neuen Stilen und »Modeerscheinungen« der Musik kom-
ponieren kann. Diese von Fux heraufbeschworenen Naturgesetze der
Musik, d. h. die »ewigen Stummfihrungsregeln«, destilliert Fux aus
dem stile antico (mit dessen »Urvater« Palestrina) sowie aus der trias
harmonica-Tradition. Die trias harmonica-Tradition steht dabei stell-
vertretend fiir die weit zuriickreichende Entwicklung, Musik tber
Proportionen sowie iiber die arithmetische und harmonische Teilung
der Oktave und Quinte zu erkliren. Fux bewegt sich also im Span-

1 Johann Joseph Fux, Gradus ad Parnassum, Wien 1725, deutsche Ubersetzung
von Lorenz Mizler, Leipzig 1742, 196.
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nungsfeld zwischen den Erklarungsmustern der alten Kontrapunkttra-
dition und der pythagordischen Tradition einer mathematischen Be-
grindung von Musik. Wichtig ist nun festzustellen, dass Fux die neuen
Stile, allen voran den »theatralischen« Stil, als Komponist zwar voll-
kommen akzeptiert und beherrscht hat, er aber als Theoretiker keiner-
lei Hinweise gibt, wie sich nun insbesondere modernes harmonisches
Denken in Dur- und Molltonarten mit den alten Systemen des stile
antico sowie der trias harmonica vereinbaren beziehungsweise zusam-
mendenken ldsst. Fux’ System erscheint wie eine hermetisch abgerie-
gelte Insel mit einem eigenen esprit de systeme.

Demgegeniiber finden wir etwa zur gleichen Zeit einen ganz ande-
ren Ansatz: Heinichens Der Generalbaf$ in der Composition liest sich
wie ein epochaler Versuch, den modernen Stil in all seinen Facetten zu
erfassen und zu erkliren. Das Fundament der Heinichen’schen Theo-
rie ist ausschlieflich der Generalbass und das System der Regola
dell’Ottava. Von Heinichen nicht integriert wird die komplette ma-
thematische trias harmonica-Tradition. Und auch der Kontrapunkt
spielt in Heinichens System keine entscheidende Rolle. Im Vorwort zu
seinem Buch beispielsweise gesteht Heinichen dem Kontrapunkt allen-
falls einen Wert im Bereich der kompositorischen Voriibungen sowie
fur die Kirchenmusik zu. Heinichens Erklirungsmuster sind im Gan-
zen also durch und durch »sensualistisch«: Was gut klingt, d. h. was
dem Obhre gefillt, ist richtig.

Im Folgenden méchte ich eine Quelle vorstellen, in der Fux weiter-
gedacht wird und die insbesondere geprigt ist von dem Versuch, mo-
derne Phinomene der Musik in die Traditionen des stile antico-
Kontrapunkts und der #rias harmonica hineinzudenken: Welchen Platz
haben darin die Dur-/Molltonarten? Wie lassen sich Akkorde wie der
tibermiflige Sextakkord erkliren?

Es handelt sich um eine in der Fux-Forschung bisher wenig beach-
tete Anleitung zur musicalischen Setzcunst, welche der berithmte Thi-
ringer Kapellmeister Gottfried Heinrich Stélzel vermutlich in den
1730er Jahren fiir seine Schiiler in Gotha verfasst hat.” Auffillig ist, wie

2 Die Schrift ist als nicht datiertes Manuskript iiberliefert. Zur Frage der Datie-
rung siehe u.a. Randolph Eichert, Kontrapunktische Satztechniken im 18.
Jabrbundert, Diss. phil. Hamburg 1997, 191.
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stark sich Fux” und St6lzels Traktate auf den ersten Blick dhneln: Beide
Autoren teilen ihre Biicher in einen theoretischen und einen prakti-
schen Teil und auch in der Feingliederung entspricht sich die Anord-
nung der einzelnen Kapitel bis auf wenige Ausnahmen weitgehend,
wie die zusammenfassende und gegentiberstellende Darstellung der
Inhaltsverzeichnisse der beiden Traktate in Abbildung 1 verdeutlicht.’

Stolzel Fux
Proportionslehre Proportionslehre Theorie
Teilung Teilung und Rechnen mit
Proportionen
Trias und Modi
Intervalle Intervalle
Syzygia
Kontrapunktgattungen Kontrapunktgattungen Praxis
Recitativ
Doppelter Imititation/Fuge/Doppelter
Contrapunct/Fuge/Canon | Contrapunct
Modi
Geschmack/Styl

Abbildung 1: Gegentiberstellung der (zusammengefassten) Inhaltsverzeichnisse
von Fux’ Gradus und Stdlzels Anleitung.

Beide Traktate beinhalten Kapitel zur Proportionslehre, zur Teilung
und zu Intervallen im Theorie-Teil sowie zu den Kontrapunktgattun-
gen (in denen Stolzel seitenlang Notenbeispiele von Fux abschreibt),
zum doppelten Kontrapunkt, zu Fuge und Imitation im praktischen

3 Dieser Umstand fithrte in der Stdlzel-Forschung zu dem bis heute verbreiteten
Urteil, dass Stolzels Anleitung zur musicalischen Setzcunst eine blofle Kompila-
tion sei, ohne nennenswerte musiktheoretische Eigenleistung: »In der Kom-
pos.- und Kp.-Lehre erweist sich Stolzel als wenig selbstindig; von aufleror-
dentlichem Wert dagegen ist seine Abh. vom Recitativ, der erste groflere, spe-
zielle Rezitativtraktat iiberhaupt.« — Dieter Hirtwig und Fritz Hennenberg,
»Stolzel, Gottfried Heinrich«, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwanrt, 1.
Auflage 1949-1986, Band 12, 1387.
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Teil. Im Detail wird die Stolzel’sche Anleitung zur musicalischen
Setzcunst aber von einem ganz anderen Ton umweht: Immer wieder
tauchen Kapitel mit dem Attribut »modern« auf, die Stolzels Anliegen
offenbaren, modernes Denken in seine Kompositionslehre zu integrie-
ren und in Einklang mit der Tradition zu bringen. Beispielsweise gibt
es Kapitel zum Thema »De Triade moderna« und »Von den Modis
Musicis modernis«, aber auch ein Kapitel tiber den »Contrapuncto
simplici moderno«. Um letzteres Kapitel soll es im Folgenden vor al-
lem gehen, da es im Zusammenhang mit der Fux-Rezeption hochste
Relevanz schon alleine deswegen besitzt, weil es eingebettet ist zwi-
schen Stolzels Kapitel zum »alten« (Fux’schen) Kontrapunkt der ers-
ten und zweiten Gattung.

Was versteht Stolzel unter »modernem« contrapunctus simplex?
Zunichst einmal greift Stolzel die Kategorien des »alten« (Fux’schen)
contrapunctus simplex auf: Auch der »moderne« contrapunctus simplex
ist demnach eine Fortschreitung im Note-gegen-Note-Satz, von einer
trias harmonica zur nichsten. Im Unterschied zu Fux jedoch interpre-
tiert Stolzel die untere Stimme eines zweistimmigen »modernen«
Kontrapunkts konsequent als Bassstimme. Zusammen mit der oberen
Stimme ergibt das einen zweistimmigen Auflenstimmensatz-Kontra-
punkt mit einer »harmonisch« gedachten Bassstimme. Die Mittelstim-
men in einem mehrstimmigen Kontrapunkt sind dann im Wesentlichen
nichts anderes als harmonische Fillstimmen, eingeftigt nach den Ver-
dopplungsregeln der trias harmonica. In seinem Kapitel zum »moder-
nen« contrapunctus simplex illustriert St6lzel das anhand der Choral-
melodie Allein Gott in der Hoh sei Ebr. Die Oberstimme in Abbildung
2 hat den Choral, wihrend die Unterstimme als kontrapunktische Ge-
genstimme aus Grundtonen der jeweils gedachten trias harmonica
besteht. Schon allein anhand der melodischen Qualitdt der Bassstimme
wird deutlich, dass der Bass nicht als melodische Gegenstimme zum
Cantus firmus, sondern ausschliefilich als harmonische Grundstimme
gedacht ist. Den so konzipierten zweistimmigen harmonischen Auflen-
stimmensatz reichert St6lzel nun im nichsten Schritt zu einem vier-
stimmigen Satz an. Vierstimmiger »moderner« Kontrapunkt ist bei
Stolzel also eine harmonisch gedachte klangliche Erweiterung eines
Auflenstimmensatzes mit Tonen aus der jeweiligen trias harmonica. In
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diesem Beispiel verfiahrt Stolzel sogar vertikal so, dass oben ein Satz in
konsequent enger Lage entsteht.
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Abbildung 2: Stélzel, Anleitung, Cap. XXIV.?

Im darauffolgenden Notenbeispiel zeigt Stolzel eine andere Moglich-
keit, eine Bassstimme als kontrapunktische Gegenstimme zu konzipie-
ren (Abbildung 3). Der Bass ist nun deutlich »melodischer«. Grund
daftir ist die Option, dass der Bass bei weitestgehend gleichbleibender
Harmonisierung wie im vorigen Beispiel nun auch der medius der je-
weiligen trias harmonica sein kann.” Anhand der gezeigten Beispiele
offenbart sich Stolzels harmonisches Verstindnis von »modernem«
Kontrapunkt: Die Grundlage des Kontrapunkts ist die Harmonisie-
rung, die kontrapunktischen Stimmen, und insbesondere die Bass-
stimme, sind »nur« Realisierungen auf der Basis dieser zugrunde lie-
genden Harmonisierung.

4 Infimus (inf.): der tiefste Ton der trias harmonica, medius (med.): die Terz der
trias harmonica, supremus (sup.): die Quint der trias harmonica.

s Die einzige Ausnahme ist der erste Akkord in T.3. An dieser Stelle indert
Stolzel die Harmonisierung von G-Dur nach D-Dur, vermutlich aus melodi-
schen Griinden. An sich wire auch der Sprung ins b, also in den medius der G-
trias harmonica des vorigen Beispiels durchaus typisch fiir die hoch-/spit-
barocke Klanglichkeit. Klanglich auffillig im Sinne der » Regola-Harmonik« ist
die durch die Harmonisierungsinderung entstehende 6-8-Wendung mit einer
kleinen Sexte zwischen Takt 2 und 3.
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Abbildung 3: Stdlzel, Anleitung, Cap. XXIV.

An anderer Stelle, in seiner Schrift Kurzer und griindlicher Unterricht,’
gibt Stolzel einen Einblick in seine »Harmonielehre«. Er beschreibt
eine Methode, wie man auf einfache Weise einen Choral harmonisiert,
indem man nach bestimmten Regeln zu einem Melodieton den Grund-
ton der zugehorigen trias harmonica findet. Ausgangspunkt ist dabei
folgende Intervall-Tabelle:

Bass 8 S 3 8 S 3

Abbildung 4: Stolzel, Kurzer und griindlicher Unterricht, § s.

Stolzel interpretiert die Melodietone als Skalenstufen innerhalb einer
Tonart (obere Zeile) und ordnet jeder Skalenstufe ein Intervall zu,
welches den infimum der zugehorigen rrias harmonica anzeigt (untere
Zeile). Das Ergebnis ist eine Art von der Oberstimme aus gedachter
Oktavregel. Angewandt auf unser obiges Beispiel (Abb. 2) liegen bei
der Melodie von Allein Gortt in der Hob sei Ebr die Skalenstufen
13454323 vor. Die zugehorigen Intervalle des Auflenstimmensat-
zes lauten dann nach Abbildung 4: 83858353, was exakt der
Stolzel’schen Bassstimme entspricht (sieche Abbildung ).

6 Der vollstindige Titel lautet: Kurzer und griindlicher Unterricht, wie ein Lieb-
haber der Music, welcher die Intervalla Musica kennet, und durch die Noten
aufzuschreiben weifs, in einer kurzen Zeit, einen Contrapunctum Simplicem,
doch obne Sexten, mit vier Stimmen zu sezen erlernen kan. Auch diese Schrift
ist als undatiertes Manuskript tiberliefert.
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Abbildung 5: Mit Intervallzahlen versehener Auflenstimmensatz aus Abbildung 2.

Auch wenn diese Harmonisierung auf den ersten Blick sehr simpel
aussieht, so sieht man an St6lzels Kantaten und Passionen, dass er ge-
nauso komponiert und harmonisiert hat. Hinter der vermeintlich di-
daktischen Natur dieser »Harmonielehre« verbirgt sich Stolzels ganz
eigene Tradition, nimlich die lange Tradition der protestantischen
Choralharmonisierungs- bzw. Kantionalsatzpraxis.

Ein weiterer Aspekt des »modernen« Kontrapunkts betrifft den
verminderten und {ibermifligen Dreiklang. Beide Akkorde sind un-
weigerlicher Bestandteil des »modernen« Dur-/Mollsystems und ha-
ben in der modernen Tonsprache ihren festen Platz. Bleibt die Frage,
welche Rolle sie im System stile antico/trias harmonica (a la Fux) spie-
len konnen. Stolzel argumentiert folgendermaflen: In der Praxis seien
die folgenden Wendungen mit dem verminderten und tbermifligen
Dreiklang vollkommen etabliert (Abbildung 6 und 7; mit NB (»no-
tabene«) bezeichnet Stdlzel die jeweils relevanten Akkorde).
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Abbildung 6a und 6b: Beispiele zum verminderten Dreiklang (Stolzel, Anleitung,
Cap. XXIV).
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Abbildung 7: Beispiele zum iibermifligen Dreiklang
(Stolzel, Anleitung, Cap. XXIV).

Der harmonische Kontext, in welchem diese Akkorde vorkommen, ist
fir Stolzels Argumentation unerheblich (also die Frage, ob es sich um
eine Sequenz oder einen Regola dell’Ottava-Ausschnitt handelt). Allen
Beispielen aber sei gemeinsam, dass sie im Note-gegen-Note-Satz ver-
wendet werden. Sie entsprechen also im kontrapunktischen Erkli-
rungsmodell einem Contrapunctus simplex, dessen Hauptforderung ja
darin besteht, nur Konsonanzen zu verwenden. Logisch weitergedacht
seien der verminderte und ibermiflige Dreiklang also konsonante
Akkorde im Sinne des »modernen« Kontrapunkts auf der Basis der
modernen Dur-/Molltonarten. Hier tiberlagern sich zwei Denkweisen:
Stolzel tibernimmt und akzeptiert zum einen das sensualistische Erkli-
rungsmodell, welches allgemein bewihrte und geschitzte Klangver-
bindungen als »richtig« einschitzt; zugleich denkt er es aber mit den
Kategorien des Kontrapunkts und der trias harmonica zusammen. Der
»alte« (Fux’sche) Kontrapunkt erhilt bei Stolzel eine ganz eigene
Funktion. Er dient Stdlzel als kompositorische Kategorie (»nur Kon-
sonanzen im Contrapunctus simplex«), um damit wiederum »moder-
ne« Klangverbindungen zu evaluieren in der Frage nach Konsonanz
und Dissonanz. Somit verortet Stélzel diese Akkorde innerhalb der
kontinuierlichen langen Kontrapunkttradition und verringert damit
zugleich die Kluft zwischen »altem« und »modernem« Kontrapunkt.
Modernes harmonisches Denken ist fiir Stolzel also im Gegensatz zu
Fux weder etwas kategorial Neues noch eine blofle »Modeerschei-
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nung«, sondern eine logische und bruchlose Weiterentwicklung der
alten Traditionen.

Diese Argumentation im Rahmen der praktischen Kompositions-
lehre deckt sich mit Stolzels Erklarungen zur trias harmonica im theo-
retischen Teil seines Lehrwerks, wo er einen weitgefassten trias harmo-
nica-Begriff propagiert. Ausgangspunkt seiner theoretischen Uberle-
gungen ist die Beobachtung, dass innerhalb der modernen Dur-/ Moll-
tonarten sowohl der verminderte als auch der ibermifiige Dreiklang
im ambitus modorum vorhanden sind. Stélzel markiert in der C-Dur-
Skala (Abbildung 8a) die entsprechenden Tone des verminderten Drei-
klangs und im Tonvorrat von c-Moll (Abbildung 8b) die Tone des
tibermafligen Dreiklangs.
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Abbildung 8a und b: Dur und Moll (Stolzel, Anleitung, Cap. XXIV).

Da diese Akkorde ithren Ort in einer Dur- oder Molltonart haben,
konnen sie laut Stolzel folglich »nicht ginzlich anarmonica<’ sein.
Stolzel geht aber noch einen Schritt weiter: Auf der Suche nach dem
gemeinsamen Nenner zwischen diesen Akkorden definiert Stolzel,
dass im Prinzip alle Akkorde mit einer Terz und einer Quint den Sta-
tus einer trias harmonica einnehmen konnen. Diese zunichst abstrakt
wirkende Definition erfihrt im Kapitel zum »modernen« Contrapunc-
tus simplex eine konkrete Verwendung (Abbildung 9): Auch der iiber-
miflige Sextakkord wird nimlich innerhalb der Kategorie des Contra-
punctus simplex verwendet, also als konsonanter Akkord eines Noten-
gegen-Note-Satzes. Somit erhilt selbst der doppelt verminderte Drei-
klang cis—es—g, bzw. in Stdlzels Sprache die trias deficiens cum tertia
deficiens, den Status einer Konsonanz im Geflecht des »modernen«
Kontrapunkts. Stolzel »gelingt« es also auch diesen »modernen« Ak-

7 Stdlzel, Anleitung, Cap. XX.
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kord schlissig in die alte Tradition des Kontrapunkts und der trias
harmonica zu integrieren.
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Abbildung 9: Beispiel zum tibermifligen Sextakkord
(Stolzel, Anleitung, Cap. XXIV).

Selbstverstindlich kann auch Stolzel das grundsitzliche Dilemma, dass
verminderte und iibermifiige Dreiklinge nicht durch einfache mathe-
matische Teilungen der Oktave und Quinte hergeleitet werden und
somit im eigentlichen Sinne der trias harmonica kaum als Konsonan-
zen verstanden werden konnen, nicht auflésen. Durch die Akzeptanz
einer sensualistischen Begriindung von Musik sowie durch die Erwei-
terung der alten Traditionen durch ein abstrakteres Verstindnis der
thnen innewohnenden Kategorien ermdglicht Stolzel jedoch eine ele-
gante und Uberzeugende Integration von »modernen« Klangverbin-
dungen und »modernem« harmonischem Denken in den Diskurs der
alten Traditionen des Kontrapunkts und der trias harmonica.

Zwei Schlussbemerkungen:

1. Stolzels harmonisches Denken ist duflerst innovativ und im besten
Sinne eigensinnig und hatte — wie Ludwig Holtmeier in seiner Dis-
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sertation zeigen konnte' — einen prigenden Einfluss auf Georg
Andreas Sorge und die Entwicklung der Stufentheorie.’

. Vielleicht gelingt durch die Stolzel-Lektiire aber auch ein anderer
Blick auf die Rolle der trias harmonica in Fux’ Gradus ad Parnas-
sum: Die Tatsache, dass Fux sich dort dem modernen harmonischen
Denken vollkommen verschlief3t, wird im Spiegel von Stolzels An-
leitung zur musicalischen Setzcunst vollends offensichtlich. Man
kann das als einen Mangel des Fux’schen Lehrbuchs begreifen. Man
kann daran aber auch verstirkt erkennen, dass Fux mit seinem
Lehrbuch ganz andere Interessen verfolgt hat: Thm ging es weniger
um eine aktuelle Stil-Diskussion, sondern vielmehr um eine Didak-
tisierung von Kontrapunkt als allumfassend und zeitlos giiltige
Kompositionslehre. Dadurch, dass Fux sich nicht nur gegen mo-
derne Stile — oder in seinen Worten »Einkleidungen« — verwehrt,
sondern auch modernes harmonisches Denken vollig aufler Acht
lasst, schafft er erst die Grundlage fiir ein Kontrapunktverstindnis,
welches Kontrapunkt im Sinne eines stilneutralen »didaktischen
Raumes« begreift. In diesem didaktischen Raum der Kontrapunkt-
gattungen, die auf einem Regelwerk und nicht auf einem konkreten
Stil basieren, kann hervorragend tiber Komposition diskutiert wer-
den; und zwar — das ist das Entscheidende — als besser und schlech-
ter im Sinne des aufgestellten Regelwerks und nicht vor dem Hin-
tergrund eines bestimmten Stils. Das didaktische Konzept ist somit
die eigentliche Stirke des Fux’schen Lehrbuchs, welches in der Fol-
ge unter dem Deckmantel des stile antico die gigantische Rezepti-
onsgeschichte Fux’ begriindet und welches bis heute in der Kontra-
punktausbildung in ihren Grundsitzen lebendig geblieben ist.

Ludwig Holtmeier, Rameaus langer Schatten. Studien zur deutschen Musik-
theorie des 18. Jahrhunderts, Diss. phil. Berlin 2010, 202ff.

Sorge bezieht sich in seiner Diskussion der trias harmonica explizit auf Stolzel
(vgl. Georg Andreas Sorge, Vorgemach der musicalischen Composition. Erster
Theil, Lobenstein 1745, 19).
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Abbildung 10.

Wihrend also der alte Kontrapunkt von Fux rezipiert wird als Aus-
gangspunkt einer Didaktisierung von Kompositionslehre, wird bei
Stolzel der alte Kontrapunkt iiber den »Umweg Fux« — unter Auslas-
sung von dessen Didaktik — mit dem modernen Denken der trias har-
monica, den neuen Tonarten sowie in Ansitzen eben auch den neuen
»theatralischen« Stilen zum »modernen Kontrapunkt« verschmolzen

(Abbildung 10).
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Methodische Anregungen fiir den
Kontrapunktunterricht aus Quantz’ Flotenschule

Dieser Aufsatz handelt von pragmatischen Uberlegungen zur Metho-
dik des Kontrapunktunterrichts. Das historische Lehrwerk, aus dem
diese Methodik Anregungen schopft, ist keine Kompositionslehre,
sondern eine historische Instrumentalschule, nimlich der Versuch einer
Anweisung die Flote traversiére zu spielen aus dem Jahr 1752 von Jo-
hann Joachim Quantz. Doch erschopfen sich Lehrwerke wie dieses
nicht im instrumentaltechnischen Training. Quantz schreibt in seiner
Vorrede:

»Ich habe mich deswegen auch in die Lehren vom guten Geschmacke in der
praktischen Musik etwas weitlaufig eingelassen. Und ob ich zwar dieselben
hauptsachlich nur auf die Flote traversiere angewendet habe: so konnen sie
doch auch allen denen nutzlich seyn, welche so wohl vom Singen, als von Aus-
ibung anderer Instrumente Werk machen, und sich eines guten musikalischen
Vortrages befleifligen wollen. [...] Denn da ich nicht blos einen mechanischen
Flotenspieler, sondern auch mit demselben zugleich, einen geschickten Musik-
verstindigen zu ziehen bemiihet bin: so mufl ich suchen, nicht allein seine Lip-
pen, Zunge und Finger in geh6rige Ordnung zu bringen; sondern auch seinen
Geschmack zu bilden, und seine Beurtheilungskraft zu schirfen«.’

Bekanntlich wird im Kontrapunktunterricht gemeinhin zwischen vo-
kal-linearem Kontrapunkt des 14. bis 16. Jahrhunderts — v#lgo: der Re-
naissance — und dem instrumental-harmonischen Kontrapunkt der Ba-
rockzeit unterschieden. Die Melodiefithrung des ersteren ist an den or-
ganischen Moglichkeiten und Begrenzungen der Gesangsstimme aus-
gerichtet und orientiert sich mit dem Primat des Sekundschritts tiber
wenige emphatisch-expressive Spriinge am Gesang des gregorianischen

1 Die Zitate und die Abbildung 1 sind folgender Ausgabe entnommen: Johann
Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen,
Breslau 1780, Bayrische Staatsbibliothek Miinchen, Signatur 4 Mus.th. 1274,
verfiigbar unter http://www.bsb-muenchen-digital.de/~db/1052/bsbros27689/
images/index.html (zuletzt aufgerufen am 13.4.2014). Das Zitat oben ent-
stammt dem ersten, mit X gekennzeichneten Blatt der Vorrede. Die Blitter X,
X1, X2 und X3 umfassen jeweils Vorder- und Riickseite.
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Chorals. Im Gegensatz dazu richtet der barocke Kontrapunkt seinen
Blick weg von der Gesangsstimme auf das Instrument, dessen natiirli-
che Grenzen weiter gesteckt sind. Besonders wichtig sind hierfiir die
Streichinstrumente, die groflere Intervallspriinge innerhalb einer Me-
lodielinie mithelos integrieren kénnen aufgrund des Instrumentenbaus
mit vier oder mehr Saiten, gestimmt in grofleren Intervallen wie der
Quinte. Gleichzeitig profitiert diese Art der melodischen Konzeption
bekanntlich vom wachsenden Dur-Moll-tonalen harmonischen Be-
wusstsein, so dass weite und dissonante Spriinge wie tibermifiige
Quarten, verminderte Quinten oder Septimen nun als Teil spezifischer
harmonischer oder gar funktionaler Vorginge wahrgenommen werden
koénnen und so ihre vormalige melodische Unbrauchbarkeit ablegen.
Es entsteht eine Melodik, die gegentiber der fritheren modalen mehr-
dimensionaler wirkt. Man spricht von der latenten Mehrstimmigkeit
einer Stimme.

In meinem Kontrapunktunterricht begegneten mir immer wieder
Probleme der Studierenden, diesen Schritt von der vokal-modalen zur
instrumental-Dur-Moll-tonalen Linienfithrung mitzugehen. Die Stu-
dierenden trauen sich kaum, die Begrenzungen einer Stimme im Sinne
der latenten Mehrstimmigkeit zu sprengen, grofiflichigere, instrumen-
taler gedachte, virtuosere Stimmverliufe zu konzipieren, die bewusst
den Faktor Raumlichkeit mit einbeziehen. Freilich gibt es auch in der
Barockzeit Fugen »im alten Stil«, die das Vorbild des Ricercars mit
einer engeren Stimmfithrung wiederbeleben. Doch gehort meines Er-
achtens die andere, instrumentalere Seite zu einem umfassenden Ver-
stindnis von Barockmusik unbedingt dazu. Man beraubt sich eines
wichtigen Affekts, wenn man vor der kreativen Aneignung einer sol-
chen Kontrapunktik zuriickschreckt, weil man die vermeintlich nicht
zu durchdringende Komplexitit eines solchen Satzes scheut. Wie diese
Scheu aufzubrechen ist, beschiftigt mich immer wieder. Hier kommt
Quantz’ Flotenschule mit einem besonderen Aspekt ins Spiel:’

2 Streng genommen entstammt Quantz’ Flotenschule der Zeit nach Bach. Doch
unterscheiden sich gerade die Figurationen, die Quantz zum Erlernen von
Verzierungstechniken einfacher Geriistmelodien vorstellt, idiomatisch und
diastematisch nicht wesentlich von denjenigen, die uns in Bachs Kontrapunktik
laufend begegnen, so dass die stilistische Unschirfe der Methodik nicht weiter
ins Gewicht fillt.
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Barocke Musik gewinnt ithre Weitrdumigkeit und instrumentale Virtu-
ositit zu einem nicht geringen Teil aus ihrer oft reichhaltigen Orna-
mentik. Diese war im frithen Barock in erster Linie improvisatorische
Angelegenheit des Ausfihrenden im Moment des Musizierens. In der
Kontrapunktik Bachs wird diese strukturelle Ebene von vornherein
mit komponiert und durch motivische Konsequenz zu einer Verdich-
tung des Satzes gefiihrt. Quantz behandelt im XIII. Hauptstiick seiner
Anweisung die »willkithrlichen Verinderungen tiber die simpeln Inter-
valle«, also die Technik des Verzierens von Geriistmelodien. Aus einer
Vielzahl von illustrierenden Beispielen, die bei Quantz in den Noten-
tafeln IX bis XVI zu finden sind, sei in Abbildung 1 eine grundlegende
melodische Wendung herausgegriffen:

TAB: XI. Fig: 6

Abbildung 1: Quantz 1752, Auszug aus Notentafel XI.

Jede Verzierungstabelle beginnt mit einer melodischen Situation, die
aus zwel bis finf Tonen besteht. In einigen der Beispiele folgt eine Art
Akkordsatz derselben, aber nicht im Sinne einer klassischen vierstim-
migen Harmonisierung. Vielmehr wird um die Melodieténe eine
klangliche »Wolke« gelegt, die einen harmonischen Tonraum oberhalb
und unterhalb des Melodiegeriists 6ffnet und das Klangmaterial zum
Ausschmiicken jedes einzelnen Melodietons liefert. Der Schiler, der
eine Technik der Verzierung lernt, trainiert auf diese Weise gleichzeitig
seine Fahigkeit, hinter einer bloflen Melodielinie eine klangliche Folie
zu erkennen. Der Tonraum der Klangwolke kann mit Dreiklangs-
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brechungen, Wechselnoten und Durchgangsbewegungen bis zu weit
ausholenden Tonleitern durchmessen werden. Je konsequenter an ei-
ner bestimmten Motivik festgehalten und mit dieser bewusst gearbeitet
wird, desto mehr kann sich die Figuration vom flichtig Improvisatori-
schen 16sen und zu motivischer Substanz verfestigen. Dabei steigern
sich Quantz’ Verzierungsbeispiele meist in ihrer rhythmischen und di-
astematischen Komplexitit, ausgehend von relativ engschrittigen Um-
spielungen des Gertistes zu weit ausgreifenden, sprunghaften Erobe-
rungen des Tonraums um das Gertist herum. Auch wenn Quantz dies
mit Blick auf die Improvisation lehrt, so lassen sich diese Anregungen
doch sehr effektiv gerade auch auf die Schriftpraxis der Komposition
tibertragen. Es empficehlt sich, solche Verzierungen nicht nur in ithrem
Umgang mit Tonraum, akkordeigenen und -fremden Ténen sowie mit
Motivik zu analysieren und dhnliche Gestalten in komponierter Musik
aufzuspiiren, sondern auch zu spielen.

Erste satztechnische Ubungen bewegen sich am besten zunichst in
einer lediglich einstimmigen melodischen Struktur, um ein grundle-
gendes Gespir fir barocke Melodiebildung zu entwickeln. Dies lasst
sich dann auch auf mehrstimmige Zusammenhinge tibertragen. So ist
es beispielsweise praktikabel, eine Choralmelodie zu verzieren, die
man vorher mit einer solchen »Wolke« einer einfachen Harmonisie-
rung umgeben hat, etwa an der Regola dell’Ottava orientiert, eventuell
mit wenigen eingestreuten Zwischendominanten, verminderten Sept-
akkorden und Vorhaltsbildungen angereichert. Getibt wird z. B. das
motivische Strukturieren einer durchgehenden Sechzehntelbewegung,
bei der aufgrund der rhythmischen Einformigkeit das Augenmerk
ganz auf die bewusst gestaltete motivische Qualitit von Spriingen,
Liufen, Dreiklangsbrechungen und Knickfiguren gelenkt werden soll.
Dieser Melodietyp ist in barocker Instrumentalmusik nicht selten. Als
Vorbild hierfiir kann etwa der erste Satz Allemande aus Johann Sebas-
tian Bachs Partita a-Moll BWV 1013 dienen (Abbildung 2). Bach ver-
wendet hier eine iberschaubare Anzahl von Grundmotiven, die in
verschiedenen Zusammenhingen Verwendung finden und den durch-
laufenden Sechzehnteln Struktur und Halt verleihen. Neben dem Ge-
stalten von Zusammenhingen sollte dabei auch auf Aspekte der Ener-
getik von unterschiedlich gearteten Motiven und ihrer Kombinationen
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sowie auf die Gestaltung des Tonraums verwiesen werden, um das
Entstehen von Monotonie zu vermeiden.

Hauptthema a-Moll

T T =
| — i ————
e

—I-la'ﬂ._—"-—rl-. je¥y ¥

Kadenz e-Moll
chromatisch steigende Sequenz chromatisch fallende Sequenz d (Tenorklausel)
d

Abbildung 2:J. S. Bach, Partita BWV 1013 fir Flote solo,
Allemande, erste Reprise.

Bei sich an solchen Vorbildern orientierenden Ubungen fungiert das
Gerdst einer Choralmelodie mit seiner harmonischen »Wolke« als Ge-
rippe, das die Kadenzziele und Phrasenlingen der zu gestaltenden
Sechzehntelmelodik bestimmt. Abbildung 3 zeigt ein typisches Sech-
zehntelmotiv, es sei hier x genannt, mitsamt einer Reihe von Ableitun-
gen, die durch Umkehrung, Krebs, Krebsumkehrung sowie die unter-
schiedliche Lage der dem Motiv eigenen Wechselnote innerhalb oder
auflerhalb des Sprungintervalls gebildet werden konnen. Die Grofle
des Sprungintervalls kann dabei je nach harmonischer Situation von
der kleinen Terz bis zur Oktave variieren, und dennoch wird das Mo-
tiv durch seine charakteristische diastematische Gestalt erkennbar blei-
ben (vgl. Abbildung 3).

Motiv x kann mit einer gewissen Anzahl anderer Figuren wie Ton-
leiterbewegungen, Dreiklangsbrechungen, Knickfiguren usw. kombi-
niert werden. Gern geschieht auch der steigende Sprung in einen
Vorhaltston, nachdem sich die Melodielinie vorher, als der Ton noch
konsonanter Bestandteil des vorangehenden Klanges war, von ihm aus
fallend abgewendet hat (siche Abbildung 4 — die gestrichelten Bogen
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zeigen, wo ein solcher Vorhaltston konsonant vorbereitet und dann im
Aufwirtssprung wieder aufgegriffen wird).

Motiv x aus stei lem Sprung und anschlieRender Wechselnote in Gegenbewegung mit verschiedenen Sprungintervallen von k3 bis 8
8 87
—

r4 i k6 5

Abbildung 3.

Eine andere Variante dieser Ubung (siche Abbildung 4b) zielt auf eine
Motivik mit prignantem rhythmischem Gestus ab (etwa als Siciliano).
Es kommt hier wie auch bei der vorigen Ubung nicht primir auf die
Erkennbarkeit der zugrunde liegenden Choralmelodie an. Nicht das
Variieren derselben an sich ist Thema der Ubung. Vielmehr soll eine
sich in organischer Weise weitrdumig entwickelnde Melodie angestrebt
werden, die mit einem Uberschaubaren Repertoire einiger motivischer
Grundelemente eine moglichst grofle Flexibilitit bei gleichzeitiger
Okonomie der Motivik verwirklicht. Die Choralmelodie bietet dafiir
nur den Anlass. Experimentiert werden kann dabei mit dem abwech-
selnden Platzieren der Figurationen oberhalb und unterhalb der Ge-
risttone oder mit dem allmihlichen Losen einer anfinglich starren
Bewegung in fliefendere Notenwerte zu einer Kadenz hin.

a) Durchgehende Sechzehntel

N>

.
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Abbildung 4.
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Sehr praktikabel fiir das Uben mehrstimmiger kontrapunktischer
Komplexe — bewusst erst einmal auflerhalb konkreter grofiformaler
Zusammenhinge — sind Sequenzstrukturen. Dabei kann als Sequenz-
glied ein einfacher harmonischer Quintfall, bestehend aus einem Sept-
akkord und seiner Auflsung, genutzt werden. Er ldsst sich in ver-
schiedener Weise sequenzierend vervielfachen und wird kontrapunk-
tisch aus melodisch charakteristischen Einzelschritten zusammenge-
setzt, die zur Auszierung einladen (siche Abbildung s).’

e —— Era— | o S a— "
(3 ! ! . . : i
o \____"9- -
7 3 3 1 5 1 5 3 1 1 V7 I
Abbildung s.

Festzulegen ist hierbei zunichst die Dauer der beiden Klinge inner-
halb einer zu wihlenden Taktart, denn dies hat einen direkten Einfluss
auf die Linge der zu konzipierenden Motive des Sequenzgliedes. Es ist
sinnvoll, moglichst viele unterschiedliche metrische Situationen zu
probieren: schnellere oder langsamere Klangprogressionen, geradtakti-
ge oder ungeradtaktige Metren mit duolischer oder triolischer Binnen-
struktur, gleiche oder ungleiche Linge der beiden Klinge, also die
Folgen lang-kurz oder kurz-lang. (Einige solcher Grundkonstellatio-
nen zeigt Abbildung 6.) Eine Vielzahl solcher metrischen Dispositio-
nen stimuliert oder provoziert eine Vielfalt unterschiedlich langer und
individuell gestalteter Motive, woraus eine ganze Reihe charakteristi-
scher Affekte entstehen kann.

gleich lang gleich lang lang / kurz kurz / lang gleich lang gleich lang  sehr lang / sehr kurz
langsam geradtaktig  schneller langsam ungeradtaktig schnell

7 | T
2 == =

Abbildung 6.

3 Die Zahlen im Notenbeispiel beziehen sich dabei auf die jeweiligen Akkordto-
ne des Dominantseptakkordes und des Auflosungsakkordes. So bezeichnet die
Zahlenfolge s-1 die Tenorklausel, welche von der Dominant-Quinte zum
Grundton des Auflosungsakkordes fillt.
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Zunichst ist aber zu beachten, was Quantz in §7 der Anweisung
schreibt:

»Ueberhaupt mufy man bey den Verinderungen allezeit darauf sehen, daff die
Hauptnoten, worliber man die Verinderungen machet, nicht verdunkelt wer-
den. Wenn Verinderungen iiber Viertheilnoten angebracht werden: so muf§
auch mehrentheils die erste Note der zugesetzten eben so heiflen, wie die simp-
le: und so verfihrt man bey allen Arten, sie mégen mehr oder weniger gelten,
als ein Viertheil. Man kann auch wohl eine andre Note, aus der Harmonie des
Basses erwihlen, wenn nur die Hauptnote gleich wieder darauf gehoret wird«.*

Was heifft das? Quantz empfiehlt, eine Verzierung zunichst mit dem
zu verzierenden Ton zu beginnen und schliefllich auch wieder zu be-
enden, so dass das Motiv insgesamt klar den grundlegenden Melodie-
schritt reprisentiert, egal mit wie vielen Tonen und wie weitrdumig
dieser ausgeschmiickt wird (Abbildung 7a). So lisst sich auch besser
kontrollieren, dass bei der Kombination zweier Stimmen durch die
Verzierung keine ungewollten Oktavparallelen entstehen. Die Folge 1-
1 kann ja ein Quintfall oder Quartstieg sein und bei linearem Ausfil-
len der jeweiligen Bewegung die Fortschreitungen 3-1 (steigend) oder
s-1 (fallend) streifen, was dann zu Konflikten mit derjenigen Stimme
fithren kann, die einen dieser beiden Schritte vollzieht. Es ist aber auch
reizvoll, mit den melodischen Grundschritten freier zu spielen, etwa
zwel verschiedene in einer einzigen Figur zu vereinen, wodurch sie
tatsichlich latent zweistimmig wird, wenn man die Gerlsttone beider
Grundschritte mitsamt ihrer jeweiligen Auflosungen horbar macht:
Ein Leitton kann etwa Scheitelpunkt eines melodischen Knickes sein
und dadurch zunichst unaufgel6st in der Luft hingen bleiben, bevor
seine Auflosung nachgereicht wird, nachdem der andere Grundschritt
erfolgt ist (Abbildung 7b). Oder aber eine Stimme beginnt mit einem
Ton des ersten Klanges, beispielsweise der Terz, erreicht aber letztend-
lich einen anderen, wie z. B. die Septime, und 16st diese im nichsten
Klang zu dessen Terz auf, wihrend eine andere Stimme die umgekehr-
te Bewegung durchfiihrt, hier also von der Septime zur Terz des Sept-
akkordes, welche in den Grundton des folgenden Klanges leitet (Ab-
bildung 7c).

4 Quantz, Anleitung, 120.

134



Methodische Anregungen fiir den Kontrapunktunterricht

a) Melodisierung eines Grundschrittes:

3 (3) ) 1 3 7 3

Abbildung 7.

Bei der Kombination verschiedener Stimmen zu einem mehrstimmigen
Satz miissen nun nicht alle Stimmen gleichzeitig an einer solchen weit
ausladenden Melodiebildung beteiligt sein. Die Gesetze des Kontra-
punkts erstreben den Ausgleich von Kriften, das Wahren eines insge-
samt waltenden Gleichgewichts, die Ricksicht, eine Stimme zurtick-
zunehmen, wihrend eine andere sich in den Vordergrund spielt. Hat
man eine mehrstimmige Grundstruktur dieses harmonischen Quint-
falls konzipiert, lasst diese sich als Sequenzglied vervielfiltigen und in
unterschiedliche Bewegungen versetzen, ob in Sekunden oder in Ter-
zen fallend oder steigend, wobei Parallelismus-Sequenzen, Quintfall-
Sequenzen, zwischendominantisch steigende Sequenzen etc. entstehen.
Dabei koénnen die einzelnen Sequenzmotive jeweils in ihrer urspriing-
lichen Stimme verbleiben, oder aber es finden Permutationen der Mo-
tive durch die Stimmen im Sinne des doppelten Kontrapunkts statt.
Zusitzlich kann ein einmal gestaltetes Motiv auch im Laufe einer Se-
quenz weiter variiert werden, um ihr eine Entwicklung neben dem
bloflen Fallen oder Steigen »einzuimpfen«.” Solche Ubungen vermit-
teln gewisse satztechnische Grundfertigkeiten und Vertrautheiten mit
barocker Melodiebildung und Kontrapunktik, die in konkreten Zu-
sammenhingen von Inventionen, Priludien, Fugen, Suitensitzen, Trio-
sonaten und Passacaglien anwendbar werden. Quantz formuliert:

s Aus Platzgriinden musste an dieser Stelle auf den Abdruck eines Notenbei-
spiels verzichtet werden, welches diese unterschiedlichen mehrstimmigen satz-
technischen Situationen veranschaulicht. Dieses kann aber — zusammen mit
den anderen Notenbeispielen — unter http://www.franzkaern.de/Quantz
_Notenbeispiele.html abgerufen werden.
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»Ich will aber hiermit durchaus nicht Mannern, die sich sowohl in der Compo-
sition, als in der Ausfithrung, allgemeinen Beyfall erworben haben, Gesetze
vorschreiben. Nein: ich lege vielmehr ihre, und ihrer Werke Verdienste, die sie
von so vielen Andern unterscheiden, hier gleichsam Stiick fiir Stiick an den
Tag; und gebe dadurch jungen Leuten, die sich der Tonkunst widmen, Anlei-
tung, wie sie es anfangen miissen, wenn sie dergleichen berithmten Minnern
nachzufolgen, und in ihre Fufistapfen zu treten Lust haben.«

Und eben diese Lust am Kombinieren, Experimentieren und Knobeln
gilt es beim schopferischen Nachvollziehen dieser Techniken zu we-
cken und zu férdern. Kontrapunkt ist keine Hexerei, sondern eine
Frage der Ubersicht, des Blicks fiir den Kern im Ornamentalen. Und
andererseits ermoglicht er die Freude daran, im spielerischen Umgang
mit Ornamentik trotz aller Umwege das klare Ziel nicht aus dem Auge
zu verlieren.

6 Quantz, Anleitung, Vorrede X2/Vorderseite.
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Das Rezitativ als Stiliibung im Tonsatzunterricht

Das Rezitativ ist in der Musiktheorie — sowohl in Wissenschaft als
auch Pidagogik — ohne Zweifel eine vernachlissigte Gattung. Im Ge-
gensatz zu paradigmatischen Gegenstinden der Analyse oder Stilko-
pie, wie Fuge, Motette oder Sonatensatz, haftet dem Rezitativ der Ruf
an, dass der Komponist sein Genie eher fiir die angrenzenden Arien
aufgespart habe. So lesen wir in Friedrich Wilhelm Marpurgs Hundert
und neuntem der Kritischen Briefe iiber die Tonkunst iber Notations-
fehler in Rezitativen, die selbst »von sehr grossen Componisten« be-
gangen werden:

»Insgemein hat dieses an dergleichen Nachlissigkeit Schuld, daff man die
Recitative, als eine vermeinte Kleinigkeit, immer zuletzt versparet, wenn Arien,
Chore ec. und alles bereits fertig ist. Alsdenn wird iiber Hals und Kopf geeilet,
und das Recitativ ohne die geringste Ueberlegung nur so hingeschmieret.«’

Doch gerade was das Rezitativ fiir die Analyse so uninteressant wer-
den ldsst — dass der kompositorische Einfallsreichtum scheinbar hinter
eine vorhersehbare Technik und ein Repertoire an Floskeln zurtck-
tritt —, macht es so geeignet fiir die Stilkopie: In keiner anderen Gat-
tung ist die Uberschneidung der Einzelphinomene so groff und daher
die Induktion von Regeln so einfach. Dartiber hinaus bietet das Rezita-
tiv einen unmittelbaren Zugang tiber die Improvisation, so dass unab-
hingig von der theoretischen Vorbildung ein Komponieren »aus dem
Gehor« und eine direkte Verkntipfung mit dem Gehorbildungsunter-
richt moglich wird. Das hier vorgestellte Konzept ist daher gerade fiir
den Grundlagenunterricht gut geeignet, insbesondere mit Musikthea-
terregie- und Gesangsstudierenden.”

1 Friedrich Wilhelm Marpurg, Kritische Briefe iiber die Tonkunst 2, Berlin 1763,
Nachdruck: Hildesheim 1974, 353.

2 Diesen Studierenden kann auch die Arbeit mit italienischen Texten zugemutet
werden, die einer deutschen Ubersetzung vorzuziehen sind: Erstens eignen
sich trochiische Versendungen, wie sie in der italienischen Sprache fast aus-
schliefllich vorkommen, besser als jambische (vgl. Joseph Riepel, Harmonisches
Sylbenmass, in: Simtliche Schriften zur Musiktheorie, hrsg. von Thomas
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Zwar scheinen die Satzfreiheiten des theatralischen Stils in den Grund-
lagenunterricht nicht recht zu passen — bestiinde die Aufgabenstellung
doch teilweise in einem Verstof} gegen Regeln, deren Befolgung noch
gar nicht beherrscht wird. Konzentriert man sich jedoch auf das italie-
nische Opernrezitativ mit dem exemplarischen Vorbild Hindel, erwei-
sen sich die Satzfreiheiten als tiberschaubar.

Am Anfang der Stilkopie steht immer die Analyse des Vorbilds.
Werfen wir also zunichst einen Blick auf ein exemplarisches Rezitativ
aus Hindels Oper Julius César.
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Emmerig, Wien 1996, 9). In der deutschen Sprache liegt bei den selteneren tro-
chiischen Endungen die schwere Silbe fiir die Kadenz hiufig zu frith im Vers
(z.B. in dem Wort »ent-ge-genkommen«). Zweitens wird, anders als bei der
Arie, die musikalische Qualitit im Rezitativ ganz entscheidend von der Quali-
tit des Textes bestimmt, die in einer Ubersetzung stets hinter das Original von
Haym oder Metastasio zuriicktreten muss.
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Abbildung 1: Georg Friedrich Hindel, Julius César, I. Akt 2. Szene.

Wir befinden uns ganz am Anfang der Handlung: Cisar hat gegen
seinen Feind Pompeo gesiegt. Zu thm und dem romischen Tribun
Curio treten Pompeos Gattin Cornelia und ihr Sohn Sesto mit der
Bitte um Frieden.

Die Form des Rezitativs erschlieflt sich aus der Interpunktion des
Textes: Jedem Satz ist eine andere Tonart zugeordnet, und jedem Satz-
zeichen entspricht eine harmonische Kadenz- oder Absatzformel.
Marpurg, dessen Kritische Briefe eine wertvolle Theorie zum Rezitativ
enthalten, bezeichnet einen »Vortrag, der einen vollkommenen Ver-
stand in sich schlieflet«, als »Periodus«. Ein »Periodus« wird gramma-
tikalisch durch einen Punkt, musikalisch durch eine »ganze Cadenz«
abgeschlossen.’ Die typische Rezitativ-Schlusskadenz (im vorliegenden
Beispiel T. 12 und T. 26) endet in Viertelnoten.* Sie steht bei Hindel

3 Marpurg, Kritische Briefe, 310.
4 Riepel beschreibt sie als »mit dem Basse kurz abschnappende [...] Schluss-
cadenz«. Riepel, Sylbenmass, 20.
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stets so, dass die Ultima auf einen leichten Taktteil fallt. Typisch fiir die
Antepenultima ist der Sekundakkord der Dominante, dessen Basston
regelwidrig in den Dominantgrundton fortschreitet.” Neben dem Se-
kundakkord ist auch die Subdominante als Antepenultima iiblich.

Fur die Rezitativstimme gibt es zwei mogliche Schlusstformeln: Der
Quartfall in den Dominantgrundton (wie hier in beiden Kadenzen)
oder der Terzfall in den Tonikagrundton, jeweils mit Vorschlag ausge-
fithrt.” Stehen ganze Kadenzen in der Mitte des Rezitativs, erscheint,
damit die Spannung aufrecht erhalten wird, die Kadenzultima oft als
Sextakkord, oder an die Stelle der Tonika tritt sofort ein ganz neuer
Akkord (»elliptische Kadenz«).'

Nicht jeder Punkt in der Rede verdient eine Kadenz: Ein »eigentli-
cher Punct« liegt nach Marpurg nur vor, »wenn die Rede von der vor-
hergehenden Sache aufhoret«.” Wird dagegen »die Rede von ebender-
selben Sache fortgesetzt«, handelt es sich um einen »uneigentlichen
Punct«.”” Die Rede der Cornelia im ersten Teil des Beispiels gliedert
sich zwar in zwei mit einem Punkt beschlossene Sitze, driickt aber nur
einen einzigen Gedanken aus, daher schliefit der erste Satz (T. 6-7)
ohne Kadenz.

Der »uneigentliche Punct« steht in etwa auf gleicher Stufe mit dem
Semikolon und mit dem Komma, das zwei Hauptsitze trennt. An all
diesen Stellen im vorliegenden Beispiel (T. 17 »fianco«, T. 18 »destra«,
T. 20 »offese«, T. 21—24 »Pompeo«, »abracci«, »estinto«) finden sich

kleine Schlusswendungen ohne Bassklausel. Marpurgs Oberbegriff

s Marpurg erklirt dieses Phinomen als Ellipse: Als Relikt des fortgelassenen
Auflosungs-Sextakkordes bleibt lediglich der floskelhafte Quartfall in der Re-
zitativstimme tibrig, wihrend der Generalbass direkt zur Dominante weiter-
schreitet.

6 Den rezitativtypischen springenden Vorhalt beim Quartfall nennt Johann
Mattheson »Sprung-Accent«. Johann Mattheson, Der vollkommene Capell-
meister, Hamburg 1739, Nachdruck: Kassel 1991, 113.

7 Marpurg, Kritische Briefe, 356; siehe auch: J. G. Sulzer, Allgemeine Theorie der
schonen Kiinste, Leipzig 1772, Nachdruck: Hildesheim 1970, 950ff.

8 Im vorliegenden Beispiel ist Cornelias Satz vor der Binnenkadenz (»Giove
regoli il Ciel, Cesare il mondo«) offenbar schwerwiegend genug, um eine voll-
stindige Kadenz zu rechtfertigen.

9 Marpurg, Kritische Briefe, 414.

10 Ebd.
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hierfir lautet »Quasischluss«.” Abb. 2 zeigt verschiedene in Hindel-
Rezitativen gebrauchliche »Quasischlisse«. Hinsichtlich ihrer Schluss-
kraft gibt es bei den Quasischliissen eine breite Palette verschiedener
Gewichtungen, je nachdem wie der »uneigentliche Punct«, das Komma
oder das Semikolon beschatfen sind.

Al
AREE

I

> TR
fa

Abbildung 2: verschiedene »Quasischliisse«.

Die standardisierte Formel fiir das Fragezeichen ist der Halbschluss,
und zwar Uberwiegend der phrygische Halbschluss, wie er in T. 3 und
T. 15 des vorliegenden Rezitativs auftritt. Seltener kommen Halb-
schliisse mit fallendem Ganzton im Bass als Frage vor, diese werden
aber auch als »Quasischluss« fiir den Punkt und das Semikolon be-
nutzt.

Vom Quasischluss als Aussageformulierung setzt sich die Frage
eindeutig durch den steigenden Verlauf der Rezitativstimme ab: Die
Fragefloskel erreicht die II. Stufe, d. h. die Quinte des Akkords, ent-
weder durch einen Schritt oder durch einen Terzsprung aufwirts.” Bei
einem Punkt muss die Stimme dagegen nach unten gehen.

Alle kleineren syntaktischen Einschnitte heiflen bei Marpurg »halbe
Commata« und werden musikalisch durch einen »schwebenden Ab-
satz« ausgedriickt.” Ein »schwebender Absatz« kann entweder ein
Akkordwechsel oder einfach eine Pause der Rezitativstimme bei liegen
bleibendem Bass sein. »Halbe Commata« finden wir im Beispiel in T. 9
(»...legge, che... <), in T. 17 (»fianco«) und T. 18 (»destra«).

Der Vollstindigkeit halber sei erwihnt, dass Ausrufungszeichen je
nachdem, ob es sich um einen ganzen Satz oder nur um einen kurzen
Ausruf handelt, als »schwebender Absatz« ohne Akkordwechsel, als

»Quasischluss« oder als ganze Kadenz behandelt werden konnen.

11 Ebd., 3571f.
12 Vgl. Sulzer, Allgemeine Theorie, 951; Riepel, Sylbenmalf, 33.
13 Marpurg, Kritische Briefe, 360ff.
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Ahnlich wie bei der Frage ist bei Ausrufen der Verlauf der Rezitativ-
stimme von entscheidender Bedeutung. In welchen Intervallschritten
die Stimme steigt oder fillt, hingt vom Affekt des Ausrufs ab.™

Die Analyse der Interpunktion zeigt, dass das vorliegende Rezitativ
aus zwel sehr dhnlich gebauten, gleich langen Teilen besteht. Beide
Teile beginnen mit einer Frage und schlieffen mit einem sehr langen,
unterteilten Satz, im ersten Teil durch Cornelia, im zweiten Teil durch
Cesare artikuliert. Im ersten Teil tritt die Nebenfigur Curio, im zwei-
ten Teil Sesto zu den beiden Hauptfiguren hinzu. Die férmliche Mit-
telkadenz ergibt sich als Notwendigkeit aus der gereimten Sentenz am
Schluss des ersten Teils (»Giove regoli il Ciel, Cesare il mondo«), ana-
log zu den letzten beiden Verszeilen (»sia vincitor del vincitore il
vinto«).

Eine kurze Bemerkung verdient die recht harte Wendung von F-
Dur nach A-Dur in der Zeile »Virtu de® grandi ¢ il perdonar le offese«
(T. 19—20). Der Bass fillt eine verminderte Quarte von f nach cis, tiber
cis erscheint ein verminderter Septakkord, und die folgende Wendung
nach D-Dur erzeugt in T. 20 den Querstand f-fis. Zweifellos soll durch
diese Mittel der Affekt des Erbarmens zum Ausdruck gebracht wer-
den, laut Marpurg ein »gemischter Affect, der aus der Liebe gegen
jemanden, und aus dem Misvergniigen iiber desselben Ungliick ent-
springet«.” Caesars Barmherzigkeit gegen Pompeo ist die Hauptaussa-
ge dieses Rezitativs und stellt eine Grundlage fiir das kommende Ge-
schehen dar.

Um die verschiedenen harmonischen Formeln des Rezitativs selbst

anwenden zu konnen, miissen Studierende folgende Grundbegriffe der

Harmonie- und Generalbasslehre beherrschen:

— Ganzschluss, Halbschluss und phrygischer Halbschluss

— das Prinzip der Generalbassbezifferung sowie den Quintsext- und
den Sekundakkord als Umkehrungen des Dominantseptakkordes

— die drei verschiedenen Formen des Sextakkords (Dur-, Moll- und
tritonischer Sextakkord) und ihre typische Fortfihrung (vgl. Ab-
bildung 3).

14 Vgl. ebd., 370; Riepel, Sylbenmass, 32.
15 Marpurg, Kritische Briefe, 274.
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Vor der eigentlichen Kompositionsiibung empficehlt es sich, diese drei
Sextakkorde durch die folgenden Gehorbildungsiibungen zu erarbei-
ten: Zunichst singen die Studierenden gebrochene Sextakkorde iiber
den ganzen Stimmumfang und versuchen die jeweilige Auflosung
selbst zu finden. Indem die Aufgabe als Improvisation mit einem gege-
benen Text, z. B. einem Libretto mit verteilten Rollen, gestellt wird,
fullen die Studierenden die Dreiklangsnoten intuitiv mit Schritten aus
und beginnen, bei Fortschreitung in den nichsten Akkord die bekann-
ten Rezitativiloskeln anzuwenden. Letztere lassen sich auch durch
Blattsingen und das Wiedererkennen in Tonaufnahmen zu einem Re-
pertoire verfestigen. Abbildung 3 zeigt eine Sammlung verschiedener
solcher »Quasischlisse« aus Hiandel-Opern.

Fiir die eigene Stilkopie muss zunichst der zu vertonende Text genau
durchdrungen werden. Als Beispiel dient ein Rezitativ aus dem Libret-
to zu Alcina von Antonio Marchi.

Morgana, die Schwester der bosen Zauberin Alcina, hat sich in die
als Mann verkleidete Bradamante, Verlobte des von Alcina in einem
Liebeszauber gebannten Ruggiero, verliebt. Sie beschwort Bradamante
zu flichen, da Alcina sie auf Wunsch des eifersichtigen Ruggiero in ein
wildes Tier verwandeln wolle. Bradamante jedoch gibt vor, Morganas
Liebe zu erwidern, um Ruggieros Eifersucht zu beschwichtigen.

Zunichst sollte anhand des Textes die harmonische Interpunktion
geplant werden (vgl. Abb. 4): Die »eigentlichen Puncte« erhalten Ka-
denzen (K), die »uneigentlichen Puncte« und »ganzen Commata«
»Quasischlisse« (Q), die »halben Commata« und kleineren syntakti-
schen Einschnitte erhalten Absitze (A). Wo an syntaktisch unterge-
ordneten Absitzen wirklich Akkordwechsel angebracht werden sollen
und welche, kann spiter noch entschieden werden.

Der Punkt am Ende von Morganas Warnung (»cangiarti«) ist ein
»eigentlicher Punct«, denn Bradamante beginnt von etwas anderem zu
sprechen. An dieser frithen Stelle im Rezitativ kdnnte statt einer gan-
zen Kadenz auch ein »Quasischluss« stehen; bei Entscheidung fiir eine
ganze Kadenz benotigt der vorausgehende Satz ausreichend viele Ak-
kordwechsel. Dies wire dem dramaturgischen Tempo aber durchaus

143



Nora Brandenburg

angemessen und bietet die Moglichkeit, einzelne Worter, z. B. »belva,
hervorzuheben.

Interpunktion im Hiindel-Rezitativ:
»Quasischliisse*

a) abwiirts in den Grundton
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Abbildung 3: Interpunktion im Handel-Rezitativ.
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Scena XIII

Entra Morgana..

Morgana

Fuggi, cor mio, ti affrettal A

Al geloso Ruggiero (A)

Concesse al fin (A) I‘innamorata maga (A)
In belva (A) di cangiarti. Q / K

Bradamante

Va, A lo ritrova, A e dighi A
Che Alcina non desio, A/ Q
Che amarla non saprei: A/ Q
Che ardo per altro volto. Q

Morgana
E forse il mio? F

Bradamante
Si. (A)

Morgana
( Me beata! )

Bradamante
E vanne
Ad Alcina, A co prieghi

Fa (A) ch*un si fido amante a te non nieghi. Q

Morgana
A lei rivolgo il piede: Q /A
e sarai mio? F

Bradamante
Tel giuro. Q Ecco la fede. K

Szene XIII

Morgana tritt ein.

Morgana

Flich, mein Licber, beeil dich!

Dem eiferstichtigen Ruggiero

hat die verliebte Zauberin nachgegeben
und will dich in ein Tier verwandeln,

Bradamante

Geh, suche ihn, und sag ihr,

dass ich Alcina nicht begehre,

dass ich sie gar nicht lieben kann:

dass ich fiir ein anderes Gesicht entflammt bin.

Morgana
Ist es vielleicht meines?

Bradamante
Ja.

Morgana
Ich Gliickliche!

Bradamante

Und geh

zu Alcina, bringe sie durch Flehen dazu,

dass sie dir einen so treuen Geliebten nicht fortnimmt.

Morgana
Zu ihr will ich gehen:
und wirst du mein sein?

Bradamante
Ich schwore. Meine Hand drauf.

Abbildung 4: Alcina, 1. Akt 8. Szene.

Davon abgesehen finden sich nur zwei weitere Satzenden mit Punkt im
Rezitativ, die fiir eine Kadenz infrage kimen: der inhaltlich entschei-
dende Vers »che ardo per altro volto« und der Vers »fa ch’un si fido
amante a te non nieghi«. Bei letzterem wire der Reim (»prieghi« /
»nieghi«) ein Argument fiir eine Kadenz, doch ist der Abstand zur
Schlusskadenz zu gering, und der folgende Satz fiithrt den inhaltlichen
Faden fort. An der ersten Stelle wiirde eine vollstindige Kadenz der
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direkt anschliefenden Frage, die als Halbschluss vertont werden soll,
im Wege stehen. In beiden Fillen ist es also ratsamer, einen »Quasi-
schluss« zu setzen.

Anschlieffend kann mit der Ausarbeitung des Generalbasssatzes be-
gonnen werden. Dabei empfiehlt es sich, die Singstimme bereits mit-
zudenken, um Akkordwechsel und Absatzformeln improvisatorisch
zu finden, vorerst aber nur den Generalbass zu notieren. Zwar kann
nach Marpurg ein Rezitativ »sowohl mit einer dissonirenden, als con-
sonirenden Harmonie« beginnen," bei Hindel setzen aber alle Rezita-
tive mit einem Dreiklang oder Sextakkord an. Die Sextakkord-Eroff-
nung beschreibt Riepel als typisch, »denn es wird im Recitativ gern so
unvermuthet, oder ex abrupto angefangen«.” Das Tempo, in dem Mor-
gana auf die Bihne eilt, um vor der Gefahr zu warnen, fordert hier
unbedingt einen Anfang ex abrupto mit einem Sextakkord.

Der Weg vom Anfangsakkord bis zur Kadenz (»cangiarti«) lisst
sich am einfachsten durch Improvisation finden: Die Studierenden de-
klamieren den Satz zunichst und beobachten, wo die Stimme aufwirts
und wo sie abwirts geht, welche Worter besondere Betonung erhalten
und wo Atempausen nétig sind, bevor sie denselben Duktus singend
zu dem am Klavier angeschlagenen Akkord imitieren. Beim Improvi-
sieren iiber dem Dur-Sextakkord stellt sich fast automatisch nach eini-
ger Zeit die verminderte Quinte ein, die zur Auflosung zwingt. Um
den Akkordwechsel hinauszuzogern, kann der Akkord umgekehrt
werden, typischerweise zu einem Sekundakkord. Die richtige Aufls-
sung konnen Studierende sowohl durch ihr theoretisches Wissen als
auch durch Ausprobieren am Klavier finden.

Auf diese Art und Weise kann z.B. der folgende Generalbass-
Entwurf entstehen:

16 Ebd., 285.
17 Riepel, Sylbenmass, 15.
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Fug-gi, cor mio, i a-fret-tal Al ge-lo-so Rug-gie-ro con-ces-se af fin Fin-na-mo-ra-ta ma-ga inbel-va di can-giar-6.

ST A
2

. ; o

&

PEFAES
Y

Abbildung 5: Generalbass-Entwurf zu Alcina.

In diesem Beispiel wurde entschieden, dass das Ausrufungszeichen bei
»affretta« wegen der Eile, in der Morgana spricht, nur eine Pause und
keinen Akkordwechsel erhilt. Die Kadenz wird »abgebrochenx, d. h.
in den Sextakkord gefithrt, um eine schnellere Fortsetzung zu erméogli-
chen. Durch die Verdurung der Tonika erhilt der Einsatz Bradamantes
eine neue und iiberraschende Farbe.

Die drei Satzteile der folgenden Rede Bradamantes bilden eine Kli-
max, hervorgehoben durch die Anapher »che«. Diese rhetorische Figur
lasst sich musikalisch hervorragend in eine steigende Sequenz tiberset-
zen. Um auf der anschlieRenden Frage »E forse il mio?« einen phrygi-
schen Halbschluss anbringen zu kénnen, muss bei »volto« entweder
ein Durdreiklang erreicht sein, bei dem die Quinte zur Sexte fort-
schreiten kann, oder ein Molldreiklang, der sich zum Sextakkord um-
kehren lasst. Die folgende Losung wire moglich:

BRADAMANTE

o

\‘.@»4

Va, lo ri-tro-va, e di-gli chg Al-ci-na non de-si-0,  che a-mar-la non sa-prei, che ar-do per al-tro vol-to.

G 6 “ 7

MORGANA

o5

E for-se il mi-0?

&2
e

Abbildung 6: Generalbass-Entwurf zu Alcina (Fortsetzung).

Der mithsamste Teil der Aufgabe besteht in der Ausarbeitung der Re-
zitativstimme. In den Quellen des 18. Jahrhunderts sind ausfuhrliche
Theorien dariiber zu finden, welche Intervallschritte sich fiir welchen
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Affekt eignen, wo die Stimme aufwirts und wo abwirts gehen soll und
wie die Versfufle auf lange und kurze, betonte und unbetonte Noten
verteilt werden. Die Auseinandersetzung mit solchen Regeln lasst sich
aber ebenso gut durch das eigene Sprachgefithl und die musikalische
Intuition ersetzen

Trotzdem ist die Notation der eigenen Horvorstellung fiir viele
Studierende eine grofle Herausforderung. Es empfiehlt sich, mit der
Notation der Tonhohen zu beginnen, wobei der Generalbasssatz eine
gute Orientierung bietet. Anschliefend sollte man die betonten Silben
markieren und versuchen, den Text zu einem Viertelmetrum zu spre-
chen. Diese unbequeme Ubung hat zwar wenig mit dem musikalischen
Vortrag zu tun, ist aber unerlisslich fiir die Notationskonvention: Es
muss darauf geachtet werden, dass der Generalbass nur in halben No-
ten wechselt und dass die Durchgangsnoten der Rezitativstimme nur
auf unbetonte Achtelzeiten fallen. Auflerdem ist genau darauf zu ach-
ten, welche Silben im Italienischen miteinander verschmolzen werden.
Die Vorschlige sollten der Einfachheit halber ausnotiert werden.
Ein Ergebnis konnte folgendermafien aussehen:"

MORGANA
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Abbildung 7: Alcina, Ausarbeitung der Rezitativstimme.

Das aufwindige Ausnotieren der Rezitativstimme kann unter Um-
stinden auch entfallen. Solange die Studierenden die Rezitativstimme

18 In dieser stiltypischen Kadenz entsteht durch den Vorschlag der Rezitativ-
stimme tiber dem Bass eine Quintparallele.
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dazu improvisieren konnen, stellt der Generalbasssatz ein musikalisch
ebenso gutes Ergebnis dar.

Uber den Erwerb von Grundlagenwissen iiber Generalbassharmo-
nik und Schlussbildungen hinaus gewinnen Studierende in der Ausei-
nandersetzung mit dem Rezitativ auf niedrigstem Niveau kompositori-
sche Erfahrungen, von der formalen Planung bis zur detaillierten Aus-
arbeitung, in stindigem Abgleich mit dem Gehor und mit dem Ergeb-
nis eines auffithrbaren eigenen Stiicks.
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DévelopFer des idées musicales.
Zu den Modelldurchfithrungen in Reichas
»Traité de haute Composition musicale«

Kaum eine Quelle ist anschaulicher fir das Verstindnis historischer
Sonatentheorie als Antonin Reichas Traité de haute Composition musi-
cale. Vor allem seine praktische Darstellung einer Theorie der Durch-
fihrung, die er anhand zweier Durchfithrungen zu Mozarts Ouvertiire
zu Figaros Hochzeit anbietet, demonstriert nicht nur das komplizierte
Verhiltnis zwischen Theorie und Praxis der Sonate zu Beginn des 19.
Jahrhunderts, sondern auch kritische Momente im Umgang mit der
Sonatenform in der Romantik." Wihlt man die von Czerny edierte und
ibersetzte Ausgabe von 1832, glaubt man einen musikalischen »Stein
von Rosette« vor sich zu haben: Mit mehrfachem Verweis auf Haydn
exemplifiziert Reicha seine Theorie der Sonate — fiir thn der deutlichste
Ausdruck des schopferischen Genies — an Mozart, und das alles beglei-
tet von Czernys Kommentaren mit z. T. deutlichen Reflexen auf den
Diskurs um Beethovens »Neuen Weg«.”

1 Eine erste Wiirdigung des Kapitels bei Reicha sowie eine historische Standort-
bestimmung hinsichtlich méglicher Ubernahmen von Galeazzi fand durch
Siegfried Schmalzriedt statt. Ein auf Reicha zugespitzter Beitrag erschien 1985.
Vgl. Siegfried Schmalzriedt, »Charakter und Drama. Zur historischen Analyse
von Haydnschen und Beethovenschen Sonatensitzen, in: AfMw 42/1 (1985),
37—-66. Eine aktualisierte historische Einordnung findet sich besonders bei Ja-
mes Hepokoski und Warren Darcy, Elements of Sonata Theory. Norms, Types,
and Deformations in the Late-Eighteenth-Century Sonata, Oxford 2006, 1951f.

2 Antonin Reicha, Reicha’s Compositionslebre. Vierter Band, enthaltend den
8ten, gten und roten Theil oder Die Abhandlung von der Fuge, und von der
Kunst seine Ideen zu beniitzen oder dieselben zu entwickeln, aus dem Franzo-
sischen ins Deutsche tbersetzt und mit Anmerkungen versehen von Carl
Czerny, Wien 1832. Der diesem Beitrag zugrunde liegende Abschnitt umfasst
die Seiten 1099 bis 1130. Die Diskussion des développer des idées musicales
geht bei Reicha dann, auch an eigenen Beispielen exemplifiziert, weiter.
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1) idées musicales

Reichas Vorstellung der idées musicales ist im Vergleich zu den spate-
ren Darstellungen bei Johann Christian Lobe und Adolf Bernhard
Marx eher beispielhaft als definierend.’ Idées musicales sind in der
Hauptsache »phrases susceptibles d’un développement«,’ und er wihlt
neun von diesen aus Mozarts Ouvertiire aus.” Dabei liegt in der Seg-
mentierung der Vorlage durch diese Auswahl von neun Motiven ver-
schiedener Ausfihrung und Hierarchie wesentlich mehr kompositori-
sche Verantwortung, als Reicha kommentiert: Die Ideen sollen »clai-
res, franches et bien distinctes les unes des autres<’ sein. Ob Reichas
Segmentierungen dies erfiillen, ist fraglich.”

Scheinbare Kleinigkeiten wie das Ignorieren der Asymmetrie der
ersten Phrase in der vorausgehenden Kurzanalyse verraten einen theo-
retischen Umformungsprozess. Die Auswahl der Phrasen weist Unre-
gelmifigkeiten auf: Es fehlen Phrasen, wie z. B. der Einsatz der Hor-
ner in T. 8 oder der Tutti-Einsatz im Forte, aber auch Phrasen, die
Reicha kompositorisch benutzen wird, werden hier nicht aufgefiihrt.’

Reicha/Czerny 1832, 1100-1101.

Ebd,, 1107.

Die Phrasentafel befindet sich ebd., 1108.

»Cette exposition [in Mozarts Ouvertiire] a toutes les qualities requises: les

idées sont claires et franches, elles sont suffisamment varies et parfaitement

bien distinctes les unes des autres; [...]J« Ebd., 1106; vgl. auch die Vorankiindi-

gung dazu ebd., 1105.

7 Dieses nur unscharf umrissene Bild von »idée« muss allerdings weder im Kom-
positionsprozess noch in der ebenso rezeptions- wie produktionsorientierten
Theorie Reichas zu Widerspriichen fithren. Zur unscharfen Abgrenzung des
développer innerhalb einer eigenen Sektion sowie zur unscharfen Abgrenzung
dessen, was tiberhaupt entwickelt wird, und dass in Konsequenz davon die
idées bereits Resultate von Entwicklungen sind, s. Scott Burnham, »Formx, in:
Thomas Christensen (Hg.), The Cambridge History of Western Music Theory,
Cambridge 2002, 880—906:885.

8 Ebenso gibt es keinerlei Verweis zur Reihenfolge des Erscheinens dieser

»idées« in der Durchfithrung. Der Gedanke, dass die Reihenfolge des Erschei-

nens in der Exposition zwar erweitert oder durch Auslassungen und spiteres

Anfangen in der Linge variabel ist, aber nicht umgestellt werden sollte, klingt

in Reichas Text nicht an, er macht sogar einen gegenteiligen Vorschlag; vgl.

Reicha/Czerny 1832, 1129. Vgl. auch Hepokoski/Darcy 2006, 229.

A AW
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Des Weiteren spielt die Praxis des Orchesterapparats fiir Reicha keine
zentrale Rolle. Alles ist mit dem Statement »¢a suffit pour analyse<’ im
Klavierauszug angegeben. Instrumentierte Versionen folgen erst nach-
traglich.”

Die ausgewihlten Phrasen sind nicht hierarchisiert: Zwar be-
schreibt Reicha offensichtliche Tonleiterginge wie die Fortsetzung von
Phrase 3 als »idées accessoires« — im Gegensatz zu »idées méres«, in-
wieweit diese Idee jedoch eine entwickelnde Fortfihrung der Tonlei-
terkontur des Hauptgedankens ist, wird nicht thematisiert, wie auch
die verwendeten Motive in den Durchfithrungen gleichrangig behan-
delt werden.

Der Zuschnitt der Phrasen selbst scheint zum Teil intuitiv und un-
ter dem Aspekt des Nachschaffens erfolgt zu sein, wie z. B. das Ab-
trennen der Kadenz in Phrase 2 als Reaktion auf Mozarts Instrumen-
tierung.

Die Phrasen sind in Reichas Durchfithrungen tabu. Er variiert sie
zwar, ihre Ausdehnung und ihr syntaktisches Verhalten jedoch sind
bis auf eine Ausnahme »gesetzt«, ohne Riucksicht auf die dabei entste-
hende neue Form.

mélodie dialoguée

Fiigt man Reichas erste Durchfithrung,” wie angegeben, zwischen die
Takte 122 und 124 bei Mozart ein, ergeben sich auf der Grundlage der
so entstandenen Sonatenform folgende Auffilligkeiten:

Nach einer Ausweichung in die konventionelle Durchfithrungston-
art h-Moll fiihrt Reicha Phrase 1, Mozarts Eréffnungsmotiv, muster-
haft durch, indem er sie am Faden eines tibergeordneten Parallelismus
durch die Stationen h-Moll, e-Moll, G-Dur und C-Dur modulieren

lisst und mit einem aus Mozarts Takten 18ff. entliechenen Soggetto

9 Reicha/Czerny 1832, 1105.

10 Das legt den Schluss nahe, dass Reicha diese Materialaufstellung nicht vor, wie
er es dem Schiler ausfithrlich rit, sondern nach seiner Komposition der
Durchfithrungen und nicht aus dem Original, sondern aus seiner Verarbeitung
herausgeschnitten hat.

11 Im Klavierauszug ebd., 1109—1110, orchestriert ebd., 1115-1119.
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kontrapunktiert. Die Sequenz multipliziert seine Eingriffe in Mozarts
Eroffnungsphrase.

Abgesehen davon, dass Mozarts fiir D-Dur pridestiniertes Eroff-
nungsmotiv in Moll deformiert wird, ist auch der jeweils eingefiigte
achte Takt, der mit dem vorausgehenden einen modulierenden Zwei-
takter bildet, eine musikalische Zusatzinformation, die wie ein didakti-
sches Scharnier die Sequenz ausbremst. Ablenkende Mafinahmen wie
die neuen Motive in Horn (T. 15—16) und Bass betonen dies noch. Eine
Beschleunigung der Sequenz, wenn der letzte Einsatz des Motivs in C-
Dur mit Takterstickung erfolgt (T. 39), kommt zu spit, so dass der
folgende Oktavkanon aus dem dreitaktigen Eroffnungsmotiv mit sei-
nem asymmetrischen, aber auch schematischen Charakter kein Pro-
dukt der Beschleunigung ist, sondern aus dem Kontext der neuen
Form herausfillt.

»Développer ses idées [...] c’est les combiner des plusieurs maniéres intéres-
santes.«"

Indem Reicha die ersten sieben Takte auf ihren melodischen Verlauf
reduziert, durch Verlingerung um zwei modulierende Zwischentakte
in ihrer Anatomie stort und wie das Thema einer Schulfuge vorher
feststehenden Manieren unterwirft, begeht er einen Fehler bei der
Ubertragung einer abstrakten Idee auf eine konkrete musikalische
Wirklichkeit, in diesem Fall auf den »leisen Beginn« klassischer Sinfo-
nik, den Mozart hier expressiv im situativen Kontext der Opern-
Ouvertlire zuspitzt: Der Beginn ist nicht nur leise, sondern von prizise
formulierter Undeutlichkeit. Dazu gehort die tiefe Lage, die weiche
Besetzung und das schnelle Tempo, das melodisch zunichst nicht viel
mehr als die Konturen des Hexachords wahrnehmen lisst, dabei aber
eine von viel Gerdusch begleitete Bewegung und den rhythmischen
Initialimpuls, der dann unter schichtenweiser Einfihrung des gesamten
Orchesterapparats zur Klarheit kommt. Die ersten drei Takte werden
dabei nie verindert, die Klirung und Intellektualisierung des ge-
rauschhaften Impulses erfolgt bei Mozart in den Wiederholungen
durch den Holzbliser-Kontrapunkt, nicht am Motiv selbst. Da Reicha
Elemente der Orchesterkonvention und der prizisen klanglichen -

12 Ebd., 1107.
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ventio weder als thematisch noch als entwickelbar erachtet, deplatziert
er das Motiv in seiner eigenen Durchfithrung.

Durchfithrung 2 ist materialreicher:”

Am auffilligsten ist — neben dem wenig vorbereiteten Ruck in T. 7,
mit dem Reicha nach h-Moll moduliert — die Groflterzsequenz, die
von G-Dur iiber Es-Dur und Ces-Dur die Durchfithrungstonart en-
harmonisch als Negativ erreicht (T. §3—79). Damit sprengt Reicha den
tonalen Rahmen der Sonate der Mozartzeit.” Die Griinde dafiir liegen
wiederum in einer reduzierenden Vervielfiltigung des Originals durch
die auffallend rigide Sequenz.

Phrase 8, die in der Exposition die Takte 86—107 einnimmt, ist Mo-
zarts Schlussgruppe entnommen und in dieser Form schon Produkt
eines Prozesses bei Mozart. Nach zweimaliger Wiederholung endet die
Phrase bei Mozart tiberraschend in der kleinen statt in der groffen Sex-
te, eine sicherlich gestisch zu verstehende chromatische Verfirbung,
deren harmonische Konsequenzen dann in der Ausweichung nach a-
Moll gezogen werden. Damit ist ein Moment des episodenhaften Inne-
haltens verbunden.

Reicha reduziert das bei Mozart auf mehreren Ebenen stattfindende
»L’inganno« auf den Trugschluss, wobei die sensible kleine Sexte nun
stabiler Grundton wird. An die Stelle des Innehaltens tritt die Fortset-
zung des Seitensatzes, Phrase 7, wobei die gestaute Uberinformation
durch die reale Fauxbourdon-Sequenz, die Akzentverschiebung und
die absteigende Chromatik nicht auf dem Orgelpunkt aufgefangen
wird wie bei Mozart, sondern mechanisch in die nichste Runde der
Sequenz fillt. Reicha schneidet zwei der iiberraschendsten Momente
des Originals zusammen und nimmt ihnen durch die Sequenz die
Uberraschung sowie seiner Durchfiihrung das formale Zentrum.” Ein

13 Im Klavierauszug ebd., 1112—1114, orchestriert ebd., 1120-1126.

14 Zum Tragheitsverhalten der Modulation auch in der Durchfithrung s. William
E. Caplin, Classical Form. A Theory of Formal Functions for the Instrumental
Music of Haydn, Mozart and Beethoven, Oxford 1998, 139.

15 Vgl ebd., 142 zur grundsatzhchen tonalen Instabilitit von Durchfuhrungsker—
nen, die sich auch in den motivischen Details und Gesten ausspricht. Die in re-
gelmiafligen Abstinden wiederkehrenden vollstindigen authentischen Ganz-
schliisse in Oktavlage innerhalb der Grofiterzsequenz sind in diesem tonal in-
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musikalischer Kommentar des Geschehens liegt eher in den riickfiih-
renden Takten 80—91, wenn die ersten Violinen allein und durch die
Abwandlung der Phrase auch miihselig in Quintschritten den Riick-
weg zu suchen scheinen. Besonders hier, im »Misslingen der Formx,
wird deutlich, dass auch Reichas experimenteller Tonsatz die Dynamik
einer lebendigen Komposition ausprigt, in der Formabschnitte und
Motive als Reaktion auf vorausgegangene Ereignisse entstehen bzw. als
solche verstanden werden.

Die Divergenzen zwischen dem Formverhalten der Motive und
Reichas Strategien gehen in der zweiten Durchfithrung auf reduzieren-
de Umformungen hauptsichlich der Seitensatzgruppe zuriick. Im Falle
der bereits angesprochenen Phrase 7 z. B. wurde nicht berticksichtigt,
dass diese Fortsetzung des Seitensatzes eigentlich eine Variante in der
gleichnamigen Molltonart, also eher eine akzidentelle Verfirbung ist
und durch die Kontur des Tonleiterausschnitts tonal gehalten wird.

53 el | I addid

Abbildung 1a: Seitensatz bei Mozart, T. 68-75.

stabilen Umfeld viel zu stabil, lassen kaum »harmonisches Legato« zu und sor-
gen fiir formale Irritationen.

156



Développer des idées musicales

N>
N

ﬁ uﬁ ii ‘ﬁ, :: O o
\Uv ££) (8] 234 23
Abbildung 1b: Fauxbourdon-Geriist.
P4 '4! L!JJJ - !il BEPN “&3 2l 4d
s - -C8 B 2oz g thF u el
d T T T T i 8

——
Ay
BsS
-
~
1

M

™

1
| 105

¥ {xia]

St
—¥
P;
6

o
6 6
Abbildung 2a: Fortsetzung des Seitensatzes, T. 75-81.
)% o
P A IV [§] O ——
Q} il

Abbildung 2b: Fauxbourdon-Geriist.

Wenn Reicha dann den Seitensatz selbst zitiert (T. 92), kommt es zu
einer interessanten Entwertung der Mozart’schen Harmonik. Das Mo-
tiv entsteht aus der Uberblendung zweier Satzmodelle: Der Ober-
quintkanon zwischen den Auflenstimmen bringt in den ersten vier
Takten einen Fauxbourdonsatz hervor, der in T. § als Parallelismus mit
der Tonleiter im Bass fortgesetzt wird. Der Moment des Ausstiegs aus
dem ersten Modell ist nicht individuell gewihlt, sondern eine Pradis-
position. Nicht nur Mozart verwendet den Parallelismus tiber diesem
Tonleiterausschnitt in Dur oft, wobei Form und diastematische Aus-
zeichnung der FA-Stufe im Modell eine Markierung hinterlassen.

Im Trio des Streichquartetts G-Dur KV 82 fallen der metrische
Schwerpunkt des zweiten Viertakters und der subdominantische Mo-
ment zusammen.
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Abbildung 3: Mozart, Trio aus dem Streichquartett G-Dur KV 82, T. 1-8.

Bei dem bertihmten Trio der drei Knaben aus der Zauberflote unter-
streicht Mozart den Moment durch die lange Note in der Oberstimme,
die an dieser Stelle von Mechanik in Melodie umschligt. In der Ouver-
tiire zu Figaros Hochzeit ist es die Violinfigur, die hier wie im Streich-
quartett den Einsatz des Kadenzvorgangs markiert.

Reicha beginnt auf der 6. Tonleiterstufe von A-Dur (T.92), und
obwohl er mit Erreichen des Basstons g in den Bratschen dieselbe Situ-
ation im Modell erreicht haben miisste, bleibt trotz der Figuration in
den Violinen die subdominantisch-kadenzierende Wirkung aus — und
das nicht, weil er die Sequenz fortsetzt, sondern weil der formale Rah-
men des »Vierers«, der diese Wirkung freisetzt, nicht gegeben war.
Auch die folgenden lauten Anstrengungen, tber die aufsteigende Ton-
leiter die Tonart D-Dur oder zumindest A-Dur wieder zu erreichen,
sind Indizien fiir den erlebbaren Zusammenhang zwischen Harmonik
und Form, der nach der Modulation im freien Fall nach Ces-Dur auch
eines kriftigen Riickweges bediirfte. Die Riickmodulation nach A-Dur
in buchstidblich letzter Sekunde in den letzten beiden Takten konnte
fast eine Rache des Originals fiir den gedankenlosen Raub eines der
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wichtigsten Motive der Ouvertiire” sein, das Reicha hier und zu Be-
ginn in T. 7—8 zur motivischen Verfligungsmasse degradiert hat.

2) arrét: Innehalten und Wiederbringen

Reicha iberspringt den modellhaften Untergrund der Vorlage und
macht keine »idées franches«, sondern bereits Produkte eines Form-
denkens zu den Elementen seiner neuen Form.

Obwohl Reichas hier verwendetes Vokabular vor allem lineare
Modelle des so genannten Mannheimer Stils kaum oder gegen ihre
Konvention verwendet, wire es verfehlt davon auszugehen, dass er
dies und die formalen Gegenlaufigkeiten lediglich in Unkenntnis des
Stils verursacht. Reicha schreibt keine Stilkopie.

»Développer ses idées [...]; c’est enfin produire des effets inattendus et nou-
veaus sur des idées connues d’avance.«”

Diese dramatisch-erinnernde Idee des »développer« passt nicht pau-
schal auf jede Durchfithrung und schon gar nicht auf die Ouvertiire
zur Hochzeit des Figaro, wo eine Durchfiihrung nur scheinbar fehlt.

Premiere section de la seconde partie.

R X
DEVELOPPEMENT puineipal,  "7ce o0 ARBET

en wodulaut sans rese, . sr la dominsute prmitne s

Abbildung 4: Reichas graphische Darstellung des » Durchfiihrungsabschnitts« in
der grande coupe binaire in der Traité de haute composition musicale, Band 11, 300.

»[...] on s’arréte communement sur la dominante primitive sur laquelle on fait
souvent une pédale suivie d’un conduit pour attaquer la section suivante.«*

16 Bei Mozart erklingt das Motiv in T. 41—45 und dann wieder vier Takte vor
Ende des langen Orgelpunkts d am Schluss der Ouvertiire.

17 Reicha/Czerny 1832, 1107.

18 Antonin Reicha, Traité de haute Composition musicale 2, Paris 1826, 298.
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Ein Schlissel zu der bei Reicha vorgenommenen Umwertung der
Form scheint die bei thm im Formschema der grande coupe binaire
auftauchende Bezeichnung arrét zu sein, ein Sammlungspunkt vor der
Reprise, moglicherweise dem entsprechend, was A. B. Marx spiter als
»Wiederbringen«” bezeichnet. Dieser arrét ist bei Reicha mit Wegme-
taphern™ wie »conduire« eher markiert als vollstindig erklirt, aber der
kompositorische Versuch ist da, und zwar so vehement, dass er die in
Mozarts Vorlage vorhandene Riickfithrung doppelt, wie besonders in
der ersten Durchfiihrung zu héren war.

Das eigentliche »Bringen« gibt es in Mozarts Ouvertiire dort, wo es
passt, namlich auf dem langen Orgelpunkt d am Ende der Reprise, auf
den ersten Akt zielend. Das erklirt auch den Schwerpunkt auf dem
Seitensatz und vor allem auf der Schlussgruppe, in der Mozart Ent-
wicklungsarbeit leistet, die sonst in einem Durchfithrungsteil stattfan-
de. Es ist redundant, wenn Reicha diese wiederholt, also tiberzeichnet
und schematisiert er sie.

Eine Verschiebung des »développer« aus dem zweiten Teil der So-
nate in den ersten ist in den 1820er Jahren musikalische Realitat, und
die Strategien, auf diese dramatischen Konzeptionen zugunsten flichi-
ger, nicht diatonischer Sequenzen zu verzichten, sind in romantischen
Sonaten zahlreich. Damit ist aber der Durchfihrungsteil im engeren
Sinne weniger verarbeitend und wiederbringend mit der Exposition
verbunden, sondern steht fiir sich wie in Haydns Sonate Es-Dur, in
Beethovens Sturmsonate, im zweiten Satz der Friihlingssonate, in
Schuberts Es-Dur-Klaviertrio — die zahlreichen Beispiele gehoren zum
Analyse-Repertoire der »Neo-Riemannian-Theory« und umreiflen aus
dieser Sicht eine Parallelwelt zur tonalen Arbeit auf der Basis diatoni-
scher Modelle.

19 Vgl. Caplins Ausfihrungen zum Unterschied zwischen »Retransition« und
»Stehen auf der Dominante« in Caplin 1998, 157ff., ebenso in Hepokos-
ki/Darcy 2006, 1971f.

20 Zur auffilligen Metaphorik des Reisens bei Reichas Beschreibung der grande
coupe binaire vgl. Felix Diergarten, »Time Out of Joint — Time Set Right:
Principles of Form in Haydn’s Symphony No. 39«, in: Studia Musicologica
51/1—2 (2010), 109—126:117.
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Reichas enharmonische Passage der zweiten Durchfithrung kommt
dieser undramatischen Riicknahme von Durchfihrungsarbeit sehr
nahe.

3) Fuflnote zum Kontrapunkt

Gerade in der solistischen Gestaltung der »mélodies dialoguées«™ ar-
beitet Reicha viel mit imitatorischer Verdichtung und beruft sich auch
dabei auf Haydns Vorbild.” Der Umgang mit der Vorlage legt aber
nahe, dass er eine kontrapunktische Attitiide in signalhaften Oktavka-
nons libernimmt, das kontrapunktische Spiel, das Haydns wie Mozarts
Musik strukturiert, jedoch nicht weiterfithrt. Wie es die Anlage der
ersten drei Takte in der Ouvertiire vorgibt, ist die zugrunde liegende
Figur Wachstum und Augmentation — zur imitierenden Verdichtung
muss man einem Groflteil der ausgewihlten Phrasen Gewalt antun.
Des Weiteren handelt es sich bei allen Themenbildungen um doppelte
Kantilenen.
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Abbildung 5: Mozart, T. 108—112.

21 Antonin Reicha, Traité de mélodie, Paris 1814, 91: »Une mélodie dialoguée de
la sorte peut devenir trés-piquante, paraitre fort naturelle et produire beaucoup
d’effet, si elle est bien faite, et surtout bien placée. C’est particulierement dans
la musique dramatique qu’on en pourrait fiare un usage heureux; [...].« Siehe
zu diesem in Reichas Sonatenverstindnis sehr wichtigen Stilmittel die Diskus-
sion bei Diergarten 2010, 109-126:120, mit dem Terminus »phrased fugue« in
Anmerkung 30.

Innerhalb des hier untersuchten Abschnitts z. B. in Reicha/Czerny 1832, 1127,
mit der Empfehlung der »Londoner Sinfonienc.

22

161



Ariane Jeflulat

Reichas Phrase 9 ist die erste symmetrische Bildung dieser Ouvertiire
und Endmarke eines Formprozesses zum syntaktischen Gleichmafl
hin. Dem entspricht die klausulierende Figur in den Kontrapunkten,
die einen Gang zur Terz wider Erwarten schliefflend zum Grundton
zuriickbiegt. Es ist wie ein Unterlaufen der eigenen Idee von dramati-
scher Form, dass Reicha diese schliefenden Kontrapunkte in der Ver-
dichtungsarbeit beibehilt. Offen bleibt allerdings, inwieweit auch
handwerkliche Mingel dazu beitragen, dass seine exempla seine Theo-
rie auf diese Weise infrage stellen.
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Die Orgelschule Johann Georg Herzogs
als Quelle fiir die Aneignung historischer Satzmodelle
im spiten 19. Jahrhundert

Johann Georg Herzog (1822-1909) ist mehr als nur ein erstaunlich
produktiver Komponist von Musik fiir das gottesdienstliche Orgel-
spiel: Seine Sammlungen von Tonstiicken fir die Orgel, vor allem aber
sein 1857 erschienenes Praktisches Handbuch fiir Organisten und die
1867 erstmals herausgegebene Orgelschule op. 41 sind in der zweiten
Hailfte des 19. Jahrhunderts weit verbreitet und dienen nicht nur in
Erlangen, der langjihrigen Wirkungsstitte Herzogs, der Ausbildung
haupt- und nebenamtlicher Organisten. Zu den Orgelschiilern Her-
zogs noch aus Miinchner Zeit zahlt auch Josef Gabriel Rheinberger.
Herzog vermochte bereits als Orgellehrer der Kéniglichen Musikschu-
le in Miinchen der Orgelausbildung ein spezielles Geprige zu geben;
die zahlreichen Jugendbriefe Rheinbergers an seine Eltern geben Auf-
schluss iber das Ansehen, das der protestantische Kirchenmusiker
auch bei den romisch-katholisch geprigten Studierenden besafi.

Da die spieltechnischen Ubungen und Satzmuster, letztlich aber
auch die Kompositionen Herzogs Generationen von Orgelschiilern
gepragt haben, ist die Frage nach Rezeption und Handhabung histori-
scher Satzmodelle bei Herzog nahe liegend, zumal zum Netzwerk
Herzogs auch Komponisten und Theoretiker wie Franz Lachner und
Heinrich Bellermann gehorten. Auffillig ist dabei die Vielfalt des aus
der Musik des 18. Jahrhunderts ibernommenen und romantisch kon-
textualisierten Vokabulars. Im Umgang mit giangigen Modellen und ih-
rer Aneignung erweist sich, wie eng Musiktheorie und improvisatori-
sche, mithin auch kompositorische Praxis ineinandergreifen.

1. Orgelschule und Orgelkompositionen

Wenn Johann Georg Herzog seine Orgelschule op. 41 in der Erstaus-
gabe 1867 Eine theoretisch-praktische Anleitung zur griindlichen Er-
lernung des kirchlichen Orgelspiels. Zum Gebrauch in Musikschulen,
Seminarien, Priaparanden-Anstalten und zum Selbstunterricht nennt,
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macht er wie verschiedene seiner Zeitgenossen' die Bestimmung seiner
Schule fiir den Unterricht deutlich: Er orientiert sich in der Konzepti-
on an der Ausbildung vor allem von Lehrer-Organisten.” Dieser Zu-
sammenhang ist in gleichem Mafle ablesbar am Untertitel der bekann-
testen Verdffentlichung Herzogs, den vier Sammelbianden mit Werken
»alter Meister,’ teils radikal gekiirzt, komprimiert oder vereinfacht
und hiufig erginzt um eigene Vor-, Zwischen- und Nachspiele — aus-
driicklich Musik fiir den gottesdienstlichen Bereich, funktionalisiert
bis zur letzten Konsequenz und auch heute, zumal fiir Kirchenmusiker
im Nebenamt, Grundlage des Repertoires als »(Mindest-)Standard
qualititvoller Orgelmusik«:* »zur allseitigen Ausbildung«.

Herzog vermittelte in Spieltechnik und Orgelasthetik die Traditio-
nen der Bach-Schule, die ihm von seinem eigenen Lehrer Johann
Christian Heinrich Rinck tiberliefert wurde; Rinck ist seinerseits Schii-
ler des Bach-Schiilers Johann Christian Kittel’ und hat mit der Theore-
tisch-practischen Anleitung zum Orgelspielen (op. 124, Berlin 1839)
eine von Herzog vielfach zitierte Orgelschule hinterlassen. Wie in
Rincks Schule stammen auch in Herzogs Orgelschule die Ubungsbei-
spiele zum grofiten Teil vom Autor — und es beeindruckt »die Fihig-
keit, das jeweils anstehende Problem [..] in kurzen Ubungssitzen
konzentriert anzubieten«.’ Die Einschitzung, es gehe Herzog in diesen

1 So etwa Carl Severin Meister oder Friedrich Wilhelm Schiitze; vgl. Karen
Voltz, Orgelunterricht in der seminaristischen Lebrerbildung, Frankfurt und
Berlin 2002 (Beitrige zur Geschichte der Musikpidagogik 12).

2 Vgl. Stefan Nusser, Die aktuelle Anwendungssituation in Deutschland erschie-
nener Orgellehrwerke, Leipzig 2008 (phil. Diss.), 106.

3 Johann Georg Herzog, Der praktische Organist. Neue vollstandige Sammliung
von Orgelstiicken aller Art. Ein Hand- und Hilfsbuch zur allseitigen Ausbil-
dung und zum kirchlichen Gebrauch. Mit Originalbeitrigen der bekanntesten
und vorziiglichsten Orgelcomponisten, 4 Binde, Mainz o. .

4 Michael Heinemann, »Der ,praktische Organist“. Johann Georg Herzog, in:
Zur deutschen Orgelmusik des 19. Jahrhunderts, hrsg. von Hermann J. Busch
und Michael Heinemann, St. Augustin *2006 (Studien zur Orgelmusik 1), 85—
89:85.

s Vgl. Martin Weyer, Die Orgelwerke Josef Rheinbergers. Ein Handbuch fir
Organisten, Wilhelmshaven 1994 (Taschenbiicher zur Musikwissenschaft 118),
18-19.

6 Ebd., 19.
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Ubungen nur um spieltechnische Probleme, fiihrt allerdings in die Irre:
Es geht Herzog fast immer auch um satztechnische Grundprobleme.

Die Orgelschule op. 41 folgt einem vorangegangenen Lehrwerken
durchaus vergleichbaren Zuschnitt;” die Sammlung kulminiert in spate-
ren Auflagen in Herzogs eigenem Zyklus eines Andante mit 8 Verdin-
derungen (Variationen), der den Band mit der Nummer 38 abschliefit
(und in der Erstausgabe von 1867 noch fehlt), und ist in der sechsten
Auflage noch immer erginzt mit einer vier Seiten umfassenden »Beila-
ge zur zweiten Abteilung der Orgelschule, (IIT* Auflage) Seite 24« mit
einfacheren Pedaliibungen.

Die »Ubungen im Choralspiel« wie die als Anhang dokumentierten
»Ubungen im Spiel liturgischer Choralgesinge« sind ausdriicklich
keine Improvisationslehre: Herzogs Perspektive in der Dritten Abtei-
lung ist ausschliefflich die des Interpreten; erst im Laufe der Vierten
Abteilung kommt Herzog zu einem elementaren Uberblick von
Schlussbildungen, allerdings im Kontext der Darstellung von Kirchen-
tonarten und unter Angabe von Pedal-Applikaturen. Umso bedeu-
tungsvoller ist fir die Sammlung das »Lesen zwischen den Zeilen« —
und damit die Frage, wie Herzog elementare Satzmodelle als Abbil-
dung von Harmonisierungsgebriuchen in Kombination mit kontra-
punktischen Formulierungen in der Aneignung barocker Modelle do-
kumentiert.

Kontextualisiert ist die Orgelschule op. 41 mit dem Praktischen
Handbuch fiir Organisten von 1857, vor allem aber mit einer schier
uniiberblickbaren, oft fiir wiederum padagogische Zwecke funktionali-
sierten Vielzahl von kleinen Orgelkompositionen, die Herzog von
1841 (aus diesem Jahr datieren die 18 Orgelstiicke zum Gebrauche bei
dem offentlichen Gottesdienste op. 4) bis zum Beginn des 20. Jahrhun-
derts (die Sammlungen ab op. 80) veréffentlichte. Im Folgenden seien
die erlduterten Satzmodelle zusitzlich nachgewiesen in den frithen

7 Neben der Orgelschule Rincks zu erwihnen sind etwa die Arbeiten Johann
Christian Friedrich Schneiders (Handbuch fiir Organisten, Halberstadt 1830)
oder August Gottfried Ritters (Kunst des Orgelspiels, Erfurt und Langensalza
1844 bzw. Erfurt und Leipzig ‘1858), die allesamt von Herzog zitiert werden.
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Orgelstiicken op. 11, aber auch in einigen Einzelsitzen, deren Entste-
hungszeit mit der Erstausgabe der Orgelschule op. 41 zusammenfillt.

2. Satzmodelle in der Orgelschule op. 41

Von Bedeutung fiir die Vermittlung von Satzmodellen ist zunichst der
erste Abschnitt mit allgemeingtltigen — und damit fiir Schiiler jegli-
chen Leistungsstandes zuginglichen — Ubungen, weniger die Samm-
lung giiltiger Kompositionen oder Einrichtungen ilterer Werke von
der Hand Herzogs. Beriicksichtigt werden im Folgenden aulerdem
ausschlieflich Ubungen von der Hand Herzogs (in der Orgelschule
jeweils mit »]. G. H.« markiert, Abweichungen sind besonders ge-
kennzeichnet). Besondere Aufmerksambkeit sei auf die Bereiche Oktav-
regel, Sequenztypen und Imitationsmodelle gerichtet.

2.1 Oktavregelvarianten

In unterschiedlichen Zusammenhingen setzt sich Herzog mit der Ok-
tavregel in exemplarischem Kontext auseinander. Versteht man die
Oktavregel als »die >Durchkadenzierung< der Skala<’ mittels kontra-
punktischer Kadenzmodelle, so ist ihre Dominanz im ersten Abschnitt
der Orgelschule, die von Ubungen beherrscht ist, leicht zu erkliren,
weil nahe liegend: Die technische Erarbeitung vom Oktavspiel wird so
erginzt um die satztechnische Auseinandersetzung mit historischen
Modellen. Die kleine Ubung Nr. 1/14 im Fiinftonraum dokumentiert
die standardisierten Bezifferungen der Stufen ® bis ®/®@; in gleicher
Weise erweitert die Ubung 1/20 die Oktave um die Transposition der
Stufen @ bis @ in der Unterquinte:"

8 Erstverdffentlichung in der C. H. Beckschen Verlagsbuchhandlung, Mainz und
Leipzig o. ].

9 Vgl. Ludwig Holtmeier, »Zum Tonalititsbegriff der Oktavregel, in: Systeme
der Musiktheorie, hrsg. von Clemens Kithn und John Leigh, Dresden 2009, 7—
19:14.

10 Die Paginierung folgt der Erstausgabe von 1867 (»Verlag von Andreas
Deichert«): Orgelschule. Eine theoretisch-praktische Anleitung zur griindlichen
Erlernung des kirchlichen Orgelspiels [...], Erlangen 1867; die Notenbeispiele
sind — auch in den Folgeausgaben — nicht fortlaufend nummeriert.
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Abbildung 1: Ubung Nr. 1/20 (S. 4).

Eine geraffte zusammenhingende Darstellung findet sich wenige Sei-
ten spiter, allerdings mit einer eher ungebrauchlichen Bezifferung der
Stufe @ abwirts (T. 12/13); erst eine komplexere Ubung (1/89) erwei-
tert spiter die Perspektive um die gebriuchlichere Version des Se-
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Abbildung 2: Ubung Nr. 1/61 (S. 10/11).

Kombiniert wird dieser Kontext mit der Abbildung der Harmonisie-
rung einer Tonleiter in der Oberstimme (Ubung 1/59). Die Ubung
1/78 erginzt Ubung 61 in satztechnischer Hinsicht um Transpositio-
nen des Modells.
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In Zusammenhang mit der Einfithrung der Pedalstimme im zweiten
Abschnitt der Orgelschule prisentiert Herzog dann auf engem Raum
mehrere Varianten der Harmonisierung, auch unter Berticksichtigung
der Kombination mit kontrapunktischen Modellen (etwa der Vorhalts-
bildung). Eine Erweiterung bietet die Ubung 2/17; die ihr folgende
Ubung 2/18 kombiniert die skalare Bewegung des Basses mit einem
imitativen Verhalten der Mittel- und Oberstimmen.

Katalogartig ausgebreitet werden in gleicher Weise Elemente der
Oktavregel in op. 11 Nr. 11, einem Andante religioso in Es-Dur:

Qll’ I 1 } Il T ! 1 I 1 T
B 1 {* T T 77 T P | T T T T
R Tt [T ¢
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Abbildung 3: Johann Georg Herzog, Andante religioso op. 11, Nr. 11 (Anfang).

Ahnlich wie in den anderen Beispielen aus der Orgelschule op. 41 geht
es Herzog in der Komposition um die Ausgestaltung von Skalenbewe-
gung im Bass im Sinne einer Initialkadenz. Diese Idee wiederholt Her-
zog mit dem Abschluss der Sammlung Nr. 18, dem festlichen Post/u-
dium. Allegro maestoso in G-Dur; sie erlangt dadurch zyklusbildende
Bedeutung.

2.2 Sequenztypen

Im Kern behandelt Herzog seine Oktavregel-Modifikationen als
Bassmodelle. Auch andere Bassmodelle haben einen Platz im Kontext
der einfachen Ubungen in der Orgelschule. Dass etwa das so genannte
Pachelbel-Modell als klassische Parallelismus-Konzeption dabei nicht
besonders stark prisent ist, verwundert bei dem Gewicht, das Herzog
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im Rahmen seiner Lehre auf die Harmonisierung des protestantischen
Chorals legt.” Die einzige Erwihnung findet das Modell in der Pedal-
iter-Ubung 2/16.

Herzog kommt in seiner Orgelschule relativ frih zu kleinen, aber
eben fiir seine Zeit charakteristischen Kompositionen mit nur niedri-
gem Schwierigkeitsgrad. Insbesondere im Kontext solcher Kompositi-
onen, aber auch in simplen Ubungen bildet Herzog einfache skalare
Modelle wie das Monte-Modell ab. Insbesondere umfangreichere Cha-
rakterstiicke wie etwa die Ubung 4/9 (S. 136) weisen dabei einen schr
differenzierten Gebrauch von Sequenzmodellen auf.

Auch in der Sammlung op. 11 sind Monte-Strukturen mehrfach
aufzufinden — und so schlicht konstruiert, dass thr Gebrauch am Be-
ginn oder im Zusammenhang mit der Inszenierung des Schlusses der
Kompositionen kein Zufall sein kann. Die vierte Nummer des Zyklus
weist das Monte-Modell zur Verstirkung der Schlusswirkung auf; der
ihr folgende Satz zitiert nach der Initialphrase die gleiche Struktur.
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Abbildung 4: Herzog op. 11, 4 (Ende).

2.3 Imitationsmodelle

Die kontrapunktischen Verfahrensweisen, die Herzog in den ersten
Kapiteln seiner Orgelschule zwar nicht katalogartig, aber modellhaft
prasentiert, reichen von einfachsten kurzen Kanons zu zwei Stimmen

11 Erstaunlicherweise beriicksichtigt Herzog das Parallelismus-Modell im Kon-
text der Dritten Abteilung der Orgelschule nur sehr randstindig, jedenfalls
nicht als offensichtliches Bassmodell.
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oder komplexeren imitatorischen Aufgaben mit wechselnden Einsatz-
intervallen bis hin zu vierstimmigen, paarigen Imitationskonzepten
oder inventionsartigen motivischen Ubungen. Entsprechende Ubun-
gen finden sich unter den 38 fir Anfinger gedachten Sitzen. Diese
Ubungen kombiniert Herzog bezeichnenderweise mit einer entspre-
chenden aus der Orgelschule Christian Heinrich Rincks mit Angaben
zur Motivbehandlung (Abb. ).

Eine erste, Fughetta iiberschriecbene Ubung, jetzt wieder als Original
Herzogs, folgt wenige Seiten spiter; auflerdem stellt Herzog bis zu
fiinfstimmige Expositionsentwiirfe vor. Mit Ubungen wie einem kur-
zen Choralvorspiel zu »Aus tiefer Not schrei ich zu dir« (Ubung 4/31)
begibt sich Herzog in den Bereich der Stilkopie. Dabei erscheinen
Ubungen wie diese oder eine Reihe von weiteren Fughetten keines-
wegs unbedingt kontextualisiert, sondern eher in lockerem Zusam-
menhang, der in erster Linie — den spieltechnischen Perspektiven einer
Orgelschule geschuldet — unterschiedliche Schwierigkeitsgrade abbil-
det.” Eine eigene Fuge (Ubung 4/30) ist Kulmination und erstes Ziel
der Sammlung, allerdings auch unter satztechnischen Gesichtspunkten.
Auch aufgrund ihrer Verwandtschaft zur Fuge BWV 543 wirkt diese
Komposition wie ein Stilkopie-Kommentar zu Johann Sebastian Bach;
der Vergleich zu ahnlichen Arbeiten etwa des Offenbachers Anton
André in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts” dringt sich auf.

12 Dass sich Herzog bei der Erarbeitung des gottesdienstlichen Spiels wie sein
Zeitgenosse Josef Schildknecht am gregorianischen Choral orientiert hat, ist
nicht zuletzt aufgrund der Konfession Herzogs eher unwahrscheinlich; vgl.
Nusser, Orgellehrwerke, 24. Dies gilt eher fiir die spiten Originalbeitrige
Herzogs zu Otto Gauly’ Sammlung Orgel-Kompositionen aus alter und nener
Zeit 2, Regensburg 1910 (Alfred Coppenrath's Verlag).

13 Im Lebrbuch der Tonsetzkunst von 1832, vgl. den Beitrag von Jiirgen Blume,
»Die Fugenkonzeption des Theoretikers und Komponisten Anton Andréx, in:
Musiktheorie im 19. Jabrbundert. Kongressbericht Bern 2011, hrsg. von Martin
Skamletz, 1. V. (Reihe Musikforschung der Hochschule der Kiinste Bern).
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Abbildung 5: Ubung 4/6 (S. 100).

3. Zur Rezeption der Orgelschule Herzogs

Eine verianderte Neuauflage der Orgelschule, bearbeitet durch Arthur
Piechler, erschien 1949 — eine Uberarbeitung, die zeittypisch inkonse-
quent die Orgelbewegung des frithen 20. Jahrhunderts in Hinsicht auf
Registrierung, Orgelbau und Geschichte der Orgelkunst mit den ori-
ginalen Bestandteilen des 19. Jahrhunderts verkniipft;* neben einer
Uberarbeitung des Abschnitts iiber Orgelbau ist diese sehr verbreitete,

14 Vgl. Adelheid Lamersdorf, Orgellehrwerke: eine didaktische Untersuchung auf
inhaltsanalytischer Grundlage, Heidelberg 1990 (Heidelberger Studien zur Er-
ziehungswissenschaft 33), 178, bzw. Nusser, Orgellehrwerke, 125.
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wiewohl stark gekiirzte Ausgabe auch mit einem kurzen Kapitel »Vom
gregorianischen Choral und seiner Begleitung« versehen, allerdings
auch unter rein interpretatorischen Gesichtspunkten.

Die Rezeption der Orgelschule op. 41 durch die Jahrhunderte lasst
sich tatsichlich kompositorisch festmachen. Die Pedaliibung 2/9 kehrt
verwandelt wieder in Josef Gabriel Rheinbergers 11. Sonate d-Moll op.
148 als Thema der Cantilene. Der junge Komponist wird die elementa-
re Ubung Herzogs gekannt und auf seine Art verinnerlicht haben; die
Komposition Rheinbergers datiert von April und Mai 1887.” Rhein-
berger hat dartiber hinaus eine eigene Komposition zu Herzogs Orgel-
schule beigesteuert, nimlich ein Andante c-Moll WoO 37 (Ubung 2/6,
S. 68)."

1851 kritisiert Gustav Siebeck Herzogs Orgelstiicke op. 18: »Vor
allem zeigt sich Mangel an Poesie, an klaren und bestimmt ausgeprig-
ten musikalischen Gedanken. [...] Daher kommt er in diesen Tonstii-
cken nie zu einem wirklichen Aufschwunge, einzelne Schonheiten
verkiimmern in der fast geschwitzigen Breite der nach Maflgabe der
oft unbedeutenden und abgenutzten Motive viel zu lang ausgesponne-
nen Tonstlicke.«” Die Einschitzung Michael Heinemanns zum kom-
positorischen Schaffen Herzogs zielt in dieselbe Richtung: »Die Mog-
lichkeit, eine geistliche Musik zu konzipieren, die in einer radikalen
Entschlackung des thematischen Materials und einer geradezu vorsitz-
lich entwicklungslosen Durchfiihrung einen statischen — im geistlichen
Kontext: meditativen — Gestus gewinnen konnte, bedachte er, vermut-
lich im Hinblick auf den Vorbildcharakter, den seine Kompositionen
fiir die evangelische Kirchenmusik annehmen sollten, nicht.«" Tatsich-

15 Vgl. Weyer, Orgelwerke, 21-22.

16 Das Trio entstand fiir die zweite Auflage der Orgelschule von 1870: Rheinber-
ger hatte den Kernbestand seiner spiteren Trios op. 49 — auch WoO 37, das er
dieser Sammlung entnahm und das deshalb nicht in der Erstausgabe bei
Forberg in Leipzig 1871 erschien — im Oktober 1868 komponiert; die Paginie-
rung bezieht sich auf die deutlich erweiterte sechste Auflage von 1890 (»Andr.
Deichert’sche Verlagsbuchhandlung Nachf.«, Erlangen und Leipzig).

17 Gustav Siebeck, »[Rezension von:] Johann Georg Herzog, 8 Orgelstiicke op.
18« in: Urania 8 (1851), 85; vgl. Heinemann, »Der ,praktische Organist“«, §8.

18 Ebd.
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lich steht fiir Herzog die handwerkliche Korrektheit im Vordergrund
- neben dem notwendigen Vorbildcharakter der Kompositionen.

Die Einbindung eindeutig identifizierbarer Satzmodelle im Kontext
der propideutisch gemeinten Abschnitte der Orgelschule wie auch in
einer Reihe von funktionalen Kompositionen macht die Absicht Her-
zogs deutlich, in seiner Arbeit Musik auch dann mehrdimensional zu
betrachten, wenn es vordergriindig auch nur um spieltechnische Frage-
stellungen geht: Die Orgelschule Johann Georg Herzogs dient, wie
viele andere Sammlungen dieser Art, »zur allseitigen Ausbildung«.

173






Sektion 3:
Kompositionspadagogik
und Didaktik der Musiktheorie
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Kompositionspiadagogik:
Ist die Musiktheorie zustandig?’

Kommt man mit jemandem, der zumindest in der Schule eine Weile
Musikunterricht hatte, tiber das Thema »Musiktheorie« ins Gesprich,
dann fallen oft Begriffe wie »grofie Terz«, »Dominante« oder »Quin-
tenzirkel«. Tiefer bohrend, kann man sich meist davon iberzeugen,
dass sie nicht etwa deswegen fallen, weil sie formal reprisentiert und
durchdrungene Inhalte mit thnen verkniipft wiren, sondern vielleicht
eher wegen der auflermusikalischen Assoziationen, die sie wecken.
Hier interessieren aber viel mehr die Fragen, warum die Beschiftigung
mit den Gegenstinden, auf welche die genannten Begriffe verweisen, in
der Mehrzahl nicht als gewinnbringend empfunden wurde bzw. wann
die Beschaftigung mit musiktheoretischen Inhalten als sinnvoll wahr-
genommen wird, ob es sich dabei tiberhaupt um geeignete Unter-
richtsgegenstinde handelt und wie angemessene Inhalte gelernt bzw.
unterrichtet werden konnen. Denn danach, warum sich welche Ler-
nenden mit welchen musiktheoretischen Inhalten auseinandersetzen
sollen, fragt ja die Didaktik der Musiktheorie, und die ihr zugehérende
Methodik fragt, wie dies wirkungsvoll geschehen kann.

Nicht nur diejenigen, die Studierende musikpidagogischer Studien-
giangen in musiktheoretischen Fichern unterrichten, werden irgend-
wann einmal dariiber nachgedacht haben, ob eine gehorige Portion
Musiktheorie im Schulunterricht, aber auch im Instrumental- und Ge-
sangsunterricht, nicht erheblich dazu beitragen konnte, dass die Schi-
ler zu »Musikverstehern« wiirden.” Wohl die meisten Musiktheorie
Lehrenden diirften sich schon gefragt haben, worin diese Portion Mu-
siktheorie im Idealfall bestehen misste — und manche sind zu dem
Schluss gekommen, dass es nicht unbedingt Elemente wie die drei

1 Es handelt sich hier um den urspriinglichen Vortragstext, der nur an wenigen
Stellen leicht tberarbeitet und in Anmerkungen durch Aktualisierungen er-
ganzt wurde.

2 So der Titel eines aktuellen Buches, das auch auf dem Kongress in Essen vorge-
stellt wurde: Hartmut Fladt, Der Musikversteher. Was wir fiihlen, wenn wir
héren, Berlin 2012.
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oben genannten sind, die da ganz vorne rangieren. Nur ldsst sich die
Frage, welche Unterrichtsinhalte und welche Begriffe in welcher Lern-
situation angemessen sind, nicht pauschal beantworten. Und bei der
Frage, wie sie unterrichtet werden sollen, verrate ich kaum jemandem
etwas Neues damit, dass das Lernen dieser Inhalte mit (oder sogar in)
Musik geschehen sollte, mit klanglichen Erfahrungen verbunden sein
und mithilfe musikalischer Praxis stattfinden sollte. Neben dem Ho-
ren, Singen, Spielen, Improvisieren ist eine dieser musikalisch-prak-
tischen Methoden, die indessen viel zu selten zur Anwendung kommt,
das Komponieren.

Gleichgtiltig, ob im Unterricht an der Hochschule, im Instrumen-
talunterricht an der Musikschule oder im Musikunterricht an der
Schule komponiert wird; und gleichgtltig, ob dem eine Gestaltungs-
aufgabe vorangeht oder Schiiler im Rahmen eines Kompositionspro-
jektes moglichst selbststindig Musik erfinden — sinnvoll ist Komponie-
ren dann, wenn auf diese Weise ein ohnehin gerade anstehender oder
dabei auftretender Lerninhalt vertieft werden kann, also: eigentlich
immer! Das Komponieren hat den Vorteil, dass beim gestaltenden
Umgang mit Klingen und Noten musikalische Phinomene als solche
in den Blick geraten. Man kommt hier unweigerlich mit Musiktheorie
in Bertihrung, spitestens wenn man die eigene Arbeit reflektiert — und
analysiert. Wenn die Lernenden Musik erfinden und dabei ein Anlie-
gen verfolgen, wenn sie Probleme 16sen, Fragen, die sich stellen, be-
antworten und Entscheidungen treffen miissen, stoflen sie dabei auf
musiktheoretische Inhalte, mit denen sie sich auseinandersetzen miis-
sen — und dann in der Regel auch wollen. Nun ist die Beschiftigung
mit den Inhalten, die in den Blick geraten, fiir sie relevant, und es kann
fur sie auch von gesteigertem Interesse sein, sich mit mehr oder weni-
ger groflen Terzen, Dominanten oder dem Quintenzirkel zu beschifti-
gen.

Mit der Moglichkeit, das eigene Tun zu reflektieren und die Musik,
die gerade entsteht oder entstanden ist, zu analysieren, ist ein wesentli-
cher Unterschied zwischen Komponieren und Improvisieren ange-
sprochen. Mit Dahlhaus lassen sich zwar Komponieren und Improvi-
sieren als zwei Pole auffassen, zwischen denen ein weites Spektrum an
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Modi des Musikerfindens angesiedelt ist.” Zur Charakterisierung eini-
ger relevanter Unterschiede zum Improvisieren kann aber das Kom-
ponieren als »planbare Folge revidierbarer Einzelentscheidungen« be-
zeichnet werden. Wenn Lernende sich wie Komponisten verhalten,
kann schon die Feststellung, dass eine Musik so oder anders werden
kann je nach den Voraussetzungen und den Ergebnissen der zu tref-
fenden Entscheidungen, Musiklernen erméglichen, Neugierde auf und
Interesse an anderer Musik wecken und so zu musikalischer Bildung
beitragen.

An diese Uberlegungen zum Sinn des Komponierens im Unterricht
schlieffen die beiden Fragen an, um die es hier geht, nimlich erstens,
was sich hinter dem Begriff »Kompositionspidagogik« verbirgt (davon
ist in letzter Zeit gelegentlich die Rede und der Begriff wird in Zukunft
hoffentlich noch ofter fallen), und zweitens, ob die Musiktheorie zu-
standig ist — ob tiberhaupt, inwiefern bzw. wie lange noch.

1. Was ist Kompositionspadagogik?
Bisher wurden einige Hinweise darauf gegeben, warum Komponieren
in verschiedenen musikbezogenen Lernsituationen vorteilhaft ist; in
Abb. 1 wird versucht, die Bereiche, in denen — aus verschiedenen Mo-
tivationen heraus — komponiert wird, zu strukturieren: In den beiden
Spalten wird unterschieden, ob am Komponieren interessierte Lernen-
de (potenziell) zu Komponisten ausgebildet werden und komponieren
lernen oder ob Schiiler (oder Studierende) Musik lernen (sollen oder
wollen) und sich dabei eher wie Komponisten verhalten. In den vier
Zeilen werden mogliche Lernsituationen gewissermafien institutionell
voneinander unterschieden, im Groben nimlich zunichst in Unterricht
an Schulen, Musikschulen und Hochschulen. Erginzt wird noch der
Bereich der Kompositionswettbewerbe; innerhalb dieser Wettbewerbe,
aber auch andernorts in der freien Musikszene, werden Workshops

3 Vgl Carl Dahlhaus, »Was ist Improvisation?«, in: Improvisation und neue
Musik, hrsg. von Reinhold Brinkmann, Mainz 1979 (Verdffentlichungen des
Instituts fiir Nene Musik und Musikerziebhung 20), 9-23, sowie Matthias
Schlothfeldt, Komponieren im Unterricht, Hildesheim u. a. 2009 (Folkwang
Studien 9), 36ff.
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angeboten, mit denen die Gesamtschau kompositionspidagogischer
Aktivititen einigermaflen vollstindig sein sollte.

SCHULE

MUSIKSCHULE /
PRIVATE MUSIK-
ERZIEHUNG

WETTBEWERBE
&

WORKSHOPS

HOCHSCHULE

KOMPONIEREN LERNEN
»ZU KOMPONISTEN AUSGEBILDET
WERDEN“

AGs u. a.

Kompositionsunterricht
ggf. Unterricht in Musiktheorie

Bundeswettbewerb Komposition
Landeswettbewerbe ,,Jugend
komponiert*

Berliner Philharmoniker

Winsen / L’art pour Uart
Klavierfestival Ruhr

Kompositionsstudium

MUSIK LERNEN
,,SICH WIE KOMPONISTEN VERHALTEN®

Musikunterricht auf allen Stufen

(musikalische Grundstufe)
Instrumental- und Gesangsunterricht
Unterricht in Musiktheorie

Hteamwork!“ u. a.

Unterricht in Musiktheorie
weitere Lehrveranstaltungen in
musikpadagogischen Studiengangen

Abbildung 1: Kompositionspidagogische Aktivititen

in unterschiedlichen (institutionellen) Zusammenhingen.

Seit Ende 2011 leitet Philipp Vandré als Prisidiumsmitglied der
Jeunesse Musicale Deutschland gemeinsam mit mir die Weikersheimer
Gespriche zur Kompositionspidagogik. Die vier Gesprichsrunden
widmen sich den vier in den Zeilen der Abb. 1 aufgefithrten Bereichen:
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1. Gespréachsrunde:

Komponieren im Rabmen des Unterrichts an Schulen'

Hier kann es sich auch um spezielle AGs handeln. Aber bereits in der
Grundschule (ungefdhr ab der 3. Klasse) konnen die Vorteile des
Komponierens im Rahmen des Musikunterrichts genutzt werden.
Wenn das Komponieren den Kern des Handelns im Unterricht bildet,
kann hier von einer Kompositionsdidaktik gesprochen werden. Sie
stellt einen Sonderfall einer produktionsorientierten Didaktik dar
(oder einer Produktionsdidaktik, wie Christopher Wallbaum das
nennt).” Diese schlief§t allerdings viele andere (produzierende) Hand-
lungsweisen im Unterricht aufler dem Komponieren mit ein. Dass es
hier Berthrungspunkte mit der Didaktik der Musiktheorie gibt, wurde
oben bereits erwihnt. Es liegt nahe, im Studiengang Lehramt Musik
kompositionspidagogische Fragen auch im Rahmen von Seminaren in
Didaktik der Musiktheorie zu thematisieren, was an der Folkwang
Universitit der Kiinste auch schon seit einigen Jahren geschieht.’

2. Gesprichsrunde:

Komponieren im Rabmen des Unterrichts an Musikschulen’

Fur den Studiengang Musikpidagogik gilt das in dhnlicher Weise.
Komponieren an der Musikschule und in der freien musikpadagogi-

4 Diese Gespriche fanden statt am 09./10.12.2011. Aufler den beiden Gastgebern
nahmen folgende Musiklehrer, Fachleiter und Professoren fiir Musikpadago-
gik/-didaktik teil: Matthias Handschick (Lorrach, Freiburg), Peer Hiibel (Hei-
delberg), Dr. Marc Monig (Bergisch-Gladbach, Essen), Prof. Dr. Stefan Orgass
(Essen), Prof. Dr. Christopher Wallbaum (Leipzig).

s Christopher Wallbaum, Produktionsdidaktik im Musikunterricht, Kassel 2000
(Perspektiven zur Musikpidagogik und Musikwissenschaft 27).

6 Vgl. u. a. den Beitrag »Didaktik der Musiktheorie — Zum Profil des Musikun-
terrichts in Musiktheorie an der Folkwang Hochschule Essen« von Matthias
Schlothfeldt in: Clemens Kithn, »Musiktheorie lehren. Zu einer Umfrage an
den deutschen Musikhochschulen«, in: ZGMTH 7/1 (2010), Hildesheim u. a.,
9—60:23—25 (http://www.gmth.de/zeitschrift/artikel/505.aspx).

7 16./17.03.2012; Teilnehmer: Thomas Taxus Beck (Rheinische Musikschule
Koéln), Richard Graf (Leiter des Studiengangs Kompositionspidagogik am Vi-
enna Art Institute, Wien/Osterreich), Prof. Dr. Renate Reitinger (Hochschule
fiir Musik Nirnberg), Helmut Zapf (Hochschule fiir Musik »Hanns Eisler«
Berlin, Musikschule Friedrichshain-Kreuzberg/Berlin), Gabriel Zinke (Kon-
servatorium Cottbus, Vorstand des VdM).
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schen Praxis, und zwar im Rahmen des Gesangs- und Instrumentalun-
terrichts, aber auch in der musikalischen Fritherziehung, im Theorie-
unterricht sowie im Kompositionsunterricht, war Gegenstand der
zweiten Gesprichsrunde. Renate Reitinger wies darauf hin, dass Mu-
sikerfinden’ in der musikalischen Friiherziehung eine wichtige Rolle
spielt, aber ein Knick in der Lernbiografie beim Wechsel zum Instru-
mentalunterricht zu konstatieren ist, der insbesondere von den Schii-
lern selbst bedauert wird. Der anwesende Vertreter des Vorstands des
Verbands deutscher Musikschulen (VAM) nahm aus der Gesprichs-
runde die Anregung mit, die Empfehlung von Komponieren und Ge-
staltungsarbeit in die neuen Lehrpline aufnehmen zu lassen.

3. Gesprichsrunde: Kompositionswettbewerbe und Workshops’

In der dritten Runde wurde der Bereich »Workshops und Wettbewer-
be« thematisiert, in welchem ebenfalls komponiert oder Komponieren
verlangt wird. Anwesend waren Verantwortliche fiir den Wettbewerb
»teamwork!«, den Bundeswettbewerb Komposition” und fiir die sie-
ben Landeswettbewerbe »Jugend komponiert«. Sie wurden befragt
nach den Zielen und den Durchfithrungsmodalititen der Wettbewerbe
bzw. nach dem Charakter der Workshops.

In keiner der drei Gesprichsrunden ist der Sinn des Komponierens
im jeweiligen Unterricht infrage gestellt worden. Vielmehr wurden
jetzt bereits Wiinsche und Forderungen an Hochschulen im Zusam-
menhang mit der Ausbildung von Musiklehrern, Gesangs- und Instru-
mentallehrern, Musiktheoretikern und Komponisten laut. Diese Wiin-

8 Renate Reitinger ist darin beizupflichten, dass der Begriff des Komponierens in
diesem Zusammenhang unangemessen ist. Vgl. auch Renate Reitinger, Musik
erfinden. Kompositionen von Kindern als Ausdruck ihres musikalischen Vorstel-
lungsvermdogens, Regensburg 2008.

9 18./19.08.2012; Teilnehmer: Dr. Tobias Bleek fiir das »Klavierfestival Ruhr«,
Prof. Andrea Tober fiir den Schiilerkompositionswettbewerb der Berliner
Philharmoniker, Prof. Dr. Ortwin Nimczik fiir den Wettbewerb »teamwork!«,
Prof. Martin Christoph Redel fir den Bundeswettbewerb Komposition;
auflerdem fiir die Landeswettbewerbe »Jugend komponiert«: Jan Kopp (Ba-
den-Wiirttemberg), Helmut Zapf (Brandenburg), Karin Hauflmann (Nord-
rhein-Westfalen), Prof. Gerd Miiller-Hornbach (Rheinland-Pfalz/Saar/Hes-
sen), Johannes Hildebrandt (Thiiringen).

1o Dieser Wettbewerb heifit seit 2013 Bundeswettbewerb »Jugend komponiert«.
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sche werden in der 4. Gesprichsrunde zur Sprache kommen, wenn es
um Komponieren und Kompositionspadagogik im Hochschulstudium

geht.”

Beispiel 1

Damit etwas plastischer wird, was Komponieren im Rahmen der Schu-
le alles sein kann, sei wenigstens auf ein Ergebnis eines solchen Prozes-
ses als Beispiel hingewiesen:” Der Grundkurs Musik eines Essener
Gymnasiums hat gemeinsam mit Studierenden im Studiengang Lehr-
amt Musik und mir eine Ubung durchgefiihrt. Sie besteht darin, dass
zunichst eine Minute lang wahrgenommen und anschlieffend notiert
wird, was einen akustisch umgibt. Auf dem Weg entsteht eine Art gra-
phischer Partitur, die dann fir eine beliebige Besetzung instrumentiert
werden soll. In diesem Fall haben die Schiiler die Partitur »ihrer Minu-
te« als Tafelbild festgehalten, Ideen fiir die Weiterarbeit entwickelt und
dann drei Gruppen gebildet; die erste Gruppe hat ein Stiick fiir mehre-
re Stimmen, die zweite eine rhythmisch-perkussive Miniatur fiir im
Raum befindliche Gerite und die dritte ein Stiick fiir Klavier erarbei-
tet, das vorwiegend im Klavier und am Corpus zu spielen ist. Es ent-
stand anschlieflend der Eindruck, dass die Thematik »Kommunikati-
on« die Sticke verband. Indem die Schiiler die drei Miniaturen zu-
niachst montiert und das Ergebnis weiter ausgearbeitet haben, entstand
ein grofleres Werk mit Tendenz zum Musiktheater — wobei ein gewis-
ser Einfluss durch Filme bzw. Bildschirmmedien weder bei der Ent-
stehung noch mit Blick auf das Ergebnis zu leugnen ist. Das Ensemble-

11 Die 4. Gesprichsrunde »Konzepte und Perspektiven der kompositionspadago-
gischen Ausbildung an Musikhochschulen« fand statt am 3o.11./01.12.2012.
Aufler den Gastgebern nahmen teil: Prof. Jorg Birkenkotter (Hochschule fiir
Kiinste Bremen), Prof. Matthias Hermann (Hochschule fiir Musik und Dar-
stellende Kunst Stuttgart), Prof. Dr. Michael Polth (Hochschule fiir Musik und
Darstellende Kunst Mannheim), Prof. Dr. Hans Schneider (Hochschule fir
Musik Freiburg), Prof. André Stirk (Hochschule fiir Musik Detmold).

12 Der Entstehungsprozess und die Ergebnisse sind ausfihrlich dokumentiert
und beschrieben in: Schlothfeldt, Komponieren im Unterricht, s21f. Ein Video
mit dem dokumentarischen Mitschnitt der Uraufithrung ist zu finden unter:
http://vimeo.com/63658085, oder unter: http://www.folkwang-uni.de/home/
wissenschaft/publikationen/folkwang-studien/ (letzter Zugriff: 24.08.2014).
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stiick weist eine ahnbare Handlung auf, die den monotonen Arbeitsall-
tag der Hauptfigur und seine Flucht in zwei Tagtriume beinhaltet. Das
Endergebnis haben die Schiiler Arbetstitel getauft.

Eine Stelle in diesem Stiick, die weiter unten noch einmal erwihnt
wird, sei hier hervorgehoben: Der Solist befindet sich im ersten Tag-
traum, also in dem mit eher experimentellen Klavierklingen gestalteten
Teil, und soll diesen innerhalb des Traumes beenden. Der Vorschlag,
laut auf das Becken zu schlagen, das er in der Hand hilt, wurde hinter-
fragt, weil er sonst auch mit dem Schligel das Becken bediente und
sich dann wieder auflerhalb des Traumes befinde. Die Losung der
Schiiler bestand darin, dass der Solist — innerhalb des Traumes — zwar
auf die Klaviersaiten schligt, aber nicht wie sonst mit dem Schligel,
sondern mit dem fir die Hauptfigur typischen Instrument, dem Be-
cken. Auf diesem gedanklich stringenten Weg haben die Schiiler fiir sie
unerhorte Klinge entdeckt.

Einmal kam die Frage auf, wo denn in ihrer Komposition »die Me-
lodie« zu finden sei. Hier wurde eine Kliarung des Begriffs notig, bei
der die melodischen Konturen der Elemente jener Miniatur einbezo-
gen werden konnten, welche die eher sprachkompositorisch fir Stim-
men komponierende Gruppe erarbeitet hatte. Die Schiiler zeigten sich
bereit, konventionelle Vorstellungen und Begriffe von Melodie, von
Rhythmus, von Komponieren oder gar von Musik infrage zu stellen
und den Geltungsbereich der Begriffe zu erweitern.

Wihrend des Kompositionsprozesses haben die Schiiler sich inten-
siv mit sehr verschiedenen Aspekten von Musik im Allgemeinen und
speziell der des 20. Jahrhunderts beschiftigt. Und es lassen sich diverse
weitere konkrete, aber auch tibergeordnete Lerninhalte des Prozesses
benennen: Die Schiiler haben Komponieren als planbare Folge revi-
dierbarer Einzelentscheidungen (und die Tragweite dieser Entschei-
dungen) kennen gelernt. Dadurch wurden sie darauf aufmerksam, dass
Menschen, die fiir Menschen professionell Musik komponieren, eben-
falls eine Reihe von Entscheidungen treffen und dass beim Komponie-
ren im Allgemeinen Entscheidungen, die vor der Ausarbeitung einer
Komposition liegen, eine wesentliche Rolle spielen. Sie haben ihren
Horizont erweitert hinsichtlich dessen, was als Musik dsthetische Gel-
tung erlangen kann (wobei sie sich mit dem Ergebnis ihres Schaffens-
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prozesses gewissermaflen selbst tiberrascht haben). Sie haben sich mit
dem Gebrauch musikalischer Mittel, deren Funktion im musikalischen
Kontext und daraus moglicherweise resultierenden Bedeutungen bzw.
Bedeutungszuweisungen beschaftigt. Sie haben sich mit Eigenschaften
von Klang und mit dem Verhiltnis von Musik und Raum auseinander-
gesetzt, verschiedene Formen von Zeitgestaltung kennen gelernt und
angemessene Notationsformen erprobt, auch fir neue Spieltechniken.
Und sie haben Mittel der Sprachkomposition und des Instrumental-
theaters eingesetzt. Gerade hier bieten sich viele Moglichkeiten fiir die
Beschiftigung mit anderer Musik im anschlieffenden Unterricht an.

Beispiel 2

Ein weiteres Beispiel entstammt dem auf8erschulischen Bereich und ist
der Kategorie »Workshop« zuzuordnen: Das im Jahr 2010 durchge-
fiuhrte Projekt Klangbilder/Bilderklinge war eine Kooperation zwi-
schen den Bochumer Symphonikern, dem Kunstmuseum Bochum und
der Folkwang Universitit der Kiinste.” Jugendliche verschiedenen Al-
ters, die keinen Kompositionsunterricht hatten, kamen mit unter-
schiedlichen, aber eher geringen Vorkenntnissen. Lediglich das Inte-
resse am Komponieren sollte wenigstens vorhanden sein. Ausgangs-
punkt waren Bilder, die allesamt im 20. Jahrhundert entstanden sind
und im Kunstmuseum Bochum in einer aktuellen Ausstellung zu sehen
waren. Mit den beteiligten Studierenden, die sich in verschiedenen mu-
sikpadagogischen Studiengingen befanden, lief} sich schnell Einigkeit
erzielen: Unsere Hoffnung war, dass das bei der Bildbetrachtung
Wahrgenommene bzw. die Deutungsansitze der Schiiler sich in ein

13 Vgl. Matthias Schlothfeldt, »Kompositionspidagogik an der Folkwang Univer-
sitat der Kiinste Essenc, in: Komponieren mit Schiilern. Konzepte, Forderung,
Ausbildung, hrsg. von Philipp Vandré und Benjamin Lang, Regensburg 2011,
175-182:181f., sowie ders., »Interdisziplinire Kunst und Kunstpadagogik. Ein
neuer Studiengang, ein Folkwang LAB und einige Anregungenc, in: Interdis-
ziplinaritit uwnd Disziplinaritit in musikbezogenen Perspektiven, hrsg. von
Martina Krause-Benz und Stefan Orgass, Hildesheim 2013 (Folkwang Studien
12), 41-56:44—48.

14 Das gilt auch fir die im Zweijahresturnus folgenden Kooperationsprojekte
New Loops 2012 und Fast Stomp 2014.
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kompositorisches Anliegen” iiberfithren lieflen, weil das, was sie dann
gesehen und formuliert haben wiirden, sie auch interessiert.

Eines der Bilder, die uns im Vorfeld in digitalen Reproduktionen
zur Verfiigung gestellt wurden, war Das blaue Kind von Constant,
einem hollindischen Kiinstler, der seinen Vornamen als Kiinstlerna-
men gewahlt hat und Griindungsmitglied der Kinstlergruppe CoBrA
war. Dieses Bild wurde von Teilnehmer Daniel” als Ausgangspunkt
seiner anschliefenden kompositorischen Arbeit gewihlt, ohne dass
thm der Titel des Bildes oder der Name des Kiinstlers bekannt waren.
Daniel gehorte zu den Teilnehmern mit den wenigsten Vorkenntnis-
sen, das betrifft schon die Kenntnis der Notenschrift. Er imaginierte
auch nicht unmittelbar komplexe Klinge, sondern assoziierte mit dem
Bild zunichst ein Programm bzw. eine Handlung: den Streit zwischen
zwei Geschwistern um ein Spielzeug (vgl. Abb. 2).

Seine programmatischen Vorstellungen hat Daniel in ein komposi-
torisches Anliegen tUberfiihrt: Zunichst treten zwei Instrumente mit
charakteristischen Melodien auf, der Ton d bildet den Gegenstand des
Streits. Im Unterricht mit Daniel kamen durch das Komponieren kon-
krete Lerninhalte in den Blick: die formale Gestaltung von Musikwer-
ken (dieses Stiick weist eine Exposition, einen Steigerungsteil und eine
variierte, verkiirzte Reprise auf); Melodiebildung; die Gestaltung von
Gegensitzen und die Moglichkeit, sie aufgrund von Gemeinsamkeiten
als solche wahrzunehmen; der Aspekt des Tonraums (in diesem Stiick
ist der Tonraum symmetrisch angelegt, seine Gestaltung von der Mitte
her gedacht); die Gestaltung von Musik mit nur einem Ton bzw. die
Gestaltung eines Tones. Insgesamt lisst sich ein beachtlicher Lerner-
folg konstatieren, Daniel hat hinsichtlich seiner musikbezogenen Fer-
tigkeiten Fortschritte gemacht.

15 Vgl. hierzu: Schlothfeldt, Komponieren im Unterricht, insbesondere 36f., 111ff.
und 319f.
16 Der fir den Teilnehmer gewihlte Vorname ist frei erfunden.
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Abbildung 2: Der Streit, Schiilerkomposition nach Das blane Kind von Constant.”

17 Dieses Duo fir Geige und Bratsche wurde aus den Ergebnissen ausgewihlt,
weil es die kiirzeste Komposition und die mit der kleinsten Besetzung ist. Un-
ter den Kompositionen — mehr als ein Dutzend wurden von Mitgliedern der
Bochumer Symphoniker uraufgefithrt — finden sich deutlich avanciertere, aber
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Gerne mochte man mit Daniel weiterarbeiten; nicht nur um herauszu-
finden, was ihm bei den mit »?« vorgesehenen »2-3 Takten Improvisa-
tion« vorschwebte, sondern um ihm dabei zu helfen, sein Repertoire
hinsichtlich musikalischer Materialien, thres Gebrauchs und ihrer No-
tation zu erweitern, einschlieffilich Méglichkeiten der Melodiebildung
(die evtl. den Bereich der Tonalitit verlassen konnten), Mitteln der
Steigerung, der »Zerstorung«, der Zeitgestaltung tiberhaupt. Insofern
ist kontinuierliche Arbeit, wie sie an Schulen und Musikschulen ange-
boten werden kann, von Vorteil. Eine Perspektive fir moglichen wei-
teren Unterricht wire die Beschiftigung mit Vergleichsstiicken, von
denen einem — mindestens von Beethoven bis Bart6k — einige einfielen.

2. Musiktheorie und Komposition

Nicht nur hier, sondern bei Gestaltungsarbeit generell konnen Beziige
zu anderen Werken wihrend der Arbeit oder im Anschluss daran her-
gestellt werden, sofern der musikpadagogische Kontext es sinnvoll
erscheinen lisst. Ein konkretes Musikstiick war aber nicht Ausgangs-
punkt der Arbeit in Bochum. Bei beiden Beispielen unterscheidet sich
der Unterricht, der den Kompositionsprozess begleitete, von Tonsatz-
unterricht darin, dass die musikalischen Sitze nicht entstanden sind
anschlieffend an die bzw. vor dem Hintergrund der Auseinanderset-
zung mit Musik, die es schon gibt, also nicht z. B. zum Zweck der
Stilibung. Gemeinsam ist kompositionspadagogischer Arbeit und dem
Tonsatzunterricht, dass musikalische Sitze erarbeitet werden. Wenn
im Unterricht komponiert wird, werden also die Vorteile genutzt, die
satztechnische Ubungen im Theorieunterricht haben. Dass im Unter-
richt in manchen musiktheoretischen Fichern musikalische Sitze
(nicht nur schriftlich) verfasst werden, ist aus musikpidagogischer Per-
spektive ein schwer bestreitbarer und kaum zu iiberschitzender Vor-
zug. Denn dadurch, dass man sich hier wie ein bestimmter Komponist
verhilt, konnen tiefere musikbezogene Kenntnisse und Fertigkeiten
erworben werden.

auch schlichtere Partituren bis hin zu stirker an Popmusik orientierten Sti-
cken.
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Aber wie verhilt es sich beim Komponieren? Folgen wir bei dieser
Frage der strengen Traditionslinie der Moderne: Die Utopie allen
kiinstlerischen Schaffens heute, also auch des Komponierens, hat
Adorno einmal so formuliert: »Dinge machen, von denen wir nicht
wissen, was sie sind«."” Dieser Schlusssatz von Adornos Vortrag Vers
une musique informelle korrespondiert mit Schonbergs berithmtem
Schlusssatz: »Wer wagt hier Theorie zu fordern!«” Beide operieren mit
einem emphatischen Begriff des Neuen, der auf einen — nicht erst heute
problematischen, sondern von Adorno selbst schon problematisierten
— Fortschrittsbegriff bezogen ist. Von Carl Dahlhaus stammt die spite-
re Formulierung, dass beim Komponieren das »Wagnis der Riickhalt-
losigkeit« eingegangen wiirde.”

Im Unterricht in historischem Tonsatz wissen Lernende (und die
Lehrenden) ziemlich genau, was die Dinge sind und werden sollen, die
sie da machen. Die satztechnische Arbeit, die das Beobachtete bzw.
Gelernte vertiefen und sichern soll, orientiert sich an historisch-stilis-
tischen Normen, die auf die Asthetik des Musikwerks, das jeweils den
Unterrichtsgegenstand bildet, bezogen sind. Sie bilden den Riickhalr
der Tatigkeit, und sie sollen gelernt werden.

18 Theodor W. Adorno, »Vers une musique informelle«, in: ders., Quasi una
fantasia. Musikalische Schriften 11 (1961), Darmstadt 1998 (Gesammelte Schrif-
ten 16: Musikalische Schriften 1-111), 493—540:540. Peter W. Schatt hat ein mit
Lesley Olson und mir gemeinsam betreutes Projekt ausfithrlich dokumentiert
und evaluiert: Unser Faust — meet the composer. Ein Komposztzonspro]ekt an
Essener Schulen, hrsg. von Peter W. Schatt, Regensburg 2009. Hier sowie in
dem Vortrag zum gleichen Projekt rekurriert der Autor auf diesen Satz von
Adorno; vgl. ders., »Der >Faust< im Nacken — Musikalische Bildung durch
Komponieren?«, in: Komponieren mit Schiilern (vgl. Anmerkung 12), 41-50.
Auch andere Autoren haben die gleichen Formulierungen mehr oder weniger
explizit von Schatts Texten her aufgegriffen, wie z. B. Wolfgang Lessing in der
Schriftfassung seiner Zusammenfassung des Symposions Musik erfinden in
Osnabriick, ebd., 19; spiter gar als Titel seines Beitrags: ders., »Dinge machen,
von denen wir nicht wissen, was sie sind«, in: Neue Musik vermitteln. Asthe-
tische und methodische Fragestellungen, hrsg. von Hans Schneider, Hildesheim
2012 (Schriften der Hochschule fiir Musik Freiburg 1), 29.

19 Arnold Schonberg, Harmonielebre (1911), Wien 1949, §04.

20 Carl Dahlhaus, »Vorwort«, in: Hans Heinz Stuckenschmidt, Neuxe Musik,
Frankfurt a. M. 1981, VII-XXVIL:VIIL. Auch hier ist ein Hinweis auf die beiden
Verotfentlichungen von Peter W. Schatt angebracht, vgl. Anmerkung 18.

189



Matthias Schlothfeldt

Die Riickhaltlosigkeit des Komponierens besteht darin, dass die
Normen, die Kriterien fiir Entscheidungen, die Mittel und Techniken,
mit denen die Komposition gestaltet wird, erst noch gefunden werden
miussen — moglicherweise parallel zum Anliegen, das wihrend des
Kompositionsprozesses entsteht, sich auch verindert, mit wichst und
mehr oder weniger klar und scharf gefasst oder gar formuliert ist. Aus
thm heraus konnen so etwas wie werkeigene Normen und Techniken
entstehen, die in gewisser Weise den Ruckhalt des Komponierens bil-
den. Sie lassen eine theoretische Auseinandersetzung mit den Werken
lohnend erscheinen.

Beim Komponieren wird oft gerungen um Stimmigkeit, auch um
Stringenz oder Konsequenz und musikalische Logik. Das ist mit dem
Verfassen von Stiliibungen insofern vergleichbar, als auch im histori-
schen Tonsatz das strikte Befolgen von »Regeln« nicht notwendiger-
weise zu einem stimmigen musikalischen Ergebnis fihrt. Und tber
den Beckenschlag auf die Klaviersaiten im oben erlduterten Beispiel 1
lasst sich sagen, dass er als Entscheidung oder als Problemlésung zwar
programmatisch motiviert war, aber auch das Ergebnis der Suche nach
Stimmigkeit, nach Logik, Stringenz und Konsequenz darstellt.

Solche Arbeit von Jugendlichen weist durchaus Merkmale von dem
auf, was wir unter Komponieren verstehen: Wenn sie sich nicht expli-
zit an vorhandener Musik orientiert, wird auch hier das »Wagnis der
Rickhaltlosigkeit« eingegangen; und die Schiiler »machen Dinge, von
denen sie nicht wissen, was sie sind«. Man mag bei den beiden Beispie-
len nicht den Eindruck haben, mit der Speerspitze der Avantgarde zu
tun zu haben; aber fiir die Lernenden kann das, was sie in solchen Pro-
zessen erarbeiten, durchaus neu sein — eben fiir sie neu. Und es kann
fir sie Geltung haben, auch isthetische Geltung beanspruchen. Man
kann manche Arbeiten sogar als Vorschlidge betrachten fiir Kunst, die
sie sich wiinschen, und fiir das, was sie sich von ihr versprechen.

Dies ist einer der Griinde, warum beim Komponieren in bestimm-
ten musikpadagogischen Kontexten eine gewisse Offenheit in stilisti-
scher Hinsicht herrschen sollte und warum gedanklich getrennt wer-
den sollte zwischen Komponieren im Unterricht und der Einfithrung
in Neue Musik. Wenn Jugendliche sich mit neuer Musik beschiftigen,
kann dabei komponiert werden; wenn sie komponieren, kann dabei
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etwas entstehen, das die Bezeichnung »Neue Musik« nahelegt; aber
beides ist nicht zwangsliufig miteinander verbunden.

Dass sich die Jugendlichen beim Komponieren an Neuer Musik
orientieren, ist nicht besonders aussichtsreich: Erstens sind die Musik
(auch kompositionsgeschichtlich betrachtet) und die darin verwende-
ten Techniken dafiir oft zu komplex. Zweitens ist nicht sicher, dass die
Jugendlichen sich bei ihrer Arbeit daran orientieren wollen. Drittens
wird auf diese Weise die Arbeit in Richtung Stilibung gedringt. Zur
Einfithrung in Neue Musik sind rezipierende, reflektierende und re-
produzierende Methoden erheblich aussichtsreicher als das Komponie-
ren.

Experimentelle und explorative Vorgehensweisen koénnen beim
Komponieren eine Rolle spielen. Aber das wird allzu oft mit Kompo-
nieren, mit dem »Wagnis der Riickhaltlosigkeit« gleichgesetzt, um
nicht zu sagen: verwechselt. Es kann auf einem neuen Weg bemerkens-
wert Bekanntes, auf einem bekannten Weg erstaunlich Unerhértes ent-
stehen.

Und wer einem Schiiler bei seinen ersten Kompositionsversuchen
auseinandersetzt, dass er leider mit »verbrauchtem Material« arbeite,
kann sich auf eine heftige (und berechtigte) Abwehrreaktion gefasst
machen. Auch wenn Adorno den Begriff als Funktion, nicht als Sub-
stanz verstanden wissen wollte, ist der »Stand des Materials« ein — heu-
te ohnehin problematisches — Kriterium, das im Zusammenhang mit
kompositionspddagogischer Arbeit kaum taugt. Entscheidend ist we-
niger der »Stand des Materials« als der Stand des Schiilers.

3. Ist die Musiktheorie zustindig?

Den Lernenden und ihren Lernbiografien gerecht zu werden, ist frei-
lich nur eine der Aufgaben, vor die sich kompositionspidagogisch
Lehrende gestellt sehen. Thre hervorstechenden Fahigkeiten lassen sich
ungefihr so skizzieren: Sie haben gelernt, sich Musik — horend, lesend,
schreibend — zu erschlieflen, deren (ggf. werkeigene) Techniken und
Normen zu beschreiben, die mit dem Erfinden dieser Musik verbun-
denen Anliegen zu formulieren und tiberhaupt angemessen tiber Musik
zu reden. All das kénnen sie auch bei Musik, die es noch nicht gibt,
also bevor sie geschrieben ist und gehort oder gelesen werden kann,
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und konnen im Entstehungsprozess die Potenziale und die Alternati-
ven uberblicken. Wihrend des Prozesses achten sie darauf, dass die
Lernenden ein kompositorisches Anliegen entwickeln und verfolgen
(und nicht blof}, darauf wurde im Zusammenhang mit Beispiel 2 schon
hingewiesen, ein auflermusikalisches Programm umsetzen). Dabei grei-
fen die Lehrenden nicht tiber Gebiihr in den Entstehungsprozess ein
und uberlegen, wann welche Referenzwerke zur Kenntnis gebracht
werden konnen, ohne dass ihre Kenntnisnahme den Prozess allzu stark
beeinflusst oder gar durch aufkommende Frustration zum Stocken
bringt. Sie konnen zudem Lernende darin unterstiitzen, vor dem Hin-
tergrund eines kompositorischen Anliegens Musik zu erfinden und
sich vorzustellen, dabei angemessene Techniken zu entwickeln und
anzuwenden, im Transfer auf andere Musik sich diese zu erschliefien,
deren Techniken und stilistisch-dsthetische Normen zu benennen und
ihrerseits angemessen iiber Musik zu sprechen.

Nun stellt sich die Frage, wer das alles kann und wo man das lernt.
Zunichst liegt die Vermutung nahe, fir kompositionspadagogische
Arbeit seien Komponisten zustindig, weil es schlief}lich um Kompo-
nieren geht und einige Komponisten ja auch schon in dem Bereich
erfolgreich aktiv sind. Wenn man jedoch die Frage nicht an Einzelper-
sonen kntipft und an Wert und Sinn eines Hochschulstudiums festhalt,
lisst sich das bestreiten: Die Ziele eines Kompositionsstudiums sind
eher in der Entwicklung von etwas Eigenem, einem eigenen Weg,
wenn nicht sogar einer eigenen musikalischen Sprache zu sehen, so
dass zumindest die Gefahr besteht, dass die auf solche Weise lehrenden
Komponisten und ihre Vorstellungen von Komponieren allzu stark
zum Orientierungspunkt der Arbeit der Lernenden werden. Dem Stu-
dium der Komposition fehlen meist pidagogisch-didaktische Anteile.
Insofern fordert ein Kompositionsstudium nicht unbedingt die erfor-
derliche Offenheit gegentiiber kompositorischen Prozessen innerhalb
einer vorgefundenen piadagogischen Situation. Zudem sind ein breites
Repertoire auch an historischen Satztechniken und deren Reflexion
nur in begrenztem Mafle Gegenstand des Studiums. Es wire vielleicht
dariiber nachzudenken, ob sich das Kompositionsstudium um musik-
padagogische/-didaktische Anteile zu einem Studium der Kompositi-
onspidagogik erweitern liefle. Annihernd alle Komponisten unterrich-
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ten nach dem Studium in irgendeiner Weise und sollten das auch ler-
nen dirfen. In einer solchen Studienrichtung oder einem solchen Stu-
diengang konnte auch das Komponieren in verschiedenen Lernsituati-
onen auflerhalb des Kompositionsunterrichts thematisiert werden.

Die Musiktheorie hat den hier erforderlichen Weitblick — oder soll-
te thn zumindest haben. Das Studium der Musiktheorie ist auf eine
gewisse historisch-stilistische Gegenstandsbreite hin angelegt und be-
fahigt dazu, — bei allem Enthusiasmus und allem padagogischen Impe-
tus — die Distanz zu einer vorliegenden oder eben gerade entstehenden
Musik einzunehmen, die erforderlich ist, um Lernende beim Kompo-
nieren zu unterstiitzen. Gerade als pidagogisches Studium (und um ein
solches handelt es sich ja meistens) bereitet von den bestehenden das
Theoriestudium am ehesten auf kompositionspadagogische Titigkeiten
vor. An vielen Orten hat die Ausbildung von Musiktheoretikern die
groflte Nihe zu dem, was es in der gewtinschten Form noch nicht gibt:
dem Studium der Kompositionspadagogik.” Damit soll weder behaup-
tet werden, dass die Musiktheorie bzw. Musiktheoretiker (gar grund-
satzlich oder ausschlieflich) fiir das Komponieren in verschiedenen
Lernsituationen und fiir die Kompositionspadagogik zustindig seien —
und Komponisten seien es nicht; noch soll die Musiktheorie und der
Unterricht darin in eine kompositionspadagogische Richtung gedringt
werden. Es soll lediglich darauf aufmerksam gemacht werden, dass das
Potenzial, das hier bereits vorhanden ist, in grofferem Umfang genutzt
werden konnte. Dass die Musiktheorie sich zustindig fuhlt, setzt aller-
dings voraus, dass sie als musikpadagogische Disziplin ernst genom-
men wird.

In Abb. 1 war festgehalten, wo sinnvoller Weise kompositionspada-
gogisch gearbeitet werden kann. In annihernd allen angefithrten Berei-
chen konnte die Musiktheorie hilfreich aktiv werden und sich dort
zustandig fiihlen; sei es dadurch, dass Seminare in musikpadagogischen
Studiengingen angeboten werden, sei es, indem in Schulen und Musik-

21 Die Universitit fir Musik und Darstellende Kunst Graz hat unlingst einen
vielversprechenden Bachelorstudiengang »Kompositions- und Musiktheorie-
padagogik« an den Start gebracht. Matthias Hermann, der an der 4. Gesprichs-
runde teilgenommen hat, hat unlingst von einer Umstruktierung der Studien-
ginge Komposition und Musiktheorie an der Hochschule in Stuttgart berich-
tet, die einige der in Weikersheim erorterten Vorschlige aufnimmt.
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schulen oder als (begleitende) Workshops Unterricht durchgefiihrt
wird. Dazu wire fir das Musiktheoriestudium noch wiinschenswert,
dass es auf das Unterrichten mithilfe des Komponierens oder Musik-
erfindens an verschiedenen Institutionen und mit sehr verschiedenen
Lerngruppen vorbereitet.

Selbstredend ist und bleibt Gestaltungsarbeit Bestandteil musikpa-
dagogischer Seminare in den Studiengingen Lehramt Musik und Mu-
sikpidagogik. Es sind aber wohl keine Kompetenzstreitigkeiten zu
erwarten, wenn hier die Chance fiir Kooperationen von Musikpidago-
gik und Musiktheorie gesehen wird. Hier besteht sogar die Moglich-
keit fir vielfiltige interdisziplinire padagogische und kiinstlerische
Arbeit gemeinsam mit Pidagogen und Kinstlern, die nicht nur der
Sparte Musik zugehoren missen.”

Anschlieflend an die Wiinsche, die in Weikersheim hinsichtlich des
Komponierens in verschiedenen Lernsituationen laut wurden, scheint
es auflerdem angemessen anzuregen, dass die Aufgaben im Zentralabi-
tur, die Gestaltungsarbeit einfordern (und bislang von einer gewissen
Hilflosigkeit geprigt sind), in enger Absprache zwischen der Pidago-
gik der Schule und der Musiktheorie konzipiert werden; dass Fortbil-
dungsveranstaltungen fiir Musiklehrer und Instrumentallehrer, die ge-
wiinscht werden, auch von Musiktheoretikern angeboten werden; und
dass konkrete, sinnvolle, erprobte und vielfiltige Gestaltungsaufgaben,
die fir den Unterricht an Schulen und Musikschulen hinderingend
gesucht werden, von Musiktheoretikern entwickelt und zur Verfiigung
gestellt werden. Denn hier ist die Musiktheorie nicht nur auch zustin-
dig, sondern dringend gefordert!

Wer immer noch nicht tiberzeugt ist, sehe sich zum Schluss an, welche
Workshops sich die Jugendlichen im Vorfeld gewtinscht hatten, die als
Preis im Bundeswettbewerb »Jugend komponiert« 2012 die Teilnahme

22 Als ein sog. Folkwang LAB habe ich gemeinsam mit Prof. Claudius Lazzeroni,
einem Kollegen aus dem Bereich der generativen Gestaltung, das kiinstlerisch-
padagogische Projekt Bewegte Klinge — bewegte Bilder durchgefiihrt, in dem
Studierende und Lehrende Schiiler darin unterstiitzt haben, Musik zu kompo-
nieren und eine darauf bezogene visuelle Ebene zu gestalten. Die gemeinsame
Arbeit diirften alle Beteiligten als sehr bereichernd empfunden haben. Vgl. da-
zu: Schlothfeldt, »Interdisziplinire Kunst und Kunstpidagogik«, 41-50:44—48.
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an solchen Workshops in Weikersheim gewonnen haben. Die Wiin-
sche sind hier ohne Auslassung angefiihrt:

1. Kenntnisse von Werken und Techniken heute lebender Kom-
ponisten

2. Kenntnisse alterer Werke und Satztechniken (Messiaen, neuere

Orgelmusik, Minimal Music, Filmmusik)

Instrumentation

Improvisation

Notensatz und Notationsweisen

Horanalyse

A\ M AN W

Die Jugendlichen mdchten etwas erfahren iiber dltere und neuere Wer-
ke und deren Satztechniken. Sie wiinschen sich mit Improvisation mu-
sikalisch-praktische Arbeit mit konkreten, spielerischen Aufgabestel-
lungen. Und die Bereiche Instrumentation, Notation und Gehorbil-
dung werden angesprochen. Es handelt sich hier fast ausnahmslos um
musiktheoretische Themen, Inhalte und Unterrichtsficher, weshalb
sich eher die Frage stellt, wieso die Musiktheorie nicht zustindig sein
sollte.

Philipp Vandré und ich haben die Bundespreistriger, von denen
ungefihr die Hilfte Kompositionsunterricht hatte, auflerdem gefragt,
was sie sich davon erhoffen. Sie antworteten, dass sie sich eine (mog-
lichst humorvolle) Lehrperson wiinschten, die schon eine Richtung
erkennen lasse, aber offen sei und ohne Lenkung oder Zwang helfe
einen eigenen Weg zu finden und zu gehen. Auflerdem nannten sie
musiktheoretische Grundlagen, die Verbesserung der Horfahigkeit,
Kenntnisse und Horizonterweiterung hinsichtlich musikalischer Lite-
ratur in moglichst grofler Vielfalt sowie die Analyse von Werken neue-
rer Musik als Inhalte und Gegenstinde des gewiinschten Unterrichts.

Auch hier wird Theorie gefordert. Der Kompositionsunterricht
kann hier deutlich entlastet werden. Von den Lehrkriften werden so-
gar Fihigkeiten erwartet, die am ehesten ein Theoriestudium sicher-
stellt. Es ist kaum einsichtig, warum, wer so offenkundig zustindig ist,
nicht seine Hilfe anbieten oder darum gebeten werden sollte. Letztlich
fur alle Bereiche der Kompositionspidagogik lasst sich der Satz von
Schonberg umkehren in: Wer wagt hier Theorie zu verweigern!
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Komponieren zeitgenossischer Kunstmusik
im Tonsatzunterricht

Kompositorische Denkweisen des spiten 20. sowie des 21. Jahrhun-
derts sollten gleichwertiger Bestandteil mit den historischen Komposi-
tionstechniken vergangener Epochen im Theorieunterricht an Musik-
hochschulen sein. Haufig beschrinkt sich die Thematik auf die refle-
xiv-analytische Herangehensweise oder auf das satztechnische Kopie-
ren von Individualstilen, gibt es doch bisher kaum methodische Ansit-
ze zu einem kompositionspraktischen Unterricht. Trotzdem erschlief3t
sich aus meiner bisherigen Erfahrung zeitgendssisches Musikschaffen
den Studierenden (aber auch Schiilern) auf kompositionspraktische
Weise leichter, da das Verstindnis fiir die zeitgenossische Kunstmusik
nicht auf eine spezielle Selektion einzelner Komponisten oder Stile
begrenzt bleibt und so ein grundsitzliches Verstiandnis fiir einen zeit-
genossischen Schaffensprozess erméoglicht wird. Uber solch einen
kompositionspidagogischen Ansatz kann der Studierende sinnlich-
kiinstlerische Erfahrungen sammeln, die ein Subjektivitits- und Ent-
scheidungsbewusstsein fiir seine dsthetische Haltung ausprigen. Seine
Aufgabe besteht zunichst einmal darin, von einer untiberschaubaren
Vielzahl an Individualstilen und divergierenden Kompositionsmetho-
den typische Verfahrensweisen unserer Zeit zu abstrahieren. Einerseits
miussen die Primissen des kompositorischen Handelns verdeutlicht
und andererseits Kategorien, die ein bewusstes Komponieren ermogli-
chen, formuliert werden. Der im Folgenden dargestellte methodisch-
didaktische Ansatz ist fiir Studierende der Instrumental-, Vokal- und
Dirigierausbildung im Pflichtfach Tonsatz/Musiktheorie konzipiert.’

Dieser Ansatz beinhaltet neben einer horenden Anniherung an Stiick-
anfinge eine daraus resultierende erste Kategorisierung von Anfingen,
das Entwickeln von Voraussagen und das Ausbilden eines generellen
Bewusstseins fiir kompositorische Prozesse. Daran anschlieffend fin-
den sich weitere, vertiefende Ubungen zu einer allgemeinen Einord-

1 Um den Umfang dieses Beitrags nicht unangemessen auszudehnen, konnen
hier nur ausgewihlte Aspekte der Methodik exemplarisch dargestellt sein.
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nung von Rhythmen und zum Entdecken eines kreativen Umgangs
mit Tonhohenkontexten.

Da ich die horende Anniherung an Stiickanfinge bereits sehr de-
tailliert in einem anderen Aufsatz dargelegt habe,” sei hier nur eine
kurze Zusammenfassung der wichtigsten Aspekte gegeben. Zunichst
einmal beginnen die meisten Rezipienten und Interpreten sich iber das
Horen einem Stiick zu nahern. So bildet der Anfang einer Kompositi-
on die wesentliche Grundlage, um in Stimmung zu versetzen, den
Charakter des Stiickes zu erahnen und das klangliche Material zu ver-
innerlichen. Der Anfang eines Werkes holt den Rezipienten also quasi
in die Komposition hinein. Daher gilt es, sich im Gruppenunterricht
der Thematik » Anfang« hérend zu nihern.

Um Anfinge diverser Kompositionen in ihrer jeweils spezifischen
Art beschreiben zu konnen, unterscheide ich die drei Kategorien Ef-
fekt-Typologien, Informationsgehalt und Charakter/Stimmung.

Kategorie 1: Effekt-Typologien
Horbeispiel: Gérard Grisey, Vortex Temporum, 1. Satz, Takte 1-4

Vortex Temporum von Gérard Grisey beginnt mit einem deutlichen,
lauten Signal. Diesen Effekt bezeichne ich als Prasenzeffekt.

Horbeispiel: Claude Debussy, »Gigues« aus Images, ca. 20” des Anfanges

Der erste Satz aus Claude Debussys Images beginnt leise und fordert
dadurch den Horer zum gezielten Zuhoren auf. Ich bezeichne diesen
Effekt daher als Lauscheffeket.

In Bezug auf den Aufbau einer Spannungswirkung sind diese bei-
den Effekte einander diametral entgegengesetzt; wihrend der Horer

2 Benjamin Lang, »Horanalyse zeitgenossischer Musik — Wege zum kreativen
Horen?<, in: Ganz Obr? Neue Musik in der Gehérbildung, hrsg. von Benjamin
Lang, Regensburg 2013, 91-155. Dieser Aufsatz zur Horanalyse behandelt im
Wesentlichen ihnliche Themengebiete, allerdings im gezielten Hinblick auf
den Gehorbildungsunterricht. So finden sich dort ausfithrliche Abschnitte zu
den Themen »Anfinge«, »Material« und »Potenzial«. Da ich es fiir zwingend
erforderlich halte, auch im Tonsatzunterricht vom Horen und den Horwir-
kungen Neuer Musik auszugehen, gibt es starke Kongruenzen mit meinem me-
thodisch-didaktischen Ansatz fiir die Vermittlung zeitgenossischen Kompo-
nierens.
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beim Prisenzeffekt einfach in den Beginn des Stiicks hineingestoflen
wird, ladt ihn der Lauscheffekt auf subtile Weise zu einer naheren Er-
kundung ein.

Horbeispiel: Beat Furrer, still, ca. 20 des Anfanges

Eine dritte Moglichkeit eines Stickanfangs ist der In-Medias-Res-
Effekt. Dem Horer wird das Gefiihl vermittelt, das Stiick sei schon
lingst im Gange, ohne einen deutlichen Anfang gehabt zu haben. Wih-
rend sich also der Prasenzeffekr und der Lauscheffekr auf jeweils un-
terschiedliche Weise bemiithen, den Rezipienten mit in das Stiick
hineinzunehmen, wird genau darauf beim In-Medias-Res-Effekt be-
wusst verzichtet. Nach meiner Erfahrung lassen sich alle Musikanfinge
mit ihren unterschiedlichen Wirkungsweisen mithilfe dieser drei Ty-
pologien klassifizieren.

Kategorie 2: Informationsgehalt

Einerseits erhalt der Horer durch den Stiickanfang musikalische In-
formationen, die neutral beschrieben werden konnen. Andererseits
lassen sich mehr oder weniger genaue Voraussagen tiber die Bedeutung
dieser Informationen fiir den weiteren Verlauf der Komposition tref-
fen. Dies ist abhingig davon, ob der Informationsgehalt eher hoch
oder niedrig ist.

Der Anfang des ersten Satzes aus Vortex Temporum von Grisey
eignet sich hervorragend als Beispiel, um die Zusammensetzung von
Klangbild und Bewegungsform genau zu beschreiben. Diese eingehen-
de Beschreibung kann wiederum den Ausgangspunkt dafiir bilden, mit
den Studierenden, die den weiteren Verlauf des Stiickes bisher nicht
kennen, tiber kompositorische Losungsmoglichkeiten zur Weiterent-
wicklung des Anfangs zu diskutieren. Diese Fragen konnen sich bezie-
hen auf mogliche Verinderungen der Wellenbewegung, der Dichte, des
Metrums oder der Klangregister. Sie konnen sich aber auch darauf
beziehen, welche Bedeutung bereits vorhandenen Elemente, wie dem
Decrescendo, der Repetition oder den Mikrotonen, im weiteren Ver-
lauf des Stiickes zukommen kann. Anhand der Erarbeitung dieser Fra-
gen konnen nun Prognosen tiber den weiteren Verlauf angestellt wer-
den. Es geht hierbei nicht darum, ob eine Prognose sich bewahrheitet
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oder als falsch herausstellt. Vielmehr soll eine Sensibilisierung fiir den
kompositorischen Umgang mit einem Anfang geschaffen werden.

Kategorie 3: Charakter/Stimmung

Das freie Assoziieren Uiber die Wirkung des Anfanges soll die Verbali-
sierungskompetenz in Bezug auf das Gehorte auspragen. Auch hierbei
kann es keine richtigen und falschen Antworten geben, es geht viel-
mehr um das »In-sich-Hineinhdren«. Ein Bewusstsein fiir subjektive
Empfindungen und Zuordnungen wird geschaffen, denn schliefflich ist
Komponieren eine schopferisch-individuelle und keine reproduktive
Leistung.

Nachdem der Anfang mithilfe der drei genannten Kategorien in
seinen Bestandteilen beschrieben ist, lassen sich Voraussagen dartiber
machen, was mit den gehorten oder gelesenen musikalischen Elemen-
ten geschehen konnte. Ist der Informationsgehalt sehr hoch, so kann es
schwierig sein, eine Selektion der vorhandenen Informationen vorzu-
nehmen; ist dagegen der Informationsgehalt sehr niedrig, so fehlen
Bausteine des musikalischen Materials, um sinnvolle Prognosen treffen
zu konnen. Bestimmen wir also, was musikalisches Material ist und
welches Potenzial es in sich bergen kann.’

Material und Potenziale lassen sich mithilfe des Anfanges von
Vortex Temporum anhand folgender musikalischer Aspekte bzw.
kompositorischer Mittel besonders gut aufzeigen:

a) Kontraste: Die schnelle Sechzehntelbewegung des Anfanges konnte
mit einem stehenden Ton kontrastiert werden oder das Decrescen-
do mit kontinuierlichem Crescendo.

b) Wiederholung: Die Repetition der gehorten wellenartigen Linie
konnte zu einem Wiederholungsmechanismus fiihren.

3 »Musikalisches Material« definiere ich als »die einzelnen wahrnehmbaren
musikalischen Bestandteile eines musikalischen Ausgangspunktes bzw. eines
musikalischen Momentes oder eines kurzen Stiickausschnittes.« »Potenzial«
definiere ich als »eine im musikalischen Material immanente Struktur, die sich
kompositionstechnisch alleinstehend ausarbeiten lisst. Da das musikalische
Material aus mehreren Bestandteilen bestehen kann, birgt das Potenzial des
Materials mehrere Komponenten, die kompositorisch mithilfe eigenstindiger
Techniken ausgearbeitet werden konnen.« Ebd.
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c¢) Transparametrisches Denken: Das kontinuierliche Decrescendo der
ersten vier Takte kann abstrahiert werden zum kompositorischen
Aspekt »Abnahme«. Die kiinstlerische Idee »Abnahme« konnte
kompositionstechnisch fiir prozessuale Transformationen auf allen
parametrischen Ebenen dienen. Eine andere Moglichkeit wire die
»melodische« Wellenbewegung (wie sie in Vortex Temporum er-
klingt) als Wellenidee auf andere Parameter wie Form, Artikulati-
on, Dynamik etc. zu tibertragen.

Kompositorisch lassen sich nun zwei mégliche Reaktionen herausstel-
len:

1. Die kiinstlerische Idee wird aus dem Potenzial des Materials abge-
leitet, ist damit quasi eine materialimmanente Reaktion oder besser:
ein kompositorisch internes Erfordernis. Oder:

2. Eine neue kiinstlerische Idee bzw. ein bisher nicht im Material oder
Potenzial befindlicher Bestandteil wird als gleichsam materialexter-
ne Reaktion kompositorisch eingearbeitet. Somit handelt es sich um
ein kompositorisch externes Evfordernis.

Der Umgang mit internen und externen Erfordernissen fihrt also nun
zur kiinstlerisch-kompositorischen Gestaltung der Zeit (oder auch der
Form). Deshalb erscheint noch eine Betrachtung dieser Zeitgestaltung
nach dem Anfang als Ideensammlung fiir die Studierenden sinnvoll.
Beim weiteren Hineinhoren in Griseys Komposition wird deutlich,
dass Grisey in den ersten drei Minuten weitestgehend das Potenzial
des Anfangs nutzt und kompositorisch offenbar interne Erfordernisse
sieht; ein Transformationsprozess lisst sich deutlich wahrnehmen.
Prozesse und Uberginge sind in der zeitgendssischen Musik von zent-
raler Bedeutung. Nach den vorhergehenden reflektierenden Hortibun-
gen mag es nun stirker um Schreibiibungen gehen, damit jetzt der
tonsetzerische Umgang mit dem »zeitgendssischen Komponieren«
trainiert wird.

Zum Bewusstmachen parametrischer Kontexte eignet sich eine Vor-
tibung, bei der die notwendigen kompositionsmethodischen Schritte
fir eine Transformation von einem Klang in einen anderen reflektiert

4 Vgl ebd.
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werden.” Die Aufgabenstellung konnte lauten: Was muss ich tun, um
folgenden Ausgangsklang in kleinen, fiir den Horer nachvollziehbaren
Schritten in folgenden Zielklang zu transformieren?

Muhen einer Kuh > Polizeiauto
Wiehern eines Pferdes > Geigenton
Platzen eines Autoreifens > Klang einer Kirchenglocke

Diese Beispiele lassen sich problemlos erweitern oder durch andere
Ideen austauschen. Nach der Sensibilisierung fir parametrische Kon-
texte wiirde sich eine Ubung zum Bewusstmachen gestalteter Prozesse
anbieten. Matthias Hermann bietet hierzu im Kapitel »Gestalt und
Transformation« seines Arbeitsheftes Zeirgendssische Satztechnik ge-
zielte Tonsatziibungen an.” Er lisst Verwandlungsprozesse iiben, in-
dem Uberginge zwischen Gestalten, wie z. B. einer rhythmisch »stot-
ternden« Figur und einem Akkord, komponiert werden sollen. Von
grofler Bedeutung ist der darauf folgende methodische Schritt, kom-
plexere Prozesse kompositorisch zu gestalten. Ich greife zur Verdeutli-
chung aus meinen Unterrichtsmaterialien eine Ubung heraus (vgl.

Abb. 1 und 2):

Aufgabe: Sie sehen zwei Notenbeispiele.” Definieren Sie Unterschiede und
Gemeinsamkeiten der beiden Beispiele. Versuchen Sie einen horend nachvoll-
ziehbaren Prozess zu komponieren, bei dem der Horer schrittweise durch die
Transformation »gefiihrt« wird. Die Instrumentation kann frei gewihlt wer-

den.

s Ich habe diese Ubung bei dem Komponisten Carsten Hennig kennen gelernt,
als er diese bei der 2. Werkstatt Junger Komponisten am 8. September 2008 in
Hannover in der Arbeit mit Jugendlichen zur Anwendung brachte.

6 Vgl. Matthias Hermann, Zeitgendssische Satztechnik, Stuttgart 2001 (Materia-
lien zur Musiktheorie 3), off.

7 Die Notenbeispiele sind Abschriften des Autors aus: Gérard Grisey, Vortex
Temporum I, 11, I11 fur Klavier und finf Instrumente, © 1995 BMG Ricordi
Music Publishing, Mailand (139444); Olivier Messiaen, Mode de valeurs et
d’intensités fiir Klavier, © 1950 Durand & C, Paris (13.494).
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Diese anspruchsvolle Aufgabe beinhaltet zwei Lerneffekte gleicherma-
en: Einerseits dient sie der Entwicklung eines Gefiihls fiir Zeitgestal-
tung und Zeitwahrnehmung, andererseits wird eine tiefgehende Sensi-
bilisierung fiir den gestalterischen Umgang mit den musikalischen
Parametern geschaffen. Anschlieflend an die bisherigen Fragestellun-
gen der Zeitgestaltung bietet sich die Reflexion tber Rhythmus (als
Zeitgestaltung im Kleinen) als Themengebiet an. Anhand diverser, in
puncto Rhythmik kontrastierender Horbeispiele sollen die Studieren-
den die Eigenschaften verschiedener Rhythmen definieren. Es hat sich
im Laufe der Jahre bewihrt aus diesen Beschreibungen der Eigenschaf-
ten im Gruppenunterricht das folgende rhythmische Dreieck zu ent-
wickeln:
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Kein Metrum spiirbar
Sehr hohe Dichte
,CHAOS"

Metrum spiirbar
Mittlere Dichte
~GROOVE"

Kein Metrum spiirbar
Sehr niedrige Dichte
LEWIGKEIT"

Abbildung 3: »Rhythmisches Dreiecks«.

Anhand weiterer Horbeispiele sollen die Studierenden tiben, wahrge-
nommene Rhythmen in dieses Dreieck einzuordnen. Erginzt wird
diese Ubung durch die Aufgabe, alle Rhythmen in ihrem jeweiligen
Charakter und ihrer Stimmung assoziativ-individuell zu beschreiben.
Auf diesem Wege soll eine emotionale Katalogisierung fir rhythmi-
sche Strukturen geschaffen werden. Auch anhand des Lesens von Par-
tituren sollen anschliefend Zuordnungen im rhythmischen Dreieck
vorgenommen und Vermutungen tiber die Wirkung beim Héren ange-
stellt werden." Nun folgt die zentrale tonsetzerische Ubung:

Komponieren Sie drei divergente Rhythmen, die sich in ithrer Wirkung, ihrem
emotionalen Gehalt und ihrem Zweck deutlich voneinander unterscheiden.
Denken Sie dabei auch an die kompositorischen Moglichkeiten in Bezug auf
das rhythmische Dreieck.

Tonhohenkontexte und Harmonik bilden nun den nichsten wichtigen
tonsetzerischen Aspekt, auf den eingegangen werden muss. Harmoni-

8 Natiirlich werden die Musikbeispiele danach auch gehért, damit die Leseerfah-
rung mit der Horerfahrung verglichen werden kann. Aufgrund dieser Erfah-
rungen sollte es moglich sein, nach und nach eine Klangvorstellung beim Lesen
komplexer Rhythmen zu entwickeln.
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sche Zusammenhangswirkungen leite ich aus den intervallischen Ak-
kordstrukturen mithilfe eines »Logik-Experimentes« ab: Mit einem
Dominantseptakkord spiele ich, indem ich ihn eher willkiirlich ver-
schiebe, etwas beinahe Melodisches. Dieser Akkord kann also keine
tonale Richtung durch Auflosung entfalten. Trotz aufgehobener tona-
ler Funktionalitit empfinden die meisten Studierenden eine Progressi-
onslogik. Nach ausgiebiger Diskussion lisst sich entdecken, dass mog-
licherweise die Klangstruktur, also der nur aus groffen und kleinen
Terzen bestehende Akkordaufbau dafiir verantwortlich sein muss. Um
den Zusammenhang zu verdeutlichen, spiele ich mehrere Akkordrei-
hen zunichst in einem mittleren Register, einerseits bestehend aus
gleichen bzw. dhnlichen Intervallstrukturen und andererseits mit stin-
dig wechselndem Intervallaufbau. Hierbei wird den Studierenden
schnell klar, dass tiber Akkordstrukturen Unterschiede und Ahnlich-
keiten musikalisch herausgestellt werden konnen. Hierauf folgt sinn-
vollerweise eine Kompositionstibung, bei der die Studierenden »expe-
rimentell« Akkordreihen erstellen sollen, d. h. sie wihlen bestimmte
Intervalle, die zur Strukturierung eines Akkordes bzw. gleichermaflen
zusammengehoriger Akkordreihen dienen sollen.” Um wiederum eine
subjektiv-emotionale Riickkopplung zu erhalten, damit die Erfahrun-
gen individuell »abgespeichert« werden koénnen, sollen die Studieren-
den die einerseits in ihrer Intervallstruktur divergierenden Akkordrei-
hen und andererseits die Unterschiede innerhalb einer Akkordreihe
mit subjektiven, emotionalen Beschreibungen einordnen. Folgende
Fragestellungen werden daran angekniipft: Wie verdndert sich die
Klangwirkung bei Anderung der Register? Welche Unterschiede und
Wirkungen werden durch Oktavversetzungen erzielt? Wie lasst sich
eine Melodie aus den Akkorden/Akkordreihen ableiten?

Die noch fehlenden Aspekte »Formgestaltung«, »Schlusskatego-
rien«, »Gesten, »Farben«, »Textvertonung« und »musikalische Text-
bearbeitung« wiirden weitere Vertiefung benotigen.” Mithilfe dieser
und der diskutierten Aspekte lisst sich ein kiinstlerisch kreatives Se-

9 Vgl. Hermann, Zeitgendssische Satztechnik, 15ff.
10 Weiterfithrende Ansitze auch hierzu sind in meinem Aufsatz »Horanalyse
zeitgendssischer Musik« in Lang 2013 zu finden.
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mester im Fach Tonsatz zum Thema »Komposition Neuer Musik«
gestalten.”

Die beschriebene personalstilistisch abstrahierende Methodik
schafft Kompetenzen fir eigenstindige Interpretationsansitze, ohne
jeden einzelnen Komponisten speziell besprechen zu miissen. Ohne
asthetische Einengung konnen Zuginge zum aktuellen kiinstlerischen
Schaffen erschlossen werden. Zusitzlich konnen historische Denkwei-
sen dadurch neu beleuchtet und lebendig werden, dass sie mit kiinstle-
risch-systematischen Betrachtungsweisen konfrontiert werden, die aus
dem kiinstlerischen Umgang mit Musik des 20./21. Jahrhunderts resul-
tieren.

11 Hierbei lassen sich Synergien zwischen dem Unterricht in Tonsatz und Ge-

hoérbildung schaffen.
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Komponieren mit Jugendlichen —
kreativer Weg zur musikalischen Bildun
oder padagogisch-iasthetischer Selbstzweck?

»Zuviel Toleranz schadet.« Diesen Satz las ich jingst in dem Bericht
eines Symposiums zum Thema »Komponieren mit Jugendlichen«. Es
mag sein, dass ich gerade als demokratisch denkender Mensch mit
einem solchen Satz, auch wenn er als provokative Zuspitzung gemeint
ist, wenig anfangen kann. Und sicherlich ist eine postmoderne »any-
thing goes«-Kultur immer ein wenig in der Gefahr, dem &sthetisch
Beliebigen, dem Kitsch anheimzufallen. Ein »arrivierter« Komponist
versucht Derartiges moglicherweise zu vermeiden. Aber wie ist es im
Bereich der Musikpidagogik? Kann man eine solchermaflen zuge-
spitzte kiinstlerische Asthetik eins zu eins auf die Arbeit mit Jugend-
lichen tbertragen? Ich denke, dass die groflen dogmatischen Ausein-
andersetzungen Uber das Zeitgemifle moderner Kompositionsentwiir-
fe der Vergangenheit angehoren. Vielmehr verzeichnen wir ein Neben-
einander der verschiedensten Denkweisen, die allesamt, jede auf ihre
Weise, auch im Mainstream angekommen sind. Ist das schlecht? Ich
denke nicht. Der Nachteil aus der Sicht des interessierten Horers ist
jedoch, dass jedes Werk fiir sich, ohne von vornherein festgelegte
Kriterien, betrachtet und, wenn man so will, beurteilt werden muss.
Das ist, so méchte man fast sagen, ziemlich unangenehm. Denn dies
bedeutet nicht, dass es tiberhaupt keine Kriterien mehr gibt. Nur
konnen neben den asthetischen, handwerklichen, moglicherweise
philosophischen Hintergriinden einer Komposition auch zunehmend
»Sekundirtugenden« wie Prisentation, Auffithrungskontext oder
feuilletonistisches Interesse fiir die Rezeption eines Werks von
Bedeutung sein. Und nicht zuletzt der personliche Geschmack des
Einzelnen. Wie reagiert man als Schaffender darauf? Diejenigen
Komponisten der Gegenwart, die dem 6ffentlichen Kulturbetrieb zu-
gewandt sind, neigen zu eher konventionellen Kompositionskon-
zepten: die Suche des Neuen aus der Reflexion des Vorhandenen
heraus — vielfach bewihrte Konzepte, die funktionieren. Darum herum
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tummeln sich zahllose Kreative unterschiedlichster stilistischer
Ausrichtungen, deren Einfliisse vom — mittlerweile gar nicht mehr so
zeitgenossischen — Pop bis hin zu anarchistischen Klanginstallationen
reichen. Bei nicht wenigen neuen Werken beschleicht einen das
Geftihl: Dies war, zumindest in den Bestandteilen, schon irgendwie
einmal da.

Welche Schliisse lassen sich daraus fiir den Kompositionsunterricht
ziehen? Aus meiner Sicht zweierlei: Erstens muss der Kompositions-
lehrer es vermeiden, die personliche sthetische Sicht zum ausschliefli-
chen Maf3stab fiir sein padagogisches Konzept zu machen. Zweitens
sehe ich die Rolle des Kompositionslehrers darin, dass er Anreger und
Ratgeber in musikpraktischen Dingen ist, und erst sehr viel spater viel-
leicht auch Kritiker. Aber er ist nicht der »Vorturner« dessen, was
vermeintlich das Richtige zu sein hat — dazu gibt es einfach zu viele
Moglichkeiten, der musikalischen Kreativitit Ausdruck zu verleihen.
Nattrlich verleiht es mir als Lehrer eine stirkere Autoritit gegeniiber
dem Schiiler, wenn ich isthetisch konsequent Position beziehe. Aber
geht es hier um Autoritit? Es liegt zwar auf der Hand, dass ich auch
als Lehrer meine personliche Sicht auf Musik nicht von meinem Blick
auf Schiilerkompositionen abkoppeln kann. Und zu nicht unwesentli-
chen Teilen bin ich bei vielen Ergebnissen nicht restlos tiberzeugt.
Aber geht es darum, immer »vorzeigbare« Projekte zu produzieren?
Womit ich bei der Frage bin: Welche Ziele verfolge ich als Kompositi-
onslehrer eigentlich?

Um diese Frage zu erortern, sei mir auch hier zunichst ein Blick
generell auf die Situation der musikalischen Bildung im Jugendbereich
gestattet. Wir sehen uns gegenwirtig damit konfrontiert, dass musika-
lische Bildung in Deutschland schleichend an Bedeutung verliert. Eine
Ursache hiertiir ist, neben der im schulischen Bereich zu verzeichnen-
den Verdichtung von Stundenplinen und der Aufwertung so genann-
ter »Kernfacher«, der sich verstirkende Trend zu ganztigigen Schul-
formen. Die Auswirkungen sind in den Musikschulen spiirbar: Auch
wenn die Schiilerzahlen noch nicht signifikant riickldufig sind, wird im
Alltag des Instrumentalunterrichts immer deutlicher, wie wenig Frei-
riume Jugendliche fiir Musik noch haben — Zeit zum Uben fiir ein
Instrument wird zu einem immer seltener werdenden Gut. Auf der
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anderen Seite spielt in den allgemeinbildenden Schulen der Musikun-
terricht eine immer kleinere Rolle — schlimmer noch: Mancherorts
verschwindet das Fach Musik ganz aus den Stundenplinen. Musik
wird somit immer mehr zur Privatsache. Gleichzeitig beobachte ich
Eltern, die — aus Sorge um die Zukunft ihrer Kinder — zusitzliche For-
dermafinahmen organisieren und die mittlerweile immer geringer wer-
dende Freizeit ihrer Kinder verplanen.

Vor dem Hintergrund dieser Situation glaube ich, dass die Diskus-
sion um die Notwendigkeit bzw. um die Art und Weise des Heranfiih-
rens Jugendlicher an die musikalische Avantgarde sich nur auf einem
Nebenschauplatz abspielt. Machen wir uns nichts vor: Die Angebote
aus dem Bereich der Kompositionspidagogik konkurrieren mit einer
Vielzahl von Angeboten, die in den Augen vieler Eltern und Schiiler
als attraktiver, bedeutsamer oder gar sinnvoller eingeschitzt werden.
Wenn das Angebot des kreativen Umgangs mit Musik noch als wert-
voll erachtet wird, dann vielleicht im Sinne einer — dies liefle sich auf
musikalische Angebote insgesamt ausweiten — flankierenden padagogi-
schen Erginzung, die forderlich auf die Entwicklung von so genannten
tibergreifenden Kompetenzen wie soziales Lernen oder Denkfahigkeit
wirkt. Fur uns bedeutet das in der Konsequenz, dass auch die kreati-
ven Angebote in diesem Sinne attraktiv sein miissen. Sie mussen ihren
padagogischen, vielleicht erzieherischen, aber zumindest ihren bilden-
den Mehrwert klar herausstellen. Gleichzeitig sollen die Inhalte den
Kindern und Jugendlichen Spaff und Freude vermitteln, was eng mit
der Forderung verkniipft ist, dass sich in padagogischen Angeboten die
Lebenswelten Jugendlicher wiederfinden sollen. Dies klingt alles sehr
nach einer Okonomisierung von Bildung und Freizeit. Wir miissen uns
dennoch fragen, inwieweit Kompositionsprojekte in diese Bildungs-
landschaft hineinpassen, gleichgiiltig, welche inhaltlichen Ziele wir
verfolgen.

In diesem Zusammenhang, so meine Sicht, kann ein kreatives Mu-
sikangebot nur tolerant sein. Denn gerade in Bezug auf Musik sind die
Vorstellungen der Jugendlichen sehr festgelegt und mit Konsequenz
allein nicht aufzubrechen. Ich meine, dass tolerant hier nicht mit belie-
big verwechselt werden darf. Es ist richtig, dass nicht jede kindliche
Idee, nicht jeder kindliche Impuls per se kreativ ist. Und nicht jedes
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Produkt aus jugendlicher Hand ist ein frithes Meisterwerk. Komponie-
ren mit Jugendlichen bedeutet meiner Uberzeugung nach, die schépfe-
rischen Impulse der Jugendlichen aufzunehmen und Gestalt werden zu
lassen, auch wenn sie meinen personlichen Vorstellungen nicht ent-
sprechen. Ich méchte so eine Verbindung zu der Lebenswelt der Ju-
gendlichen schaffen. Zur Vermeidung einer kreativen Beliebigkeit ist
mein zentraler pidagogischer Ansatz, das Entstehende mit dem Schi-
ler zu reflektieren. Doch woran soll man sich dabei orientieren? Auch
bei Jugendlichen entstehen Ideen nicht »im luftleeren Raum«. Sie ha-
ben ein Umfeld, das sie beeinflusst, und sie schaffen sich ithre Maf3sti-
be. Die Aufgabe eines Lehrers ist es dann, Fragen zu stellen: Fragen
danach, inwieweit die Ergebnisse des Komponierens auch wirklich die
Vorstellungen des Schiilers widerspiegeln; inwieweit die musikalischen
Einfille auch andere Horer iberzeugen. Das bedeutet, dass die stilis-
tisch-dsthetische Orientierung bei jedem Schiiler, bei jedem kreativ-
padagogischen Projekt neu gefunden werden muss. Dass ein Lehrer,
trotz aller Objektivitit, Verbesserungsvorschlige aus der personlichen
Sicht heraus macht, widerspricht der Grundiiberlegung nicht, dass der
Schiiler sein Werk vor allem selbst gestalten soll. Vielleicht ist das tat-
sichliche Ergebnis gar nicht das entscheidende padagogische Moment,
sondern der Weg dahin. Ich meine, dass dies nicht als zielloser Kom-
promiss in der Konzeption missverstanden werden sollte.

Kompositionsunterricht beinhaltet fiir mich Nachdenken tiber Mu-
sik. Die Schiiler sollen etwas tiber Zusammenhinge und Wirkungswei-
sen musikalischer Strukturen erfahren. Die Stirke des Komponierens
mit Schiilern ist es, dass Lerninhalte produktiv genutzt werden kon-
nen. Vor dem Hintergrund dieser Uberlegungen frage ich mich: Wa-
rum sollen musiktheoretische Elemente in Kompositionsprojekten
ausgeklammert werden?

Das Verhiltnis zwischen Komposition und Musiktheorie ist, insbe-
sondere im hochschulischen Kontext, traditionell ein schwieriges. Die
strikte Trennung mag im Zuge der methodischen Hygiene ihren Sinn
haben: Moglicherweise belasten musiktheoretische Denkansitze, ins-
besondere wenn sie stark historisch geprigt sind, die freien kreativen
Krifte. Klar ist auch, dass die Fihigkeit zur Anfertigung einer perfek-
ten Stilkopie nicht unbedingt einen Komponisten ausmacht. Allerdings
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machen Jugendliche, so meine Erfahrung, zwischen der theoriekonfor-
men Stilkopie und der authentischen Eigenkomposition kaum einen
Unterschied. Bezeichnenderweise kommt nur unsereinem im »Er-
wachsenenalter« dieser Unterschied selbstverstindlich vor. Ich verste-
he unter Kompositionsunterricht in diesem Zusammenhang das Ler-
nen durch Nachahmung, hier am historischen Vorbild. Derartige Ar-
beiten sind keinesfalls als schlichte Stilibungen gering zu schitzen.
Nattirlich muss man hierbei festhalten: Komponieren nach einem Vor-
bild erscheint uns nicht unbedingt als besonders individuell. Allerdings
ist Individualitit auch nicht ausschlieflliches Kriterium fiir Kreativitit.
Um Missverstindnissen vorzubeugen: Kompositionsunterricht soll
nicht darauf angelegt sein, stilistischen Purismus zu zelebrieren. Solan-
ge es nicht die Intention der Methodik ist, lediglich perfekte Stilkopien
zu produzieren, halte ich diese Form des Lernprozesses fiir einen
Kernbestandteil des Kompositionsunterrichts: das Vergangene im pro-
duktiven Sinne entdecken, um daraus neue, individuelle kompositori-
sche Losungen zu gewinnen. Dies er6ffnet auch Méglichkeiten, die
vielfiltige Klangwelt der Moderne mit einzubeziehen.

Der hier beschriebene Weg ist zugegebenermaflen in einer produk-
tionsorientierten Welt, die auch vor der Padagogik nicht Halt macht,
der mithsamere. Mir jedoch erscheint er als sinnvoller padagogischer
Weg, nachhaltig in kreativer Weise zu arbeiten — und dies auch auf die
Gefahr hin, unvollkommene oder unfertige, vielleicht sogar »unmogli-
che« Ergebnisse zu erzielen. Aber zumeist liegt eine solche Beurteilung
im Auge des Betrachters. Uberdies ist die Prisentation unvollkomme-
ner Ergebnisse auf jeder Entwicklungsstufe Teil des Lernprozesses.
Daran indert weder eine inhaltliche Uberhéhung der Werke aus ju-
gendlicher Feder etwas, noch sind massive korrigierende Eingriffe des
Lehrenden eine sinnvolle Vorgehensweise, diesen Lernprozess zu steu-
ern.

Dies bringt mich zu einem Aspekt, den ich etwas vernachlissigt ha-
be. Kann man Schiilerkompositionen tiberhaupt ernst nehmen? Hier
mochte man zunichst klar sagen: selbstverstindlich! An dieser Stelle
mache ich in meiner Unterrichtspraxis eine eigentiimliche Beobach-
tung: Nicht wenige der komponierenden Schiiler nehmen ihre eigenen
Produkte selbst nicht uneingeschrinkt ernst. Die Selbstbeurteilung der
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Schiiler vagiert zwischen robustem, aber leider nicht immer substanzi-
ellem Selbstbewusstsein und oft unberechtigten, iibertriebenen Zwei-
feln in die eigenen Fihigkeiten. Nicht selten ist damit verbunden, dass
die Schiler ihre Werke am liebsten in der Schublade verschwinden
lassen mochten. Und dies gilt insbesondere, das bedaure ich manchmal
wirklich sehr, fiir freiere, experimentelle Kompositionsversuche. Hier
stellt sich fir mich die Frage: Wie tief muss der Lehrer dann doch in
die Ideen der Schiler eingreifen oder sie von eigenen Vorstellungen
tiberzeugen? Ich glaube, dass meine Rolle als Lehrer darin besteht, in
undogmatischer Weise Maflstibe vorzuschlagen. Ich halte es deshalb
fir immens wichtig, Schiiler darin zu unterstiitzen, eigene kreative
Entscheidungen zu treffen und zu ithnen zu stehen. Dabei sollten wir
wieder lernen, unsere Unvollkommenheit anzunehmen. Denn vielfach
sind die Vorstellungen dariiber, was Fehler sind, von unseren subjekti-
ven Erwartungen oder denen unseres jeweiligen Gegentibers abhingig.
Ich wiederhole mich: Vielleicht sind manche Ergebnisse unserer pida-
gogischen Projekte nicht im professionellen Sinne befriedigend. Trotz-
dem sind diese Ergebnisse es wert, ohne Anpassung an verordnete
Maf3stibe, gezeigt und ernsthaft diskutiert zu werden. Zugegebener-
maflen kann man gelegentlich nicht entscheiden, wie ernst es Jugendli-
che mit ihren Produkten wirklich meinen, es fillt zumindest schwer,
manchen Ergebnissen mit der angemessenen Ernsthaftigkeit zu begeg-
nen. Das muss meines Erachtens im pidagogischen Raum ertragen
werden. Dies unterscheidet pidagogische von rein kiinstlerischen Pro-
jektformen.

In dem Spannungsfeld zwischen musikalischen Anspriichen und
padagogischen Anliegen steht ein Trend, der sich gegenwirtig in der
Musikpidagogik immer deutlicher zeigt und eindeutig den verinderten
gesellschaftlichen Rahmenbedingungen geschuldet ist: ein Trend in
Richtung, so méochte ich es einmal nennen, elementarer Vermittlung
von Musik. Zahlreiche Angebote beinhalten das Werben dafiir, tiber-
haupt wieder Musik zu machen und nicht nur zu konsumieren. Vor
diesem Hintergrund mochte ich meine Uberlegungen so verstanden
wissen, dass die inhaltlichen Angebote im Bereich Komposition breit
gefichert sein sollten. Ich mochte mit meinen Kompositionsunter-
richtsangeboten Musik in all seinen Facetten vermitteln. Ich wende
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mich nicht dagegen, Schiiler mit Herausforderungen zu konfrontieren.
Natiirlich sollen padagogische Projekte die Ohren fiir Neues offnen.
Was dieses »Neue« dann tatsichlich ist, kann mitunter sehr iiberra-
schen.

An dieser Stelle mochte ich von einem Schulprojekt berichten, das
ich vor einigen Jahren mit einer neunten Klasse eines Gymnasiums
durchgefiihrt habe. Mein Arbeitstitel lautete damals »Deconstructing
Mozart« und hatte zum Konzept, Motive aus dem Werk Mozarts zu
»zerlegen«. Aufgabe sollte sein, aus dem resultierenden Material ein
eigenes Werk zu collagieren. Die Schiiler fremdelten ein wenig mit
dem Konzept des »musikanalytisch verbildeten« Lehrers. Bemerkens-
wert war jedoch fiir mich, dass nicht so sehr der intellektuelle Uberbau
es war, womit sie erst einmal nichts anfangen konnten, als vielmehr das
»Sujet Mozart« selbst. Natlirlich wussten sie, wer das war, aber dessen
Musik war ihnen nur spirlich prasent — und das, obwohl es sich um
eine Musikklasse handelte. Mozart als Fremdkorper? Das tiberraschte
mich dann doch. Um meine Projektidee zumindest in Teilen zu retten,
war dann der erste Schritt, sich gemeinsam mit den Schiilern zumin-
dest erst einmal mit der Musik auseinanderzusetzen. Ich hatte damit
im Prinzip ein elementares Ziel schon erreicht: Die Schiler haben ei-
nen etwas anderen Zugang zu einer historischen Musikepoche gewon-
nen, jenseits der herkdmmlichen Rezeption klassischer Musik. Das
letztendliche Projektergebnis wich von meiner urspriinglichen Idee
stark ab, von meinem Mozart blieb kaum noch etwas iibrig. Die Wir-
kung war dennoch — oder vielleicht gerade deswegen — sehr stark und
nahezu experimentell: Es war eines der spannendsten Erlebnisse in
meiner padagogischen Arbeit.

Was konnte das Fazit meiner Uberlegungen sein? Ich méchte mir
nicht anmaflen, an dieser Stelle das Universalkonzept fiir kreative und
reflexionsorientierte  Kompositionsprojekte vorzulegen. Vielmehr
mochte ich meine Gedanken in Form von Wiinschen an derartige Pro-
jekte formulieren: In erster Linie wiinsche ich mir, dass Jugendliche
auch in Zukunft die Méglichkeit bekommen und ermuntert werden,
sich kiinstlerisch-musikalisch in Kompositionsprojekten auszudrii-
cken. Dabei sollen sie auch kritisch begleitend unterstiitzt werden.
Und ich wiinsche mir, dass dabei eine grofle Vielfalt an ernster, ver-
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ruckter Musik und gerne auch unausgegorene Musik entsteht. Sie soll
dabei fur sich sprechen: weder als jugendliche Geniestreiche kiinstle-
risch iiberhoht, noch als unreife Gehversuche abgewertet. Dann wiin-
sche ich mir Zeit mit den Jugendlichen, um mit ithnen tber Musik
nachzudenken, zu diskutieren, Neugierde zu wecken. Ich bin fest da-
von Uberzeugt, dass Jugendlichen der analytische Blick auf Musik zu-
gemutet werden kann. Es hat sich in meiner Unterrichtspraxis gezeigt,
dass Schiiler durchaus ein Bediirfnis nach einem theoretischen, oder
sagen wir: handwerklichen Zugang zu Musik haben. Dies tut ihrer
Kreativitat tiberhaupt keinen Abbruch. Und nicht zuletzt ist es mein
Wunsch, dass Kompositionsprojekte dazu beitragen, den Jugendlichen
Horizonte tber das Musikalische hinaus zu er6ffnen. Das schliefit fiir
mich mit ein, sie zu interessierten, neugierigen, kritischen, aber auch
toleranten Menschen zu entwickeln — und, damit verbunden, zu be-
wussten Horern, die sich vielseitig interessieren. Das ist aus meiner
Sicht auch die Méglichkeit den Weg zur Moderne zu ebnen. Es mag
den einen oder anderen seltsam anmuten, dass gegenwirtig eine Not-
wendigkeit darin besteht, den Wert von Musik zu erkliren und anzu-
preisen. Wir miissen allerdings, insbesondere im institutionellen Kon-
text, immer wieder erleben, dass Musik, und dies gilt fiir Neue Musik
bedauerlicherweise in besonderem Mafle, nicht mehr nur fiir sich selbst
spricht. Das muss aus meiner Sicht bei der Konzeption von kreativen
Projekten mit Jugendlichen bedacht werden. Ich bin davon tiberzeugt,
dass es sinnvoll ist, iber das Ziel der Musikvermittlung hinaus die Be-
deutung von Kompositionsprojekten als Bildungsangebot noch stirker
zu betonen.
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Musiktheorie und Komll()ositionsp'aldagogik
in der Musikschule

Einleitung

Im Lehrplan Musiktheorie des Verbands deutscher Musikschulen
(VdM) von 1990 heiflt es: »Die Horerziehung, Musiklehre und Musik-
theorie ist fir Schiiler der Musikschulen, zumindest bis zum Beginn
der Teilnahme am Ensemblemusizieren (d. h. bis ca. 10 Jahre), obliga-
torisch.«" Die Realitdt iber 20 Jahre nach Herausgabe des Lehrplans ist
erniichternd: Musiktheorieunterricht wird auch heute noch lingst
nicht an allen Musikschulen angeboten. Und dort, wo Musiktheorie-
unterricht stattfindet, konzentriert er sich zumeist auf Priifungsvorbe-
reitungen. Das obligatorische Erginzungsfach, das die Schiler laut
Lehrplan »zum bewussten Umgang mit der Musik als wesentliche
Hilfe fir die Aufnahme und die Interpretation von Musik« befihigen
sollte, bleibt vielerorts Wunschdenken. Seit fast 30 Jahren werden qua-
lifizierte Lehrkrifte im Hauptfach Musiktheorie ausgebildet, aber es
mangelt an Riumen, Ausstattung und vor allem an Deputaten in deut-
schen Musikschulen.

Die Stuttgarter Musikschule stellt in diesem Zusammenhang eine
Ausnahme dar. Auch dort gab es lange lediglich den Hochschulvorbe-
reitungskurs fiir Studienbewerber und ein paar vereinzelte Angebote,
bevor 1998 ein volles Deputat fiir Musiktheorie eingerichtet worden ist
mit dem Ziel, ein kontinuierliches Kursprogramm fiir Musiktheorie
und Gehorbildung aufzubauen. Mittlerweile werden von meinem Kol-
legen Holger Spegg und mir regelmiflig ca. 16 Kurse plus 4 Hoch-
schulvorbereitungskurse mit jahrlich rund 200 Kursbelegungen ange-
boten. Zudem hat sich eine Schiilerkompositionsklasse mit 8—10 Schii-
lern unter meiner Leitung etabliert.

Nach langjahriger Aufbauarbeit haben wir im Sommer 2012 einen
weitraumigen Unterrichtssaal mit einer zukunftsweisenden Lehrmit-

1 Lebrplan Horerziehung, Musiklebre und Musiktheorie, erstellt von Jochen
Beck, Christoph Hempel und Hans-Joachim Vetter, hrsg. vom Verband deut-
scher Musikschulen e. V., Kassel 1990, 10.
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telausstattung erhalten — geradezu ideale Voraussetzungen fiir eine
zeitgemafle Lehre. Im Folgenden mochte ich einige konzeptionelle und
methodische Gedanken fiir den Musiktheorieunterricht und die Kom-
positionspadagogik an Musikschulen vorstellen und am Ende skizzie-
ren, welche Anforderungen an eine kompositionspadagogische Aus-
bildung zu stellen wiren.

1. Musiktheorie: Voraussetzungen, Zielsetzungen,
methodische Gedanken, Lehrmittel

Wenn Kinder und Jugendliche einen Musiktheoriekurs belegen, dann
in der Regel aus zweierlei Veranlassungen: Entweder schickt sie der
Instrumental- oder Gesangslehrer, damit sie die Grundlagen der Mu-
siklehre, des Tonsatzes und der Gehorbildung erlernen und einen Ein-
blick in Formenlehre und Musikgeschichte erhalten. Oder sie suchen
Unterstlitzung in der Vorbereitung auf eine Priifung, sei es das Abitur,
die Qualifizierung fiir eine Begabtenforderung oder die Eignungsprii-
fung fiir ein Musikstudium. Kaum ein Schiiler bringt eine intrinsische
Motivation mit. Diese kann jedoch im Musiktheorieunterricht geweckt
werden.

Die Lehre der Grundlagen als unterstiitzende Begleitung des In-
strumental- und Gesangsunterrichts und die Prifungsvorbereitung
sind also die vornehmlichen Erwartungen an die Musiktheorie in der
Musikschule. Diese erfordern zwei sich grundlegend unterscheidende
methodische Vorgehensweisen:

Instrumental- und Gesangsunterricht begleitende Kurse sollten stets
musiknahes Erfahren in das Zentrum aller methodischen Uberlegun-
gen stellen. Theorie kann von Musik ausgehen oder auch zur Musik
hinfihren. Immer aber sollte bedacht werden, welche Bedeutung die
Lehrinhalte fiir die Musizierpraxis der Schiiler haben. Es bietet sich
geradezu an, Inhalte der Musiklehre und Musiktheorie in Gestaltungs-
aufgaben erkunden zu lassen und die Erfahrungen anhand von Litera-
turbeispielen zu reflektieren, zu differenzieren und zu vertiefen. Aber
auch Lernen durch Lebren ist ein lohnender Weg, wenn sich ein offe-
ner Informationsaustausch zwischen den Schilern entfaltet und sie
beim Forschen, Vortragen und Erkliren ihren Kenntnisstand erwei-
tern, wihrend der Lehrer die Rolle des fachkundigen Beraters und
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Impulsgebers einnimmt. Das foérdert das Interesse und trigt zu einer
tieferen Verankerung der Lerninhalte bei. Wenn Kinder und Jugendli-
che so erfahren, wie die Beschiftigung mit Themen der Musiktheorie
ihr eigenes Musizieren und Musikhdren verdndert, entwickeln sie eine
eigene Motivation fiir den Musiktheorieunterricht und nehmen oft-
mals sogar Uiber mehrere Jahre an Kursen teil.

In priifungsvorbereitenden Kursen steht hingegen weniger das mu-
siknahe Erfahren musiktheoretischer Inhalte als das Bewiltigen des
Priifungsstoffs in begrenzter Zeit im Fokus. In solchen Kursen gilt es
zielorientiert und effizient zu arbeiten, kompakt durch Reduzierung
auf das Wesentliche und flexibel in individuell angepasstem Lernen.
Dennoch sollte auch in diesen Kursen zumindest punktuell der Sinn
der Auseinandersetzung mit den musiktheoretischen Inhalten tiber das
Prifungsziel hinaus reflektiert werden.

Um beiden Zielsetzungen gerecht werden zu konnen, ist eine
Lehrmittelausstattung anzustreben, die ein Hochstmafl an Anschau-
lichkeit und Flexibilitit zuldsst. An der Stuttgarter Musikschule arbei-
ten wir inzwischen neben den traditionellen Mitteln wie Tafel, Klavier
und CD-Player mit einem eBoard, einer Scan-Kamera, iPads und
Clouds. Dafiir steht uns ein eigener WLAN-Internetzugang zur Ver-
fiigung.

Das eBoard ermoglicht, Horbeispiele im Notenbild zu veranschau-
lichen, auf Webinhalte (z. B. musicacademy.de) zuzugreifen, Schiiler-
arbeiten, Losungsblitter oder diverse Abbildungen — auch spontan —
tber eine Scan-Kamera zu projizieren und bemerkenswerte Aspekte
farbig zu markieren. Die Schiiler konnen aber auch selbst am eBoard
interaktive Aufgaben zum Hortraining oder zur Musiklehre bearbeiten
oder z. B. eine Choralmelodie aussetzen. Noten, die sie mit dem Fin-
ger an die Tafel schreiben, konnen sie auch horen. Dabei kann jeder
Schritt per Screenshot festgehalten und spater zu Vergleichszwecken
wieder herangezogen werden.

Die iPads sind nicht nur kostengiinstiger als Laptops, sondern sie
haben vor allem den groflen Vorteil, dass sie ohne lange Ladeprozesse
jederzeit auch spontan im Unterricht eingesetzt werden konnen. Sie
dienen uns als interaktive Lehr- und Lernbiicher. Auf ihnen sind
Lehrmaterialien als eBooks und pdf-Dateien hinterlegt. Sie stehen den
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Schiilern aber auch zu Recherchen bereit. Mithilfe der iPads erstellen
sie selbst Keynotes, eBooks und Podcasts zu Themen aus Musiklehre,
Musikgeschichte und Formenlehre, die wiederum anderen Schiilern
tber eine musikschulinterne Mediathek zuginglich gemacht werden.
Selbstverstindlich wird in diversen Gestaltungsaufgaben auch mit Au-
diofiles gearbeitet. Und mit dem Einsatz diverser Apps eroffnen sich
weitere Moglichkeiten, die noch lange nicht erschopft sind.

Clouds sind mittlerweile vielfach genutzte Plattformen fiir den
Austausch von Lehrmaterialien, die ein Arbeiten unabhingig von Ort
und Zeit erméglichen. Uber Clouds haben unsere Schiiler einerseits
Zugang zu einer Sammlung von Arbeitsblittern, andererseits arbeiten
wir als erste Bildungsinstitution in Deutschland mit der Cloud-Edition
von Auralia und Musition. Wir setzen diese Software als flankierende
Erginzung zum Unterricht fiir das Grundlagentraining in Gehorbil-
dung und Musiklehre ein. Die Schiiler konnen so an jedem beliebigen
PC Ubungsaufgaben bearbeiten, wann immer sie Zeit haben, und die
Lehrenden konnen wiederum ihre Lernfortschritte einsehen und indi-
viduell zugeschnittene Aufgabenpakete erstellen.

Die Kombination all dieser Lehrmittel gewihrleistet ein Hochst-
maf} an Flexibilitit in den Lernprozessen wie an individueller Forde-
rung. Sie fordern den musiknahen, aktiven Unterricht ebenso wie effi-
zientes Lernen. Sie sind wertvolle Lehrhilfen in einem Unterrichts-
konzept, in dem die Forderung jedes Schiilers seinen Fihigkeiten und
Zielsetzungen entsprechend im Mittelpunkt steht. Vielleicht sogar
mehr noch als die vergleichsweise hohen Kursbelegungszahlen, die
zahlreichen Prifungserfolge und die posmven Riickmeldungen aus
dem Kollegium bestatlgen AuBerungen wie: »Ich komme gern hierher,
weil ich hier meine Ideen verwirklichen kann!« oder: »... und plotzlich
versteht sich alles wie von selbst ...« oder auch schlicht: »Es macht
Spafl hier zu lernen!«, wie wertvoll und bereichernd Musiktheorieun-
terricht auch fiir Jugendliche sein kann.

Es ist kein unerreichbares Ideal, dass Musiktheorieunterricht in der
Musikschule Kinder und Jugendliche »zum bewufiten Umgang mit der
Musik als wesentliche Hilfe fiir die Aufnahme und die Interpretation
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von Musik«” befdhigen kénnte. Dass dies jedoch noch immer die Aus-
nahme ist, zeigt u. a., wie notwendig die Didaktik der Musiktheorie fiir
die instrumentalpidagogischen Studienginge, aber auch fiir Lehramts-
studierende ist. Denn an jeder Musikschule finden sich Kollegen, die
von der Notwendigkeit des Musiktheorieunterrichts iiberzeugt sind,
sich jedoch nicht zutrauen, selbst einen Kurs zu leiten. Dem konnte
man durch die Thematisierung methodischer Fragen wirksam begeg-
nen.

2. Kompositionspadagogik: Kompositorisches Arbeiten,
Zielsetzungen, Wert, Anforderungen, Ausbildung

Kompositorisches Arbeiten bietet sich in der Musikschule generell in
funf Bereichen an: in der Elementaren Musikpadagogik, im Instrumen-
tal- und Gesangsunterricht, in Workshops, in Kompositionsklassen
und im Musiktheorieunterricht. Dabei werden unterschiedliche Ziel-
setzungen verfolgt, die im Folgenden kurz skizziert seien.

In der elementaren Musikpidagogik steht die Erforschung des mu-
sikalischen Materials und elementarer Formbildung im Vordergrund.
Dies geschieht zunichst in explorativen Aufgabenstellungen. Unter
bestimmten Voraussetzungen sind aber auch schon Kinder im Vor-
und Grundschulalter in der Lage, eigene musikalische Vorstellungen
zu entwickeln und in einer reproduzierbaren Form festzuhalten. Eine
Studie dartiber verédffentlichte Renate Reitinger in threm Buch Musik
erfinden,” das auch Konzepte fir die Unterrichtspraxis enthilt.

Im Instrumental- und Gesangsunterricht kann das experimentelle
Erforschen verschiedener Klanglichkeiten und Spieltechniken am In-
strument oder mit der Stimme in Gestaltungsarbeiten tberfithrt wer-
den und zu einer tieferen Vertrautheit mit Instrument oder Stimme
fihren. Neben dem Erkunden des Instrumentariums kdnnen komposi-
torische Arbeiten aber auch das Formverstindnis vertiefen und das
Nachvollziehen kompositorischer Entscheidungen férdern. Eine sol-
chermaflen aktiv gestaltende Auseinandersetzung mit Musik ist in be-

Ebd.
3 Renate Reitinger, Musik erfinden. Kompositionen von Kindern als Ausdruck
ihres musikalischen Vorstellungsvermogens, Regensburg 2008 (ConBrio Fach-

buch 12).
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sonderem Mafl personlichkeitsbildend und wirkt unmittelbar auf die
interpretatorische Arbeit von Musizierenden. Noch immer wird dieses
Potenzial im klassischen Instrumental- und Gesangsunterricht viel zu
selten genutzt.

Auch in Kompositionsworkshops ist das Erforschen musikalischen
Materials elementar. Dariiber hinaus stellt sich mit dem Formulieren
eines kompositorischen Anliegens' und der Frage nach der Angemes-
senheit der Mittel eine weitere wesentliche Aufgabe. Durch die zeitli-
che Begrenztheit von Workshops liegt deren Wert jedoch vor allem im
Hinterfragen von Horgewohnheiten und im Er6ffnen neuer Perspek-
tiven.

In Kompositionsklassen findet die ausfihrlichste kompositorische
Schulung statt, denn dort werden Kinder und Jugendliche in der Regel
tiber mehrere Jahre gefordert. Es gibt inzwischen rund 40 Schiiler-
kompositionsklassen in Deutschland. Sie bilden den geeigneten Rah-
men, um junge Komponierende auch satztechnisch, stilistisch und in
formalem Gestalten auszubilden und in der Handhabung der Instru-
mente zu fordern. Uber die handwerklichen Fihigkeiten hinaus ist eine
Kompositionsklasse aber auch der Raum fiir die Bildung asthetischer
Urteilsfahigkeit. Im Idealfall findet der Schiiler tiber Monate und Jahre
zu einer eigenen authentischen Tonsprache.

Dass auch fir die Musiktheorie kompositorische Gestaltungsarbei-
ten in besonderem Mafl zur Erkundung und Vertiefung diverser Inhal-
te geeignet sind, wurde bereits oben dargestellt.

Der pidagogische Wert kompositorischen Arbeitens ist unbestritten.
Es fordert praxisnahes, erlebnisorientiertes Lernen und schult das Vor-
stellungsvermogen. Es ist ein hervorragendes methodisches Mittel, um
Inhalte von Musiklehre, Satzlehre und Formenlehre erfahrbar zu ma-
chen. Auch kann es zu besserer Kenntnis und zu einem intensiveren
Bezug zum Instrument oder zur eigenen Stimme beitragen. Komposi-
torisches Arbeiten kann aber auch schon im Kindesalter um seiner

4 Vgl. zum Begriff des kompositorischen Anliegens Matthias Schlothfeldt, Kom-
ponieren im Unterricht, Hildesheim 2009 (Folkwang Studien 9), 36f., 111ff.,
143ff., 319f.
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selbst willen stattfinden und in langjahrigem Unterricht die Person-
lichkeitsentwicklung eines jungen Menschen prigend beeinflussen.

Kompositorische Prozesse sind ergebnisoffene Prozesse. Um einen
solchen Prozess leiten zu konnen, bedarf es der Fahigkeit, produktive
Impulse zu setzen und auf unvorhersehbare Situationen angemessen zu
reagieren. Nicht die Art oder Stilistik einer kompositorischen Aufgabe
ist deshalb maflgeblich fir das Gelingen, sondern eine zeitgemifle,
umfassend informierte dsthetische Haltung des Pidagogen sowie die
Fihigkeit, die Aufgabenstellung und den Stand der Schiiler angemessen
einzuordnen.

Zunichst bedarf es dafiir der handwerklichen Vielseitigkeit unter
Einbeziehung von alten und neuen Satztechniken, Formmodellen und
Stilen sowie des Uberblicks iiber aktuelle Entwicklungen in der zeit-
gendssischen Musik. Auch sollte sich ein Kompositionspadagoge mit
verschiedenen kiinstlerisch-sthetischen Haltungen von Komponisten-
personlichkeiten auseinandersetzen. Beides wird ihn befihigen, kom-
positorisches Handeln zu reflektieren und Kriterien fiir die Bewertung
kompositorischer Arbeiten zu entwickeln sowie Schiiler in der Ent-
wicklung einer eigenen isthetischen Urteilsfahigkeit zu fordern. Des
Weiteren sollte ein Kompositionspidagoge angeleitet werden, Werk-
besprechungen produktiv zu gestalten, die Sinnhaftigkeit musiktheore-
tischer Erkenntnisse erfahrbar zu machen und aus musiktheoretischen
Sachverhalten Gestaltungsarbeiten abzuleiten.

Gefordert ist aber auch Flexibilitit in der Wahl der methodischen
Mittel und die Bereitschaft, sich mit Schiilern in einen offenen Dialog
zu begeben. Ein weiteres Qualititsmerkmal ist eine gute Beobach-
tungsgabe und die Fihigkeit, Ziele klar zu formulieren und verbindli-
che Maf$stibe zu entwickeln. Andererseits ist es genauso wichtig, sich
zurlickzunehmen und Spielriume zu erdffnen, in denen Schiiler sich
selbst Ziele und Regeln erarbeiten konnen. Ein Kompositionspadagoge
muss sich nicht zuletzt mit Methoden der Moderation auseinanderset-
zen und lernen, Fragen zum richtigen Zeitpunkt in der richtigen Form
zu stellen, die neue Perspektiven erdffnen oder auch Entscheidungs-
prozesse unterstiitzen konnen, ohne die Antwort bereits zu implizie-
ren.

221



Philipp Vandré

Es wire sicher lohnend, angesichts der umfangreichen Aufgaben-
felder iiber die Einrichtung eines neuen Studiengangs zur Ausbildung
von Kompositionspidagogen an den Hochschulen und Universititen
nachzudenken. Es liefle sich aber auch eine ganze Rethe an Inhalten in
die bestehenden Studienginge eingliedern. Zielgruppe wiren zunichst
die Studierenden der Instrumental- und Gesangspadagogik sowie die
Lehramtsstudierenden, in deren Berufsfeldern sich kompositorisches
Arbeiten geradezu anbietet. Des Weiteren wire zu tberlegen, inwie-
weit ein Hauptfachstudium der Musiktheorie oder der Komposition
mit einem kompositionspadagogischen Schwerpunkt belegt und abge-
schlossen werden konnte. Alle relevanten Aspekte der Kompositions-
padagogik fallen in das Themenfeld der Musiktheorie und ihrer Didak-
tik. In logischer Konsequenz wire also die Musiktheorie zustindig.
Auch lieflen sich alle betreffenden Studierenden tber das Fach Musik-
theorie erreichen.

Moglicherweise wire ein erster wertvoller Schritt, die Didaktik der
Musiktheorie zumindest in den pidagogischen Studiengingen zu stir-
ken. Es ist sicher kein Zufall, dass dies an den Hochschulen und Uni-
versititen, an denen bereits kompositionspidagogische Aspekte in die
Ausbildung einflieffen, in den Studiengingen fir Instrumental- und
Gesangspadagogik sowie fiir das Lehramt angesiedelt ist und von der
Musiktheorie gelehrt wird.

Schlieff}lich wire anzustreben, dass die kompositionspidagogische
Ausbildung Projekte mit Schulklassen und die Hospitanz in Komposi-
tionsklassen an Musikschulen einschliefit, um das Zusammenwirken
von kiinstlerischen, handwerklichen und padagogischen Fertigkeiten
in der Praxis zu erproben. Dafiir gibt es bereits ermutigende Beispiele
in Essen, Liibeck und Frankfurt.’

In kompositorischem Arbeiten geben die jungen Menschen etwas
von threm Innersten preis. Das ist ein sehr sensibles Terrain. Deshalb

s Vgl. hierzu in: Komponieren mit Schiilern. Konzepte, Forderung, Ausbildung,
hrsg. von Philipp Vandré und Benjamin Lang, Regensburg 2011, insbesondere
die Beitrige: Gerd Miiller-Hornbach, »Kompositionspadagogik und >Respon-
se< an der Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst Frankfurt am Main,
163-173, sowie Matthias Schlothfeldt, »Kompositionspiadagogik an der Folk-
wang Universitit der Kiinste Essen«, 175-182, und Peter W. Schatt, »Der
>Faust< im Nacken — Musikalische Bildung durch Komponieren?<, 41-50.
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sollte sich kompositionspiadagogisches Arbeiten — selbst in methodisch
intendierten Gestaltungsaufgaben — niemals allein auf die Lehre von
musiktheoretischen Sachverhalten konzentrieren, sondern immer auch
die Schiiler und deren Entwicklungsstand im Blick haben.

Eine jugendliche Komponistin sagte einmal treffend: »Kompositi-
onsunterricht sollte einem zeigen, was fiir Musik in einem steckt.«
Dem ist nichts hinzuzuftigen.
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»Die reden die ganze Zeit von Quarten und Oktaven
und bei uns steht nur etwas von Terz-Sext-Klingen.«
Binnendifferenzierung im Musiktheorieunterricht

In Gruppenunterrichten bringt jeder Lernende seine eigenen soziokul-
turellen Hintergriinde, individuellen Fahigkeiten und Fertigkeiten und
personlichen Anspriiche an sich und das Fach in die jeweilige Lern-
gruppe ein. Von diesen Unterschieden treten dabei meistens die fach-
bezogenen Kompetenzunterschiede als die fiir den Unterricht signifi-
kanteste Dimension von Verschiedenheit hervor.

Diese ist beztiglich musiktheoretischer Kompetenzen vielleicht in
Gruppen von ausschlieffilich Tonsatz Studierenden minimal. Doch
schon in anderen Studiengingen, wie z. B. Lehramt oder Musikwissen-
schaft, ist sie deutlich splirbar. Immanent sind die Unterschiede von
musiktheoretischer Kompetenz in Schulklassen, denn wohl jede Schii-
lergruppe lasst sich in zwei zueinander disjunkte Gruppen aufteilen: Es
gibt die eine Gruppe mit Schiilern, die kein Instrument spielen, und die
andere Gruppe mit Schiilern, die ein Instrument erlernen. Ist erstere
wahrscheinlich noch nie mit Musiktheorie in Berthrung gekommen,
so verfugt letztere sicherlich tiber ein zumindest basales musiktheoreti-
sches Grundwissen. An dieser Stelle wird fiir den Musiktheorie Leh-
renden ein Problem deutlich: die Heterogenitit von Lerngruppen.

Der folgende Beitrag mochte dieses Problem diskutieren, wobei
folgende Fragestellungen zentral sind: Wann kann Heterogenitit zum
Problem werden? Gibt es Methoden, die den Umgang mit ihr in Lehr-
situationen vereinfachen? Lassen sich diese Methoden auch im Musik-
theorieunterricht anwenden?

Psychologische und piadagogische Aspekte

Eine im Verlauf des Erwerbs von Kompetenzen im Notenlesen denk-
bare und wohl typische Aufgabenstellung ist: »Bestimme die Noten-
namen folgender Toéne.« Fir einen Schiiler, der noch keine Noten le-
sen kann, ist das extrem schwierig. Der Anreiz (nicht die Motivation!)
des erfolgreichen Losens dieser Aufgabe ist fiir ihn sehr hoch, da die
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mogliche Bewiltigung enorme positive Auswirkungen auf seinen
Selbstwert hitte. Gleichzeitig ist es aber sehr unwahrscheinlich, dass er
die Aufgabe tiberhaupt l6sen kann. Ein anderer Schiiler, der die Fihig-
keit des Notenlesens schon erlernt hat, wird den Anforderungscharak-
ter dieser Situation ganz anders einschitzen. Fir ihn ist diese Aufgabe
extrem einfach, ihre erfolgreiche Bewiltigung demzufolge sehr wahr-
scheinlich. Dafiir sind die positiven Auswirkungen auf seinen Selbst-
wert nur sehr gering. Fiir ihn gibt es keinen Anreiz, die Aufgabe 16sen
zu wollen.

So verstanden, konnte Motivation als das Produkt der Parameter
»Anreiz auf« und »Wahrscheinlichkeit von« Erfolg interpretiert wer-
den.' Fiir das obige Beispiel heifdt das, dass die Motivation beider Schii-
ler in Bezug zur Aufgabenstellung gleich grof}, namlich relativ gering
ist. Das motivationale Maximum wiirde bei jeweils subjektiv empfun-
denen mittelschweren Aufgaben erreicht werden.

maximal

Anreiz auf Erfolg

.................. Pt N S e e e .
Extrem leicht Subjektive Aufgabenschwierigkeit Extrem schwer

minimal

Abbildung 1: Motivationsparameter.

Besonders motivierend sind Aufgaben, bei denen der Schiler zu Be-
ginn der Bearbeitung nicht sicher sein kann, ob er sie 16sen kann, ihre
Bewiltigung durch den Schiiler aber ziemlich sicher ist. Zusammenfas-

1 Vgl. Falko Rheinberg und Siebert Krug, Motivationsforderung im Schulalltag.
Psychologische Grundlagen und praktische Durchfiihrung, Goéttingen *2005.
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send kann gesagt werden, dass eine motivierende Aufgabe fordert, aber
16sbar ist — und demzufolge, sollen maximale Lernerfolge erzielt wer-
den, fir jeden Lernenden individuell erstellt werden muss. Dass die
»Verschiedenheit der Kopfe« ein zentrales Problem von Lerngruppen
in Lernsituationen ist, ist der Pidagogik spitestens seit Johann Fried-
rich Herbart bekannt. Dieser Verschiedenheit wurde und wird gerne
mit diversen Homogenisierungsverfahren begegnet’ Im schulischen
Kontext konnen als Beispiele hierfir die Zurtickstufung nicht schulrei-
fer Kinder, die Uberweisung lernschwacher Schiiler in Sonderschulen
oder das Sitzenbleiben genannt werden, also Verfahren der so genann-
ten negativen Auslese.

Als Gegenentwurf zu dieser duferen Differenzierung betont die
neuere und neueste padagogische Forschung unter dem Schlagwort
»Binnendifferenzierung« die kreative Nutzung von Heterogenitit fir
den Unterricht. Damit ist die individuelle Férderung Lernender inner-
halb der bestehenden Gruppe gemeint. Fiir eine praktische Umsetzung
dieser Idee haben sich in der Padagogik verschiedene Konzepte, wie z.
B. der Konstruktivismus, die Neurodidaktik oder das Dialogische Ler-
nen, herausgebildet, die oftmals unter gleichem Namen Verschiedenes
oder unter verschiedenem Namen Gleiches meinen." Zusammenfas-
send konnte man diese Konzepte auf einen gemeinsamen Kern redu-
zieren: Lernen ist ein zugleich individueller und sozialer Prozess.

Unter Beachtung dieser Konzepte wurden handlungsleitende Me-
thoden entwickelt und dem Lehrenden als theoretischer Uberbau fiir
den praktischen Gebrauch in Unterrichtssituationen zur Verfiigung

2 Vgl. Norbert Wenning, »Heterogenitit als Dilemma fiir Bildungseinrichtun-
gen, in: Sebastian Boller, Elke Rosowski und Thea Stroot, Heterogenitit in
Schule und Unterricht — Handlungsansitze zum pédagogischen Umgang mit
Vielfalt, Weinheim und Basel 2007.

3 Gundel Schiimer, »Zum Lernen herausfordern. Unterricht mit Hochbegabten
und Hochleistern«, in: Reiner Lehberger und Uwe Sandfuchs, Schiiler fallen
auf. Heterogene Lerngruppen in Schule und Unterricht, Heilbronn 2008.

4 Silvia Bathe, Sebastian Boller und Angela Kemper, »Innere Differenzierung —
auch in der Sekundarstufe II«, in: Silvia Bathe, Sebastian Boller und Ramona
Lau, Innere Differenzierung in der Sekundarstufe I1. Ein Praxishandbuch fiir
Lebrer/innen, Weinheim und Basel 2010.
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gestellt.” Letztlich muss dieser iiber den richtigen Einsatz dieses Me-
thodenwissens entscheiden. Dabei ist er immer der Gefahr einer
»Uberdidaktisierung« und Verfilschung von Fachwissen ausgesetzt.
Hier muss von der Lehrperson als Vermittler zwischen Fachwissen-
schaft und Unterrichtsrealitit das richtige Gleichgewicht gefunden
werden.

Der Einsatz binnendifferenzierender Methoden
im Musiktheorieunterricht

Im Folgenden soll gezeigt werden, welche binnendifferenzierenden
Methoden es unter anderen gibt und wie diese fiir die Vermittlung von
musiktheoretischen Inhalten in expliziten Unterrichtssituationen ein-
gesetzt werden konnen. Dazu mochte ich verschiedene Beispiele aus
meiner Unterrichtspraxis an der Abteilung fiir Musikwissenschaft der
Martin-Luther-Universitit Halle-Wittenberg anfihren.

Begleitend zur Vorlesung »Musiktheorie« besuchen die Studieren-
den der Musikwissenschaft die obligate »Ubung zur Musiktheorie«.
Werden auch Grundkenntnisse in der allgemeinen Musiklehre und
Gehorbildung als  Studienvoraussetzung angesehen, so sind die
Ubungsgruppen dennoch beziiglich musiktheoretischer Kompetenzen
heterogen. Diese Heterogenitit zeigt sich zum Beispiel in der ganz
unterschiedlichen studentischen Bewertung des Anspruchs von Musik-
theorie im Studium: Was fiir den einen eine nette Wiederholung dar-
stellt, ist fir den anderen »der ultimative Schocker«.’ Bei diesem enor-
men Leistungsspektrum der Studierenden steht der Lehrende, mochte
er fiir jeden einen anspruchsvollen und individuell fordernden Unter-
richt gewihrleisten, genau vor dem am Anfang geschilderten Problem:
dem Lehren in heterogenen Lerngruppen.

Eines der ersten Themengebiete, das in der Ubung besprochen
wird, sind Intervalle und ihre schriftliche Bestimmung. Statt an die

5 Rieke Bernard, »Individuelle Forderung durch innere Differenzierung in der
Sekundarstufe II — eine Methodeniibersicht«, in: Silvia Bathe, Sebastian Boller
und Ramona Lau, Innere Differenzierung in der Sekundarstufe II. Ein Praxis-
handbuch fiir Lebrer/innen, Weinheim und Basel 2010.

6 Dieser Kommentar stammt aus einer Befragung in der letzten Veranstaltung
des Semesters.
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Tafel geschriebene Beispiele abschreiben und 16sen zu lassen und da-
mit wahrscheinlich Unmut auf beiden Seiten des Leistungsspektrums
hervorzurufen, konnen die Kompetenzen auch in einem spielerischen
Kontext erworben bzw. gelibt werden. An dem Spieleklassiker Mons-
termix’ orientiert, werden ca. 100 Kirtchen mit darauf abgebildeten
Intervallen von Prime bis Duodezime in allen Intervallklassen auf ei-
nem Tisch verteilt. Die Spieler stellen sich um den Tisch und der Spiel-
leiter gibt an, welche Intervalle von den Spielern gefunden werden
sollen. Fir jedes richtig gefundene Intervall gibt es Plus-, fiir jedes
falsche Minuspunkte. Wie viele das jeweils sind, kann im Vorhinein
abgesprochen werden. Wenn sich die Punkteverteilung an den schon
vorhandenen Kompetenzen der einzelnen Spieler individuell orientiert
und dadurch unterschiedliche Handicaps definiert werden, wird zum
einen das Spiel scheinbar fairer, zum anderen aber binnendifferenzie-
rendes Arbeiten gewihrleistet. Gewonnen hat schliefflich derjenige,
der am Ende die meisten Punkte erreicht hat.

Wenn das Spiel auch anfangs als recht simpel und vielleicht albern
erscheinen mag, so kann gesagt werden, dass den Studierenden das
Spielen sehr groflen Spafl gemacht hat. Aufgrund des Konkurrenzge-
dankens wurde im tibertragenen Sinne gekratzt, gebissen und getreten.
Kein Kirtchen wurde dem Gegner kampflos iiberlassen. So wurde das
Ziel des Spieles, vom monotonen Uben des immer Gleichen abzulen-
ken und das sichere Bestimmen von Intervallen zu iiben, zur voll-
kommenen Zufriedenheit erreicht.

Die Idee, eine Aufgabe, die fiir alle gleich ist, unterschiedlich zu be-
lohnen, kann auch umgekehrt werden. Das Ergebnis ist eine Aufgabe,
die zwar gleich belohnt wird, aber an individuelle Fihigkeiten und
Fertigkeiten angepasst ist. Ein Beispiel daftir ist das Funktionenpuzzle.
Ziel dieses Spieles ist, Puzzleteile mit entsprechenden Funktionssym-
bolen an die richtigen Stellen unter den Notentext eines Stiickes zu
legen. Der Schwierigkeitsgrad kann durch unterschiedliche Groflen
und die damit verbundene Anzahl von Puzzleteilen an die Kompeten-
zen der Lernenden angepasst werden. Diese Anpassung kann auch

7 Mehr Informationen zum Spiel gibt es zum Beispiel auf: http://
sunsite.informatik.rwth-aachen.de/luding/reviews/bpk/Monstermix.html (zu-
letzt aufgerufen am 13.4.2014).
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jeder Lernende fiir sich selbst vornehmen, wodurch eine unbewusst
durchgefiihrte Selbsteinschitzung als sehr wertvolles Nebenprodukt
erreicht wird. Sicherlich ist es spannend, gerade Kadenzbildungen
nicht zu trennen. Der Lernende steht dadurch vor dem Problem, Ak-
korden mit dhnlichen funktionalen Zusammenhingen einander Zhnli-
che Puzzleteile zuzuordnen. Dadurch werden z. B. Unterscheidungen
von II-V-I- und IV-V-I-Verbindungen oder charakteristische Disso-
nanzen besonders betont.

Der Vorteil dieser Methode ist zum einen, dass der eigentlich
enorme Aufwand in der Vorbereitung, fiir jeden Lernenden Aufgaben
mit individuell abgestimmter Schwierigkeit zu erstellen, hier sehr ge-
ring ist. Zum anderen wird gerade Unerfahrenen der Einstieg in die
Funktionsanalyse vereinfacht: Der Lernende muss nicht entscheiden,
welche einzig giiltige Wahrheit durch welches Symbol unter welchen
Klang gebannt werden muss, sondern sucht aus einem Pool von Funk-
tionssymbolen das plausibelste heraus und kann in einem zweiten
Schritt Gber die vom Lehrenden erstellte mogliche Lésung nachden-
ken. Wenn nun ein netter Spruch auf der Riickseite der Karten durch
die richtige Losung decodiert werden kann, ist zusitzlich eine indivi-
duelle Losungskontrolle méglich.

Eine individuelle Lésungskontrolle ist auch mit gestuften Lernhil-
fen moglich. Dartiber hinaus bieten diese eine Orientierung auf dem
Losungsweg und garantieren damit das gleichzeitige Arbeiten aller
Lernenden in unterschiedlichen Tempi. Die Voraussetzung fiir den
Einsatz gestufter Lernhilfen ist ein allen Lernenden bekannter Lo-
sungsalgorithmus, der Stufe fir Stufe bis zur Losung abgearbeitet wer-
den kann, aber nicht muss. Die Lernhilfen leisten bei jeder Stufe eine
Hilfestellung oder geben Zwischenlésungen an, die der Lernende nach
Belieben und Notwendigkeit in Anspruch nehmen kann. So kann die
Aufgabe nun Schritt fir Schritt gelost werden, wobei auch Zwischen-
schritte weggelassen werden konnen. Der Lernende muss nun bei Fra-
gen oder Problemen nicht mehr den Lehrenden ansprechen, sondern
kann auf die Musterlésung zurtickgreifen, wodurch der Lehrende
nicht mehr in der zentralen Position in der Lernsituation steht. Die
Passivitit der Lehrperson in Lernsituationen ist ein zentraler Gedanke
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beim binnendifferenzierenden Arbeiten.” Deswegen stehen unter-
schiedliche Formen von Gruppenarbeit im Zentrum der Uberlegun-
gen, da bei diesen Sozialformen ein Hochstmaf} an Selbststindigkeit
erreicht und nebenbei die Herausbildung von Sozialkompetenzen be-
tont wird.

In seinem Buch Musiktheorie unterrichten — Musik vermitteln stellt
Clemens Kiihn verschiedene Zuginge zu Dufays Ave maris stella vor,’
welche sich auch sehr gut fiir Gruppenarbeiten eignen. Unter der An-
nahme, dass alle Lernenden jeweils verschiedene Zuginge zu einem
Thema bevorzugen, sollte die Arbeit in verschiedenen Gruppen mit
unterschiedlichen Zugingen angeboten werden: Gruppe 1 musiziert
den Dufay-Satz, Gruppe 2 analysiert ihn und Gruppe 3 wirft gar kei-
nen Blick in die Noten, sondern versucht sich dem Fauxbourdon-
Modell mit Hilfe des entsprechenden MGG-Artikels zu nihern. Da-
durch erfolgt die Auseinandersetzung mit dem Satzmodell in den je-
weiligen Gruppen auf ganz unterschiedliche Weise, da ganz verschie-
dene Aspekte in den jeweiligen Lernsituationen im Vordergrund ste-
hen.

Sicher ist es sinnvoll, fiir die Musizierenden einen zweiten Raum
bereit zu halten. Die beiden anderen Gruppen sollten aber unbedingt
im gleichen Raum arbeiten, denn in jeder Gruppe gibt es immer auch
einen »Spion, der, heimlich lauschend, aus den Ergebnissen der Kon-
kurrenz einen Vorteil fir die eigene Gruppe gewinnen mochte. Das
Ergebnis sind Kommentare, wie sie zum Beispiel im Titel dieses Bei-
trages zu finden sind: »Die reden die ganze Zeit von Quarten und Ok-
taven und bei uns steht nur etwas von Terz-Sext-Klingen.«

Die Auswertung der Gruppenarbeit kann natiirlich dadurch erfol-
gen, dass jede dieser Expertengruppen in einer ansprechenden Prisen-
tationsform ihre Ergebnisse vorstellt. Dabei sind die Lernenden oft
aufgeregt und gucken beflissen zum Lehrenden, um ein Feedback zu
bekommen, ob sie auch das sagen, wovon sie denken, dass der Lehren-

8 Rieke Bernard, Ramona Lau und Martina Wicken, »Professionalitit von Leh-
rerinnen und Lehrern im Kontext innerer Differenzierung, in: Silvia Bathe,
Sebastian Boller und Ramona Lau, Innere Differenzierung in der Sekundarstu-
fe II. Ein Praxishandbuch fiir Lebrer/innen, Weinheim und Basel 2010.

9 Clemens Kithn, Musiktheorie unterrichten, Musik vermitteln. Erfabrungen —
Ideen — Methoden, Kassel u. a. 2006, 371f.
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de es horen will. Durch den bloflen Vermittlungscharakter dieser Aus-
wertung erfolgt der Wissenserwerb der Zuhorenden, auch wenn sie
nicht vom Lehrer, sondern von Schiillern durchgefiihrt wird, wieder im
Frontalunterricht. Und auch in dieser Situation steht der Lehrer, auch
wenn er nichts sagt, als primidrer Bezugspunkt im Mittelpunkt des
Unterrichtsgeschehens und damit im Zentrum des Lernprozesses.

Eine andere Moglichkeit fiir die Auswertung von Ergebnissen nach
einer Gruppenarbeitsphase ist der Anschluss einer zweiten Gruppen-
arbeitsphase, bei der das gerade erworbene Wissen nicht im »Pseudo-
Plenum« abgearbeitet, sondern in kleinen Teams, die aus jeweils einem
Experten der vorausgehenden Gruppenarbeitsphase zusammengestellt
werden, vorgestellt, vermittelt und diskutiert wird. Dadurch wird eine
Lernumgebung geschaffen, die neben dem bloflen Wissenserwerb auch
sehr stark soziale Kompetenzen betont und férdert.

Fazit

Lerngruppen sind immer heterogen. Daran ist nichts zu dndern. Die
Frage ist, wie mit Heterogenitit in Unterrichtssituationen umgegangen
wird. Dass es Methoden gibt, um diese kreativ zu nutzen, konnte an-
hand verschiedener Beispiele gezeigt werden. Diese sind aber singuli-
ren Lehrsituationen entnommen, weshalb nicht versprochen werden
kann, dass die Ergebnisse bei Verwendung der gleichen Methoden in
anderen Gruppen oder bei anderen Lehrenden identisch sind. Kein
Lehrender sollte sich zum binnendifferenzierenden Unterrichten
zwingen, keine Lerngruppe sollte zu dieser Arbeitsweise gezwungen
werden. Aber mit der richtigen Dosierung eingesetzt und gut durchge-
fuhrt, konnen binnendifferenzierende Methoden das Unterrichtsge-
schehen erheblich bereichern. Vielleicht muss man sich nur ein wenig
trauen.
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Horanalyse als Zugang zu Neuer Musik.
Perspektiven und Grenzen

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

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

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

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

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

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

Beispiel: Takt 1/5 Tone

Und die zweite Untergruppe:

Beispiel: Takt 1/7 Tone

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

9 Ebd, 82.

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

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

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

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

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

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

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

- Grundgestalt, Umkehrung, Krebs
- erweitert, verkiirzt

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

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

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

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

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

16 Sofia Gubaidulina, Seven Words/Silenzio/In Croce (Maria Kliegel, Violoncello;
Elsbeth Moser, Bayan; Camerata Transsylvanica, Leitung: Gyorgy Selmeczi),
CD Naxos 8.553557 (1985).
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Abschnitt Gestalt A (A)/A,) Gestalt B Pause
I 2 1 5 3
11 58 2 8 5
I 8(=78 +1) I3 3 8§
1\% - 513 5
\Y \l 13 SJ

Klimax 3

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

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

Musikbegriff

Musiktheorie ist als Disziplin auf einen Begriff von Musik angewiesen.
Der Autor schlug hierzu folgenden »Arbeitsbegriff« vor: »Musik«
zeichnet sich nicht nur durch bestimmte Medien aus (Tone, Klinge,
Geridusche und/oder Stille und Zeit), die [...] in geeigneten Materialita-
ten der Kommunikation (z. B. Notentext, Graphik, elektronischer Da-
tentriger etc.) mehr oder weniger festgelegt werden [...], sondern auch
dadurch, dass die Abfolge und/oder Gleichzeitigkeit von Ténen, Klin-
gen, Gerduschen und/oder Stille als >sinnvolls, d. h. als Zusammenhang
aufgefasst wird, was das Unterscheiden und In-Beziehung-Setzen dis-
tinkter Klangereignisse voraussetzt.«' Hier ist nicht vom Zeichenver-
stehen, sondern vom Treffen musikbezogener Unterscheidungen die
Rede, die als sinnvoll wahrgenommen werden. Wenn dennoch mit
zeichentheoretischen Mitteln das Erfassen z. B. konventioneller musi-
kalischer Gestalten bzw. Zusammenhinge beschrieben werden soll, so
ist dabei zu beriicksichtigen, dass das erfassende Subjekt die Unter-
scheidungen, die diesen Konventionen zugrunde liegen, erlernt haben
muss.

Nicht-reprisentationaler Zeichenbegriff

Die erwihnten Unterscheidungen sind also ebenso wie die mit thnen
potenziell in Verbindung zu bringenden »Weltbeziige« und die Art
dieser Bezugnahme nicht als von vornherein konventionalisiert zu be-
greifen, sondern konnen im Gegenteil bei Subjekten mit unterschiedli-
cher musikalischer (Vor-)Bildung hochst unterschiedlich ausfallen. Es
ist daher von einem nicht-reprisentationalen Begriff eines musikali-

1 Vgl. Stefan Orgass, »Musikbezogenes Unterscheiden. Uberlegungen zu einer
interaktionalen Theorie musikalischer Bedeutung und nicht-musikalischer Be-
deutsamkeit«, in: ZGMTH 8/1 (2011), http://www.gmth.de/zeitschrift/artikel
/621.aspx (letzter Zugriff: 24.03.2013), Abschnitt I.
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schen Zeichens auszugehen: Das Zeichen ist als Form bzw. »Inhalts-
verzeichnis« der im Zuge der Deskription zu verwendenden Dimensi-
onen zu begreifen, zu denen auch die erwihnten Weltbeziige gehoren,
die weiter unten »nicht-musikalische Bedeutsamkeiten« genannt wer-
den. Diese Form wird also durch die konkret prozessierten Unter-
scheidungen inhaltlich gefillt. Zeichentheorie wird so zum »Werk-
zeug« von Bedentungstheorie. Auf Prozesse und Ergebnisse musikbe-
zogener Bedeutungszuweisung sind alle Tatigkeiten der Musiktheorie
zumindest bezogen, wenngleich nicht immer direkt fokussiert.

Reflexionstheoretisch begriindete Stufung
der vier Dimensionen des allgemeinen Zeichenbegriffs

Soweit also Musiktheorie mafigeblich Prozesse musikbezogener Be-
deutungszuweisung thematisiert, konnen ihre Grundlagen mithilfe
eines Zeichenbegriffs expliziert werden, den der Philosoph Johannes
Heinrichs als vierdimensional und reflexionstheoretisch gestuft konzi-
piert. Im Sinne von Bezligen des jeweils prozessierten Zeichens lassen
sich die Dimensionen als Objekt-, Subjekt-, Interaktions- und Sinnbe-
zug genauer fassen.” Mit Objektbezug ist die Bezugnahme eines Sub-
jekts auf ein Objekt im Sinne einer einfachen Intention bzw. »unre-
flektierter Intentionalitit<’ gemeint, also auf ein Phinomen, zu dem
das Subjekt selbst einen Kontext darstellt und das auch durch diesen
Kontext konstituiert wird. Es wird von der notwendigen Bezogenheit
eines Objekts auf ein Subjekt und umgekehrt ausgegangen. Der Sub-
jektbezug konkretisiert sich im Sinne Heinrichs” in »einseitig-subjekt-
bezogene[r]« bzw. »ausdriicklich reflektierter Intentionalitit«.* Inter-
aktionsbezug meint den Bezug des Subjekts auf andere Subjekte, die
selbst iiber Objektbeziige verfiigen; Heinrichs spricht hier von »dop-
pelter und gegenldufiger Reflexion« als »Struktur des kommunikativen
Handelns«.” Der Sinnbezug schliefflich realisiert sich im Rekurs auf

2 Johannes Heinrichs, Handlungen. Das periodische System der Handlungsarten
(Philosophische Semiotik Teil I). Mit einem Offenen Brief an Jiirgen Habermas,
Miinchen u. a. *2007.

3 Heinrichs *2007, 104.

4 Ebd., rosf.

s Ebd., 107.

244



Bedeutungstheoretische Uberlegungen

bereits existierenden, alteren Sinn — auf ein Sinnmedium — durch das
Subjekt wie auch durch Interaktanten. Heinrichs spricht hier von der
»metakommunikative(n) Stufe der praktischen Reflexion«.’

Musikbezogene Konkretisierung
des allgemeinen Zeichenbegriffs

Diese vier Bezlige bzw. Dimensionen des allgemeinen Zeichenbegriffs
konkretisieren sich musikbezogen als musikalische Bedeutung (B),
nicht-musikalische Bedeutsamkeit (Bk), Interaktion (Ia) und Interpre-
tant (I). Mit musikalischer Bedeutung (B) sind die beim Héren von
Musik getroffenen Unterscheidungen zwischen To6nen, Klingen, Ge-
rauschen und/oder Stille gemeint, unter nicht-musikalische Bedeut-
samkeit (Bk) werden alle in nicht-musikalischen Dominen prozessier-
ten Unterscheidungen subsumiert, die auf Musik bezogen werden, also
u. a. auch die — Musik konstituierende — korperliche Prisenz des Sub-
jekts selbst. Die Bezeichnung »nicht musikalische Bedeutsamkeit« soll
darauf verweisen, dass die in dieser Dimension auf Musik bezogenen
Begriffe, Bewegungen, Emotionen etc. auch in nicht-musikalischen
Kontexten vorkommen. In symbolischen oder Face-to-face-Interak-
tionen (Ia) werden die inhaltlichen Ausgestaltungen der anderen drei
Dimensionen hervorgebracht, wobei Kontingenz durch die Beobach-
tung musikbezogener Bedeutungszuweisung von alter ego, die von der
eigenen Bedeutungszuweisung abweicht, erzeugt wird. Diese Kontin-
genz wird durch den Interpretanten (I) reduziert. Auf dessen Grundla-
ge werden musikalische Bedeutung und nicht-musikalische Bedeut-
samkeit in Beziehung gesetzt und musikbezogene Verstindigung so-
wie die Hervorbringung neuer Musik erméglicht (vgl. Tabelle 1).

Interaktion als Dimension
des (musikbezogenen) Zeichenbegriffs

Die in vorliegender Arbeit infrage stehende Dimension der Interaktion
konstituiert also bereits den Zeichenbegriff selbst, insbesondere weil
Interaktionen nicht als Summe der Handlungen der beteiligten Subjek-
te, mithin als Aufsummierung von Subjektbezligen aufgefasst werden

6 Ebd., 108.
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(kénnen).” Interaktion wird als Ort der Unverfligbarkeit und der (The-
matisierung von) Kontingenz begriffen. In der diszipliniren Matrix der
wissenschaftlichen Musikpidagogik® konkretisiert sich diese Dimensi-
on in musikalischen Praxen in der Zwischenleiblichkeit von Face-to-
face-Interaktionen mit anderen Subjekten, auch im Musik lernen (Pro-
ben) bzw. Uben, in musikpidagogischen Praxen im Musikunterricht,
in interdiszipliniren Praxen im wechselseitigen Lernprozess der betei-
ligten Disziplinen und in den Praxen wissenschaftlicher Musikpidago-
gik selbst in der Darstellung musikpadagogischer Forschungsergebnis-
se sowie in wissenschaftlicher Musikdidaktik und der Implementation
von deren Anliegen in musikpidagogischen Praxen. — In den Dimensi-
onen des Subjekt- und des Objektbezuges von Zeichenprozessen wird
die Dimension der Interaktion dadurch reflexiv, dass die Modifikation
bisheriger musikbezogener Zuweisung von Bedeutung und Bedeut-
samkeit als notwendig gedeutet wird. In dieser Weise kann auch die
mittel- bzw. langfristig durch Interaktionen erwirkte Verinderung des
Sinnmediums reflexiv werden (vgl. z. B. die Entstehung der Vorstel-
lung vom musikalischen Raum im Hochmittelalter).

7 Tilmann Sutter, »Rekonstruktion und doppelte Kontingenz. Konstitutionsthe-
oretische Uberlegungen zu einer konstruktivistischen Hermeneutik«, in: ders.
(Hrsg.), Beobachtung wverstehen, Verstehen beobachten. Perspektiven einer
konstruktivistischen Hermeneuntik, Opladen 1997, 303-336:316.

8 Vgl. Stefan Orgass, »Interdisziplinaritit aus Sicht wissenschaftlicher Musikpa-
dagogik«, in: Martina Krause-Benz und Stefan Orgass (Hrsg.), Interdisziplina-
ritit und Disziplinaritit in musikbezogenen Perspektiven. Festschrift fiir Peter
W. Schatt zum 65. Geburtstag (Folkwang Studien 12, Hildesheim u. a. 2013),
79—131:100ff.
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Begriff eines Bedeutung - | Bedeutsamkeit — Interaktion — Interpretant —
allgemeinen Phinomen Subjektbezugund | Ermoglichung | Strukturierung
Zeichens bzw. Kontext zu einem von von
(»/G«=gene- | Sachverhalt Phinomen bzw. Fremdrefe- Selbstreferenz/
rell bzw. (in einem Sachverhalt (Bk/G) | renz/ Reduktion von
allgemein) Kontext) Steigerung von | Kontingenz

(B/G) Kontingenz 1/G)

(1a/G)

Begriff eines musikalische | auch nicht- musikbezogene | musikbezogener
musikalischen | Bedeutung musikalische Interaktion Interpretant
Zeichens (B/M) Bedeutsamkeit (Ta/M) (/M)
(»/M« = (Bk/M)
musikalisch
bzw. musik-
bezogen)

Tabelle 1: Dimensionen des allgemeinen und des musikalischen Zeichens.

Eine Methode, den Holismus
der vier Zeichendimensionen bzw. -beziige zu »deklinieren«:
»dialektische Subsumtion« (nach Johannes Heinrichs)

Solche Uberlegungen zeigen, dass die genannten vier Dimensionen
bzw. Bezlige des musikbezogenen (wie auch des allgemeinen) Zei-
chenbegriffs erstens auf komplexe Art zusammenhingen und zweitens
nur zu analytischen Zwecken getrennt voneinander zu fokussieren
sind. Eine Methode, die Komponenten dieses komplexen Ganzen suk-
zessive zu thematisieren, liegt mit der »dialektischen Subsumtion« (Jo-
hannes Heinrichs) vor. Sie ermoglicht eine vollstindige Bestimmung
der Relationen der wechselseitig konstitutiven Elemente eines holisti-
schen Systems. Heinrichs erldutert: Der Begriff von Subsumtion

»ist ein dialektischer im Unterschied zum gingigen umfangslogischen Ver-
stindnis. In letzterem handelt es sich einfach darum, dass ein Fall unter eine
(z. B. juristische) Regel oder dass ein Spezielleres unter ein Allgemeineres sub-
sumiert wird. Bei der dialektischen Subsumtion werden umgekehrt die obers-
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ten Unterscheidungen unter jede einzelne von ihnen subsumiert, so dass die
oberste Gliederung sich selbst dhnlich oder, in heutiger mathematischer Aus-
drucksweise, fraktal in den einzelnen Untergliederungen fortsetzt.«’

Der Sinn dieses Verfahrens besteht nach Heinrichs darin,

»dass alle Bestimmungen des Ganzen hologrammartig in der einzelnen Be-
stimmung wiederkehren. (...) Die einzelne Bestimmung gewinnt dadurch ihren
genauen Stellenwert, indem sie sich selbst in Bezug auf ihren Ort im Ganzen
reflektiert.«’

o

Ausgehend von den oben erwihnten vier Dimensionen werden also
durch drei Subsumtionen vier Ebenen gewonnen. Im Unterschied zu
Heinrichs, der das — jeweils themenbezogene — »Ausbuchstabieren«
der 4* (256) Positionen als notwendig erachtet, soll in vorliegender
Arbeit die Menge der Subsumtionen der jeweiligen Fragestellung ent-
sprechen, welche mehr oder eben weniger als drei Subsumtionen als
erforderlich erscheinen lassen kann.

Gewinnung eines musiktheoretisch relevanten Begriffs des
Musiklernens durch »dialektische Subsumtion«

Oberste Ebene (Ebene 1): Musikbegriff

Mithilfe des allgemeinen Zeichenbegriffs lasst sich die eingangs vorge-
stellte Bestimmung des Begriffs Musik reflexionstheoretisch aufschliis-
seln. Folgende Abkiirzungen werden verwendet: »/G« fir die Dimen-
sionen des allgemeinen (generellen) Zeichenbegriffs, »/M« fiir den mu-
sikbezogenen Zeichenbegriff, »B« fiir (musikalische) Bedeutung, »Bk«
fur (auch nicht-musikalische) Bedeutsamkeit, »Ia« fiir (musikbezoge-
ne) Interaktion und »I« fiir den (musikbezogenen) Interpretanten. Im
Sinne der Dewey’schen Dezimalklassifikation sind die Kiirzel der Di-
mensionen des allgemeinen Zeichenbegriffs so angeordnet, dass die
hoherstufigen Anwendungsebenen der Subsumtion vorne stehen und
durch Punkt von den tieferstufigen getrennt erscheinen.

Der eingangs bestimmte Musikbegriff lisst sich nun mithilfe der
vier Dimensionen bzw. Beziige des reflexionstheoretisch begriindeten

9 Heinrichs *2007, 113, hier die Hervorhebungen.
10 Johannes Heinrichs: Das Gebeimnis der Kategorien. Die Entschliisselung von
Kants zentralem Lebrstiick, Berlin 2004, 156, hier die Hervorhebungen.

248



Bedeutungstheoretische Uberlegungen

Zeichenbegriffs hinsichtlich der Sinnkategorie >systemisch« einordnen,
soweit diese Kategorie auch zur Differenzierung des Horbaren in
sinnvoll Gehortes und nicht sinnvoll Gehortes (im Subjektbezug) ver-
wendet wird. Musik (Objektbezug) kann als Spezifikation des als sinn-
voll Gehérten begriffen werden:

I/G:
Welt/
Sinn
Bk/G:
B/G: Horwelt;
Musik/ sinnvoll/
Nicht-Musik nicht sinnvoll
Gehortes
Ia/G:
Kulturen der
Musik/Musik
in Kulturen

Tabelle 2.

Kommentarbediirftig erscheint die Unterscheidung zwischen »Kultu-
ren der Musik« und »Musik in Kulturen« (Ia/G). Konnen sich im
Prinzip kontingente musikbezogene Bedeutungszuweisungen in Inter-
aktionen »verfestigen«, wodurch die mit thnen zusammenhingenden
Unterscheidungen zu musikalischen Objekten gerinnen (»Kulturen
der Musik«), so werden umgekehrt letztere in Interaktionen durch
neue Weisen des Umgangs mit thnen zu Medien (mit lose gekoppelten
Elementen) fir tendenziell divergente Zuweisungen von Bedeutung
und Bedeutsamkeit »verflissigt« (»Musik in Kulturen«).” Der Kultur-

11 Verf., Musikalische Bildung in europiischer Perspektive. Entwurf einer Kom-
munikativen Musikdidaktik (FolkwangStudien 6, Hildesheim u. a. 2007), 189-
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begriff wird hier als Funktionsbegriff aufgefasst, welcher die Hervor-
bringung sinnvoller Gebilde in Interaktionen fokussiert.

Zweite Ebene: Begriff des musikalischen Zeichens,
1. Subsumtion zu B/G, mit der der Musikbezug erreicht wird

B.I/M:
Interpretant/
Sinngrenze;

Sinnselektion

B.Bk/M:
nicht-musika-
lische Be-

deutsamkeit

B.B/M:
musikalische

Bedeutung

B.Ia/M:
musikbezoge-
ne Handlung/

Interaktion

Tabelle 3.

Diese bedeutungstheoretische Dimensionierung des Musikbezuges
realisiert sich — auf gleicher Ebene (erste Subsumtion) — in folgenden
musikbezogenen Tatigkeiten:"”

12

238. — Zur Unterscheidung zwischen Medium und Form vgl. Dirk Baecker,
Form und Formen der Kommunikation, Frankfurt am Main 2007 (‘2005), ins-
besondere 182, sowie — musikbezogen — Johannes Kreidler, »Medien der
Kompositions, in: Musik & Asthetik 48 (Oktober 2008), 5—21; ders., »Zum
»Materialstand der Gegenwartsmusike, in: Musik & Asthetik 52 (Oktober
2009), 24-37.

Reflexionstheoretisch lassen sich vier Realisationsformen dieser ersten Sub-
sumtion unterscheiden, von denen hier die ersten zwei spezifiziert werden:
Neben der semiotischen (B) und der pragmatischen (Bk) sind eine interakti-
onstheoretische (Ia) sowie eine den Sinnbezug ausweisende Form (I) zu nen-
nen. Z. B. wird hinsichtlich der Dimension B.B, die semiotisch (B) als »musika-
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B.I(/M):
Musik
interpretieren;
Musik hervor-
bringen
B.B(/M): B.BK(/M):
Musik horen/ Begriffe/Be-
Musik wegungen/
klanglich Emotionen auf
realisieren Mus. beziehen
B.Ia(/M):
musikbezogen
interagieren/
Musik lernen/
iben
Tabelle 4.

Dritte Ebene (2. Subsumtion zu B.Ia(/M)): Musiklernen

Fiir die Dimension der Interaktion (Ia) bedeutet dies sowohl in musik-
theoretischer als auch in musikpidagogischer Hinsicht, dass ein vier-
dimensionaler Begriff des Musik-Lernens — als Grundlage auch fiir
Kompositionspidagogik und fiir die Didaktik der Musiktheorie — ge-
wonnen werden kann:

lische Bedeutung« und pragmatisch (Bk) als »Musik héren/Musik klanglich re-
alisieren« ausgewiesen wird (s. 0.), aus interaktionstheoretischer Perspektive
(Ta) der Stellenwert der Interaktion fiir die Objektkonstitution benannt — be-
ztiglich des Musik-Horens also etwa die Einstellung bzw. Vermeidung horba-
rer Aktivititen seitens der Interaktanten beim gemeinsamen Stillsein — und mit
Blick auf die den Sinnbezug answeisende Form (I) der Stellenwert des Sinnbe-
zugs fir diese Konstitution konkretisiert — beziiglich des Musik-Horens also
etwa die jeweils subjektiv »fungierenden« asthetischen Kriterien, die das Ge-
horte in wertende Kontexte stellen.
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B.Ia.l:
musikbezoge-
ne Motivati-
on/Selbst-
tatigkeit

B.Ia.B: B.Ia.Bk:
Wahrnehmung Deutung

von Musik von Musik

B.Ia.Ia:
musikbezogene

Orientierung

Tabelle §.

Der Sinnbezug des Musiklernens (B.Ia.I) wird hier in der Relevanz
musiktheoretischer Tatigkeiten fiir den eigenen Umgang mit Musik er-
blickt. Dem Zukunftsbezug der entsprechenden Intentionalitit (wenn
man so will: der Proflexion) steht der Vergangenheitsbezug der ande-
ren drei Dimensionen (die Reflexion) gegentiber.

Dieser Vergangenheitsbezug charakterisiert alle musikbezogenen
Begriffe, da sie in musikbezogen-deiktischen Interaktionen erlernt
worden sein miissen. Insofern lisst sich von einer immanenten didakti-
schen Konstitution der Musiktheorie sprechen, soweit zum einen die
Arbeit an jenen Begriffen als eines der Hauptgeschifte dieser Disziplin
verstanden wird und zum anderen unter den Begriff »Didaktik« (grie-
chisch didéskein, lehren) auch Tatigkeiten subsumiert werden, die das
Sich-selbst-Belehren (die »Autodidaktik«) mitmeinen. Die vier Di-
mensionen des Musiklernens konnen gar als Referenzen fiir die Beur-
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teilung der Relevanz von Gegenstinden bzw. Themen fiir die Musik-
theorie, die z. B. durch weitere Subsumtionen zu gewinnen sind, ge-
nutzt werden.”

Durch eine dritte Subsumtion werden die genannten vier Dimensi-
onen des Musiklernens weiter spezifiziert bzw. gewinnen »in héherer
Auflésung« an Kontur:

Vierte Ebene (3. Ebene der Subsumtion):
reflexionslogische Gliederung
der vier Dimensionen des Musiklernens (vgl. Tabelle 6)

Die kursivierten und grau unterlegten Positionen seien kurz erliutert:
B.Ia.B.I hingt mit B.Ia.I.B durch den Tausch der jeweils beiden letzten
Positionen der Dewey’schen Dezimalklassifikation zusammen: Wer-
den im Zuge der »Einordnung neuer musikbezogener Unterscheidun-
gen in groflere musikalische Zusammenhinge« (B.Ia.B.I) die letzteren
als bereits feststehend behandelt, wodurch sie den Stellenwert eines
Interpretanten zugewiesen bekommen, so erfolgt die »Differenzierung
groflerer musikalischer Zusammenhinge aufgrund neuer musikbezo-
gener Unterscheidungen« (B.Ia.I.B). Die letzteren fithren also zu einer
neuen Sicht auf das formale grofle Ganze, mithin zur Modifikation des
Interpretanten. Von Dimension zu Dimension kommt jeweils ein wei-
teres Paar mit einem solchen »Querverweis« hinzu: (Bk): 1, (Ia): 2 und
(I): 3. — Eine Besonderheit der Diagonalen von links oben nach rechts
unten besteht in der Doppelung desselben Bezugs auf den jeweils bei-
den letzten Positionen der Dewey’schen Dezimalklassifikation. Deren
inhaltliche Konkretisierung fithrt aus dem (bloflen) Musikbezug der je-
weiligen Dimension hinaus. Die Beobachtung der Beobachtung
sprengt die jeweilige »Systemimmanenz«.

13 In der wissenschaftlichen Musikpidagogik wird diese Funktion der subsumti-
onslogisch ermittelten Gliederung der musikpidagogischen Praxen in Musik-
lernen, Musﬂdehren, Musikunterricht und musikalische Bildung zugewiesen
(wobei mit diesen vier Begriffen gleichzeitig die oberste Ebene musikpidagogi-
scher Grundbegrifflichkeit vorliegt).
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Fazit

Es kann nicht darum gehen, die oben aufgefithrten 16 Aspekte des
Musiklernens so prisent zu haben, dass sie alle mit Inhalten des auto-
biographischen Gedichtnisses in Verbindung gebracht werden kon-
nen: Die Vorstellung einer vollstindigen reflexiven Transparenz der
eigenen Lerngeschichte ist illusorisch. Die systematische Konkretisie-
rung dessen, was mit dem »ganzheitlichen« Vorgang des Musiklernens
in Interaktionen gemeint sein kann, zeigt aber auf, wonach man fragen
konnte, wenn entsprechende Gedichtnisinhalte verfugbar sind. In
diesem Fall werden Méglichkeiten der Erweiterung, Differenzierung
oder Korrektur falscher bzw. problematischer musikbezogener Vor-
stellungen eroffnet.

Es ist zwischen »Didaktik der Musiktheorie« mit der ihr eigenen
Thematisierung auch des Lehrens und Unterrichtens musiktheoreti-
scher Inhalte einerseits und der immanenten didaktischen Konstitution
aller musiktheoretischen Titigkeiten andererseits zu unterscheiden.
Die erstere rekurriert auf die letztere und reflektiert Ziele, Inhalte und
Methoden der Modifikation jeweiliger subjektiver Artikulationen jener
Konstitution. Die musikbezogen-deiktischen Interaktionen, in denen
alle musiktheoretischen Termini erlernt worden sein mussen, gehoren
zu jener Kommunikation, in der Verstindigung tiber musikbezogene
Zuweisungen von Bedeutung und Bedeutsambkeit stattfindet. Mit dem
Gelingen dieser Verstindigung steht und fillt der Sinn (der Einfithrung
und Verwendung) jener Termini.

Die immanente didaktische Konstitution aller musiktheoretischen
Tatigkeiten kann im Zuge archdologischer Rekonstruktionen der Her-
kunft musikbezogener Begriffe nicht nur in historischer, sondern auch
in biographischer Perspektive zumindest partiell reflexiv werden. Da-
mit ist die Chance gegeben, den Musikbezug (die Referenz) dieser
Begrifflichkeiten in Erinnerung zu rufen und zum Zwecke der Ver-
standigung zu kliren. Die aufgrund der Notwendigkeit des Gebrauchs
von Begriffen gegebene »Prozessvergessenheit« der Darstellung mu-
siktheoretischer Reflexionen lisst sich auf diese Weise in die Rekon-
struktion von Prozessen des Erlernens musikbezogener Unterschei-
dungen, die den Begriffen zugrunde liegen, iiberfiihren.
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B.Ia.B:
Wahrnehmung von
Musik

B.Ia.BK:
Deutung von
Musik

B.Ia.Ia:
musikbezogene

Orientierung

B.Ia.I:
musikbezogene Moti-

vation/Selbsttitigkeit

B.1a.B.B: Wahrneh-
mung der Wabrneh-
mungsdifferenzierung
unter dem Aspekt der

Paradoxien

B.IaBk.B: Be-
obachtung musik-
bezogener Unter-
scheidungen als
Grundlage fiir

Deutung(en)

B.Ia.Ia.B: »sozia-
ler Test« des
Ausprobie-
rens/der Klangre-
alisation musika-
lischer Unter-

scheidungen

B.Ia.1.B: Differenzie-
rung groflerer musika-
lischer Zusammenhiin-
ge aufgrund neuner
musikbezogener Un-

terscheidungen

B.Ia.B.Bk: Reflexiv-

B.1a.Bk.Bk: Deu-

B.Ia.Ia.Bk: Nut-

B.Ia.I.Bk: Beobachtung

werden des Subjektbe- | rtung des Subjekt- | zen einer Interak- | leitender dsthetischer

zugs im Zuge der bezugs der Den- tion zum Zwecke | Sinngebungen hin-

Wahrnehmungsdiffe- tung einer Musik: | der Differenzie- sichtlich ihrer Relevanz

renzierung Ich-Aussage einer | rung einer Deu- fir Deutungen
Deuntung tung von Musik

B.Ia.B.Ia: Reflexivwer- | B.Ia.Bk.Ia: Be- B.Ia.Ia.la: Inter- | B.la.LIa: Beobachtung

den des Interaktions-

bezugs im Zuge der

obachtung einer

Deutung unter

aktionsbezug

einer musikbezo-

isthetischer Kriterien

unter interaktiven

Wahrnehmungsdiffe- dem Aspektihrer | gemen Interakti- | Aspekten (Konstituti-

renzierung interaktiven on: Metakommu- | on; Relevanz)
Konstitution nikation

B.1a.B.I: Einordnung B.Ia.Bk.I: Be- B.JaJla.l: musik- | B.la.Ll: Sinnbezug

neuner musikbezogener
Unterscheidungen in
grofSere musikalische

Zusammenhdinge

obachtung einer
Deutung unter
dem Aspekt
leitender istheti-
scher Sinn-

gebungen

bezogene Inter-
aktion unter dem
Aspekt dstheti-
scher Kritik
(Gemeinsam-

keit?)

musikbezogenen Sinns:
Reflexion auf Relevanz
des Musiklernens fiir

ein gegliicktes Leben

Tabelle 6: reflexionslogische Gliederung der vier Dimensionen des Musiklernens.
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Lernen um zu vergessen.
Zur Methodik und Didaktik
der Instrumentationslehre

Zu Beginn ein Klischee tiber Kunst und ihre Produktion: Kunst hat
zwel Seiten: Sie ist einerseits gepragt von Genie, Inspiration, dem Mo-
ment des Unerwarteten und des Uberraschenden; auf der anderen Seite
stehen Handwerk, Transpiration, Schemata und Regeln. Fehlt Ersteres,
ist es Kunsthandwerk, fehlt Letzteres, ist es Dilettantismus. Den rich-
tigen Moment zu finden, in dem Regeln anzuwenden, zu ignorieren
oder zu brechen sind, liegt im Ermessen des Kiinstlers und macht das
Wesen der Kunst aus. Das Gespiir fiir diesen Augenblick ist nicht er-
lernbar, wihrend die handwerklichen Grundlagen der Kunst gelehrt
werden konnen. In den kiinstlerischen Disziplinen gilt es also zu ler-
nen, um im richtigen Moment zu vergessen.

Die Instrumentationslehre ist geprigt von diesen Annahmen wie
kein anderes musiktheoretisches Fach. Bereits der Begriinder der mo-
dernen Instrumentationslehre, Hector Berlioz, stellte ihr Potenzial
unter Vorbehalt:

»Ich glaube bereits gesagt zu haben, daf es mir unmoglich scheint, eine Anlei-
tung zum Erfinden schoner Orchestereffekte zu geben, und dafl diese Fahig-
keit [...] ebenso wie das Talent fiir Melodie, fiir Ausdruck, und selbst fiir Har-
monie, zu jenen kostlichen Gaben gehort, welche der Komponist [...] von der
Natur empfangen haben muf.«’

Bis heute wird am Dogma der nicht lehrbaren Kreativitit festgehalten.
Deutlichstes Symptom ist der vorherrschende und weitgehend alterna-
tivlose Gebrauch von Ubungen, bei denen vorgegebene Musikaus-
schnitte instrumentiert werden sollen. Instrumentation ist insofern un-
notig eng definiert und erklartermaflen vom Kompositionsvorgang ab-
gespalten. In meinem Beitrag mochte ich, nach einer kurzen Zusam-
menfassung der bisherigen Entwicklung, einen Lehransatz prisentie-

1 Hector Berlioz, Instrumentationslebre, erginzt und revidiert von Richard
Strauss, Teil II, Leipzig 1905, 434.



Michael Langemann

ren, welcher alle Ebenen der Komposition einbezieht und den Instru-
mentationsvorgang als Teil eines grofleren Ganzen wahrnimmt. Dieser
Lehransatz versteht sich als Ausgangspunket fiir eine erweiterte Metho-

dik und Didaktik des Faches.

In besonderem Mafle beliebt wie verhasst war und ist die Methode der
Instrumentierung von Klaviersitzen. Zu den frithen Kritikern gehort
Adolf Bernhard Marx, welcher bemingelt, dass der Schiiler durch diese
Methode »nicht dahin geférdert« wiirde, »das Kunstwerk in seiner
Einheit, Gedanken und Organ als ein Einiges gleichzeitig zu fassen«,
sondern »formlich gendthigt, beide abstrakt auseinander zu halten«.’
Nikolai Rimsky-Korsakow bezeichnet das Verfahren als »unangenehm
und wenig wiinschenswert«’ und zieht ihm die Instrumentation von
Particellskizzen vor. Vor diesem Hintergrund ist die einhundert Jahre
spiter, im Jahr 2005, von Gesine Schroder formulierte Kritik beach-
tenswert, die Methode werde auch in »neueste[n] Ideen zum Instru-
mentationsunterricht« aufgegriffen und entspreche »einer verbreiteten
Unterrichtspraxis«, obwohl damit »das formale Moment einer Kom-
position, das dem Apparat anzumessende Format und der Aspekt der
idiomatischen Erfindung vernachlissigt«* wiirden. Die Instrumentati-
on von Particellskizzen wird zur Hauptiibung einiger explizit pidago-
gischer Ansitze, beginnend mit Thinking for Orchestra von René
Leibowitz und Jan Maguire. Die Autoren sehen das grofite Manko des
bisherigen Instrumentationsunterrichts in der fehlenden Nihe zur
kiinstlerischen Praxis.” Die Methode eines sukzessiv in seinen Anspri-
chen gesteigerten Lehrgangs, welche in Ansidtzen bereits bei Marx und
Lobe’ vorliegt, wird hier zum Leitprinzip; auf Enzyklopidisches wird
ganzlich verzichtet. Die Idee des »Workbooks« wird in die Didaktik
der Instrumentationslehre eingefihrt: In den kommenden Jahrzehnten
folgt eine Reihe von — vor allem englischsprachigen — Lehrbtichern die-

»

Adolf Bernhard Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition 4, Leip-
zig 1847, §02.

Nikolai Rimsky-Korsakow, Grundlagen der Orchestration, Berlin 1922, 3.
Gesine Schroder, »Instrumentation«, in: ZGMTH 2/2-3 (2005), 239-242:239.
René Leibowitz und Jan Maguire, Thinking for Orchestra, New York 1960, 2.
Johann Christian Lobe, Die Lebre von der Instrumentation, Leipzig 1855,
*1863 (Lebrbuch der musikalischen Komposition 3).

A AW
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sem Beispiel und erginzt einen instrumentenkundlichen Teil durch ei-
nen Lehrgang.

Gleich, ob man ein Particell zu einer Partitur ausarbeitet oder ein
fur eine beliebige Besetzung geschriebenes Stiick umorchestriert, ha-
ben die bisherigen Ansitze allerdings gemeinsam, dass der Kompositi-
onsprozess ausgeklammert wird. Die Instrumentation wird nicht als
integraler Bestandteil des Kompositionsvorgangs gewertet.

Ein rein deskriptives Verfahren, wie es Egon Wellesz im zweiten
Band seiner Neuen Instrumentation anwendet,” umgeht diese Schwi-
che, verzichtet aber auch ginzlich auf Ubungen. Die Methodik solcher
stilgeschichtlicher Ansitze steht der Musikwissenschaft nahe und blieb
fur die Instrumentationslehre weitgehend folgenlos. Einzelne Aus-
nahmen sind Erpfs Lebre von den Instrumenten und der Instrumenta-
tion’ sowie die Geschichte der Instrumentation von Heinz Becker.”
Auch Peter Josts Instrumentation' steht in dieser Traditionslinie. Sie
ist wie auch Beckers Werk keine Instrumentationslehre im eigentlichen
Sinne. Im Gegensatz zu den anderen Tonsatzdisziplinen hat die Instru-
mentationslehre insofern die in der Nachkriegszeit vollzogene Wende
zu einer »neuens, von »individueller Analyse« und »historischem
Konzept«"” geprigten Musiktheorie nur ausschnittweise mitvollzogen.
Die Musikwissenschaft bzw. die primidr wissenschaftlich orientierte
Musiktheorie hat hier einen methodischen Vorsprung. So greift Tobias
Janz auf Erkenntnisse der Medientheorie zuriick: Es geht ihm »nicht
mehr um die Frage, welches klangliche Erscheinungsbild einer vorgin-

7 Vgl. Kent W. Kennan und Donald Grantham, Technigue of Orchestration
(1952), Englewood Cliffs/New Jersey 1990, ‘2002; Samuel Adler, The Study of
Orchestration, New York 1982, *2002; Ertugrul Sevsay, Handbuch der
Instrumentationspraxis, Kassel u. a. 2005, *20710.

8 Egon Wellesz, Die nene Instrumentation, 2 Bde., Berlin 1928/1929.

Hermann Erpf, Die Lebre von den Instrumenten und der Instrumentation,
Potsdam 1935 (Hohe Schule der Musik. Handbuch der gesamten Musikpraxis
2), erw. als: Lebrbuch der Instrumentation und Instrumentenkunde, Mainz
1959.

10 Heinz Becker, Geschichte der Instrumentation, Koln 1964.

11 Peter Jost, Instrumentation. Geschichte und Wandel des Orchesterklangs, Kas-
sel u. a. 2004.

12 Clemens Kiihn, »Ein Leben fiir Musiktheorie. Diether de la Motte zum Ge-
denken«, in: ZGMTH 7/2 (2010), 243—248:244.
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gigen komponierten Struktur verliechen wird oder angemessen ist, son-
dern darum, wie a priori mediale Entscheidungen im Bereich der Be-
setzung, der Gattung und des Auffithrungskontextes die komponierte
Struktur mit konstituieren.«”

Im Zentrum der bisherigen Uberlegungen stand der Zusammenhang
von Komposition und Instrumentation bzw. von Inhalt, Form und
Medium. Schon lange vor der Zeit der »Workbooks« war die Instru-
mentationslehre integraler Bestandteil der Kompositionsausbildung.
Man vergleiche hierzu die Instrumentationslehren von Marx, Jadas-
sohn und Riemann, welche den jeweiligen Abschluss einer mehrbandi-
gen Kompositionslehre bilden und tiber eine intakte Verkntipfung zu
den anderen Tonsatzdisziplinen verfugen. Betonen mochte ich, dass es
mir hier vor allem um die Instrumentationslehre als Unterrichtsfach an
Musikhochschulen geht. In diesem Zusammenhang sei ein Musikbei-
spiel herangezogen.

Etwas langsam
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Abbildung 1: Johannes Brahms, /7 stiller Nacht (1864), aus: 14 Dentsche Volkslie-
der, WoO 34, T. 1-6.

Was hat ein Chorsatz mit der Didaktik der Instrumentationslehre zu
tun? Eine zeitgemifle Didaktik der Instrumentationslehre miisste er-
neut integrativ verfahren. Hierhin gehort auch die Einbeziehung de-
skriptiver Methoden: Den Satz von Brahms kénnte man zunichst ana-
lysieren; Verbindungen zu Harmonielehre und Kontrapunkt, zur

13 Tobias Janz, Klangdramaturgie. Studien zur theatralen Orchesterkomposition
in Wagners Ring des Nibelungen, Wiirzburg 2006, 12.

262



Lernen um zu vergessen

Werkanalyse und Formenlehre, aber auch zur Textanalyse konnten
gezogen werden.

Der Frage, wie Instrumentation und Komposition einander bedin-
gen, nihert man sich besser praktisch, beispielsweise dadurch, dass der
Schiiler eine Ubertragung in ein anderes Medium versucht und damit
das Verhiltnis von Satztechnik und Idiom direkt erfihrt. Die zentrale
Frage lautet, wie man elementare kompositorische Vorginge in die
Methodik der Instrumentationslehre einbinden kann. Die bereits er-
wihnte Particellmethode, d. h. die Instrumentation eines Partituraus-
zuges fir die Originalbesetzung, vermeidet zwar die unidiomatische
Ubertragung in ein fremdes Medium. Je genauer der Partiturauszug
gestaltet ist, desto mehr schrinkt er aber den kreativen Anteil der Auf-
gabe ein. Dies ist dann eklatant, wenn man schon im Particell genaue
Oktavlagen und Verdopplungen (inklusive Unisono) angibt oder idi-
omatische Figuren und Soli mit der genauen Instrumentenbezeichnung
versieht.

Dagegen wire die hier prisentierte Methode davon geprigt, fiir die
Instrumentationslehre kreative Prozesse nutzbar zu machen. Das Ver-
fahren der Bearbeitung dient nicht als Notlosung aus praktischen
Griinden, wie die Instrumentation von Klaviermusik es meist ist, son-
dern als eine vom Wesen her schopferische und zugleich didaktisch
einfach gehaltene Aufgabe. Brahms® Chorsatz soll also zu einem Satz
fir Gesangsstimme und Klavier umgearbeitet werden. Begleitmodelle
aus dem Klaviersatz konnen bekannt sein oder vorbereitend studiert
werden. Der Phantasie sind hier keine Grenzen gesetzt. Als zusitzliche
Elemente wiren rhythmische Vorgaben (z. B. Begleitfigur in Achteln)
oder die Transposition in eine andere Tonart denkbar. Zum Schluss
erfolgt, analog zur Particellmethode, der Vergleich mit dem Original.
Wir konnen in diesem Fall auf eine Bearbeitung aus Brahms’ eigener
Hand zuriickgreifen (vgl. Abb. 2).

An dieser Aufgabe kann der Schiiler nicht nur verschiedene Erkennt-
nisse iber Klaviersatz und Begleitgesten gewinnen, sondern auch Re-
flexionen tber Gattung und Form, tiber Medium und Inhalt anstellen
sowie einiges Grundsitzliche tiber Kunst lernen. Etwas Richtiges mag
das eingangs erwihnte Klischee also doch haben: Brahms beherrscht
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das Moment des Unerwarteten bravourds — sind es doch einfachste
Mittel, mit denen er dem Idiom des Klavierliedes auf verfeinerte Art
gerecht wird. Keine Harmonie ist verindert, der Einsatzpunkt der
Begleitung wird jedoch subtil um eine Achtel vorgezogen — ein typi-
sches Stilmittel des spaten Brahms. Der schmale Grat zwischen Kunst
und Kunsthandwerk liegt in solchen Details.
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Abb. 2: Johannes Brahms, In Stiller Nacht (1894),
aus: 49 Deutsche Volkslieder, WoO 33, T. 1-6.

Auch wenn eigenstindige kiinstlerische Leistungen padagogisch nicht
vermittelbar sind, gibt es doch ein weites Feld an Ubergingen, eine
»sekundire Kreativitit«, deren Potenzial eine zeitgemifle integrative
Instrumentationslehre ausnutzen sollte. Ein moglicher Ausgangspunkt
liegt in der gemeinsamen Basis von Kompositions- bzw. Tonsatz- und
Instrumentationsunterricht und ist erweiterbar bis zum Instrumentie-
ren von eigenen Kompositionen oder von Stilkopien. Selbstverstind-
lich kénnen diese Methoden auch fiir einen erweiterten Adressaten-
kreis nutzbringend verwendet werden, wofiir unter anderem Katja
Meflwarb und Edith Metzner plidiert haben. MefSwarb nennt hier die
»Rezipienten«, »Musikinteressierte (Laien, Musikliebhaber, aber auch
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Lehrer) und Wissenschaftler«. Metzner sucht »neue Perspektiven fiir
die Analyse« und die Interpretation, die von einer »moderne[n] In-
strumentationslehre als Bindeglied zwischen verschiedenen kiinstleri-
schen Schaffensbereichen« bereitgestellt werden konnten.” Neben den
hier erneut angemahnten deskriptiven Verfahren sollte sich eine neue
Didaktik der Instrumentationslehre auf praxisorientierte Methoden
konzentrieren, welche sie in ithrem ureigensten, auf die kiinstlerische
Produktion bezogenen Wesen ernst nehmen und stirken muss.

14 Katja MelSwarb, Instrumentationslebren im 19. Jahrbundert, Frankfurt a. M.
1997, 12.

15 Metzner, Edith, »Wege zu einer neuen Instrumentationslehre«, in: Systeme der
Musiktheorie, hrsg. von Clemens Kithn und John Leigh, Dresden 2009, 112-

I21:I21I.
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Instrumentation als Zitat und Zeichen.
Narrative Effekte in Orchesterbearbeitungen

I. Narrative Timbres

Ein Grundproblem der musikalischen Narrationsforschung ist, dass
Musik nicht narrativ ist. Die Erzahltheorie ist in thren Wurzeln struk-
turalistisch, aber der Musik fehlen gerade die strukturellen, »grammati-
schen« Merkmale des Erzahlens (wie explizite Erzahler, multiple Jetzt-
zeiten und die Bestindigkeit der Denotation). Musikalische Narrativi-
tit muss indirekt iber einen aus der Musik selbst erzeugten Referenz-
rahmen abgeleitet werden: Es erzihlt nicht der Moment x eine Bege-
benheit der Welt, sondern die Relation der Momente x1 und x2 ver-
weist darauf, dass ihre Differenz eine erzihlenswerte Begebenheit sein
konnte: »But how can an instrumental voice appropriate the >speech«
of another voice? This can happen only when what the instrument
plays has been >said« or played earlier, by someone or something else,
in the same piece or a different one, in or outside of music«.’

Dies impliziert Repetition als Voraussetzung musikalischer Narra-
tion. Andererseits ist eine Strukturierung durch Repetitionen dasjenige
medienspezifische Merkmal der Musik, das deren nicht-narrative Qua-
litdt zu zementieren scheint. Somit muss diejenige Repetition, die nar-
rativ deutbar ist, immer eine »semantische« Differenz beinhalten. Der
Begriff der Distanz ist von zentraler Bedeutung fiir deren Analyse,
denn er erfilllt bereits als Begriff die Bedingung der Gegenwirtigkeit
von Identitit und Entferntheit. Die Instrumentation hat darum als
Analysegegenstand in der Narrationsforschung eine gewisse Bedeu-
tung, denn eine solche Distanznahme kann konzipiert werden als
Kombination bewahrter »primirer« musikalischer Parameter (wie der
Melodiegestalt) mit abgeinderten »sekundiren« Parametern (wie eben
der Instrumentation). Distanztheorien musikalischer Narration akzep-
tieren damit als eine ihrer Bedingungen, dass die imaginiren Anfih-

1 Karol Berger, »Diegesis and Mimesis. The Poetic Modes and the Matter of
Artistic Presentation, in: The Journal of Musicology 12/4 (1994), 424.
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rungszeichen, die eine Passage von ithrer Umgebung abgrenzen, auch
erst durch diese Abgrenzung erzeugt werden. Narrativitit in der Mu-
sik ist der bedingte Effekt einer Aktion, die sich zumeist gegen die
musikalische Struktur richtet, aber nicht ein bedingender Effekt, der
wie in der Literatur allein durch die (grammatikalische) Struktur einen
Akteur erzeugt. Aktionstheorien musikalischer Narration sehen die
dadurch hiufig eher schroffe als subtile Gegensitzlichkeit der Dis-
tanzmomente entweder als Ansporn, musikalische Narrativitit wieder
zu verallgemeinern (da eine »aktionistische« Prisensbindung in der
zeitlichen Auffithrung in jedem Moment gegeben ist), oder aber als
Anzeichen, die Narrativitit auf nur wenige Ausnahmefille weiter zu
begrenzen.” Distanznahme wird dann im Extremfall zum notwendigen
Aussagegehalt und nicht nur zur notwendigen Strukturvorgabe einer
narrating voice. Erneut scheint aber die herausgestellte spezifische
Instrumentalfarbe besonders geeignet, eine solche Akteursqualitit zu
reprasentieren.

Der kurze theoriegeschichtliche Abriss impliziert zwei triviale ana-
lytische Moglichkeiten, im Hinblick auf musikalische Narrativitit der
Instrumentation Bedeutsamkeit zuzuschreiben: Erstens kann formana-
lytisch Verschiedenes dennoch gleich instrumentiert sein (was eher
einen Aktionseffekt erzeugt, da ein neuer Referenzwert geschaffen
wird); zweitens kann Gleiches dennoch verschieden instrumentiert
sein (was eher einen Distanzeffekt erzeugt, da die Instrumentation
einen vorhandenen Referenzwert umfarbt). In Schuberts Unvollende-
ter zum Beispiel wird die interpolierende Infragestellung der Kadenzen
des Hauptthemas (erstmals in Takt 20f.) auch durch den Instrumenta-
tionswechsel unterstrichen. Das Wegfallen dieser harmonischen Inter-
polation an der formal entsprechenden Stelle der Reprise (in Takt
2291.) wird aber nicht nur durch das Hinzutreten einer neuen sequen-
zierenden Wendung, welche die Liicke ausfillt, sondern auch durch
den ausbleibenden Instrumentationswechsel hervorgehoben, der eine
echohafte Erinnerung an die zu fillende Liicke bewahrt. So entsteht

2 Vgl. zur ersten Option Fred Everett Maus, »Music as Dramas, in: Music &
Meaning, hrsg. von Jenefer Robinson, Ithaca 1997, 105-130. Die zweite Opti-
on wurde wirkungsmichtig vertreten bei Carolyn Abbate, Unsung voices. Op-
era and musical narrative in the nineteenth century, Princeton 1991, 19ff.
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der narrative Effekt einer Erzihlerinstanz, die in der formalen Repeti-
tion durch diese isolierte Interpolation, die eine isolierte Interpolation
entfernt, sich kurzzeitig bemerkbar macht und so gleichsam die Mog-
lichkeit eines »anderen Ausgangs« der erzdhlten Geschichte sugge-
riert.’

Der erste genannte Fall dagegen liefle sich in Beethovens Vierter
Symphonie diskutieren, in der die Besonderheit der Instrumentation
mit nur einer Flote genutzt wird, um zwei formale Schliisselstellen
miteinander zu assoziieren. Im ersten Satz wird der Eintritt des
Hauptthemas in der Exposition und der Reprise als nur mit der Ge-
walt des ganzen Orchesters generierbarer Durchbruch inszeniert, wih-
rend die »falsche Reprise« der Durchfihrung diesen Kraftaufwand
durch die Miuhelosigkeit des Themeneintritts in der Solofléte paro-
diert. Im zweiten Satz sind die Rollen der instrumentalen Akteure
jedoch vertauscht;* nun ist es das Orchester-Tutti, das in der Durch-
fihrungssektion unerwartet und wie von aufen eingeschaltet wird (in
Takt soff.), wihrend die Soloflote in Takt 65 die »richtige« Reprise
markiert. Im Finale ist der komische Effekt des antizipierten
Repriseneintritts dann dadurch verstirkt, dass mit dem Fagott der
falsche Solo-Akteur den kommentierenden Effekt nochmals zu wie-
derholen trachtet.

Orchesterbearbeitungen bieten diesem narrativen Potenzial giinsti-
ge Bedingungen: Diegetisch voneinander trennbare Ablaufebenen kon-
nen hier in einem einzelnen Ablaufmoment konzentriert sein, da fiir
dessen parametrische Layers schlicht tatsichlich zwei verschiedene
Autoren verantwortlich sind. Der von Hans Zender eingefiihrte Be-
griff der »komponierten Interpretation<’ erscheint hierfiir gliicklich

3 Vgl. zu den Interpolationen Charles Fisk, Returning Cycles. Contexts for the
Interpretation of Schubert’s Impromptus and Last Sonatas, Berkeley 2001, 90,
sowie zu deren linearer »Handlung« Edward T. Cone, »Schubert’s Unfinished
Business«, in: 19” Century Music 7/3 (1984), 224ff.

4 Vgl. dazu Carl Dahlhaus, Ludwig van Beethoven. IV. Symphonie B-Dur,
Miinchen 1979 (Meisterwerke der Musik 20), 11. Dahlhaus beschreibt das Or-
chestrale als Strukturmoment, aber dieser Strukturbegriff kennt keine orchest-
ralen Akteure (die genannten Momente bleiben in der Analyse eher unberiick-
sichtigt).

s Vgl. zum Aspekt der Verschiebung der Kompetenzen Hans Zender, Die Sinne
denken. Texte zur Musik 1975—2003, hrsg. von Jorn Peter Hiekel, Wiesbaden
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gewahlt, da er eine die Narrativitit ebenfalls eher verstirkende Status-
verschiebung anzeigt. In einem kanonisierten Werk sind die jeweils
nichsten kompositorischen Ereignisse dem informierten Horer be-
kannt (und niemand bittet bei einem unbekannten Werk diejenigen,
die das Stiick schon gehort haben, ithm nicht zu erzihlen, wie die
Komposition ausgeht). Die Interpretation dieser bekannten Ereignisse
im performativen Akt der musikalischen Auffithrung hingegen ist
demselben Hoérer unbekannt. In Orchesterbearbeitungen aber wandert
dieser Spannungseffekt zurtick auf die Komposition: Die Frage, wie
der jeweils nichste Moment »genommen« wird, bezieht sich nun zu-
mindest beim erstmaligen Horen auch auf die Instrumentation und
damit auf einen in der Partitur vom Bearbeiter als Teil der Kompositi-
on fixierten Aspekt. Die folgenden Beispiele sollen erldutern, wie die-
ses Hervortreten des Komponisten als Interpret in Orchesterbearbei-
tungen jene kurzzeitigen Abweichungsmomente erzeugen kann, deren
narratives Potenzial auch daran abzulesen wire, dass die Instrumenta-
tion in ihnen eine eigenstindige zitathafte oder zeichenhafte Qualitit
erlangt.

I1. Instrumentation als Zitat

Das musikalische Zitat besitzt in der Neuen Musik einen Standardkon-
text: Einzelne oder collagierte Zitate tonaler Musik reprisentieren sti-
listisch den Schein des Bekannten und asthetisch die Scheinhaftigkeit
dieses Bekannten. Der Zitatmoment erscheint so durch die mit ihm
evozierten konnotativen Bezugsfelder kognitiv anspruchsvoll und
doch zugleich durch das »verstindlichere« Material auch stilistisch
anspruchslos.® Das Zitat gehorcht dann zudem einem differenten Syn-
taxmodell, das der Hierarchie musikalischer Parameter und dem Pri-
mat melodischer Gestalthaftigkeit wieder verpflichtet ist — letzteres
haufig schon wegen des gewtlinschten Wiedererkennungseffekts. Der
stilistische Gegensatz impliziert daher haufig die formale Mittelstel-
lung des Zitatteils wie in Peter Ruzickas Metastrofe oder Bernd Alois

2004, 219: »Nicht einer Willkiir des Interpreten wird hier Kredit gegeben, son-
dern seine Einbindung in kompositorische Disziplin gefordert«.

6 Vgl. Zofia Lissa, »Asthetische Funktionen des musikalischen Zitats«, in: Die
Musikforschung 19 (1966), 366f.
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Zimmermanns Photoptosis, so dass der ABA-Autbau auch die formale
Fasslichkeit fordert.
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Abbildung 1: Gustav Mahler, Klavierquartett a-Moll (1876), Takt 216ff.

In Orchesterbearbeitungen dagegen wird eher der Schein des Unbe-
kannten auf ein (hdufig kanonisiertes) Werk projiziert und die Gegen-
wirtigkeit der Neuen Musik ist wieder primir den »sekundiren« Pa-
rametern der instrumentalen Klangfarben zugeordnet. Damit ist un-
klar, ob die Bearbeiterschicht intendierte Zitate hervortreten lassen
kann - eine Instrumentation ist aus juristischer Sicht jenem Arsenal
vorindividueller technischer Mittel zugehorig, die als gemeinfrei und
daher nicht schutzwiirdig klassifiziert werden.” Spezifische »Sounds«
sind entweder bereits Collage-Effekte (etwa durch Zuspielungen von
Tonaufnahmen, Sampling etc.) oder bleiben eher unkonkrete Al-
lusionen bzw. Reminiszenzen. Man wird wohl nur in Einzelfillen Ent-
scheidungen der Instrumentation als Zitat bezeichnen konnen.' Ein
besonders prignantes Beispiel findet sich in Colin Matthews Orches-
terfassung des als Zyklusfragment tiberlieferten Kopfsatzes eines Kla-

7 Vgl etwa Tim Reinfeld, Der Schutz von Rhythmen im Urheberrecht, Gottin-
gen 2006, 79.

8 Vgl. dazu mit nicht ganz unproblematischen Beispielen Peter J. Burkholder,
»The Uses of Existing Music: Musical Borrowing as a Field«, in: Notes 50/3

(1994), 865.
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vierquartetts von Gustav Mahler.” Fir die Orchestrierung ist die vor
der Coda eingeschaltete und in der tiblichen Weise iber den Quart-
sextakkord eingefithrte Instrumentalkadenz problematisch. Matthews
dehnt jedoch die im Partiturvorwort geduflerte Intention, einzig in
dieser Passage von Mahlers Notentext abzuweichen, auf den einleiten-
den Akkord aus (und stellt sich damit gegen seine andere Aussage,
keinen Vorschein der Symphonien in dem frithen Studienwerk wahr-
zunehmen): Die Instrumentation mit der in den ausgehaltenen Blech-
blaserklang herein schlagenden Pauke erscheint als recht deutliches
Zitat der Orchestertexturen aus dem Finalsatz der Sechsten Symphonie
Mabhlers.

Eine einfache Deutung des Sachverhalts hitte darauf zu verweisen,
dass damit auf die gemeinsame Tonart a-Moll der beiden Werke ange-
spielt wird. Erginzend konnte man auch darauf verweisen, dass dem
leise verklingenden Ende des Satzes so eine wirkungsvollere Schluss-
qualitdt verliechen werden soll: Tatsichlich zielt Matthews durch die
tiefen Register, Tamtam-Schlige und das abgesetzte finale Pizzicato
darauf, den Schluss moglichst »tragisch« und endgiiltig klingen zu las-
sen. Dies aber macht eine narrative Deutung zulissig, in der Bearbei-
tung und Eigenkomposition als Spielfelder des zeitgendssischen Kom-
ponisten sich gegenseitig zu kommentieren scheinen. In einem Stiick
mit einer Spieldauer von knapp tber zehn Minuten, das als beinahe
einziges von Mahler jener Positionierung am Beginn eines Konzert-
abends nicht widerspricht, die umgekehrt heute der Stammplatz des
zeitgendssischen Stiicks ist, wird ein Schluss zitiert, der dieser An-
fangsposition umso deutlicher widerspricht. Matthews Interpolation
dieses Schlussklangs liefe sich somit als subtiler Protest des heutigen
Komponisten gegen seine Nischenposition im Konzertablauf horen.
Die dabei entstehende Zitatqualitit der Instrumentation kann praziser
beschrieben werden, wenn man den Distanz- und den Aktionsaspekt
voneinander trennt: Die ausgefiihrte Aktion ist nicht nur quantitativ
(durch die stirkere Besetzung), sondern auch qualitativ abgeindert
(von einem vorldufigen in einen »endgiltigen« Schluss); eine Distan-
zierung vom tibrigen Satzverlauf entsteht dadurch jedoch eigentlich

9 Die Partitur ist 2009 bei Faber Music erschienen, eine Aufnahme im Jahr 2011

(RCO-Live CD r1o11).
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nicht, da zum Beispiel die Coda die evozierte Idee einer verinderten
Schlussqualitit tatsichlich einzulsen versucht.

Die Instrumentation als Zitat erscheint assoziativ den Aktionstheo-
rien der Narration mehr zugeneigt. Dies bestitigt sich in der Idee eines
bewusst verspiteten Zitats, die Hans Zender in seinem Werk Dialog
mit Haydn verwirklicht.”” Das Stiick basiert — fir den Horer leicht
erkennbar — auf dem »Paukenschlag«-Thema von Haydns Sinfonie
Hob. I: 94. Zenders nicht zitathafte, sondern mit dem Eigenmaterial
verflochtene Verwendung des Themas ermdglicht eine spatere
zitathafte Referenz auf dessen zunichst ausgeklammerte komische
Pointierung. Die Referenz erfolgt zudem in abgewandelter Form, da
der eigentliche Effekt (die unerwarteten Orchesterschlige, zum Clus-
ter verdichtet) und dessen urspriingliche Instrumentation (die Pauken-
soli ab Z. 37) hintereinander erklingen. Dieser performative Moment
reprasentiert durch den etablierten Kontext auf Haydns Werk den
ungewohnlichen Fall eines beinahe eine Horererwartung einlgsenden
Zitates. Die hiufig nur durch motivische Splitter oder Gemeinplitze
gewahrte Bezugnahme auf Haydns Vorlage wird nochmals wirkungs-
voll in einem Zitatmoment verdichtet, der zugleich das zerstorerische
Potenzial der zitierten Geste dazu nutzt, diese Konkretisierung quasi
an sich selbst zerschellen zu lassen.

I11. Instrumentation als Zeichen

Von den vorhandenen Zeichentheorien hat Peirces dreigliedriges Mo-
dell aus Ikon, Index und Symbol sich fir die Musikwissenschaft als
besonders fruchtbar erwiesen. Von den drei Zeichentypen erweist sich
der Index dabei allerdings als weniger fruchtbar. Der Grund hierfiir
diirfte sein, dass die den Index kennzeichnende Bedingung der Prisenz
bzw. der Nihe des Signifikats zwar mit Klingen (wie bei der Pausen-
klingel), aber nur schwer iz Klingen erfillbar ist (wenn man innersyn-
taktische Referenzen wie die Kadenz als Index des Schlusses ausklam-
mert). Die Moglichkeit ikonischer Instrumentationseffekte erscheint
unzweifelhaft, und symbolische Zuschreibungen sind Bestandteil von

1o Die Partitur ist 1983 bei Bote & Bock erschienen, eine Aufnahme im Jahr 1993
(HM CD 1076-2).
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Instrumentationslehren. Der Index-Verweis hingegen impliziert im
Kontext eines musikalischen Werks eben dieses musikalische Werk als
seinen moglichen Kontext (oder zumindest eine interne Referenz von
Musik auf Musik).” Als Index zu bezeichnen wiren daher vor allem
Referenzen auf musikalische Sachverhalte »an und fir sich«. Also
konnte in einer Orchesterbearbeitung der zeichenhafte Verweis auf das
Bearbeitet-Sein an und fir sich als Index gelten.
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Abbildung 2: Carl Nielsen, Symphonie Nr. 6 Sinfonia Semplice, 4. Satz, Takt 161ff.

Ein Beispiel hierfiir findet sich in der reduzierten Kammerfassung von
Carl Nielsens Sinfonia Semplice, die der dinische Komponist Hans
Abrahamsen erstellt hat.” Der in die Variationen des Finalsatzes inte-
grierte Walzer ist bei Nielsen dem Streicherblock und damit einer tra-
ditionellen Art der Instrumentierung zugewiesen; bei Abrahamsen
dagegen wird dieser Walzer solistisch vom Klavier ausgefithrt. Diese
»defekte« Instrumentierung wirkt wie ein nicht ganz verputzter Ge-
baudeteil und lisst den Charakter einer Bearbeitung kurzzeitig stirker
hervortreten. Dennoch liegt hinsichtlich des Aktionsaspekts keine
Differenz vor. Bei Nielsen erhalten die Streicher den Walzer gleichsam
als Dankeschon zur Erholung nach den in den vorherigen Variationen
zu bewiltigenden Figurationen und diese werden — weit typischer bei

11 Vgl. dazu eine Erlduterung, die den Index als Typus weiter fasst, aber auf ge-
nau dieses Kriterium zurtickfihrt, bei Raymond Monelle, The Musical Topic.
Hunt, Military and Pastoral, Bloomington 2006, 28.

12 Notenmaterial zu dieser Fassung ist bei Edition Wilhelm Hansen erhiltlich.
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einer Einrichtung mit reduzierter Besetzung — bei Abrahamsen eben-
falls bereits vom Klavier iibernommen. Ein Distanzeffekt aber ist
kaum zu leugnen. Zu verweisen wire auf jene Tradition der unerwar-
teten Emergenz des Continuo-Klangs aus dem Ensembleklang, die
Susan McClary im Blick auf Bachs Brandenburgisches Konzert Nr. 5"
beschrieben hat und die im Finale von Haydns Sinfonie Hob. I: 98 als
komischer Effekt genutzt wird.

Als »indexikalische Instrumentation« (bzw. als bewusste Referenz
auf den Vorgang des musikalischen Bearbeitens) kann man diesen Mo-
ment auch deswegen bezeichnen, weil der Klavierklang gegentiber
Nielsens Orchesteroriginal in paradoxer und dadurch potenziell als
Einschaltung eines Erzdhlers wahrnehmbarer Weise den Assoziations-
raum sowohl nach vorne als auch nach hinten weitet: Als Referenz auf
die Trivialmusik und den Salonwalzer des 19. Jahrhunderts steht der
Klavierklang — dhnlich wie in Weills Mahagonny oder Bergs Wozzeck
— fiir eine vormoderne Zeit; eher weiter modernisiert wiirde Nielsen
dagegen vermittels der Referenz auf die eigentiimliche und klavierlasti-
ge Klangisthetik von Schonbergs »Verein fiir musikalische Privatauf-
fihrungen«. Der Kompositionsauftrag hinterldsst so erneut Spuren in
der Komposition: Eine elitire Auffithrungsisthetik, die Werke der Of-
fentlichkeit entziehen mochte, schreibt sich heute fort mit dem Ziel,
fir Kammerensembles durch die Einrichtung sinfonischer Werke neue
Offentlichkeitsriume zu erschlieflen.

Der narrative Effekt bleibt aber stets an die Zusatzbedingung ge-
bunden, dass die Analyse strukturnegativ zunichst die Distanz zu ei-
nem etablierten Kontext bestimmen muss, um dann eben diese Distanz
als Instanz einer Erzdhlhaltung oder Erzihlerfigur wahrnehmen zu
konnen. Zeichenhafte oder zitathafte Qualititen der Instrumentation
hingegen etablieren sich natiirlich auch unabhingig von dieser Zusatz-
bedingung: So instrumentiert Hans Zender die Melodie des Prélude
Des pas sur la neige von Claude Debussy mit dem Englischhorn, Colin
Matthews dagegen verwendet in seiner Orchesterfassung das Saxo-
phon. Beide Instrumente verbindet eine ikonisch-symbolische Refe-

13 Vgl. Susan McClary, »The Blasphemy of Talking Politics during Bach Year«,
in: Music and Society. The Politics of Composition, Performance and Reception,
hrsg. von Richard Leppert, Cambridge 1987, 20—41.
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renz auf einen klagenden Tonfall (dieselbe Wahlmoglichkeit bestimmt
auch die verschiedenen Instrumentierungen des Klavierstiicks Das alte
Schloss in Mussorgskys Bildern einer Ausstellung); stirker indexikal-
isch durch den Verweis auf Ravels bekannte Fassung wire dagegen die
Instrumentation von Matthews. Die Heranziehung von Bearbeitungen
konnte sich jedoch tber den begrenzten Raum eines kurzen Artikels
hinaus als sinnvoller methodischer Weg fiir die musikalische Narrati-
onsforschung erweisen: Eine etablierte Theorie mit einem begrenzten
Repertoire und ein zunehmend als Forschungsgegenstand etabliertes
Repertoire, dem jedoch noch eine Theorie zu fehlen scheint, wiirden
so zusammengefihrt.
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Bearbeitung als Schule
interpretatorischer Gestaltungsmoglichkeiten

»Bearbeitung« und »Interpretation« sind nicht voneinander getrennt
zu betrachten. Wer ein bereits existierendes Werk bearbeitet, interpre-
tiert es zugleich. Eine kompositorische Bearbeitung bringt daher zu-
meist eine bestimmte interpretatorische Sichtweise auf das bearbeitete
Werk zum Ausdruck. Auf der anderen Seite lisst sich der Akt der In-
terpretation selbst in die Kategorie der Bearbeitung einordnen, indem
man ihn als »Ad-hoc-Bearbeitung«' auffasst. Eine solche »Ad-hoc-
Bearbeitung« entsteht freilich in der Regel nicht aus dem Stegreif, son-
dern nach griindlicher Auseinandersetzung mit dem interpretierten
Werk. Diese muss sich nicht allein auf das Originalwerk beziehen, son-
dern kann sich — im Fall der Existenz mehrerer schriftlich fixierter Be-
arbeitungen — zusitzlich auf unterschiedliche Deutungen durch ver-
schiedene Bearbeiter stiitzen. Analyse und Vergleich von Bearbeitun-
gen konnen dem Interpreten Moglichkeiten musikalischen Gestaltens
eroffnen, die bei der ausschlieflichen Beschiftigung mit dem Original
im Verborgenen blieben.

Der Frage, welche Aspekte einer Bearbeitung fiir Gestaltungsent-
scheidungen des Interpreten bei der Erarbeitung des Originals bedeut-
sam werden konnen, wird im Folgenden anhand des Preludio der Par-
tita fiir Violine solo BWV 1006 und einiger seiner Bearbeitungen exem-
plarisch nachgegangen. Die Wahl des Gegenstandes erfolgte vor allem
aus zweierlei Griinden: Zum einen weist das Preludio eine interessante
Bearbeitungsgeschichte auf, der die Existenz zahlreicher Bearbeitun-
gen zu verdanken ist,” zum anderen fordert es aufgrund seiner Machart
als einer Art »Perpetuum mobile« und der Tatsache, dass es kaum Vor-
tragsanweisungen bereithilt — so fehlt etwa eine Tempobezeichnung —

1 Musikalische Metamorphosen. Formen und Geschichte der Bearbeitung, hrsg.
von Silke Leopold, Kassel u. a. 1992, 182.

2 Hier ist nicht der Ort, eine komplette Ubersicht zu geben; der vorliegende
Beitrag muss sich schon des begrenzten Umfangs halber auf ausgewihlte Bei-
spiele beschrinken.
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zu Gedanken iber musikalische Gestaltung besonders heraus. Das
abschlieffende Restimee des Beitrags versucht, einige Anregungen fir
die Unterrichtspraxis zu liefern.

Bachs Bearbeitungen des Preludio aus BWV 1006

Von Bach selbst sind drei Bearbeitungen tiberliefert: Eine Fassung fiir
Laute (BWV 1006a), die dem Tonumfang des Instruments gemafd eine
Oktave tiefer liegt als das Original fiir Violine und dem Ausgangsma-
terial einzelne Basstone hinzufiigt, die zur Verdeutlichung der Gliede-
rung und des harmonischen Verlaufs beitragen, sowie zwei Umarbei-
tungen zu instrumentalen Kantatensdtzen.’ Dartiber hinaus pflegte der
Komponist weiteren Umgang mit seinen Sonaten und Partiten, wie
sein Schiiler Johann Friedrich Agricola zu berichten wusste: »Ihr Ver-
fasser spielte sie selbst oft auf dem Clavichorde, und fiigte von Har-
monie so viel dazu bey, als er fir néthig befand.«* Es ist bedauerns-
wert, dass hiervon keine schriftlichen Zeugnisse existieren.

Der Sinfonia aus BWV 29 verleiht schon die Besetzung einen feier-
lich-festlichen Charakter,” welcher dem Original nicht eigen ist. Der
Orgel wird eine zweifache Funktion zugewiesen: Die rechte Hand
tibernimmt das Originalmaterial der Violine, die linke doppelt die
Continuo-Stimme. Die beiden Oboen gehen colla parte mit Violine I
und II. Der Wechsel der Tonart vom originalen E-Dur zu D-Dur ori-
entiert sich an den Trompeten und Pauken; wihrend spezifische Bario-
lage-Effekte mit leerer E- und A-Saite im Original die Tonart E-Dur
bedingen, bindet die Orgel nicht an eine bestimmte Tonart.” Die Wahl

3 Einmal als einleitende Sinfonia der Kantate Wir danken dir, Gott, wir danken
dir BWV 29) fiir obligate Orgel, Streicher, zwei Oboen, drei Trompeten, Pau-
ken und Continuo, sodann als den zweiten Teil der Kantate Herr Gott, Be-
herrscher aller Dinge (BWV 120a) eroffnende Sinfonia, die BWV 29 ohne
Trompeten und Pauken entspricht.

4 Johann Friedrich Agricola, »Vermischte Musikalien, von Joh[.] Friedr. Rei-
chardt. Riga, bey Joh. Fr. Hartknoch, 1773. in kl. Fol. 20 Bogen.«, in: Allge-
meine deutsche Bibliothek. Des drey und zwanzigsten Bandes zweytes Stiick,
hrsg. von Friedrich Nicolai, Berlin und Stettin 1775, §24-529:527.

s Dieser ist dem Anlass der Komposition der Kantate, der Leipziger Ratswahl
1731 verpflichtet.

6 Die entsprechenden Stellen, so etwa T. 17ff., sind technisch an das neue In-
strument angepasst.
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der Tempobezeichnung »Presto« fiir die Sinfonia liefert einen Hinweis
auch fiir den Interpreten des Preludio. Zudem komponiert Bach einen
Eroffnungsimpuls aus, den sich der Violinist mittels Atmung notwen-
digerweise selbst geben muss. Durch die Instrumentation hebt Bach
verschiedene Elemente der Originalstimme hervor. In Takt 2 betrifft
dies zunichst die lagenverinderte Wiederholung von Takt 1. Mit der
Verstirkung durch Streicher, Oboen und Continuo einher geht das
Zuspielen der Trompeten auf einen ersten Hohe- und Schwerpunkt in
Takt 3. In den Takten 4 und 6 wird auf gleiche Weise der »Sog« der
Tirata intensiviert. Ab Takt 9 — als weiterer, mit Unterstiitzung durch
die Trompeten erreichter Schwerpunkt — richtet sich die Aufmerksam-
keit jeweils auf die sich bewegende Stimme, die mit Hilfe von paralleler
Stimmfithrung dialogisch in taktweisem Wechsel herausgearbeitet
wird. Von Takt 17 an unterstreichen die hohen Streicher und Oboen
den Verlauf der Einzelstimmen, wihrend der Continuo den Orgel-
punkt pulsieren und die Solostimme dariiber »schweben« ldsst. Ein
besonderes Ereignis ist mit Takt 33 dann gerade die Stelle, an welcher
der Orgelpunkt aufgehoben wird: Die harmonische Uberraschung ist
umso grofler, als die hohen Streicher und Oboen, die das Pulsieren vier
Takte zuvor vom Continuo tibernommen hatten, plétzlich stillstehen.

Bearbeitungen fiir Violine und Klavier

Im Zuge der romantischen Wiederentdeckung Bachs ist es nicht weiter
verwunderlich, dass von Mendelssohn eine Bearbeitung des Preludio
vorliegt, die in der Hinzufiigung einer Klavierbegleitung zur Violin-
stimme besteht.” Bemerkenswert ist allerdings, dass sich Mendelssohns
Begleitung eng an Bachs Sinfonia orientiert, also in weiten Teilen keine
originire Komposition darstellt. Dennoch lassen sich einige charakte-
ristische Unterschiede zu BWV 29 ausmachen. Neben der selbstver-
standlichen Verwendung der Originaltonart fallt die Bezeichnung »Al-
legro« auf, die nicht zuletzt auf den veridnderten historisch-stilistischen
Kontext verweist. In der Klavierstimme nicht zu realisierende konzer-

7 Gleichwohl hat das 1846 entstandene Autograph erst 2008 eine Veroffentli-
chung erfahren (Edition Breitkopf 8046, hrsg. von Anselm Hartinger).
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tante Effekte werden weggelassen,” »unebene« Begleitstrukturen bei
Bach durch Mendelssohn »geglittet« und vereinheitlicht.” Es entsteht
so ein Konzertstiick mit relativ sparsamer, klassischen Prinzipien ver-
pilichteter Begleitung.”

Presto 2 _ o |
= Sl

Abbildung 1: Mégliche Interpretation des Preludio aus BWV 1006
nach der Sinfonia aus BWV 29.

8 Auf den Part der Trompeten und Pauken wird etwa zu Beginn in den Takten
1-6, 9-12 und 29-32 verzichtet.

9 So die Takte 13-16, 17-28, 29—36.

1o Vgl. hierzu auch Anselm Hartinger, »,Eine solche Bearbeitung erfordert sehr
tiefe Kunstkenntnis“ — Neues und neu Gesichtetes zu Felix Mendelssohn
Bartholdys Klavierbegleitung zu Sitzen aus Bachs Partiten fiir Violine solo,
nebst einer Analyse der Begleitung zum Preludio in E-Dur (BWV 1006/1)«, in:
Bach-Jabrbuch 91 (2005), 35-82.
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Wenngleich Mendelssohns Fassung lange Zeit unverdffentlicht geblie-
ben ist, war sie doch im Konzertleben (mindestens) der 1840er Jahre
prasent,” so dass auch Schumann von ihr Kenntnis hatte. Dieser kom-
ponierte dann 1852/53 gleich zu allen sechs Sonaten und Partiten eine
Klavierbegleitung und trug damit ebenfalls zur Verbreitung dieser
Stiicke bei. In Schumanns Begleitung zum Preludio zeigt sich ein deut-
lich eigenstindigerer, mitunter eigenwilliger Zugang. Das Klavier setzt
vor allem rhythmische Akzente. Zunichst werden die Taktanfinge
markiert, dann zu den schweren Zeiten hinfithrende Auftakte von
alternierend einem oder drei Achteln Linge hinzugefiigt. Ab Takt 13
verschiebt sich der Schwerpunkt zur Zihlzeit Zwei; dies fiihrt gerade
ab Takt 17 zur Vermeidung einer Betonung der graduellen Verinde-
rungen in der Violinstimme und verleiht der Passage eine gewisse
Schwerelosigkeit.” Wihrend sich Schumann hier sehr zurtickhalt, be-
ginnt er in Takt 29 iberraschenderweise mit motivischer Arbeit. Das
Klavier tritt damit aus der bis dahin reinen Begleitfunktion heraus.

Erwihnt sei ferner ein von Saint-Saéns uberliefertes Prélude de la
6.° sonate de violon de J. S. Bach avec accompagnement de piano
d'apres la 29.° cantate von 1885, dessen Begleitung erwartungsgemafd
klangvoller ist als diejenige Mendelssohns und mit einigen Hinzufi-
gungen tber Bach hinausgeht.

Bearbeitungen fiir Klavier

Aus dem Jahr 1872 stammt das in altertiimlicher Weise benannte Pré-
ambule der schwedischen Pianistin Sara Magnus-Heinze (1836-1901),
das eine deutliche Nihe zu Schumanns Fassung beziiglich der Akzent-
setzung und Auftaktigkeit, nicht zuletzt aber der Anbringung des An-
fangsmotivs ab Takt 29 aufweist. Heinzes Tempovorschrift »Allegro
molto e con brio« bewegt sich zwischen derjenigen Mendelssohns und
Bachs. Neu ist zu Beginn etwa die Hervorhebung der Wellenbewe-
gung in den Takten 3 und .

11 Vgl. Edition Breitkopf 8046, Einleitung.

12 Spitestens an dieser Stelle — wenn nicht bereits zuvor bei der Einfithrung der
zumeist dominantischen Auftake — ist der Vorwurf berechtigt, Schumann habe
den dem Original inhirenten Orgelpunkt unterschlagen oder gar nicht regis-
triert.
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Abbildung 2: Schumanns Klavierbegleitung.

Mit der Ubertragung auf das Klavier geht wiederum eine Anpassung
von Spielfiguren, hier bereits ab Takt 13 einher.” Besondere Beachtung
verdient in dem Zusammenhang, dass sich die Takte 17ff. offensicht-
lich am Bewegungsablauf des C-Dur-Priludiums aus dem ersten Band
des Wobltemperierten Klaviers orientieren:™

13 Heinze wihlt allerdings andere Losungen als Bach in seiner Sinfonia.

14 So ist denn auch das folgende Urteil uiber eine Veroffentlichung ausgewahlter
Bach-Bearbeitungen Heinzes durch einen Rezensenten des Musikalischen Wo-
chenblatts vom 22. Dezember 1871 keineswegs unverstiandlich: »Der Heraus-
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Abbildung 3: Sara Magnus-Heinze, Préambule, T. 171f.

Rachmaninoffs Transkription von 1933" ist duflerst originell — ange-
fangen bei der dem Komponisten eigentiimlichen Tempobezeichnung
»Non Allegro«. Trotz des Einwebens zahlreicher eigener Ideen und
Stilmerkmale gelingt es dem Komponisten, die Leichtigkeit des Origi-
nals zu wahren. Rachmaninoff aktualisiert das Preludio nicht zuletzt
unter Riickgriff auf barocke Techniken (Bildung von Kontrapunkten,
Imitation und Fortspinnung) und tbertrigt es damit glaubwiirdig in
seine Zeit.

Nachdem Rachmaninoff der Versuchung einer gewichtigen Eroff-
nung widerstanden hat,” lisst er in Takt 3 eine die zweite Zihlzeit

geberin [...] verdankt die Musikwelt bereits eine ganze Reihe so trefflicher, ja
fast durchweg mustergiltiger claviermissiger Bearbeitungen und Uebertragun-
gen Bach’scher Werke [...]. In der feinsinnigsten Weise hat Sara Heinze Meister
Sebastian’s Violin- und Violoncellpassagen den Eigenthiimlichkeiten der Cla-
viertechnik anzupassen verstanden, ohne sich die geringste Impietit zu Schul-
den kommen zu lassen. Wesentliche Abweichungen von den Originalpassagen
und -motiven zeigen sich nur da, wo solche durch die Natur des Claviers un-
bedingt geboten waren. Die der Hauptstimme zugefiigte Begleitung ist entwe-
der rein harmonischer Natur, oder sie ist da, wo die Nebenstimmen selbstindi-
ger auftreten, thematisch gehalten; in beiden Fillen aber bekundet die Bearbei-
terin gleich tiefes Verstindniss der Bach’schen Musik.« (Seite 841); zitiert nach
Silke Wenzel, »Sara Magnus-Heinze«, in: Musikvermittlung und Gender-
forschung. Lexikon und multimediale Prisentationen, hrsg. von Beatrix Bor-
chard, Hochschule fiir Musik und Theater Hamburg 2003ff., http://mugi.
hfmt-hamburg.de/A_lexartikel/lexartikel.php?id=magn1836 (zuletzt abgerufen
am 20.3.2014).

15 Sie findet sich aktuell etwa in dem Sammelband Bach: Collected Transcriptions.
26 Piano Transcriptions by Grear Composers and Pianists, Schirmer 2044
(1999).

16 Takt 1 und 2 beschrinken sich auf die »unbegleitete« Violinstimme (ohne An-
fangsakzent!).
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akzentuierende Gegenstimme frei einsetzen,” deren Fortfithrung sich
quasi imitatorisch auf die Unterstimme des Originalmaterials des vor-
hergehenden Taktes bezieht und nun auf Zihlzeit Drei zuspielt. In
Takt § scheint im Kontrapunkt zum ersten Mal der Beginn des An-
fangsmotivs auf, der in eine Fortspinnung miindet. Die deutliche Vari-
ation der Gegenstimme in Bezug auf die Takte 3 und 4 mogen dem
Interpreten des Bachschen Originals Anreiz sein, die Wiederholung
der Takte § und 6 tatsichlich — nicht nur die Dynamik betreffend — neu
zu gestalten. Wihrend die Gegenstimme in Takt 8 wiederum Bezug
zum Anfangsmotiv nimmt, verstarkt sie ab Takt 9 (vor-)imitierend das
motorische Vorwirtsflieffen. Die Takte 1§ und 16 plidieren erneut fiir
einen Kontrast zu den beiden vorherigen Takten.” Die nachfolgende
Passage entfaltet aus der »Keimzelle« der Gegenstimme Schritt fiir
Schritt das komplette Anfangsmotiv. Diese bis zu Takt 23 ansteigende
Entwicklung findet ithr Gegenstiick auf anderer Ebene in der darauf
folgenden dynamischen Riickfiihrung bis Takt 29.

Stokowskis Bearbeitung fiir Orchester

Vermutlich in den 1920er oder 30er Jahren entstand Stokowskis durch-
aus merkwiirdige Fassung fiir erweitertes Streichorchester.” Die forte-
piano-Kontraste des Originals sind durch den Wechsel zwischen Strei-
chern und Floten realisiert. Nicht nur in der Instrumentation, sondern
auch mit sonstigen Zusitzen hilt sich der Bearbeiter stark zurtick. Es
kommt zu gelegentlichen »Dramatisierungen« durch Tremoli.” Ein
hinzukomponierter tiefer »Untergrund« markiert tiiberraschend den
Beginn, scheint aber doch nur die Basis einer Szene lindlich-ausgelas-
senen Musizierens zu schaffen, das durch die Verteilung des Original-
materials auf die vielen Streicher des Orchesters beinahe unweigerlich
etwas rustikal geraten muss.

17 Anhand der spiteren Entwicklung ab Takt 17 wird klar, dass sich diese aus
dem Anfang speist (vgl. weiter unten).

18 Hier noch deutlicher als in Takt 5 und 6; man beachte die reizvolle Harmonik!

19 Zu horen etwa auf Naxos 8.112019 (CD 2009).

20 Zum Beispiel in T. 20/21, 27/28, 31/32.

284



Bearbeitung als Schule interpretatorischer Gestaltungsmoglichkeiten

»Bearbeitung« und »Interpretation« im Unterricht

Der Vergleich unterschiedlicher Bearbeitungen, die von verschiedenen
Unterrichtsteilnehmern vorgestellt werden konnen, zeigt eine grofie
Vielfalt an Herangehensweisen und Auffassungen in grundsitzlichen
Fragen wie im Detail. Aus der Sammlung und Diskussion der Ansitze
lassen sich Impulse fiirs Musizieren ableiten.” Einige Bearbeitungen
eignen sich gut, um stilistische Merkmale voneinander abzugrenzen
bzw. dem Personalstil des jeweiligen Bearbeiters niher zu kommen.
Gerade der Begleitpart der Bearbeitungen fiir Violine und Klavier
muss nicht unbedingt tiber den Notentext, sondern kann auch hérend
erschlossen werden: So kann beim Mitlesen der Violinstimme das hin-
zugefiigte Material vor allem in rhythmischer Hinsicht identifiziert
und dessen Wirkung besprochen werden. Schliefflich konnen aufbau-
end auf die zuvor gewonnenen Erkenntnisse eigene Bearbeitungen er-
stellt werden. In enger Anlehnung an die entsprechenden obigen Vor-
bilder kime beispielsweise die Hinzufiigung einer Klavierstimme zum
Allegro assai aus BWV 1005 in Betracht, bei der neben anderem selbst-
verstandlich auch tber harmonische Implikationen der Violinstimme
nachgedacht werden muss. Zudem kann auch Bachs Praxis der Uber-
fihrung eines solchen Ausgangsmaterials in einen grofler instrumen-
tierten (Kantaten-)Satz nachgeeifert werden.

21 Moglicherweise bekommt sogar der eine oder andere Violinist oder Pianist
Lust, sich als Interpret an einer der Bearbeitungen zu versuchen - eine durch-
aus lohnenswerte Beschiftigung.
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Bearbeitung — Erginzung — Rekonstruktion.
Zur musiktheoretischen Bestimmung
musikpraktischer Methoden

Bei einer Vielzahl unvollstindig iiberlieferter Kompositionen besteht
der Wunsch, sich von diesen ein klangliches Bild zu verschaffen. Je
nach Art und Umfang des Verlustes und der Quellenlage besteht dann
die Aufgabe, das tiberlieferte Notenfragment zu bearbeiten, es in eine
fiur die Konzertpraxis zweckmiflige Form zu iberfihren bzw. zu
komplementieren: Auf diese Weise kann es in Ausschnitten bzw. als
geschlossenes Ganzes vom Hoérer in mehr oder weniger verbindlicher
Weise nachvollzogen werden. Bei der Losung dieser Aufgabenstellun-
gen kommen zwei methodologische Sonderformen der kompositori-
schen Bearbeitung zum Einsatz: die »Erginzung« und die »Rekon-
struktion«.

Obwohl bereits durch die Denkmaltheorie eindeutig definiert und
voneinander abgegrenzt," werden diese beiden Methoden oftmals mit-
einander verwechselt, was Diskussionen iiber ihren Sinn und Zweck
deutlich erschwert. Motive fiir derartige Unterfangen und Griinde fiir
die Kritik an denselben sind vielfiltig. Die Popularitit von Werkver-
vollstindigungen dokumentiert einerseits das gewachsene musikhisto-
rische Bewusstsein, das Interesse auch an der Werk- und Rezeptions-
geschichte (z. B. als Freilegung alterer, nicht mehr auf direktem Wege
Uberlieferter Werkfassungen), gepaart mit dem Wunsch nach Erschlie-
flung neuen Repertoires sowie dem Mut zum musikalischen Experi-
ment, fragmentarisch tiberlieferte Musikwerke auch klanglich erlebbar
und damit bekannter zu machen.” Dartiber hinaus kénnen Werkrekon-
struktionen durch eigenschopferische Ambitionen ihrer Urheber initi-

1 Vgl. dazu Hermann Wirth, »Denkmalpflegerische Grundbegriffe«, in: Praxis-
ratgeber zur Denkmalpflege, hrsg. von der Deutschen Burgenvereinigung e.V.
(DBV), Marksburg 2003, 5.

2 Ein besonderes Anliegen dieser Methoden ist damit letztendlich die klangliche
Prisentation und damit die Vermittlung bzw. Popularisierung von Musik, wel-
che wegen ihrer Fragmenthaftigkeit nicht Eingang in das Konzertrepertoire
und lediglich innerhalb fachwissenschaftlicher Diskussionen Beachtung finde.
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iert werden (z. B. als Wiederbelebung und praktische Anwendung
historischer Kompositionstechniken). Nicht selten werden in Fillen
prominenter Urheberschaft die eingeschlagenen Wege kompositori-
scher Erginzungs- und Rekonstruktionsversuche hochst emotional
diskutiert.

Erginzungen und Rekonstruktionen erscheinen zumeist dann im
Zwielicht, wenn die am Musikfragment vollbrachte »denkmalpflegeri-
sche« Tat lediglich den »Event«-Charakter musikalischer Darbietun-
gen sichern soll. Bei Erginzungs- und Rekonstruktionsversuchen ist
zudem oft ein erhebliches handwerkliches Defizit zu beobachten, nicht
zuletzt aufgrund der mangelnden Kenntnis historischer Zusammen-
hinge und traditioneller Kompositionstechniken. Die populistische
Variante dieses Phinomens, die von der Musikforschung mitunter als
»Rekonstruktionsbesessenheit«’ bezeichnet wird, mag zudem das Be-
dirfnis nach »verlebendigter Vergangenheit« widerspiegeln, wenn »im
Geiste« eines anderen Komponisten erginzt bzw. neu geschrieben
wird — nicht selten subsumiert unter dem Etikett »Rekonstruktionx,
um wissenschaftliche Seriositit zu suggerieren.

Erschwert wird die Diskussion um Ziele, Sinn und Grenzen von
Werkrekonstruktionen durch den Umstand, dass der Rekonstrukti-
onsbegriff selbst allzu oft unprizise Verwendung findet. Das zeigt sich
etwa dann, wenn die »Rekonstruktion« zu einem universalen Metho-
denkomplex verklirt und zu allen denkbaren Formen der Werkver-
vollstindigung herangezogen wird. Ein Problem in dieser Diskussion
zeigt sich aber auch dann, wenn die »Rekonstruktion« pauschalisie-
rend abgelehnt wird, weil sie als heuristisches Verfahren verkannt und
somit als potenzieller Beitrag zur Hypothesenbildung tibersehen wird:
Dabei geht es weniger um »kiinstlerisches Forschen« im Verstindnis
subjektivistischer Beschreibung, sondern hinsichtlich objektivierbarer
Erkenntnisse und Hypothesen, die auf praktisch-experimentellem We-
ge erarbeitet wurden.

Als »Rekonstruktion« sind Mafinahmen zu bezeichnen, die einen
einst vorhanden gewesenen und als kulturell bedeutsam angesehenen

3 Z. B. nachzulesen in: Bach-Werke-Verzeichnis, Kleine Ausgabe 1998 (BWV
2a), hrsg. von Alfred Dirr und Yoshitake Kobayashi, Wiesbaden u. a. *1998,

458.
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gestalterischen Zustand eines musikalischen Werkes wiederherstellen
wollen, der aufgrund der unvollstindigen Quellenlage hypothetisch
ist."* Damit steht die Rekonstruktion in einem grundlegenden Konflikt
zu den traditionellen Interessen der Philologie, die mittels Quellenfor-
schung und Textkritik ja gerade auf den gesicherten Nachweis von
urspriinglichen Autorenintentionen abzielt.

In der Rekonstruktion eines verlorenen, aber gleichzeitig als kultu-
rell bedeutsam (»denkmalwert«) anerkannten Werkzustandes verwirk-
lichen sich zunichst die kinstlerischen bzw. dsthetischen Werte des
verlorenen Musikwerkes, also dessen wesensbestimmenden Werte. Der
dokumentarisch-wissenskundliche Erkenntniswert hingegen kann sich
nicht vollstindig verwirklichen. Das Bediirfnis nach rational-doku-
mentarischer Erkenntnis wurde ja im Moment der Kenntnisnahme der
Fragmenthaftigkeit bereits befriedigt. Aus quellenkundlicher Sicht -
im Sinne des Dokumentarwertes — wiren Rekonstruktionen also
»nullwertig«, weil sie keine wissenskundliche Neuerkenntnis bezogen
auf den einstigen Werkzustand liefern. Sie gewinnen erst einen Doku-
mentarwert, wenn sie selbst wiederum zur »Quelle« geworden sind, z.
B. als Betrachtungsgegenstand der Rezeptionsforschung. Die Rekon-
struktion ist also eine Methode, die einen neuen Triger des kiinstleri-
schen bzw. dsthetischen Wertes eines Werkes erschatfen mochte. Sie ist
eine Huldigung an das musikalische Objekt als ein Objekt der Kunst
und appelliert an seinen trotz Teilverlust immer noch giiltigen Kunst-
wert bzw. dsthetischen Wert. Dieser Zusammenhang verdeutlicht, dass
die Rekonstruktion zwar in ontologischer, nicht jedoch in axiologi-
scher Hinsicht ein Surrogat ist.’

Die unvollstindige Einlosung des Dokumentarwertes lisst jedoch
nicht die Schlussfolgerung zu, dass Rekonstruktionen keiner philologi-
schen Absicherung bedirfen. Um ein fragmentarisch tberliefertes
Werk als »rekonstruierbar« einzustufen, miissen zumindest Ersatz-
quellen herangezogen werden konnen: Es stellt sich dabei die sicher-

4 Siehe Anmerkung 1.

5 Zu den hier nicht weiter ausfithrbaren axiologischen Grundlagen der Rekon-
struktion und Erginzung sei verwiesen auf Alexander Ferdinand Grychtolik,
Musikalische Werte und » Denkmalskultus«. Eine Axiologie der Musik, Weimar
2012, siehe insbesondere das Kapitel Werkrekonstruktionen, 192—202.
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lich kaum befriedigend zu beantwortende Frage, wie stark der hypo-
thetische Charakter einer Rekonstruktion ausgeprigt sein darf, denn
der Rekonstruktionsbegriff betont zwar die hypothetische Qualitit
eines Werktextes, legt sich aber hinsichtlich des quantitativen Umfangs
dieser hypothetischen Qualitit nicht fest. Dies bleibt letztendlich der
Einschitzung von individuellen Befundsituationen und der personli-
chen Gewichtung musikbezogener Werte (rationaler und emotionaler
bzw. kiinstlerisch-dsthetischer Wert) tiberlassen. Vor dem Hinter-
grund dieser Zusammenhinge muss das Bestreben einer Rekonstrukti-
onsmafinahme sein, alle zum jeweiligen Zeitpunkt bekannten und zur
Verfligung stehenden Textquellen heranzuziehen, um den hypotheti-
schen Charakter so gering wie moglich zu halten. Die Rekonstruktion
wird auf diesem Wege zu dem, was sie eigentlich sein soll: der grofit-
mogliche Anniherungsversuch an eine ehemals vorhandene Werkge-
stalt. Deshalb ist es denkbar, dass Rekonstruktionen der Revision be-
dirfen (etwa infolge des Auftauchens unbekannter Quellen) bzw. dass
sie ithren Wert als ontologisches Surrogat abrupt verlieren (z. B. im
Moment der Wiederentdeckung des verloren geglaubten Originals).
Eine Ausnahme von letzterem Fall liegt vor, wenn der Rekonstruktion
in ihrer eigenen Rezeptionsgeschichte selbst ein kultureller Wert zuer-
kannt wurde, z. B. als wissenschaftlich-kiinstlerische Leistung.

Sowohl in axiologischer als auch in methodologischer Hinsicht ist
die Abgrenzung des Rekonstruktionsbegriffes von anderen Methoden
der Werkvervollstindigung wichtig, aber in der Praxis nicht immer
einfach vorzunehmen, so dass man vielmehr von Tendenzen und
Ubergingen sprechen muss. Eine grundsitzliche Ursache hierfiir liegt
in der Nichtquantifizierbarkeit des Dokumentarwertes und somit im
bereits angedeuteten Problem, bis zu welchem hypothetischen Grade
die Anwendung der Rekonstruktion vertretbar ist, oder nicht. Im Kern
geht es also um die Frage, wie unmittelbar sich das Bediirfnis nach
philologischer Absicherung im Rekonstruktionsprozess wiederfindet
bzw. in welchem Mafle sich der wissenskundliche Wert (Quellenwert)
verwirklichen kann. Denn nur in Fillen vollstindig gesicherter Uber-
lieferung eines musikalischen Textes (vollstindig im Sinne der ver-
schriftlicht erkennbaren Intention des Autors zu einem bestimmten
Zeitpunkt) konnte von der »Wiederherstellung« (Restaurierung) eines
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Werktextes gesprochen werden (z. B. bei der Wiedergewinnung einer
verlorenen Partitur aus getrennt voneinander iberlieferten Einzelstim-
men). Sobald diese philologische Absicherung nicht mehr vollstindig
gegeben ist, beginnt das spekulative Feld der Rekonstruktion. Das be-
deutet in der Konsequenz jedoch im Extremfall, dass selbst die editori-
sche Darstellung von Werken, die im Autograph als unmittelbar iiber-
liefert gelten, rekonstruktive Ziige aufweisen kann, wenn das Auto-
graph musikalisch zentrale Angaben tber Instrumentierung, Artikula-
tion u. a. nicht enthilt, weil das Stimmenmaterial der Auffihrung nicht
mehr erhalten ist und keine zeittypischen Analogien vorliegen. Die
Schwierigkeit, den Rekonstruktionsbegriff abzugrenzen, hingt also
auch mit dem Problem des musikalischen Werkbegriffes selbst zu-
sammen.

Auf der anderen Seite ist ebenso wenig eindeutig festzulegen, in
welchen Fillen die Rekonstruktion als Methode der Werkvervollstin-
digung nicht mehr herangezogen werden darf, weil das Ergebnis als zu
spekulativ erscheinen wiirde: Es existiert ein gleichsam flieflender
Ubergang von der in Teilen immer als hypothetisch zu bezeichnenden
Rekonstruktion hin zum »freien« Historismus. Die Festlegung einer
pauschalen, quantitativen Obergrenze fiir den hypothetischen Grad
von Rekonstruktionen (etwa hinsichtlich maximal zulissigen, gleich-
sam »spekulativen« Notenmaterials) fithrt nur zu Pedanterie. Vielmehr
ist die Frage nach einer moglichen »Rekonstruierbarkeit« angesichts
der besagten Nicht-Quantifizierbarkeit des Dokumentarwertes nur im
Gesamtkontext der Rekonstruktionsaufgabe zu beantworten, also
zusammen mit der Frage nach Kompositionstechniken, nach Form
und Ausmafl dokumentarischer Liicken sowie nach heranziehbarem
Vergleichsmaterial. Dabeli gilt, dass sich mit zunehmender Formalisier-
barkeit des Kompositionsstils (und damit mit einer zunehmend objek-
tivierbaren Kompositionstechnik) der hypothetische Grad der Werk-
rekonstruktion verringert, weil der Raum potenzieller kompositori-
scher Losungen — aus der Gesamtsicht betrachtet — etwas besser ein-
grenzbar wird. Das bedeutet auch, dass die Erginzung »rekonstrukti-
ve« Zlige gewinnen kann, wenn sie nicht nur das Ziel hat, die tiberliefe-
rungsbedingte Liicke im Fragment frei-historisierend zu schlieflen,
sondern sich freiwillig auf kompositorische Gestaltungsparameter
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einengt, die mit grofler Sicherheit auf die verschollenen Teile des Frag-
ments zutrafen (z. B. Besetzung, Takt- und Tonart).

Der Rekonstruktionsbegriff kann nach spezifischen Gesichtspunk-
ten spezifiziert werden. Er ist u. a. zu differenzieren hinsichtlich der
zugrunde liegenden Textsubstanz und hinsichtlich des konkreten Re-
konstruktionsgegenstandes.” So ist bezogen auf die Textsubstanz zwi-
schen dem reduktiven, additiven und synoptischen Rekonstruktions-
verfahren zu unterscheiden. Bei der reduktiven Rekonstruktion wird
eine chemalige Werkgestalt anniherungsweise zurtickgewonnen, in-
dem aus einem Uberlieferten Notentext Teile entnommen werden (z.
B. die Tilgung von Hinzufigungen aus spateren Phasen der Werkge-
schichte). Im Gegensatz dazu steht die additive Rekonstruktion, bei
der uberlieferungsgeschichtlich bedingte Liicken im Notentext durch
neu geschaffenes Material geschlossen werden (z. B. die Hinzufiigung
einer verlorenen Einzelstimme): Dabei grenzen die Kenntnis des Zeit-
und Personalstils sowie moglicherweise der Verlauf der iibrigen, erhal-
tenen Stimmen und andere bekannte Gestaltungsparameter den kom-
positorischen »Losungsraum« in dem Mafle ein, dass von einer »An-
naherung« im rekonstruktiven Sinne gesprochen werden darf.

Bei der synoptischen Rekonstruktion hingegen wird in den erhalte-
nen Notentext substanziell weder neu hinzufiigend noch reduzierend
eingegriffen. Vielmehr wird der vormalige gestalterische Zustand eines
Werkes durch Zusammenfassung bzw. Neukombination von unter-
schiedlich aussagekriftigen und oftmals auf getrenntem Wege tberlie-
ferten Textquellen (z. B. die Rekonstruktion einer Partitur aus dem
tberlieferten Particell und erhaltenen Angaben zur Besetzung) zu-
rickgewonnen.

Streng zu trennen ist die additive Rekonstruktion von der Ergan-
zung, die im Gegensatz zur Rekonstruktion keinen vormals da gewe-
senen Zustand wiederherstellen, sondern lediglich den fragmentari-
schen Charakter beseitigen mochte. Sie hat im Gegensatz zur Rekon-
struktion nicht das Ziel, sich der einstigen Gestalt der Komposition —
auf teilweise hypothetischer Basis — so weit wie moglich anzunihern,
sondern sie erkennt von vornherein den unwiederbringlichen Teilver-

6 Ebd., 1971f.

292



Bearbeitung — Erginzung — Rekonstruktion

lust des Werkes an. Solche »freien« Ergidnzungen sind in diesem Ver-
standnis nicht als Fiktion zu verurteilen, sondern stellen eigenstindige
kiinstlerische Leistungen des erginzenden Autors dar, sofern sie nicht
als »Rekonstruktion« deklariert werden und damit einen Schein von
»Authentizitit« im Sinne der urspriinglichen Intention vortduschen
wollen.

Zu differenzieren ist die Erginzung danach, wie die hinzugeftigten
Teile sich zum erhalten gebliebenen Fragment in gestalterischer Hin-
sicht verhalten. Zu unterscheiden ist zwischen der stilistisch kontras-
tierenden Erginzung (z. B. die Komplettierung in einer vom Werk-
fragment abweichenden Tonsprache) und der stilistisch angleichenden
Erginzung (z. B. Komplettierung als historisierende Neuschopfung).

Ergdnzung |
Kontrastierende
Ergénzung
Wiederherstellung Rekonstruktion Angleichende
(Reduktiv, Additiv oder —— (historisierende)
Synoptisch) Erganzung
Ifi*f*fi*f*fi*f*ﬁl Ifi*f*fi*f*fi*f*ﬁl Ifi*f*fi*f*fi*f*ﬁl
| Werkgestalt | | Werkgestalt | | Werkgestalt 1
: vollstdndig nachweisbar : : partiell spekulativ : : (weitestgehend) fiktiv :
S S e e e e e e e o —— —— e o e o o e e —— —— ————

Abbildung 1: Methodologische Systematik.

Hinsichtlich des konkreten Rekonstruktionsgegenstandes ist die direk-
te Werkrekonstruktion von einer indirekten Rekonstruktion zu unter-
scheiden. Im Gegensatz zur direkten Rekonstruktion, die auf die anni-
herungsweise Wiederherstellung eines konkreten, einstmals vorhanden
gewesenen Werkzustandes abzielt, ist die indirekte Rekonstruktion im
eigentlichen Sinne eine Verfahrensrekonstruktion, also eine Rekon-
struktion des urspringlichen Kompositionsvorganges. Die Verfahrens-
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rekonstruktion zielt also auf das Nachvollziehen eines einstigen Ent-
stehungsprozesses ab (wenngleich denkbar wire, dass sich das kompo-
sitorische Ergebnis damit auch an die verlorene Werkgestalt annahert).
Dieser Versuch eines Nachvollzuges bedarf jedoch intersubjektiv
tberpriifbarer Anhaltspunkte (Ruckgriff auf kompositionstechnisches
Vergleichsmaterial, historische Kompositionsschulen o. A.) und kann
gleichsam auf dem Wege des wissenschaftlichen Experimentes Er-
kenntnisse tber die einstige Gestalt der verschollenen Komposition
liefern. Die Verfahrensrekonstruktion wird unter diesen Vorausset-
zungen zu einem heuristischen Verfahren. Das kompositorische Er-
gebnis selbst jedoch ist wohl eher als Historismus zu bezeichnen,
wenn die kompositorischen Losungen einen zu groflen potenziellen
Ergebnisraum zulassen.

Neben den genannten Arten der Werkrekonstruktion sind — wie
angedeutet — auch Mischformen zwischen diesen denkbar. Die Musik-
praxis zeigt dieses Ineinandergreifen verschiedener Formen der Ergin-
zung und Rekonstruktion und ist damit nicht selten Austragungsort
eines denkmalpflegerischen »Methodenstreits«.
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Uber Instrumentation in der Musik von Iron Maiden

Die Musik von Iron Maiden wurde von Anfang an von der tiberwie-
genden Mehrheit der Heavy Metal-Kritiker, Rezensenten und Fans
auflerst positiv angenommen. Die noch in den 7oer Jahren ausverkauf-
ten Gigs der Band in Londons East End, die Begeisterung von Rod
Smallwood (Produzent und spiter Manager der Gruppe), als er die
Demo-Kassette von Steve Harris (Griinder der Band) anhorte, die
hervorragenden Verkaufszahlen der ersten Schallplatten und die aus-
verkauften Stadien bei den Welttourneen in den 8oer Jahren sind
Zeugnisse der immensen Popularitit dieser Band. Iron Maiden spielte
sogar bei Festivals (z. B. Donington 1988) mit iiber 100 coo Zuschau-
ern. Solche Zahlen waren fir die meisten Heavy Metal Bands der 8oer
Jahre unerreichbar, zumal diese Musikrichtung noch immer keinen
Mainstream-Status genoss.

Wie erklirt sich Iron Maidens Popularitit? Welche musikalischen
Merkmale charakterisieren diese Band? Kann die Musik dieser Gruppe
musikwissenschaftlich iiberhaupt erforscht werden? Ziel dieses Beitra-
ges ist es, einerseits auf diese Fragestellungen fundierte Antworten zu
geben und andererseits den Sound von Iron Maiden aus musikanalyti-
scher Sicht zu beschreiben.

Es gibt eine Reihe von musikalischen Elementen, die von den Mit-
wirkenden bei der Komposition und Realisation der Lieder der Grup-
pe verwendet wurden." Die den spezifischen Klang von Iron Maiden
bildenden musikalischen Mittel sind folgende:’

- aufbauende Melodien in verschiedenen Intervallen (u. a. Terzen,
Sexten, Oktaven und Dezimen),

1 Vgl. Mick Wall, Run To The Hills. Die offizielle Biographie von Iron Maiden,
Berlin 2005, 15, 19, 27, 172, 177, 196, 241, 292 und 301.

2 Siehe auch Charris Efthimiou, »Gott, da drauflen sind eine Viertelmillion Men-
schen — versau es nicht! Ein Versuch, den typischen Iron Maiden-Klang
aus musikanalytischer Sicht zu beschreiben«, in: Methoden der Heavy Metal-
Forschung, hrsg. von Florian Heesch/Anna-Katharina Hopflinger, Miinster/
New York/Minchen/Berlin 2014.
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- auffallende instrumentale Raffinessen,

- kontrastreiche Songabschnitte,

- solistisches Auftreten der Bassgitarre (Mitwirkung bei der Ausfiih-
rung der Melodien sowie von Akkorden (Powerchords) und Ver-
wendung der hohen Lage des Instruments),

- galoppierende rhythmische Figuren (hauptsichlich Achtel plus
zwei Sechzehntel) mit unterschiedlichen Funktionen.

Das Lied Phantom of the Opera aus dem Album Iron Maiden (1980) —
und insbesondere dessen Einleitung — zeigt in welcher Art und Weise
Steve Harris die gerade erwihnten musikalischen Mittel einsetzt. Am
Anfang von Phantom of the Opera (Abbildung 1) erklingt eine Melo-
die von zwei Gitarren im Unisono,’ die zusitzlich von der Bassgitarre
oktaviert wird. Die Beteiligung der Bassgitarre bei der Ausfithrung
einer Melodie ist ein relativ seltenes musikalisches Phinomen in dieser
Musikrichtung, wird aber von Iron Maiden hiufig verwendet. An-
schlieflend spielen die Gitarren in Terzen eine aufsteigende Melodie
(Abbildung 2). Die Bassgitarre spielt die Melodie der zweiten Gitarre
zwei Oktaven tiefer. Auffallend ist die hohe Lage der Bassgitarre am
Ende der aufsteigenden Repetitionen. In einer dhnlichen Art und Wei-
se ist auch die Einleitung von The Trooper aus dem Album Piece of
Mind (1983) und von Aces High aus Powerslave (1984) gegliedert.

Unisono 1.2.3.

F {
1-2. Gitarre ey 8

Bassgitarre

Abbildung 1: Iron Maiden, Phantom of the Opera.

Das Lied Iron Maiden aus dem Album Iron Maiden gilt als einer der
Parade-Songs der Band. Es wird seit {iber 30 Jahren bei allen Konzer-

3 In dieser Musikrichtung gibt es keine hierarchischen Regeln innerhalb der
Gruppe der Gitarren. Bei manchen Bands wird aber eine Unterteilung zwi-
schen Rhythmus- und Melodiegitarre beobachtet.
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ten der Band gespielt und trigt den Namen der Gruppe. Der Anfang
von Iron Maiden (Abbildung 3) wirkt wie ein Statement.

o
$
-
S S S S I S S I —— —— | 1 T 1
[

2 Oktaven
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= | ——— - —— | 1 I 1
[———

[[o
19
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1-2. Gitarre &y
¥

Bassgitarre S

Abbildung 2: Ebd.

In dem Moment, wo die zweite Gitarre die Anfangsmelodie kurzfristig
eine Terz hoher spielt, erklingt eine bestimmte Klangfarbe, die fiir
diese Stlrichtung und bis zu diesem Zeitpunkt, mit Ausnahme von
Judas Priest, sehr selten war.*

Abbildung 3: Iron Maiden, »Iron Maiden«.

Ein zusitzliches Indiz dafiir, dass die Terzen eine sehr wichtige Rolle
in der frithen kompositorischen Phase von Iron Maiden gespielt haben,
liefert Abbildung 4. Im mittleren Teil des gleichnamigen Songs erklin-
gen zwel zusidtzliche im Studio aufgenommene Gitarrenstimmen
(Overdubbing der Gitarren). Das Verhiltnis der beiden neuen Gitar-
renstimmen bleibt immer gleich (Terzen). Ab der zweiten Hilfte des
nichsten Beispiels (Abbildung 4) verdoppeln die Overdubbing-Gitar-
ren die schon komponierten Gitarren (auch in Terzen) eine Oktave

4 Siehe auch Dietmar Elflein, Schwermetallanalysen. Die musikalische Sprache
des Heavy Metal, Bielefeld 2010, 205—241.
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hoher.” Ab 1980 gibt es fast bei jedem Song von Iron Maiden Melodien
in Terzen, und sie gelten bei vielen anderen Heavy Metal Bands der
8oer und goer Jahre als das Markenzeichen dieser Gruppe.’

Terz C# — oy -

g EF EE 5 s S ¢ s 8.8 % g 58
Overdubbing FA—H— ¥— ——F f —— — 7 1 ——
. =4 ] ] |7 |
- Gitarren \3_};1 T i T ]

9 A \ — \f I 1 } T Telrz X T I T |L‘ I
1-2. Gitarre oy % e e " :
B ANIVA 3 I I =i =
v o e e t = 1
Oktave

Bassgitarre [P —————F . » T o
assgitarre e L o S S 5 S . —
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Abbildung 4: Iron Maiden, »Iron Maiden« (Mittelteil).

Ein weiteres typisches Merkmal ist die so genannte Iron Maiden-
Galopptigur, die seit Beginn des kompositorischen Schaffens der Band
prasent war. Die wichtigsten Charakteristika dieser Figur bei Iron

Maiden sind:

- als Klangteppich, deutlich zu héren (z. B. in The Longest Day aus A
Matter of Life and Death, 2006),

- als Klangteppich, im Hintergrund (z. B. in Stranger in a Strange
Land aus Somewhere in Time, 1986),

- rhythmisch variiert (z. B. in The Rime of The Ancient Mariner aus
Powerslave, 1984),

- langsam gespielt (z. B. in Sign of the Cross aus The X Factor, 1995),

- schnell gespielt (z. B. in Powerslave aus Powerslave, 1984).

Die Band Iron Maiden verstand schon vom Anfang ihrer Karriere an,
die Wirkung des auskomponierten Crescendos gezielt zu nutzen, um

s Als Vorlage dient der von Iron Maiden autorisierte Band-Score (Iron Maiden,
London 1980). Die genaue Sekundenangabe aus der Studioversion lautet:
T. 60-61: o1:55—01:59.

6 Selbstverstandlich werden als Intervalle auch Quarten, Sexten und Oktaven bei
mehreren Songs verwendet. Es gibt sogar ein Album (Seventh Son of a Seventh
Son, 1988), das fast jeden Song mit einer Melodie in einem anderen Intervall
beginnt (u. a. Infinite Dreams: Quarte; Only the Good Die Young: Sexte; Sev-
enth Son of a Seventh Son: Oktave).
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in ihrer Musik Spannung aufzubauen. Ein typisches Beispiel daftr ist
Prowler aus Iron Maiden (1980). Wihrend in den meisten Liebeslie-
dern der damaligen Zeit iber das Verliebtsein oder Sex gesprochen
wird, handelt Prowler von sexueller Beldstigung. Das auskomponierte
Crescendo dient als Mittel, den Drang des Protagonisten, unschuldige
Midchen zu belistigen, musikalisch darzustellen. Abbildung 5 de-
monstriert die Verwendung dieser Technik: Eine penetrante Sechzehn-
telfigur wird mehrere Male unmittelbar vor dem Solo wiederholt, jedes
Mal aber in einer anderen intervallischen Konstellation (vom Unisono

bis zur Oktave plus Quint) und Lage (tief bis hoch).

Oktave Unisono
o rt
Unisono ik Oktave 2 Oktaven

Oktave Quint

3 e e 5
1-2, Gitare ™ ===meee » gmﬁ
== _.f j -

7

Quart
Oktave + Quint
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ﬁﬁ* : s - E
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k3 1 " 3 I 1
G . - — -y
Bassgitarre 'E é E ;r "

Abbildung s: Iron Maiden, Prowler.

Alle bis jetzt besprochenen Songs stammen aus der bis 1999 reichen-
den Phase, in der Iron Maiden noch mit zwei Gitarren spielte. Durch

n*

die Wiederkehr von Adrian Smith (Gitarre) und Bruce Dickinson (Vo-
cals) und den Verbleib von Janick Gers (Gitarre) hatte die Band auf
einmal ein Mitglied mehr. Steve Harris schwebte aber schon vor 1983
eine Band mit drei Gitarren vor." Es gibt sogar einen Abschnitt aus

dem Song Revelations (Piece of Mind, 1983), in dem Bruce Dickinson

im mittleren Teil 16 Takte lang den Part der Gitarrenbegleitung tiber-

nimmt (Abbildung 6), wihrend die zwei Gitarristen eine Melodie in

Terzen spielen.’

7 T. 55—58, o1:45—01:57.
8 Wall, Run To The Hills, 2o0.

9 Band-Score: Piece of Mind, London 1983. Die genaue Sekundenangabe aus der

Studioversion lautet: T. 30-33, o1:08—01:14.
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Abbildung 6: Iron Maiden, Revelations.

Verbliiffend dhnlich klingt der mittlere Teil des Songs Lord of Light (A
Matter of Life and Death, 2006), obwohl er fast 25 Jahre spater kom-
poniert wurde (Abbildung 7). Dieses Mal aber erklingt eine Melodie in
Oktaven statt in Terzen.”

1-2. Gitarren

3.Gitarre
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Abbildung 7: Iron Maiden, Lord of Light.

Die bis jetzt gewonnene kompositorische Erfahrung aller Musiker,
ithre hervorragende spielerische Fihigkeit und die jahrzehntelange
Routine auf der Bithne waren die Voraussetzung fiir den qualitativen
Sprung der Lieder der nichsten vier Alben. Einige dieser Erneuerun-

gen sind:"

Bereicherung des Gesamtklanges durch die Einfithrung einer zu-

satzlichen Gitarre,

10

Einfithrung von kontrastreichen Teilen,

Band-Score: A Matter of Life and Death, London 2006. Die genaue Sekunden-

angabe aus der Studioversion lautet: T. §6—59, 02:26-02:32.

I1

Ausgewihlte Erliuterungsbeispiele iiber die Charakteristika der letzten Phase

von Iron Maiden in: Charris Efthimiou, Iron Maiden, 1. V.
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- Lieder von hoher klanglicher Differenzierung (Mischung von elekt-
rischen und akustischen Gitarren: The Legacy (2006) und The Ta-
lisman (2010)),

- konkrete Hinweise auf Textinterpretation: Paschendale (2003),

- kontinuierliche Zunahme der Dauer der Songs,

- Erweiterung des Stimmumfanges durch Bruce Dickinson (Vocals).

In den 8ocer Jahren war eine Heavy Metal Band mit drei Gitarren auf
der Biihne ein seltenes Phinomen. Spitestens aber seit der Etablierung
der Stilrichtungen Progressive Metal und Symphonic Metal Mitte der
goer Jahre sind drei oder vier Gitarren sowie die Mischung von Or-
chester- und Bandinstrumenten keine Seltenheit mehr. Durch die ge-
zielte Erweiterung der Besetzung und die dadurch entstandene Klang-
komplexitit behielt Iron Maiden einerseits die alteren Fans, die mitt-
lerweile weit iiber dreiffig Jahre alt waren und die alten Lieder schitz-
ten, andererseits gewann sie aber mit dem neuen progressiven und
stark experimentellen Sound der letzten vier Alben das junge Heavy
Metal-Publikum fiir sich.

Die folgenden Beispicle (Abbildung 8 bis 12) sollen einen Uber-
blick iiber den Wandel des Sounds von Iron Maiden seit 2000 schaffen.
Die kontrapunktischen Abschnitte nehmen stark zu. Ofters erklingt
ein meistens rhythmisch komplizierter Riff. Unmittelbar danach singt
der Sianger der Band eine Melodie, die vom Riff sowohl rhythmisch als
auch motivisch stark abweicht. In Brighter than a Thousand Suns aus
dem Album A Matter of Life and Death (2006) wird ein Gitarrenriff
im fur die Stlrichtung duflert seltenen 7/4-Takt von einer Melodie
erganzt, die sich rhythmisch unabhingig vom Riff bewegt (Abbil-
dung 8).” Ahnliches lisst sich auch in The Wicker Man aus Brave New
World beobachten.”

12 Siehe Fufinote 10, Partiturausschnitt: T. 3—4, Zeitangabe: 0o:15-00:23.

13 Band-Score: Brave New World, London 2000. Die genaue Sekundenangabe der
vier Beispiele aus der Studioversion von The Wicker Man lautet: T. §-8, co:20-
00:25.
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Abbildung 8: Iron Maiden, Brighter than a Thousand Suns.

Der Song Starblind aus dem letzten Album Final Frontier (2010) ist
klanglich in einer dhnlichen Art und Weise wie die zwei vorigen Bei-
spiele aufgebaut. In Abbildung 8 sind auch die restlichen Stimmen
detailliert aufgezeichnet. Eine kurvenreiche Melodie wird von einer
Gitarrenmelodie (erste und zweite Gitarre) kontrapunktisch begleitet.
Gleichzeitig bilden die dritte Gitarre, Bassgitarre, Synthesizer und
Schlagzeug durch unterschiedliche, aber zueinander komplementire
Rhythmen einen pulsierenden Klangteppich. Sieben Instrumente spie-
len gleichzeitig sechs unterschiedliche rhythmische Figuren. Solche
klanglichen Situationen sind mit zwei Gitarren unmoglich live im
Konzert aufzufiihren. Bei einem solchen klanglichen Abschnitt hat
eine Band folgende Entscheidung zu treffen: Entweder nimmt sie die
zusitzlichen Stimmen im Studio auf (Overdubbing) oder sie verzichtet
auf diesen subtilen Sound, wenn sie im Konzert live spielt. Wenn einer
Heavy Metal Band zusitzliche Gitarren zur Verfigung stehen, ist es
auch moglich, einen klangfarblich intensiven Sound zu erzeugen, ohne
die gesamte Lautstirke zu erhohen. The Reincarnation of Benjamin
Breeg aus A Matter of Life and Death (2006) ist einer der hirtesten
Songs dieses Albums, ja tiberhaupt einer der hirtesten der ganzen Dis-
kografie dieser Gruppe.” Abbildung 9 (T. 90-93 / 04:48-04.56) zeigt
einige der Charakteristika des harten Sounds dieser Komposition.
Bassgitarre, zweite und dritte Gitarre spielen in tiefer Lage. Die
dritte Gitarre verdoppelt die zweite, obwohl es instrumentatorisch
nicht notwendig wire. Wenn die zweite Gitarre nicht die dritte ver-
doppelte, dann wire sie als Melodieinstrument frei. Durch die Beteili-

14 Vgl. Alexander Milas, »Be All and End All«, in: Metal Hammer 157 (2006), 91.
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gung von drei Begleitinstrumenten entsteht also eine wuchtige und
volle Klangfarbe.
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Abbildung 9: Iron Maiden, The Reincarnation of Benjamin Breeg.

Die erste Gitarre fiihrt die Melodie in der mittleren Lage des Instru-

ments
Studio

aus (T. 90—91). Anschliefend wird diese Melodie von zwei im
zusitzlich aufgenommenen Gitarren eine Terz und eine Oktave

hoher verdoppelt. Die dreistimmige Melodie und die wuchtige Beglei-
tung erzeugen insgesamt einen vollen Klang, der auch in einer mittle-
ren Lautstirke intensiv bleibt. Solche instrumentatorischen Feinheiten
sind bei jedem Song dieses Albums zu finden und werden hier (Abbil-

dung 10) exemplarisch dargestellt.
45, Gitars (014 | (e el oSt e
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Abbildung 10.
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1990 verlief der Gitarrist Adrian Smith Iron Maiden, um seine Solo-
karriere voranzutreiben und diverse andere kiinstlerische Projekte mit
anderen Bands zu unternehmen. Glicklicherweise kehrte er aber nach
neun Jahren wieder zuriick. Der Griinder von Iron Maiden, Steve
Harris, bewies seine Professionalitdt, indem er ihm beim ersten Song
des ersten Albums (Brave New World) nach der Wiedervereinigung
die zentrale Rolle gab.
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Abbildung 11a: Iron Maiden, The Wicker Man, Einleitung.

Die Einleitung von The Wicker Man (Abbildung 11) funktioniert wie
ein auskomponiertes Crescendo. Ein auftaktiger Riff wird von der
ersten Gitarre allein gespielt (T. 1a—4a). Anschliefend wird der Riff
von der zweiten Gitarre, Bassgitarre und Schlagzeug heterophon be-
gleitet (T. 1b—4b und 1c—4c). Bei der dritten Wiederholung dieses Riffs
verdoppelt die zweite Gitarre den Riff der ersten Gitarre und die Bass-
gitarre spielt einen noch lebendigeren Rhythmus als vorher. Dadurch
erhoht sich bei gleich bleibender Zahl von Instrumenten die Intensitit
der Musik. Anschlieflend singt Bruce Dickinson den ersten Vers (T. 6-
8), wihrend alle drei Gitarren den Riff homophon spielen. Auffallend
ist, dass der Schlagzeuger jedes Mal einen anderen Rhythmus spielt.
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Diesem auskomponierten Crescendo wird noch eine visuelle Dimensi-
on hinzugefiigt: Beim Festival Rock in Rio 2001 spielte Iron Maiden
vor etwa 250 ooo Zuschauern und begann das Konzert mit dem Song
The Wicker Man. Auf der Bihne stand am Anfang Adrian Smith, der
den Anfangsriff (T. 1a—4a) spielte. Danach traten die restlichen Gitar-
risten nacheinander auf (T. 1b—4b bis 1d—4d), und zum Schluss begann
der Singer der Band, Bruce Dickinson, unter einer aufwindigen Cho-
reografie zu singen (T. 6-8). Es war aus mehreren Griinden ein gelun-
gener Moment: Ein bis zum letzten Detail auskomponiertes Crescendo
(musikalischer Aspekt), eine gelungene Live-Inszenierung (visueller
Aspekt) und eine Botschaft (Iron Maiden lisst die Vergangenheit hin-
ter sich und blickt wieder vereint in die Zukunft) verschmelzen zu
einer Einheit.
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Abbildung 11b: Iron Maiden, The Wicker Man, Einleitung.

Iron Maiden ist eine der wenigen berithmten Bands der 8oer Jahre,
die einen eigenstindigen Klang pflegt und bereit ist, thn immer weiter
zu entwickeln. Einige der Charakteristika des typischen Iron Maiden-
Klangs sind: kontrastreiche Songabschnitte (Abbildung 1 und 2), Me-
lodien in Terzen (Abbildung 3 und 4), Melodien in verschiedenen In-
tervallen nebeneinander (Abbildung 4), Passagen mit unterschiedlichen
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Klangfarben (Abbildung §), auskomponierte Crescendi (Abbil-
dung 5 und 11) und die Galoppfigur. Zusitzliche Elemente des typi-
schen Klanges dieser Gruppe nach dem Jahr 2000 sind: das kontra-
punktische Verhaltnis zwischen Vocals und Riff (Abbildung 8 und 9),
orchestralartige Instrumentation (Abbildung g bis 11) und ein wuchu-
ger, klangfarblich voller Sound (Abbildung 10 und 11).
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Jazzkomposition: Theorie und Praxis

Wie kaum eine andere Publikation hat George Russells Lydian Chromatic
Concept of Tonal Organization for Improvisation sowohl den theoreti-
schen Diskurs als auch die musikalische Praxis im Jazz beeinflusst.” Rus-
sells Werk hatte maflgeblichen Einfluss auf die Entwicklung der jazzspezi-
fischen Akkord- und Skalentheorie und gilt dariiber hinaus als ein in sei-
nem Einfluss nach wie vor unerreichter Meilenstein der so genannten spe-
kulativen Jazztheorie.” Auf der Basis von Russells theoretischen Ideen
entwickelte sich mit dem modalen Jazz um den Trompeter Miles Davis
und den Pianisten Bill Evans eine wegbereitende konzeptuelle Richtung
des modernen Jazz.

Dieser Artikel befasst sich mit dem Verhaltnis von Theorie und Praxis
in der Jazzkomposition und geht dabei besonders auf das Potenzial der
spekulativen Jazztheorie zur Vermittlung von kreativen Strategien ein.
Basierend auf den Zwischenresultaten des Forschungsprojektes Jazz & the
City. Identitit einer Jazz(haupt)stadt, das an der Kunstuniversitit Graz
durchgefithrt wird, versucht dieser Text, einen moglichen Weg zur Bildung
einer neuen Form von spekulativer Jazztheorie aufzuzeigen, die von der
kompositorischen Praxis einer urbanen Jazzszene bedingt wird, auf sozio-
kulturelle Aspekte, explizites und implizites Wissen des Kompositions-
prozesses Bezug nimmt und die Prozesshaftigkeit des Kompositionsvor-
ganges wahrnehmbar zu machen imstande ist. Nach einer kurzen Definiti-
on der spekulativen Jazztheorie wird das Verhiltnis zwischen einigen zeit-
genossischen konzeptuellen Entwicklungen in der Jazzkomposition und

1 George Russell, The Lydian Chromatic Concept of Tonal Organization for Improv-
isation, New York 1959.

2 Henry Martin, »Jazz Theory. An Overview<, in: Annual Review of Jazz Studies 8
(1996), 13.

3 FWF Projektnummer AR 86, http://www.jazzandthecity.org (zuletzt aufgerufen
am 20.01.2013).
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den Ansitzen der Jazztheorie erortert und zuletzt die methodengeleitete
Reflexion der Kompositionspraxis im Jazz als Modell eines spekulativen
Theoriekonzeptes vorgeschlagen.

Der Begriff einer spekulativen Jazztheorie ist selbst unter akademisch
ausgebildeten Jazzmusikern eher wenig gebriauchlich. Diese befasst sich
wie die padagogische Jazztheorie mit der Vermittlung von kreativen Stra-
tegien fur die musikalische Praxis, fithrt jedoch in ihrer Idiosynkrasie und
Komplexitit iiber die idiomatischen Grundlagen der pidagogischen Jazz-
theorie hinaus. Beide Bereiche zusammen bilden in threr Anwendungsori-
entierung die erste Siule der Jazztheorie. Die zweite Saule ist die analyti-
sche Jazztheorie, die sich aus der Perspektive des auflenstehenden Be-
obachters entfaltet. Spekulative und padagogische Jazztheorien werden
meist von Musikern fir Musiker verfasst, wihrend die analytische Jazz-
theorie von Forschern aus verschiedensten geisteswissenschaftlichen Be-
reichen betrieben wird. Der amerikanische Musiktheoretiker Henry Mar-
tin, von dem dieses Kategorisierungsmodell stammt, stellte bereits 1996
fest, dass die Jazztheorie seit Russells Lydian Chromatic Concept keine
wegbereitenden spekulativen Konzepte hervorgebracht hat.* Auch zum
heutigen Zeitpunkt behilt diese Aussage ihre Giltigkeit. Jazzkomponisten
und -improvisatoren setzen kiinstlerische Ideen direkt in ihrer praktischen
Arbeit um und verzichten meist auf eine rigorose theoretische Reflexion.
Ein grofler Teil der in Buchform veroffentlichten Jazztheorien der letzten
Jahre befasst sich mit der Vermittlung von idiomatischen Grundlagen des
Jazzmainstream bzw. mit der Analyse von transkribierten Jazzsoli mit
historischer Bedeutung.’ Die weltweit zunehmende Anzahl von jungen
Studienplatzwerbern an den zahlreichen Ausbildungsstatten fiir Jazz bil-
det einen lukrativen Markt fiir solche Publikationen. Weiterfihrende spe-
kulative Strategien finden sich in solchen Publikationen nur in vereinzelten

Martin, »Jazz Theory«, 2.

s Eine diesbeziigliche Analyse von Literatur im Bereich der Jazztheorie ist in einem
separaten Artikel des Autors zu finden, der bis zum Zeitpunkt seiner Veroffentli-
chung auf Anfrage tibermittelt werden kann.
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Kapiteln.” Nur wenige Verdffentlichungen ausschlieflich spekulativer Na-
tur wie Dave Liebmans A Chromatic Approach to Jazz Harmony and
Melody konnten einen grofleren Bekanntheitsgrad erlangen.” Die Mehr-
zahl der publizierten Jazztheorien reflektiert auch nur unzureichend die
sich verandernde kompositorische Praxis im Jazz. Diese stiitzt sich in ihrer
musikalischen Konzeption in zunehmendem Mafle auf verschiedene Ein-
fliisse aus Bereichen auflerhalb des Jazzmainstream. Darunter fallen stilis-
tische und konzeptuelle Elemente aus der Popular- und Weltmusik, aus
Hip-Hop, Rap, elektronischer Musik, Dancefloor, aus der Musik des indi-
schen, iranischen und arabischen Raums, aber auch Anleihen der uns ver-
trauten mitteleuropdischen Volksmusik. Bei der Auswahl dieser Elemente
fir die Jazzkomposition spielen meist die Herkunft und Sozialisierung der
einzelnen Protagonisten eine grofle Rolle, wie in den folgenden Beispielen
gezeigt wird.

Der in New York lebende Pianist Vijay Iyer stammt aus einer indischen
Familie und macht die Rolle der korperlichen Wahrnehmung von Rhyth-
mus und personlichen soziokulturellen Erfahrungen — wie in seinem Falle
die einer Immigranten-Familie in den USA - zum zentralen Thema seiner
musikalischen Konzeption. Der kulturelle Schmelztiegel des Grofiraumes
New York zeigt sich als Quelle fiir die vielfiltigen kreativen Strategien des
Pianisten Ethan Iverson, die er als Mitglied im Jazzquartett des Schlagzeu-
gers Billy Hart und in dem von Rock- und Punkmusik beeinflussten Trio
The Bad Plus zum Ausdruck bringt. Der musikalische Zugang des Pianis-
ten Brad Mehldau ist zu einem mafigeblichen Anteil von seinem Interesse
fur Literatur und klassische Musik geprigt. Die aus dem Umfeld einer der
iltesten und somit traditionsreichsten europdischen Ausbildungsstitten
fur Jazz hervorgegangene Jazz Big Band Graz wendet sich bewusst von
der Big Band-Tradition ab und verarbeitet Elemente von Minimal Music,
DJ-Asthetik und afrikanischer Musik. Beziige zur Natur spielen eine

6 Ebd.
7 Dave Liebman, A Chromatic Approach to Jazz Harmony and Melody, Rottenburg
am Neckar 1991.
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wichtige Rolle fiir die im ruralen Minnesota aufgewachsene Jazzkompo-
nistin Maria Schneider. Die junge Band Ciminology um die iranisch-
deutsche Siangerin Cymin Samawatie befasst sich mit der Einbindung von
persischer Lyrik und orientalischer Musik, und der jidisch-stimmige Pia-
nist Uri Caine bearbeitet klassische Musik im Jazzkontext. Diese Liste an
Beispielen liele sich weiter fortfithren und entsprechend detailliert analy-
sieren.

Einige dieser Musiker sind, entgegen dem zuvor festgestellten generel-
len Trend, auch an der Vermittlung ihrer kiinstlerischen Konzepte interes-
siert und bedienen sich dabei zunehmend neuer Formen und Medien. So
bietet Maria Schneider Videoaufnahmen vom Kompositions- und Auf-
nahmeprozess, die Einsichten sowohl in ihre kreative Konzeption als auch
in deren praktische Umsetzung gewidhren. Brad Mehldau nutzt CD-
Booklets und analytische Artikel zur Darstellung seiner zum Teil sehr
ausfuhrlich formulierten Gedanken zum eigenen kreativen Schaffen. Da-
neben gibt es auch akademisch informierte Schriften mit spekulativ-
theoretischen Inhalten, die, wie im Falle von Vijay Iyer, teilweise auch ein
grofleres Publikum erreichen.’ Internetblogs wie jener von Ethan Iverson
reprasentieren moglicherweise die zeitgemifleste Form zur Prasentation
kreativer Konzeptionen.” In analytischen Texten und Interviews mit be-
kannten Musikern macht Iverson seine kiinstlerische Strategie sowohl
durch die Auswahl der Themen, als auch durch personliche Werturteile
wahrnehmbar. All diese Beispiele stellen dennoch eher Ausnahmen von
der Regel dar, dass stringent formulierte spekulative Theorien im Jazz
kaum verdffentlicht werden.

Unabhingig davon werden kreative Konzepte im Jazz jedoch stindig
weiterentwickelt und durch offentliche Auftritte und die Produktion von
neuen Tontrigern prisentiert. Ahnlich wie in anderen kiinstlerischen Be-
reichen konstituiert der soziale Kontext dabei ein Regelwerk von geteilten
Konventionen, das im Zusammenspiel mit individuellen Entscheidungen

8 Vgl http://www.vijay-iyer.com (zuletzt aufgerufen am 20.01.2013).
9 http://dothemath.typepad.com (zuletzt aufgerufen am 20.01.2013).
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als Maf3stab fir das kiinstlerische Tun gilt.” Die so gestalteten kreativen
Strategien manifestieren sich in der kiinstlerischen Praxis — sie stehen so-
zusagen als stummes Wissen und Konnen hinter den musikalischen Pro-
duktionen.” Wirden diese Strategien in verbalisierter Form entwickelt
werden, konnten sie als konventionelle spekulative Jazztheorien wahr-
nehmbar und als explizites Wissen fiir die kiinstlerische Praxis vermittelbar
gemacht werden. Ein Teil der kiinstlerischen Strategien wird jedoch selbst
von den ausfihrenden Kiinstlern nur teilweise bewusst wahrgenommen
und weiterentwickelt. Dieses unbewusste kreative Potenzial steckt als im-
plizites Wissen in den kinstlerischen Handlungen, das von Michael Pola-
nyi bereits in den 1960er Jahren als tacit knowledge thematisiert wurde.
Der Komponist findet die Losungen zu den auftretenden kiinstlerischen
Problemen im Tun, ohne bewusste Kontrolle der Entscheidungsprozesse.
Spontan wird bestimmt, ob und welche bereits vorhandenen Muster —
etwa ein Klischee, eine Konvention, oder eine Tradition — zum Einsatz
kommen. Auch wie diese Muster gegebenenfalls adaptiert, in einen neuen
Kontext gesetzt oder konterkariert werden miissen, wird oft unbewusst
festgelegt. Der Komponist findet intuitiv den richtigen kunstlerischen
Weg, ohne jedoch exakt formulieren zu konnen, wie er es tut. Gerade die-
ses im Konnen und Tun verankerte Wissen tragt mafigeblich zur individu-
ellen kreativen Gestaltung der kompositorischen Praxis im Jazz bei und ist
somit fir die auf Vermittlung bedachte spekulative Jazztheorie von gro-
em Interesse.

Basierend auf diesen Uberlegungen wurden im Rahmen des kiinstleri-
schen Forschungsprojektes Jazz & the City drei wesentliche Aspekte im
Bezug auf die kiinstlerische Praxis des Komponierens im Jazz definiert: (1)
Der Kompositionsvorgang im Jazz beruht auf dem expliziten und implizi-
ten Wissen der Komponisten und enthilt somit strukturierte als auch un-

10 Tasos Zembylas und Claudia Diirr, Wissen, Konnen und literarisches Schreiben.
Eine Epistemologie der kiinstlerischen Praxis, Wien 2009, 11-79.

11 Vgl. Tasos Zembylas, »Epistemologie der kiinstlerischen Praxis«, in: Zeitschrift fiir
Asthetik und Allgemeine Kulturwissenschaft §6/2 (2011), 203—215.

311



Michael Kahr

strukturierte kiinstlerische Prozesse, die zum Teil verbalisierbar sind, zum
anderen Teil aber eben nicht, weil sie sich dem Wissen der Komponisten
entziehen. (2) Weiter ist die kiinstlerische Praxis als ein soziales Phinomen
zu verstehen, da die Kiinstler als soziale Wesen im Rahmen von so genann-
ten Praxiskollektiven im Austausch mit den Ideen anderer Personen stehen
und auf deren Werturteile angewiesen sind.” (3) Zuletzt stellt der kiinstle-
rische Handlungsvorgang einen aktiven Prozess als Modus eines Wahr-
nehmungsvorganges dar. Dies bezieht sich auf die im Bereich der kiinstle-
rischen Forschung postulierte Ansicht, dass das Kunstschaffen einer Form
von Wahrnehmung entspricht, die zum Teil unbewusst stattfindet.” Die
Frage ist jedoch, auch unter dem Gesichtspunkt der neu entstehenden
Prisentationsformen, welche Moglichkeiten zur Erfassung und Vermitt-
lung jener diskreten kiinstlerischen Vorginge bestehen.

Da die wissenschaftliche Forschung die genannten Aspekte in ihrer Ge-
samtheit nicht darzustellen imstande ist, erscheint die kiinstlerische For-
schung in dieser Hinsicht geeigneter. Sie operiert mit solchen Formen des
Wissens, die mit konventionellen Forschungsmethoden alleine nicht fass-
bar sind, basiert jedoch im Gegensatz zur reinen kiinstlerische Praxis auf
wissenschaftlichen Fragestellungen und einer Reflexion des kiinstlerischen
Tuns, die eine methodengeleitete Anndherung an das spezifische Wesen des
kiinstlerischen Schaffensprozesses zulisst.

Auf dieser Basis wurde im Rahmen des Projektes Jazz & the City die
Erstellung einer spekulativen Jazztheorie mit Bezug zur projektspezifi-
schen wissenschaftlichen Fragestellung nach der Identitit der Jazzstadt
Graz angestrebt und dabei eine interdisziplinire Methode entwickelt, die
kiinstlerische Forschung mit historischen Studien vereint. Sie beinhaltet
soziale und temporale Komponenten, die sich auf die Gesamtheit der
kiinstlerischen Strategien des in der Stadt Graz wirkenden Jazzmusiker-

12 Ebd.

13 Dies bezieht sich auf die im Bereich der kiinstlerischen Forschung postulierte An-
sicht, dass Kunst einer Form von Wahrnehmung entspricht. Vgl. Julian Klein, »Was
ist kiinstlerische Forschung?«, in: Wissenschaft trifft Kunst, hrsg. von Glinter Stock,
Berlin 2010 (Gegenworte 23), 25-28.
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Kollektivs im Zeitraum von 1965 bis 2012 beziehen. Der Beginn des unter-
suchten Zeitraumes wurde nicht zufillig gewihlt, sondern ergibt sich aus
der fiir Graz groflen Bedeutung der Einrichtung einer akademischen Aus-
bildungs- und Forschungsstitte fiir Jazz zu Beginn des Jahres 1965. Um
der beiden Komponenten des Sozialen und der Temporalitit habhaft zu
werden, wurde zunichst eine detaillierte historische Studie erstellt, die
innerhalb der zeitlichen Entwicklung der Grazer Jazzszene auf die sozia-
len Verbindungen der einzelnen Protagonisten eingeht. Fiir diese Studie
wurden die einflussreichen Schliisselfiguren des beobachteten Zeitraumes
zunichst definiert und anschlieffend deren Beziehungsgeflecht und Praxis-
kollektive aufgezeigt. Die Untersuchungen konzentrierten sich auf die
Prozesse im kinstlerischen Schaffen bedeutender Einzelpersonen und
deren Rezeption und Interaktion im Praxiskollektiv. Neben dem Studium
historischer Quellen wurden im Rahmen von narrativen Tiefeninterviews
auch die kreativen Strategien der Interviewten untersucht. Jeder Inter-
viewpartner wurde im Vorfeld gebeten, drei Aufnahmen des eigenen
Schaffens auszuwihlen, die der eigenen Meinung nach in besonderem Be-
zug zur Stadt Graz stehen. Diese Auswahl ermdglichte Schlussfolgerungen
beziiglich der kiinstlerischen Konzeption der Interviewten: Fiir manche
war ein Graz-Bezug durch Erinnerungen an im Zusammenhang mit der
Aufnahme stehende Personen gegeben; fiir andere lag er in den Titeln der
eigenen Kompositionen, die bestimmte personliche Erlebnisse widerspie-
geln; wieder andere gaben Stiicke an, die einen wichtigen, im Zusammen-
hang mit Graz ausgelosten kunstlerischen Entwicklungsschritt darstellen.
Die Musik wurde wihrend der Interviews abgespielt und die Interview-
partner gebeten, spontane personliche Assoziationen zur Musik zu verba-
lisieren. Diese als explizites Wissen zu wertenden Assoziationen betrafen
sowohl die Struktur der Werke, den Entstehungsprozess, Informationen
zu kinstlerischen Entscheidungen beztiglich der Orchestrierung und des
Arrangements als auch auflermusikalische Informationen zur Rezeption
der Musik und Ahnliches. Abschlielend wurde um die Bekanntgabe einer
personlichen Reihung beziiglich der der eigenen Ansicht nach bedeutends-
ten Ensembles und Musikerpersonlichkeiten in Graz gebeten, was weitere
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Schliisse auf musikalische Praferenzen zulief}. Die Videoaufzeichnungen
der Interviews und die ausgewihlten Kompositionen wurden in einer ab-
schlieffenden Analyse komparativ ausgewertet.

Als Abschluss der kiinstlerischen Forschungsarbeit werden simtliche Er-
gebnisse der soziohistorischen Studien zur Abbildung der Prozesshaftig-
keit der untersuchten kiinstlerischen Praxis mittels eines noch zu initiie-
renden reflektierten Kompositionsprozesses umgesetzt. Die kiinstlerische
Zielsetzung lautet, moglichst umfassend auf die Untersuchungsergebnisse
Bezug zu nehmen, ohne jedoch die intuitiven Vorginge des eigenen Kom-
positionsprozesses zu unterdriicken, um dem impliziten Wissen, berei-
chert durch explizit erfahrbare Forschungsergebnisse, die Moglichkeit zur
Entfaltung zu geben. Die explizit erfahrbaren Forschungsergebnisse in
Form von historischem und soziokulturellem Hintergrundwissen und
Analysen der kiinstlerischen Konzeption von Schlisselfiguren des Grazer
Jazz sollen intuitiv in den Kompositionsprozess einflieflen und in der Re-
flexion des kompositorischen Prozesses besonders berticksichtigt werden.
Diese Reflexion ist von zentraler Bedeutung, da sie zusammen mit dem
vollendeten Werk als Modell einer spekulativen Theorie angesehen werden
kann, in der sich die kreativen Strategien des Praxiskollektivs der Jazzsze-
ne Graz manifestieren. Die Reflexion erfolgt in Form eines videobasierten
Kompositionstagebuches, in dem die einzelnen kiinstlerischen Schritte
mittels einer Notationssoftware aufgezeichnet, vom Komponisten selbst
kommentiert und analytisch festgehalten werden. Kiinstlerische Entschei-
dungen, historische Bezugnahmen, Entscheidungsriicknahmen, und -wei-
terentwicklungen konnen so nachvollzogen werden. Diese Reflexionen
werden anschliefend in schriftlicher Form mit den Ergebnissen der histo-
rischen Studie und einer Analyse des vollendeten Werkes in Verbindung
gesetzt. Details zu diesem fir die Sommermonate 2013 geplanten Werk,
zur begleitenden theoretischen Reflexion und zum vollstindigen For-
schungsprojekt konnen unter der Webseite www.jazzandthecity.org einge-
sehen werden.
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Rationale Strukturen in freien improvisatorischen
Instrumentalformen am Beispiel venezianischer
Tokkaten und Intonationen
im ausgehenden 16. Jahrhundert

Die instrumentalen Formen des 16. Jahrhunderts — Tokkata, Intonati-
on, Priludium und Tiento — werden bis heute uneinheitlich und un-
deutlich definiert. In den gattungsstilistischen Studien etablierten sich
diese Formen als frei improvisierte Stiicke, die im Grenzbereich zwi-
schen Improvisation und Komposition ansiedeln. Dieser Beitrag wid-
met sich nicht der hinter diesen frithen instrumentalen Stiicken ver-
steckten ex tempore-Praxis, sondern ithrem schriftlich fixierten Gertist
— der schriftlich erfassten instrumentalen Komposition um 1600. Er
leistet einen Beitrag zum Verstindnis des Musikdenkens (auch des
Beginns des schriftlichen Musikdenkens) in den von jeglicher vokalen
Vorlage freien instrumentalen Formen.

Unvermeidlich stofit man hierbei auf ein Desiderat der Forschung
zur Musik des 16. Jahrhunderts: Das Verhiltnis zwischen Sul, Gat-
tung, Form und Improvisation ist nicht klar. Traditionell werden diese
Kategorien miteinander vermischt, wobei die unterschiedlichen Begrif-
fe austauschbar angewendet werden. So formulierte Michael Kugler:
»Die Intonation [ist] ein praludienhaftes, freies Spielstiick, das aus
Klanggriffen und ununterbrochenem Laufwerk besteht [...]«;" laut
Erich Valentin gehort die Tokkata zu den iltesten freien und natiirli-
chen Formen, sie sei eingefrorene Improvisation;” als »freie Formen«
charakterisierten Ernest Ferand und Willi Apel die Tokkata und das
Priludium.’ In diesen Formen sah Apel »eine gewisse Freiheit des Sti-

1 Michael Kugler, Die Musik fiir Tasteninstrumente im 15. und 16. Jahrbundert,
Wilhelmshaven 1975, 130.

2 Erich Valentin, Die Entwicklung der Tokkata im 17. und 18. Jahrbundert (bis
J. S. Bach), Miinchen 1930, 3f.

3 Ernest Ferand, Die Improvisation in der Musik. Eine entwicklungsgeschichtli-
che und psychologische Untersuchung, Ziirich 1938, 420. Willi Apel, Geschichte
der Orgel- und Klaviermusik bis 1700, Kassel u. a. 1967, 4of.
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les, eine Ungebundenheit des Einfalls«.* Es entstanden aber auch dazu
alternative analytische Einsichten und Definitionen. Vincent Panetta
versteht die Tokkata als einen Kompositionstyp (»compositional ty-
pe«). Dies blieb jedoch ohne weitere Erliuterungen und fiihrte iber-
dies zu einer weiteren Vermehrung der Begriffe. Panetta schrieb tiber
»toccata 1dioms«, »toccata model« und letztendlich auch iiber »free,
quasi-improvisatory genre«.” Heribert Klein ging davon aus, dass die
Definition der Tokkata als Gattung unmoglich sei. Sie sei »eine Er-
scheinungsform«, die »eine Summierung voneinander abweichender
Stilphinomene« darstelle.” Solche Stil-Termini wurden mit der Zeit zur
Norm. Gattungsdefinitionen verstanden sich auch breiter und iiberge-
ordneter. Zum Beispiel betrachtete Arnfried Edler die frithe Tokkata
in einem »Gattungskontext« im Rahmen von Stiicken, die nicht Tok-
kata genannt wurden.” In den Vordergrund traten somit einerseits das
Stiick als ein musikalisches Phanomen (also die Tokkata, die Intonati-
on oder das Priludium) und andererseits deren stilistische Grundlagen,
die nun in einem groflen Komplex als »Intonationsgattung« bezeichnet
wurden.

Aus den vorliegenden Studien gelingt es jedoch nicht, eindeutige
Erkenntnisse darliber zu gewinnen, was das aufgeschriebene frithe
genuin instrumentale Stiick genau ist. Dies erklirt sich natiirlich auch
durch die Komplexitit der Verhiltnisse von frithen Instrumentalsti-
cken zu der ex tempore-Praxis. Doch sollte, wie Wolfgang Marx her-
vorhob,' das Unsystematische nicht unsystematisch analysiert werden.

Ich gehe nun der Frage nach, welche Elemente der Diminution, der
Harmonik und der formalen Anlage in den Intonationen und Tokka-
ten um 1600 festgelegt und dem Prozess des Improvisierens nicht
ganzlich tiberlassen wurden (I). Als Nichstes versuche ich theoretische

Ebd., 40.

s Vincent Joseph Panetta, Hans Leo Hassler and the Keyboard Toccata. Antece-
dents, Sources, Style, Diss., Harvard 1991, 15, 39, 56, 347.

6 Heribert Klein, Die Toccaten Girolamo Frescobaldis, Mainz u. a. 1989, 27.

7 Arnfried Edler, Gattungen der Musik fiir Tasteninstrumente. Teil 1: Von den
Anfingen bis 1750, Laaber 1997, (Handbuch der musikalischen Gattungen
7/1), 383.

8 Wolfgang Marx, Klassifikation und Gattungsbegriff in der Musikwissenschafft,
Hildesheim u. a. 2004, 26f.
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Grundlagen dieser Prinzipien in den musikalischen Quellenschriften
zu finden (II). Und am Schluss mochte ich ein paar Ausblicke in die
Theorie der Architektur und Malerei wagen (III).

L.

Ich betrachte folgende Beispiele: Intonazione del sesto tono von An-
drea Gabrieli (Intonationi d'organo, postum 1593), Toccata quarta del
2° tono von Claudio Merulo (Toccate d'intavolatura d'organo, libro
secondo, 1598) und Toccata con minute von Giovanni Gabrieli (Turiner
Tabulatur, postum vor 1637).” Diese Stiicke gehen auf die Orgelspiel-
tradition im Markusdom in Venedig zuriick. Merulo und Andrea
Gabrieli dienten fast zu gleicher Zeit im Markusdom, nimlich 1557-
1584 und 1566-1586. Giovanni Gabrieli hatte in den Jahren 1585-1612
eine Organistenstelle inne. In den goer Jahren des 16. Jahrhunderts
kam die Mode der Drucklegung der in den Augen der Zeitgenossen
bedeutendsten Orgelkompositionen auf, darunter die Intonationen
und Tokkaten.

Verfolgen wir das harmonische Geriist in der Intonazione del sesto
tono, so stellen wir fest, dass es auf den Klangfolgen von Quart- und
Quintgingen beruht (Abbildung 1). Der Binnenabschnitt besteht aus
zwei Quart-/Quintketten, tiber denen sich reiche Diminutionen entfal-

ten: F~-B-F-C-G (T. 6-8) und C-F-B-F (T. 9—11).

Die zweite Folge ist dabei eine kaum verinderte symmetrische Wie-
dergabe der ersten. Im Zentrum steht eine Mittelkadenz, die die Con-
finalis auf ¢ markiert. Das Stiick endet mit einer Schlusskadenz auf der
Finalis f. Diese Symmetrie in der Klangfolge sowie die Bewegung zur
Confinalis ¢ wurden am Anfang des Stiickes angekiindigt. Somit ent-
steht ein interessantes Zusammenwirken von harmonischen und linea-
ren Komponenten. Gabrieli geht vollkommen der modalen Logik der
Kadenzdisposition nach: Die Kadenzen auf f und ¢ entsprechen der

9 Die Autorschaft der Toccata con minute wird bestritten. In der Dalla Libe-
ra/Ricordi-Edition wurde sie Merulo zugeschrieben: Claudio Merulo, Toccate
per organo 111, Milano 1959. Laut den Ergebnissen der Untersuchung von Pa-
netta ist diese Tokkata Giovanni Gabrieli zuzuschreiben: Panetta, Hans Leo
Hassler, 85, 145.
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Disposition von Finalis f und Repercussa ¢ im §./6. Modus. Die Stufe
der Confinalis wird aber auch durch die Klangfolgen unterstitzt. Und
sie erklingt nicht nur im Zentrum der symmetrischen Klangfolge, son-
dern auch in der arithmetischen Mitte des ganzen Stiickes: Die mittlere
Kadenz erscheint in T. 8 der 15 Takte langen Intonazione.

Abbildung 1a: Andrea Gabrieli, Intonazione del sesto tono."

10 Andrea Gabrieli, Intonazioni, libro primo, toccate, praeambula, Wien und
Miinchen 1997 (Andrea Gabrieli, Samtliche Werke fiir Tasteninstrumente 1).
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Klangschema F-C-F B F-C-G-C-F i F-B-F-C G C-F-B-F C-F-B-F
Takte 7 8 9 15
Repercussa / c f c c f
Finalis

Abbildung 1b: Intonazione del sesto tono, Klangschema.

Seit Andrea Gabrielis Tokkaten und Intonationen wurde das Prinzip
der harmonischen Quart-/Quintketten und ihrer symmetrischen
Strukturierung zur Norm. Dies findet sich z. B. spiter in der Toccata
con minute von Giovanni Gabrieli, die — wie bei Andrea Gabrieli — ein
auskomponiertes harmonisches Gertist aufweist, das durch einen
Confinalis-Klang im Zentrum, in dem Fall das d des g-Dorischen,
pointiert wird: [g] d-g—C-F, d-F-C—g-d [a-g ... d-G]. Eine weitere
Entwicklung des Prinzips lisst sich bei Merulo feststellen. Symmet-
risch wurden sowohl die Klangfolgen als auch der gesamte Kadenzplan
eines Abschnittes gebildet. Der Anfang der Toccata quarta del 2° tono
fuflt auf dem harmonischen Klangschema [g—]d-d-g—F—g—d (T. 1-17).
Das Schema enthilt eine symmetrische Folge mit dem Klang F im
Zentrum. Die Symmetrie ist im Verlauf der Diminutionen wahrnehm-
bar. Den Anfang bilden drei typische zusammengekoppelte Mottofor-
meln: die Figur mit punktierter Rhythmik, die Kadenzformel — be-
zeichnen wir sie als @ — und die skalenartige Formel 4 b,. Das Mittelge-
bilde entwickelt dann die Figuren mit prignantem punktiertem Muster
und noch eine melodische Kadenzfigur c. Dies bereitet die Riickkehr
des Abschnitts b vor. Das gesamte Schema der Phrasengliederung ist 2
bb,cb,b,.

Etwas komplizierter ist in der Tokkata der Umgang mit dem Mo-
dus. Die Disposition Finalis—Repercussa hatte nach wie vor eine stiit-
zende Funktion fur die ganze Komposition, doch wurde diese melodi-
sche Funktionalitit auf die Ebene der Harmonik und der formalen
Anlage Ubertragen: Im weiteren Verlauf der Tokkata wiederholt Me-
rulo den Anfang (T. 1-17) komplett mit leichten Verinderungen: a b b,
¢ b, ¢, b, (T. 17-33). Er transponiert diese Wiederholung um eine
Quinte: [d]-a—d-d-d—F-g—g, also auf die Stufe der Repercussa d. Somit
zeigt sich die Bipolaritit in der modalen, harmonischen und strukturel-
len Organisation des Stiickes.
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Die Prinzipien der Symmetrie und der Bipolaritit verweisen darauf,
dass die Diminutionen und harmonischen Klangfolgen formale Funk-
tionen bekommen haben. Die Tokkaten und Intonationen wurden
nach diesen Prinzipien strukturiert und auf diese Weise als ein kompo-
sitorisches Ganzes empfunden. Diese Besonderheit charakterisiert
auch andere genuin instrumentale Stiicke im 16. Jahrhundert, wenn-
gleich nicht so ausgeprigt wie italienische Beispiele. Das Fabordons del
quinto tono von Antonio de Cabezén (Obras de musica, postum 1578)
enthilt eine rein akkordisch gestaltete Quart-/Quintkette. Das
Fabordon hat bei Cabez6n bekanntlich eine didaktische Funktion als
Stiick zum Uben der Improvisation iiber eine entlehnte Melodie oder
der Harmonisierung und es nihert sich dadurch den Variationen (Ds-
ferencias). Die Quart-/Quintkette setzt Cabezén in dem akkordischen
Choralkopfsatz als Grundlage fiir die nachfolgenden Glosas. Die Kette
erklingt genau in der Binnenphrase dieses Satzes und wird dann in
allen nachfolgenden Diferencias gleichartig beibehalten.

IL.

Der Versuch, die theoretischen Grundlagen der genuin instrumentalen
Formen in den Quellenschriften des 16. Jahrhunderts zu finden, sto3t
auf das Problem, dass die Quellenschriften insgesamt keine oder weni-
ge Informationen tiber diese Formen tiberliefern. Die damalige Theorie
setzte sich griindlich mit den Fragen der instrumentalen Musik ausei-
nander. Die Kompositionslehre betreffend, handelt es sich jedoch um
Anweisungen zum Kontrapunkt und zur Moduslehre, wobei bevor-
zugt die Intavolierungen, polyphone Ricercare und Canzonen, und
nicht die freien Formen angesprochen wurden. In den genuin instru-
mentalen Formen des 16. Jahrhunderts spiegelte sich auflerdem wider,
dass einzelne stilistische Komponenten wie Diminutionen oder be-
stimmte Klangfolgen im Rahmen jeweils einer bestimmten Form noch
nicht zu bedenken und zu beschreiben waren. Bezugnahmen auf die
formale Anlage oder auch auf die formalen Funktionen sind deshalb in
diesem Bereich selten und indirekt. Ein Beispiel: Im Bereich der Dimi-
nutionen einigten sich die Theoretiker darauf, dass eine Komposition
oder ein Abschnitt, welcher zu diminuieren war, ohne Diminutionen
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beginnen sollte — Ganassi 1535, Zaconni 1592, und Bovicelli 1594."
Tomis de Santa Maria unterstiitzte dabei die Meinung von Ganassi,
dass am Anfang und in der Mitte des Taktes nur Konsonanzen erklin-
gen sollten.” Dann heifit es bei Zacconi und Bovicelli: »Man beginne
mit denselben [Konsonanzen] etwa in der Mitte und steigere die Ver-
zierungen nach dem Schlusse zu, hiite sich aber vor Ubertreibung«;”
ebenfalls einig sind sich Zacconi 1592 und Cerone 1613: »Man verziere
tiberhaupt mafivoll am rechten Ort, nicht ununterbrochen.«* In all
diesen aus der Geschichte damaliger Formbildung hervorragenden
Tendenzen, die formale Funktion der Diminution zu legitimieren,
bleiben die freien instrumentalen Formen im Schatten der allgemeinen
Vorschriften.

Eine Ausnahme bildet hier der erste Teil des Buches 1] Transilvano
(1593) von Girolamo Diruta, einer Lehre zu Diminution und Tabula-
tur fiir Tasteninstrumente am Beispiel der Tokkaten. Die Ausfithrun-
gen von Diruta machen jedoch nur klar, dass die Tokkata eine be-
grenzte Anzahl von Diminutionsformeln hatte und einfach und lapidar
gestaltet wurde. Die Tokkata wurde allerdings schon als eine Kompo-
sition betrachtet, die sich von der Improvisation unterscheidet. Darauf
verweist Dirutas Aufteilung der Aufgaben: Anhand der Tokkaten soll-
ten vor allem Diminutionen eingetibt werden, und die Anweisungen
zu Intavolierung, Kontrapunkt, Improvisation und Transposition be-
zogen sich auf Messe, Mottete, Madrigal, Ricercar und Canzone.

Keine detaillierten Informationen lassen sich den Quellenschriften
auf den Gebieten des Modus und der Harmonik entnehmen. Die Into-
nationen und Tokkaten von beiden Gabrielis und von Merulo zielten

ausdriicklich auf das Erlernen der Modi. Zugrunde lag das Glare-

11 Silvestro Ganassi, La Fontegara. Opera intitulata fontegara, Venedig 1535,
Nachdruck Berlin 2000; Lodovico Zacconi, Prattica di Musica, Venedig 1592,
Nachdruck Bologna 1967; Giovanni Battista Bovicelli, Regole, passagi di musi-
ca, Venedig 1595, Nachdruck Rom 1986; vgl. Adolf Beyschlag, Die Ornamen-
tik der Musik, Leipzig ‘1953, 16.

12 The art of playing the fantasia (Libro Llamado El Arte de Tamer Fantasia) by
Fray Thomas de Sancta Maria [Valladolid 1565] II, hrsg. von Almonte C.
Howell und Warren E. Hultberg, Pittsburgh 1991, 7.

13 Zit. nach Beyschlag, Die Ornamentik, 16.

14 Ebd.
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an’sche System der 12 Modi, das Diruta mit Bezug auf Zarlino als fiir
die instrumentale Musik seiner Zeit generell giiltig erklirt, sowie die
Lehre von den reguliren und irreguliren Kadenzen. Die reguliren Ka-
denzen sind Kadenzen auf der Finalis und der Confinalis; dieses Ver-
hiltnis wurde dann erweitert und offensichtlich als Grundlage der
tibergeordneten Bipolaritit verstanden. Die Symmetrie in der architek-
tonischen Gestaltung eines Musikstiickes erwihnte allerdings Zarlino,
obgleich er dies in rein humanistischer Manier in Hinblick auf die
Anwendung von griechischen Tongeschlechtern untermauerte: »Es ist
unmoglich, dass ein aus genau tibereinstimmenden Teilen bestehendes
Ganzes — die Griechen nannten es cuppetpio = Symmetrie — nicht unse-
re Sinne wahrhaftig erfreuen wiirde. Sie finden an wohlproportionier-
ten Objekten grofites Vergniigen. Andererseits ist es unmoglich, dass
etwas in seinen Teilen Unausgewogenes gefallen konnte. Und so meine
ich: Das diatonische Geschlecht hat in sich diese Ausgewogenheit
[...].«” Im Bereich der Harmonik argumentiert am schlissigsten der
spanische Theoretiker Tomds de Santa Maria. Interessant ist, dass
Tomis seinen Schiilern in den Ubungen zu Melodiecharmonisierungen
akkordische Folgen zum Einiiben bot, die er nicht weiter erklirte und
die eine akkordische Quart-/Quintkette enthalten, wie z. B.: Es—B—F-
C—g—d-Es—D. " Was der Theoretiker nicht diskutiert, ist der Ort der
harmonischen Formeln in der Komposition und damit deren formale
Funktion. Seine Einsichten im Bereich der Kompositionslehre tiberlief§
er ganzlich dem Kontrapunkt und damit verbundener polyphoner
Fantasie-Form.

15 »[...] che si come & impossibile, che quella cosa, la quale ha le sue parti, che tra
loro hanno una certa corrispondente proportione, la quale da i Greci chiamata
cuppetpio, veramente non diletti il senso, atteso che si diletta grandemente delli
Oggetti proportionati; cosi & impossibile, che quella, che ha le sue parti fuori di
tal proportione, possa dilettare. La onde dico, che havendo il genere Diatonico
in se taleproportione [...J« — Gioseffo Zarlino, Le Istituzioni harmoniche, I11.
Buch, Cap. 78, Venedig 1558, 288, deutsche Ubersetzung nach Gioseffo Zar-
lino: Das musiktheoretische Gesamtwerk, Ubersetzt von Christoph Hohlfeld,
Ms., Bd. 4, Teil 3, eingesehen in der Bibliothek der Hochschule fiir Musik und
Theater «Felix Mendelssohn Bartholdy» Leipzig, Sign. UM 196.

16 The art of playing 11, 170.

324



Rationale Strukturen in freien improvisatorischen Instrumentalformen

I1I.

Im Gegensatz zur Musik sind die Prinzipien von Proportion und Aus-
gewogenheit ein zentrales Thema in der Architektur und in der Male-
rei der Renaissance. Nach Battista Alberti besteht gute Architektur aus
dem Zusammenspiel von Zahlen, der harmonischen Proportion, die er
auf die Musik der Griechen zuriickfithrt, bezogen auf die jeweilige
Umgebung. Diese Komponenten bilden »ein wohlausgewogenes Gan-
zes«.” Symptomatisch ist das Gemilde von Piero della Francesca Die
ideale Stadr (Abbildung 2). Ein symmetrischer Aufbau korreliert hier
mit der Ausgewogenheit von zwei einander gegeniiberliegenden Stra-
Benseiten. Dies dhnelt dem bipolaren Prinzip in der Musik. Die Sym-
metrie wurde zu einem der grundlegenden Elemente der Baukunst von
Andrea Palladio.” Er ging ebenso von der musikalischen Proportion
aus, wodurch er klare und ausgewogene Formen fand, nimlich sym-
metrische Kompositionen mit gerade oder viertelkreisformig schwin-
genden Seitenfligeln.”

Die musikalische Organisation von Tokkaten und Intonationen spie-
gelt allgemeine dsthetische Prinzipien der darstellenden Kunst der itali-
enischen Renaissance. Die genannten Prinzipien Symmetrie und Bipo-
laritit kennzeichnen mehrere improvisationsnahe instrumentale For-
men: Es handelt sich um kompositionen- und formeniibergreifende
Merkmale des instrumentalen Stils der Renaissance, obwohl sie im 16.
Jahrhundert musiktheoretisch nicht reflektiert wurden.

17 David Watkin, Geschichte der abendlindischen Architektur, Koln 1999, 126.
18 Vgl. Andrea Palladio, Quattro libri dell’architettura, Venedig 1570.
19 Wilfried Koch, Baustilkunde, Miinchen 1982, 72006, 3 10.
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Abbildung 2: Piero della Francesca Die ideale Stadt (1460)
und Giovanni Gabrieli Toccata con minute, harmonisches Klangschema.
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Henry Purcells »full anthems« -
obsolete Gattung oder Vollendung der
Vokalpolyphonie?

Henry Purcell lebte zur Zeit des musikalischen Umbruchs von der
Vokalpolyphonie zur Generalbasskomposition. Wihrend in England
bereits der italienische und franzésische Kompositionsstil an Einfluss
gewann, komponierte Purcell seine full anthems' noch im alten poly-
phonen Stil der englischen Tradition. »They [the full anthems] repre-
sent, for all their skill and dignity, the artificial fostering of a tradition
that was already out of date.«” Jedoch erfiillte Purcell mit seinen Kom-
positionen nicht einfach eine obsolete Kompositionstechnik, sondern
schopfte die Klangmoglichkeiten der Vokalpolyphonie bis auf das
Auferste aus. Trotz seines frithen Todes entwickelte Purcell einen un-
verwechselbaren Personalstil, dessen Charakteristika sich bereits in
seinen frithen Anthems herauskristallisieren: eine komplexe kontra-
punktische Textur, eine auflergewohnliche Beschrinkung auf eine mi-
nimale Zahl an Motiven und vor allem der starke Sprachausdruck sei-
ner Musik. Diese spannungsgeladenen Affekte sind bei Purcell unter
anderem in dem fiir den Komponisten so unverwechselbaren Umgang
mit Dissonanzen begriindet, der durch zahlreiche Freiheiten vom
strengen Kontrapunkt gekennzeichnet ist.

Im vorliegenden Beitrag sollen diese charakteristischen Dissonanz-
bildungen in Purcells full anthems analysiert und diskutiert werden.
Da sich entgegen der musikalischen Praxis die englischsprachigen Mu-
siklehren des 17. Jahrhunderts nur oberflichlich mit dem Thema Dis-
sonanzen auseinandersetzen’ — tber die Reglementierung von Vor-
halts- und Durchgangsdissonanzen geht kaum eine Veroffentlichung

1 Das englische Anthem ist ein englischsprachiges, liturgisch nicht gebundenes
Chorwerk, das auf Texten aus dem Book of Common Prayer, dem Psalter oder
der Bibel beruht.

2 Jack A. Westrup, Henry Purcell, London 1965, 205.

3 Barry Cooper, »Englische Musiktheorie im 17. und 18. Jahrhundert«, in: Ge-
schichte der Musiktheorie 9, hrsg. von Frieder Zaminer, Darmstadt 1986, 141-
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hinaus —, soll im Folgenden die wohl umfassendste theoretische
Auseinandersetzung mit der Polyphonie des 17. Jahrhunderts als
Erklirungsgrundlage herangezogen werden: Christoph Bernhards
Traktate tiber die Kompositionslehre seines Lehrers Heinrich Schiitz,
der Tractatus Compositionis augmentatus und der Ausfiihrliche Bericht
vom Gebrauch der Con- und Dissonantien.' Bernhard behandelt hier
in einzigartiger Weise alle in der Spitrenaissance tblichen Stimmfiih-
rungen und Dissonanztypen. Mit seiner Figurenlehre erfasst er nahezu
alle moglichen Ausnahmen von den Regeln des strengen Kontra-
punkts. Da Bernhards Traktat in Deutschland verfasst, nur
handschriftlich tiberliefert und nicht tibersetzt wurde, grenzt es an Un-
moglichkeit, dass Purcell die Abhandlung seines Zeitgenossen zur
Kenntnis genommen haben kann. Dennoch wird sich bei den
folgenden Analysen erweisen, dass Bernhards Theoriebildung auch auf
die Musik Henry Purcells Erkenntnis gewinnend anzuwenden ist.

Das Anthem ist seit der Grindung der Church of England im
16. Jahrhundert Teil der anglikanischen Liturgie und entspricht somit
in etwa der Motette innerhalb der katholischen Liturgie. Die Fortent-
wicklung des Anthems wurde im 17.]Jahrhundert durch die
Abschatffung der anglikanischen Kirche nach dem Civil War unter-
brochen. Erst als nach iiber zehn Jahren des Commonwealth, ein Jahr
nach Purcells Geburt, in England die Monarchie wieder hergestellt
wurde und Charles II. aus Frankreich nach England zuriickkehrte,
wurde auch die anglikanische Kirche wieder eingefiihrt. In Ermange-
lung zeitgenossischer liturgischer Kompositionen wurden nun nach 15
Jahren die Anthems der groflen Renaissancekomponisten Thomas
Tallis, William Byrd und Christopher Gibbons wieder aufgefiihrt.

Dies hatte natiirlich auch grofien Einfluss auf die Komponisten der
neuen Generation, auch auf den noch jungen Henry Purcell, der als
Chorknabe in der Chapel Royal tiglich mit den Anthems der elisa-
bethanischen und jakobinischen Zeit in Bertihrung kam. Waihrend
seiner musikalischen Ausbildung durch John Blow, Christopher Gib-
bons und Matthew Locke transkribierte Purcell selbstverstindlich
auch die Werke der englischen Renaissancekomponisten, um dann

4 Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines Schiilers Chris-
toph Bernhard, hrsg. von Joseph Miiller-Blattau, Kassel 1999.
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deren Kompositionsstil in seine eigenen Kompositionen fiir die Chapel
Royal einflieflen zu lassen.

Obwohl die geistliche Musik der Nach-Restaurationszeit nicht
ohne ihre Urspriinge in der elisabethanischen und jakobinischen Zeit
stehen konnte, entwickelte sie sich — hauptsdchlich durch auslindische
Einflisse — schnell weiter. Vor allem der Forderung nach mehr
emotionalem Ausdruck nach Vorbild des italienischen Madrigals und
der Monodie versuchten die Komponisten der Nach-Restaurationszeit
nachzukommen. »Liturgical music needed more drama and excite-
ment, a more personal and outspoken mode, than classical polyphony
could provide.<’ So wurde das full anthem der Vor-Restaurationszeit
um Solostimmen (verse anthem) und ein Streichorchester — die royal
violins — (symphony anthem) erweitert. Auflerdem loste sich die
Continuostimme aus seiner Abhingigkeit von den Gesangsstimmen,
und tinzerische Elemente der franzésischen Hofmusik wurden in das
Anthem integriert.” Allgemein ist sowohl auf satztechnischer als auch
auf instrumentaler Ebene eine zunehmende Sikularisierung des An-
thems zu beobachten.

Henry Purcell komponierte im Laufe seines Lebens iiber 70
Anthems. Insgesamt sind aber nur sechs full anthems aus seiner Feder
vollstindig tiberliefert:

1. O God, the King of Glory (1679)

2. Hear My Prayer, O Lord (1680-82)

3. Remember Not, Lord, Our Offences (1680-82)

4. Funeral Sentences (1680-82 / 1695)

5. I Was Glad (1684-85)

6. Thou Knowest, Lord, the Secrets of Our Hearts (1695)

Es fillt auf, dass Purcell seine full anthems zum grofen Teil vor 1685
komponierte. Der Komponist gab also schon frith diese bereits tiber-
lebte Gattung zugunsten der neueren Musikstile auf. Da es sich um

Michael Burden, The Purcell Companion, London 1995, 101.

Ebd., 103.

7 Bei Hear My Prayer, O Lord handelt es sich moglicherweise nur um ein Werk-
fragment, da die Originalschrift nicht mit einem durchgezogenen Schlussstrich
endet und mehrere leere Seiten folgen.

O\
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Werke handelt, die noch in der Tradition der alten englischen
Vokalpolyphonie stehen und den Beginn eines sich bildenden
Personalstils bezeichnen, lassen sich anhand ihrer jedoch besonders gut
die Lizenzen vom strengen Kontrapunkt beschreiben, die fiir Purcells
Musik so charakteristisch sind.

Besonders die tberwiegend homophonen full anthems Henry
Purcells sind noch stark der alten Renaissance-Polyphonie verpflichtet
und lassen vergleichsweise wenige regelwidrig gefithrte Dissonanzen
zu. Der Beginn des Anthems O God, the King of Glory ist beispielhaft
fiir eine solche Satzart (Abb. 1). In den ersten vier Takten finden sich
als einzige Dissonanzen die syncopatio (1), der transitus (2) und eine
superjectio (3). Doch schon in Takt 6 und 7 findet sich eine
Abweichung von der Regelhaftigkeit, indem in Bass und Tenor auf
einer frei einsetzenden Dissonanz — einer ellipsiss — das Soggetto
anklingt (4).

Abbildung 1 : O God, the King of Glory, Takt 1—7.

Wie bereits erwihnt, sind Purcells geistliche Werke durch eine zu-
nehmende Sikularisierung gekennzeichnet. Dies zeigt sich nicht nur

8 »Ellipsis ist eine Auslassung der sonst geforderten Consonantz. Und riihret
entweder her aus Verinderung der Syncopation oder des Transitus.« Bernhard,
Kompositionslebre, 84.
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rein duflerlich an der Einfihrung eines Streichorchesters und solis-
tischer Stimmen in das Anthem, sondern auch in zahlreichen lizenzio-
sen, fiir die Kirchenmusik fremden Dissonanzen, die Bernhard dem
stylo theatralis zuordnet. Purcell integriert in den musikalischen Satz
also auch Elemente der weltlichen Musik.

Im Anthem Remember Not, Lord, Our Offences finden sich diverse
regelwidrige Behandlungen der syncopatio, die Bernhard allgemein
syncopatio catachrestica nennt.” In Takt 10 (Abb. 2) fihrt Purcell
beispielsweise den Nonvorhalt entgegen der Regel aufwirts weiter (1).
Im Tractatus Compositionis angmentatus nennt Bernhard diese Figur
mora. »Mora ist eine umgekehrte Syncopatio, indem nehmlich die auff
die rtickende Dissonantz folgende Consonantz nicht eine Secunde fil-
let, sondern steiget.«”* Ein korrekter Satz miisste die None 5" also ab-
wirts ins 2' auflosen (2).

Im Ausfiihrlichen Bericht vom Gebrauch der Con- und Dissonan-
tien erwahnt Bernhard die Mora nicht mehr, fithrt stattdessen aber die
Figur der retardatio ein. »Retardatio ist eine Versiumung, wenn nehm-
lich eine Note eine Secunda steigen solte und sich zu lange vor dem
Steigen auffhilt.«"" Hier wird also ein Satz als Grundlage begriffen, der
das ¢ um eine Viertelnote vorzieht (3). Beide Figuren erkliren das
Phianomen passend und konnen auf einen korrekten, dissonanzfreien
Satz zurtickgefithrt werden.
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Abbildung 2 : Remember Not, Lord, Our Offences, Takt 10-11.

9 »Syncopatio catachrestica ist, wenn eine Syncopatio nicht, wie die Regel erfor-
dert, durch eine folgende Consonantz, so eine Secunde tieffer ist, resolviret
wird.« Ebd., 77.

1o Ebd., 85.

11 Ebd, 151.
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Eine weitere Lizenz von der regelgerechten syncopatio, die bei Purcell
haufig zu finden ist, ist die heterolepsis. Unter heterolepsis versteht
Bernhard die Vertauschung zweier Stimmen, was dazu fihrt, dass eine
Stimme aus dem dissonanten Ton abspringt.” In Takt 18 des Anthems
Remember Not, Lord, Our Offences lisst Purcell den Tenor auf dem
Text »good Lord, neither take thou vengeance of our sins« aus dem
Septimvorhalt abspringen. Die regelgerechte Fortfihrung des Vor-
haltes tibernimmt dafiir die Altstimme. Durch die Regelwidrigkeit und
den Sprung aus der Dissonanz vermag Purcell das Flehen und die in-
nere Zerrissenheit, die der Text an dieser Stelle ausdriickt, musikalisch
darzustellen. Verstirkt wird dieser Affekt durch den saltus durius-
culus” in Alt und Tenor. Dieser wird von Purcell in der Regel textaus-
deutend verwendet. Zwei besonders plakative Beispiele fir den text-
ausdeutenden saltus duriusculus finden sich in den Funeral Sentences:
Hier unterlegt Purcell den Text »In the midst of life we are in death«
mit einer Melodie, deren Spriinge der verminderten Quarte und der
verminderten Quinte abwirts deutlich nachzeichnen, wie der Mensch
durch den Tod aus dem Leben gerissen wird. Auf dem Text »Thou
knowest, Lord, the secrets of our hearts« wechselt Purcell anhand
eines Sext- bzw. Septimsprunges abwirts plotzlich in eine tiefere
Tonlage. Dies zwingt den Singer zu einer Verinderung des Stimm-
klanges ins Dunkle, Leisere und Geheimnisvolle.

Ein besonders charakteristisches Mittel zur Ausdeutung des Text-
inhaltes ist bei Purcell eine starke Chromatisierung des Satzes. Ein
drastisches Beispiel fiir Purcells experimentellen Umgang mit der
traditionellen Behandlung von Chromatik findet sich in einem seiner
frithesten Anthems, dem Funeral Sentence In the Midst of Life. Hier
ist auf den Worten »into the bitter pains« ausnahmslos in allen Stim-
men eine chromatische Melodielinie aufwirts zu beobachten — ein pas-
sus duriusculus,” der hier in seiner semantischen Bedeutung den Aus-
druck des Textes genau trifft. Purcell »experiments with the traditional
device of chromaticism to indicate the >bitter pains of eternal death<

12 Ebd., 87.

13 Ebd., 78.

14 »Passus duriusculus, einer Stimme gegen sich selbst, ist, wenn eine Stimme ein
Semitonium minus steiget, oder fallet.« Ebd., 77.
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and also shows a characteristic disregard for euphony when the move-
ment of the parts seems to him more important.«” Die chromatisch ge-
fithrten Stimmen erginzen sich an besagter Stelle dreimal unmittelbar
aufeinander folgend zu einem tibermifiigen Dreiklang. Dieser wird fiir
Purcells Stil allgemein als besonders typisch erachtet, auch wenn der
tibermiflige Dreiklang im spiten 17. Jahrhundert keine unbekannte
Harmonie war. Auch in Motetten von Heinrich Schiitz und in Bern-
hards Tractatus Compositionis angmentatus findet man einige Beispiele
hierfiir."* Charakteristisch bei Purcell ist jedoch die Hiufung des iiber-
mifligen Dreiklanges und der Umstand, dass dieser oft mit einem star-
ken Affektgehalt erscheint. Beispielsweise erscheint der iibermiflige
Dreiklang im Anthem Hear My Prayer, O Lord ausnahmslos auf den
Worten »O Lord« und »crying«.

Wenden wir uns nun Purcells Kadenzbildungen zu, die sich durch
besonders scharfe Dissonanzen kennzeichnen - nach Bernhard
sogenannte cadentiae duriusculae.” Als einfachstes Beispiel fur diese
dissonanten Kadenzen ist eine Uberlagerung des einfachen Sept-
akkords mit dem Quartsextvorhaltsakkord zu nennen, wobei sich zwi-
schen Sexte und Septime eine Halbtonreibung ergibt. Beispielhaft sei
hier die Kadenz in Takt 61 des Anthems / Was Glad genannt.

Westrup erklirt solche Kadenzen bei Purcell durch eine Uber-
lagerung zweier korrekter Sitze, was scharfe Dissonanzbildungen zur

Folge hat.

»Two alternative solutions of a cadence present themselves [...] simultaneously.
[...] This principle of independent movement colours a good deal of Purcell's
part-writing for voices and instruments, particularly in his early works.«"

Wihrend die Gleichzeitigkeit von Septime und Quartsextvorhaltsak-
kord in der Musik des spaten 17. Jahrhunderts noch relativ weit ver-
breitet ist, seien in der Folge Kadenzen angefiihrt, die bei Kompo-
nisten des europaischen Festlands nur vereinzelt zu finden sind. Hier-
zu zidhlt die Kadenz, in der der Quartvorhalt mit seiner Auflésung si-

15 Westrup, Purcell, 203.

16 Bernhard, Kompositionslebre, 64.

17 »Cadentiae duriusculae sind, welche etwas seltsame Dissonantzen vor denen
beyden Schluf}-Noten annehmen.« Ebd., 82.

18 Westrup, Purcell, 247.
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multan erklingt, wie sie im Anthem I Was Glad gleich viermal zu
finden ist. Als besonders charakteristisch fiir Purcells Musik kann aber
vor allem die Kadenz gewertet werden, die einen Querstand zwischen
grofler und kleiner Terz iiber dem Akkord der 5. Stufe aufweist. Sie
nimmt in einigen Anthems nahezu die Hilfte der Kadenzbildungen
ein.

»One of the commonest forms of independent progression is the use of both
the flat and the sharp seventh in different parts, either simultaneously or in
succession.«”’

In Takt 105 des Anthems 7 Was Glad (Abb. 3a) erginzen sich die bei-
den Sopranstimmen, Tenor und Bass zu einer klassischen Kadenz mit
synkopierter Sopranklausel. Gleichzeitig zum Quartvorhalt auf der
ersten Zihlzeit steht aber im Alt die Mollterz ¢’ (1), welche im
Querstand zum Leitton c¢is” (2) steht.

Abbildung 3 : a) I Was Glad, Takt 105 ;
b) O God, the King of Glory, Takt 8 ; ¢) I Was Glad, Takt 84-85.

In der Regel wird bei Purcell diese moduseigene — hier mixolydische —
siebte Stufe, die querstindig zur leittdnig hochalterierten siebten Stufe
steht, als obere Nebennote erreicht. Wie die Kadenz in Takt 8 des
Anthems O God, the King of Glory zeigt (Abb. 3b), weicht Purcell
von dieser Regel allerdings auch ab. Hier steht der Leitton cis™ (3) im
Querstand zu der in diesem Fall modusfremden tiefalterierten siebten
Stufe ¢ (4), welche dariiberhinaus angesprungen wird. Verschirft wird

19 Ebd., 248.
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diese Dissonanz noch dadurch, dass es sich um eine Kadenz mit guarta
consonans handelt, so dass der Ton ¢ zwischen zweimaligem cis gleich-
zeitig mit dem Quartvorhalt erscheint. Dartiberhinaus springen Sopran
und Tenor heteroleptisch aus dem Quartsextvorhaltsakkord auf der
ersten Zihlzeit ab.

Diese Art der querstindigen Kadenz gipfelt bei Purcell in einer
Gleichzeitigkeit von Dur- und Mollterz, wie beispielsweise in Takt 84
des Anthems 7 Was Glad (Abb. 3c). Hier prallen die obere Nebennote
f (s) im Alt und der Leitton fzs' (6) im Sopran 2 unmittelbar aufeinan-
der.

Die querstindige Kadenz ist keine Novitit bei Purcell, sondern be-
ruht auf einer lingeren Entwicklungsgeschichte in der englischen Mu-
sik. Man findet sie auch schon bei ilteren englischen Komponisten, vor
allem in Kompositionen von Thomas Tallis, und Purcells Lehrer John
Blow integriert sogar ein entsprechendes Beispiel in seine Rules for
Playing of a Thorough Bass.”” Charakterisch fiir Purcell ist allerdings
auch hier die Hiufung eines solchen dissonanten Phinomens, welches
von anderen Komponisten nur selten angewandt wurde.

Eine letzte Art der Kadenz mochte ich hier noch besprechen. Es
handelt sich um eine Kadenz, die lediglich zweimal in Purcells full an-
thems zu finden ist und in welcher das Prinzip der unabhingigen Be-
wegung der Stimmen bzw. der Uberlagerung mehrerer korrekter Sitze
gipfelt.
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Abbildung 4 : Remember Not, Lord, Our Offences, Takt 31-32.

20 Ebd., 249.
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Diese Kadenz aus dem Anthem Remember Not, Lord, Our Offences
(Abb. 4) wird wiederum durch einen Querstand zwischen grofler und
kleiner Terz in Tenor und Sopran 1 eingeleitet (1). Bei der Auflosung
zu Takt 32 hin tberlagern sich eine trugschlissige Kadenz mit der
geflohenen Bassklausel im Bass (2) und der auf dem Quintton liegen
bleibenden Altklausel im Sopran 2 (3). Auf der ersten Zihlzeit des
Taktes 32 erklingt so ein grofler Durseptakkord. Das Verhaltnis zwi-
schen Sopran 2 und Bass konnte zwar auch als 7-6-syncopatio erklirt
werden, allerdings trifft die Auflosung dieser syncopatio auf der dritten
Zihlzeit auf den im Tenor liegenden Quintton. Auch hier berlagern
sich also mindestens zwei Schichten, die miteinander in Konflikt tre-
ten.

Wie die vorhergehenden Analysen gezeigt haben, beruhen nahezu alle
Dissonanzbildungen in Purcells full anthems durchaus auf tradierten
Figuren und lassen sich anhand Bernhards umfassender Theorie erkli-
ren. Individualitit erlangt seine Musik aber durch eine pleonastische
Hiufung verschiedener Dissonanztypen und durch eine Uberlagerung
mehrerer kompositorischer Schichten. So entwickelt Purcell in den full
anthems die bereits obsolet gewordene Vokalpolyphonie noch einmal
fort und greift sogar durch den starken Sprachausdruck seiner Musik
die Affektenlehre des Barock voraus. Durch das Ausreizen aller Mog-
lichkeiten der strengen Polyphonie schafft es Purcell eine Gattung zur
Vollendung zu bringen, die schon sehr bald dem Generalbasszeitalter
weichen musste.
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Wagners Tristan im Blickfeld der neuen Tonalitit.
Eine Betrachtung der V. Szene im Ersten Aufzug
mit einer Anmerkung zur Semantik und Konnotation
des Tristanakkordes

Dramaturgisch gesehen ist die V. Szene des Ersten Aufzugs eine der
wichtigsten, da sich hier die Wendung vollzieht, in der die Handlung
umschligt und die tiberhaupt erst das weitere Geschehen motiviert. In
dieser Szene stehen Tristan und Isolde einander erstmals Auge in Auge
gegeniiber und werden demnichst den vermeintlichen Todestrank ein-
nehmen, der sich dann fatalerweise als Liebestrank entpuppen wird.
Das Vorspiel ist der Moment von Tristans Eintreten.

Zu Beginn des Vorspiels wird nun eine Dominantfunktion’ mit den
Grundtonen g-b—des—e generiert (Abbildung 1), deren acht Téne voll-
standig durch das dreimal im Unisono erklingende Tristanmotiv’ suk-
zessive hervortreten. Hierbei wird immer der letzte Ton des Motivs als
Liegeton bis zum nichsten Eintreten des Tristanmotivs ausgehalten
und wird schlief$lich zum neuen Anfangston. Das Motiv wird also stets
um eine kleine Terz nach oben transponiert. Zunichst beginnt es auf
dem Ton f, dann auf as und schliefflich auf 5. Da mit dem dritten und
letzten Eintreten alle acht Tone der Funktion vorhanden sind, ist eine
weitere Transposition nach d nicht mehr notwendig.

1 Zu grundlegenden Begrifflichkeiten der Tonfeld-Theorie Albert Simons siehe
Bernhard Haas, Die neue Tonalitit von Schubert bis Webern. Horen und Ana-
lysieren nach Albert Simon, Wilhelmshaven 2004, sowie die Albert Simon ge-
widmeten Beitrige in ZGMTH 8/2 (2011).

2 Terminologie nach Richard Wagner: Das Buch der Motive, hrsg. von Lothar
Windsperger, Mainz 1920.
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Abbildung 1: Tristan und Isolde, Erster Aufzug, V. Szene:
Reduktion der Takte 1207-1221.

Zu dem aus dem Tristanmotiv hervorgehenden Liegeton tritt ein
mehrmaliger Akkordwechsel, der schliefflich auf einem Dominantsep-
takkord stehen bleibt. In T. 1213 steht ein B-Dur-Septakkord als Do-
minante zur Tonika Es-Dur/Moll, ebenso steht in T. 1218 ein Cis-
Dur-Septakkord zu Fis-Dur/Moll. Diese Dominanten werden jedoch
nicht aufgelost, sondern mit der Septime der Dominante (als Liegeton)
erscheint direkt im Anschluss wieder das Tristanmotiv, welches eben-
falls dominantischer Natur ist. Es scheint, als verhindere das Tristan-
motiv stets die Aufldsung in eine Tonika. Das Tristanmotiv wird mit
Isoldes Ausruf »Rache fir Morold« textiert. Isoldes Bediirfnis nach
Rache fiir Morolds Tod und der noch gegenwirtige anerzogene Sinn
fiir Sitte und Anstand stehen also wie eine Mauer, die erst durch den
Liebestrank eingerissen werden kann, zwischen der Liebe der beiden,
die erst aufblihen kann, wenn Rache und Anstandsgefiihl vergessen
bzw. iiberwunden sind. Und genauso lisst sich das Tristanmotiv als
musikalische Mauer auffassen, die kein Aufblithen ihrer Liebe, keine
Auflésung in die Tonika zuldsst. Denn es sei betont, dass diese tragi-
sche Liebesgeschichte der beiden eigentlich eine Ehebruchsgeschichte
ist. Isolde ist einem anderen Mann versprochen worden, womit die
Liebe der beiden gegen die Sitte und zudem Ehebruch wire. An die-
sem Punkt sind beide noch zu sehr in ihren Moralvorstellungen gefan-
gen, die weder echte Gefiihle noch wahre Liebe oder Mitgefiihl zulas-
sen und durch das Erstarren in der Dominantfunktion dargestellt wer-
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den. Nach der Einnahme des Trankes, die einen Bruch mit den Moral-
vorstellungen bedeutet, taucht in der Musik das Tristanmotiv nicht
mehr auf. Deshalb ist das Tristanmotiv auch kaum als eine charakterli-
che Darstellung Tristans aufzufassen, denn andernfalls wiirde es jedes
Mal mit dem Auftritt des Protagonisten in Erscheinung treten. Inso-
fern erscheint der Terminus nicht sehr gliicklich gewihlt.

Wenn das Tristanmotiv ein drittes Mal erscheint, bleibt der letzte
Ton nicht als Orgelpunkt stehen. Stattdessen vollzieht sich ab hier nun
eine reale Quintfallsequenz, die ausgehend von der Cis’-Harmonie in
T. 1219 Gber Fis” (T. 1224), H (1226), E’ (T. 1229), A’ (T. 1232) und D’
(T. 1236) bis zu G-Dur in Takt 1237 fiihrt. Diese sechs Quintfille bis
G-Dur kénnen funktional nicht mehr eingeordnet werden, wie es fir
eine Quintfallsequenz — und namentlich fir eine aus Dur-Septakkord-
en bestehende — charakteristisch ist. Ab T. 1226 erscheint aulerdem ein
neues Motiv (Schicksalsmotiv), welches immer mit dem neuen Domi-
nantseptakkord gespielt wird. Dieses in den Abgrund weisende Motiv
scheint im Vordergrund nur den durch die Quintfille evozierten har-
monisch abgriindigen Strudel zu bestitigen. Hier wird buchstiblich
deutlich, wie Tristan und Isolde ihrem Untergang entgegengehen.

Die Dominantseptakkorde der Sequenz erscheinen nicht in unmit-
telbarer Abfolge, sondern werden vordergrindig durch Zwischentakte
vermittelt (Abbildung 2). Es zeigt sich hierbei stets die gleiche harmo-
nische Konstellation (bis auf den letzten Quintfall), in der zum Domi-
nantseptakkord weitere Téne der Dominantfunktion hinzutreten und
diese somit stiitzen. Alle Grundténe und zwei Quinttone sind dabei
vorhanden (in T. 1226 beispielsweise H” mit hinzutretendem ¢ und d).
Der nichste Septakkord, auf den sich die vorige Dominante bezieht,
wird aber schlieflich plagal durch seine eigene Subdominante erreicht.
Hierbei entstehen also zwei plagale Schritte, nimlich zwischen Domi-
nante und Subdominante und schliefflich zwischen Subdominante und
Tonika. Es ist deutlich zu sehen, wie die Quinttone der Subdominante
schliefflich mit dem nichsten Dominantseptakkord zu (lokalen) Toni-
ka-Grundténen werden, die sofort als neue Dominante fungieren,
womit sich der Kreis schlieft und ein neuer Quintfall vorbereitet wird
(siche exemplarisch Abbildung 2). Es ist bemerkenswert, wie ein
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Quintfall, also ein authentischer Schritt, durch zwei plagale Schritte
ersetzt wird.

Ubrigens ist dies paradigmatisch dafiir, dass ein Leitmotiv bei
Wagner einerseits selbst Tonalitit generieren kann, wie es durch das
Tristanmotiv zu Beginn der Szene geschieht. Andererseits kann ein
Motiv aber auch in die Harmonik eingebettet sein, wie es beim Schick-
salsmotiv der Fall ist.

—=
4o
7o

H7 (+c und o) Dis7 0 E7
D-Funktion S-Funktion S-Quintténe + fis T
(= neue D)

Abbildung 2: Tristan und Isolde, Erster Aufzug, T. 1226-1229.

Im Verlauf dieser 5. Szene nun werden die ersten Takte des Vorspiels
wiederholt, und zwar genau an der Stelle, an der Tristan und Isolde
den vermeintlichen Todestrank einnehmen, der sich dann als Liebes-
trank entpuppt. Wie sich im Verlauf dieser Ausfiihrungen zeigen wird,
spielt der Tristanakkord hierbei eine Schiisselrolle und offenbart
gleichsam seinen leitmotivischen Charakter. Leitmotive bei Wagner
haben es an sich, dass sie mindestens einmal im Werk in einer Gesang-
stimme erscheinen und somit textiert bzw. konnotiert werden. Genau
dies geschieht auch mit dem Tristanakkord. Als melodische Gestalt (als
halbverminderter Septakkord notiert) erscheint er zweimal textiert,
und zwar einmal bei Brangines Ausruf »unseligen Trankes« und ein-
mal bei Tristans Ausspruch »O sink hernieder Nacht der Liebe« (Ab-
bildung 3):
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2. Akt, T.351/352
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Tristan: O sink” her-----nie------ der Nacht der Lie-------------be

Abbildung 3.

Der Tristanakkord erhilt seine semantische Fixierung durch diese bei-
den Textierungen und ist dadurch musikalisch konnotiert mit dem
Liebestrank. Auch wird stets, wenn von dem Trank die Rede ist, der
Tristanakkord gebracht. Genau wie der Liebestrank, der nur als ver-
meintlicher Todestrank eingenommen werden kann, stellt der Tristan-
akkord ein »dialektisches Ritselbild« dar, wie es Dahlhaus formuliert
hat’ Denn auch der Tristanakkord hat zwei Kehrseiten, indem er in
der Tonart a-Moll erscheint, aber auch nach dis/es-Moll passt. Im wei-
teren Handlungsverlauf fillt nicht nur die Mauer zwischen Tristan und
Isolde, es kehren sich auch die Verhiltnisse um hinsichtlich der dufSe-
ren und der inneren Sphire, also Wirklichkeit und Traum. Ab dieser
Schlisselszene wird die Nacht zur inneren Sphire, zur Wirklichkeit
und Wahrheit erklirt gegentiber dem eitlen Wihnen des Tages, also
der dufleren Sphire, welche nur ein Trugbild aus falschen Werten
transportiert. Flir Tristan und Isolde wird die duflere Welt zum Trug-
bild, der innere Seelenraum aber zur Wirklichkeit. Dieses Vertauschen
der Welten stellt sich direkt im Tristanakkord und seiner Auflosung

dar (Abbildung 4).

3 Carl Dahlhaus, Richard Wagners Musikdramen, Stuttgart 1996, 79.
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Abbildung 4: Der Tristanakkord im Lichte der Tonfeld-Theorie.

Hier zeigt sich, dass der Tristanakkord ein aus drei Grundténen und
einem Quintton bestehender Akkord ist, wihrend der Auflosungsak-
kord die Verhiltnisse genau umkehrt, da er aus nur einem Grundton,
aber drei Quinttonen besteht. Das heiflt also, dass hier musikalisch
etwas vertauscht wird. Somit wird das Bithnengeschehen zu »ersicht-
lich gewordenen Taten der Musik«, wie Wagner selbst es formuliert
hat.* Dies lisst sich auch deshalb besonders gut am T7ristan festmachen,
weil das Werk nur ein Minimum an duflerer Handlung aufweist und
das eigentliche Drama in den seelischen Innenraum verlagert wird.

In engem Zusammenhang mit dem Vertauschen der Sphiren steht
nun auch die zweite Textierung, die nichts anderes als die Verherrli-
chung der Nacht bezeichnet. Die Worte »Oh sink hernieder Nacht der
Liebe« leiten quasi den »Nachtgesang« ein, in dem Tristan und Isolde
die Bedeutung der Nacht besingen. Der Tristanakkord, der ins Herz
schneidende Klang, scheint hierbei die Hinwendung zur schmerzhaf-
ten Wahrheit zu verdeutlichen, die ins Bewusstsein dringt. Der Tris-
tanakkord scheint also auch symbolisch fiir die Nacht zu stehen, in der
erst ein spirituelles Erwachen und Bewusstsein moglich sind.

4 Richard Wagner, »Uber die Benennung >Musikdramac, in: Richard Wagner:
Ausgewdblte Schriften, hrsg. von Esther Drusche, Leipzig 1982, 253.
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Wie sich zeigt, kommen dem Tristanakkord mehrere Deutungsebe-
nen zu, was auch seiner inneren Struktur entspricht. Der Tristanak-
kord als Einzelklang besitzt einen eigenen Stellenwert und motivisch-
assoziativen Charakter und erscheint paradigmatisch fiir Wagners in-
novatives musikalisches Gedankengut.

343






Miona Dimitrijevic

The Harmonic Analysis of Max Reger’s
»Four Tone Poems after Arnold Bocklin«, Op. 128

Nowadays somewhat forgotten, Max Reger was considered one of the
most influential and controversial composers of his time. His volumi-
nous work is a real challenge for music analysts since it contains the
elements inherited from classical-romantic tradition, but also reflects
both the profound fin de siécle transformations in music and the revo-
lutionary compositional innovations of modernism.

In the recent decades, the 19" century chromatic music — sometimes
even harshly distinguished from the diatonic music as the second har-
monic practice’ — has become the theoretical entity with its own iden-
tity.” Abandoning the prevailing analytical models’ rigid considerations
of chromatic music as a mere elaboration of diatonic structures, D.
Kopp, J. Horton, J. Hepokoski and W. Darcy, to name but a few theo-
rists, developed the remarkably sophisticated conceptual frameworks
for their analytic approaches to harmonic language of 19" century mu-
sic. However, when it comes to the compositions that stand almost at
the border of tonality dissolution, traditional and new harmonielehre
fail to cope entirely with their audacious harmonic solutions. Adhering
to Schoenberg’s standpoint that distinction between diatonic and
chromatic music is a matter of style, rather than substance, this analy-
sis is based on his key concepts of harmony. Such approach to Reger’s
piece, the embodiment of extended, eventually chromatic tonality, will
show that, in analytical terms, there is no strict division between these
two styles. Due to time limitations, research of numerous analytical
issues has to give way to more general consideration of the piece. The
primary goal of the analysis is to demonstrate that readily noticeable
tonal unity of Four tone poems, which begins and ends in the same key,
is also expressed at all structural levels through tonal regions.

1 Gregory Michael Proctor, Technical Bases of Nineteenth-Century Chromatic
Tonality. A Study in Chromaticism, Princeton 1978.

2 David Kopp, Chromatic Transformations in Nineteenth-Century Music, Cam-
bridge 2006, 1.
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Let us first examine the structural frame and overall organization of

the tonal plan.
On the grounds that the piece manifests a sufficient number of sym-
phony sonata cycle attributes I will consider the poems as the move-
ments. The 1™ and the 4" poem are based on T or the I scale degree,
while the interior movements are, at first glance, non-T because they
are based on the VI and the III degree. Since T function and region
prevail in the course of the 2™ poem or movement, which is based on
sm, the cycle could also be regarded as another variant of a typical
romantic model: T =T —non-T - T.

The tonal plan indicates a sonata-like form, understood as ternary
design, with an obvious reference to A. B. Marx. The relation between
the beginning and the end of the 1 and the 4" poem, based on a to-
nally directed motion’ 1-V-V-1, is schematically outlined as:

1" poem/ I mvmnt. (2" 3* poem/ II/TIl mvmnt.) 4" poem/ IV mvmnt.
t -mmmmmmme- HC:D [ .. ] D - t

In this context, two middle poems should represent the development
part. However, they do not manifest typical features of contrasting
middle section in respect of the rest-motion-rest pattern. The effect of
the motion is not entirely achieved since the 2™ poem is based on sm
region or the VI degree which is not only one of T representatives but
the resolution in relation to V or D. The 3* poem or m region, which
is T and D representative, could equally be perceived as tension or re-
solution in relation to the tonal centre. Since the fundamental of m is
already contained in sm chord as its fifth, we can see and hear only one
chord — namely sm, regardless of the upper layer, its 7 and 9, from
where this chord is only neighbouring harmony in relation to the fra-
me of the 1" and the 4" poem, i.e. T-D-D-T.

3 Michael Spitzer, »Sonata Dialogues«, in : Beethoven Forum 14/2, (2007), 150~
178:151.
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Ist poem/I. mvmnt. (2nd/3rd IV. poer/IV. mvmnt.
IT/TIT mvmnt.)
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Example 1: Harmonic Frame.

With reference to Schoenberg’s standpoint that any larger composition
can be considered as more or less big and elaborated cadence,’ we can
regard the synthesis of Four tone poems not even as PAC — because of
the absence of genuine progression — but more radically as merely T
prolongation. In other words, its tonal regions I-VI-III-I represent
only T prolongation based on I-VI-I. Furthermore, consideration of
two chords as one, resulting from harmonic intervals of the VI 6/5/3
or the Ist with 6 gjoutée, has the same outcome — we see and hear it as
T chord.

From the formal structural point of view, the piece does not suggest
a I-V-x-V-I kind of symmetry, because of diverse structural features of
its poems; the 1" and the 2™ are a composed ternary form, the 3™ is a
binary form and the 4" is theme and variations. Based on this, I will
denote the poems in the order as: a, a1, b and c. Before we continue, let
me briefly note that Schoenberg, as Reger’s contemporary, highly
praised his innovations in musical language, particularly his avoiding
monotony that comes from exact repetitions of the same material. In
that sense, the 4" poem is a paradigmatic example of such compositio-
nal practice. Here, the thematic material is, so to say, scattered through
the variations in a way that its transformed content is hardly recogniz-
able. Only at the beginning of the 5" variation, in SD region, the main

4 Arnold Schoenberg, Theory of Harmony, Berkley and Los Angeles 1978, 290.
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motif of the theme based on t: V-VI recurs transposed on Np: V/V-V
and slightly modified in its repetition in m. 61-62.

In the repetition-contrast-recurrent form — a a1 B a2 — of the 1"
poem, the hierarchy of formal units results from customary placement
of conclusive and inconclusive cadences, most of the HC being in the
middle part B or precisely in its interior sections b and c. The same
does not hold for the rest of the composition. Actually, the situation in
the 2™ poem is reversed. In its ternary ABA form, the focus of tonal
confirmation, T, is displaced from the exterior parts to interior part B.
In the 3™ poem, the predominance of half cadences and permanent
postponement of the conclusion, eventually reached in the 4" poem,
give the sense of motion to Reger’s piece regarded as a sonata cycle.
The interpretation of the 2™ poem as the sequel of the 1 one could be
justified by the fact that the latter has an open ending with HC: IV/IV-
IV-I-V (cf. example 2).

Consequently, the beginning of the 2™ poem with the VI degree or
sm opens the possibility that its link with the end of the 1™ one could
be heard as DC (V-VI). This kind of connection is frequent at lower
structural levels, especially in the course of the 4" poem where the
initial chord of the next section brings the resolution in relation to the
tension implied by the inconclusive cadence, precisely HC of the pre-
vious section. The connection itself forms a new type of cadence,
namely conclusive or relatively conclusive cadence — PAC, IAC or DC
— while in terms of formal functions, it produces the fusion of ending
and initiating function (cf. example 2a).

There are also variations without cadences, connected with the pre-
vious and the next variation in the same way. This fact softens the ef-
fect of changes of direction and regions.

Despite the conspicuous simplicity of harmonic expression mani-
fested at a large scale structural level, the harmonic progressions inside
the poems produce more significant dynamic growth.

Gradual development of harmonic syntax throughout the cycle
starts with relative simplicity of harmonic progressions in the 1™ poem
with prevailing diatonic structure.

Development of the harmonic rhythm coincides with the four po-
ems’ tempo: in the 17 one it is slow, as a kind of a slow introduction,
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and in the other three poems it is fast. In the 1%, the harmonic rhythm
is accorded with the pulse or more pulses or even entire measure, while
in the 2" and the 3* it is relatively accelerated and generally more fre-
quently modified, culminating in the 4” poem. Due to harmonic den-
sity combined with accelerated harmonic rhythm and fast tempo, at
the first hearing we can hardly perceive many occurrences within the
last three poems. We hear the main and extensively developed tonal
regions, as well as the beginnings and the ends of parts and sections,
while the harmonic progressions within the sections and subsections
are heard as passages. However, the analysis also examines some of
these harmonic prolongations and progressions which cannot be per-
ceived clearly in the continued hearing.

It might seem peculiar that Four tone poem, a paradigmatic example
of extended tonality, is distinguished by transparent tonal coherence,
especially through the balance between the elements of stability and
instability or, in Schoenbergian terms, the centrifugal and centripetal
tendencies. But for those familiar with Reger's work and his belief that
the music without clear tonal centers could not make any sense, it
comes as no surprise.

With respect to chord structures, chord progressions and perma-
nent interchangeability of major-minor in the course of Four tone po-
ems, 1 will determine its tonality as A without major or minor. All of
the mentioned factors contribute to and eventually result in the fusion
of major and minor. The 1™ poem begins in a-minor but ends in A-
major, the 2™ and the 3" are in A-major, while in the course of the 4",
the interchangeability is constant, even intensified, particularly at its
end where we hear T and t simultaneously. However, the major T
chord prevails because t minor comes from the bass line, where the
second and third notes of melodic figure are in fact passing notes, not
the chord base (cf. example 3).

In determining the tonal centre mode with regard to harmonic
punctuation, major-minor distinction is introduced by, in Riemannian
terms, the first plain minor cadence V-IV-I (m. 7-8), followed by an
IAC (imperfect authentic cadence) although with v-minor (m. 9-10),
from where in the third cadential progression, introduced in the course
of the extension, v (fifth minor) before the I degree is not interpreted
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as connection which produces PAC or IAC, but as a mere neighbour-
ing harmony within the plain minor cadence V-IV-I (cf. example 4).

If we consider only the structural frame of Four rone poems, the be-
ginning and the end of the 1™ poem in succession with the begining
and the final plagal cadence at the end of the 4" poem could wrongly
lead us to perceive the preponderance of a-minor in the cycle, not be-
cause of the chord structures but because of their progressions. Such
determination of tonality would overlook the diverse harmonic mo-
tions of the piece.

The close links, originating from the harmonic syntax construction,
are readily noticeable between the regions, whether they belong to the
same or different functions. In the latter case, the distribution of the
functions frequently coincides with the functional cycle order T-S-D-
T and its transposition at any degree. Consequently, complementary
rather than contrasting relations between the units at all structural
levels are evident in the whole cycle and in each poem separately.

The 1 poem, being based on T region, is the most homogenous
since all chords and harmonic progressions, even the substitutes, are
actually subordinated and oriented to the confirmation of the tonic
region. Furthermore, the enharmonic reinterpretation in measures 77—
81:
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Example 5: 1 poem, m. 77-81.
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that stands out in prevailing diatonic progressons, also reconciles the
flat and sharp chords making a kind of passage between bS and its S
(SbS) and M#. Simultaneously, these progressions equally emphasize
the passage from S function towards D-T. Contrary to this occurence,
the establishment of different regions and modifications of directions
of harmonic progressions are relatively frequent within the 2™, 3, and
4" poem. In the 2™ poem the changes of regions are accorded with
changes of sections, except in the section a of the middle part B which
starts in the sm region and ends in confirming T with IAC. In the
course of the 3" poem, modifications of directions are more frequent
even within the sections and the contrast between sharp and flat re-
gions and chords is underlined (for example: m or III# and IIIb within
m prolongation).

The enharmonicism is of particular significance in the 2™ poem. I
will illustrate it with one example: in m. 83-86
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Example 6: 2™ poem, m. 83-86.

the leading tone chord — Dg without its root — determined as such by
the preceding progressions, in light of its resolution is enharmonically
reinterpreted as the secondary leading tone chord — secondary Dg
without its root — of sm, precisely of the VI degree whereby sm like-
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wise affirms T function. The fact that any secondary representative
affirms tonal centre equally as the main degrees (I, IV, V) proves the
denial of the hierarchy between the main and the secondary functional
representatives .

The main functional representative can be subordinated to its own
secondary representative (that is: T as SM of its m, or S as M of its sm
or IV as IIT of IT) depending on the context of successions of harmonic
progressions and their directions. These relations are of the same kind
as the ones of paradigmatic cadential progressions, considered exclu-
sively in terms of the main representatives, where T is either D of S or
S of D.

The displacements of the articulatory pillars both from T to S and
D and from main to secondary degrees intensify centrifugal tendency
which does not destabilize, but on the contrary, confirms the tonal
centre T. Depending on duration of the displacements, the region
other than T can be established even without cadential progressions.
Let us examine just one of the many examples. Considering the chord
structures, the ascending progressions sm-s-Np, or bSM of s, are
based on chromatic and diatonic third relations from which s is per-
ceived as sm of sm. On the other hand, at the end of the 1™ and the
beginning of the 2™ poem, sm is surrounded by two progressions: pre-
ceding D-sm and the following sm-s. In this context bifunctionality
of sm is particulary emphasized. According to the preceding progres-
sion, sm is resolution instead of T, and in relation to the following
progression, sm is m of s.

Despite the generally prevailing meaning of sm as T representative,
this succession underlines its reorientation toward S. The course of
reorientation is instantly interrupted by HC which should have redi-
rected the harmonic motion toward T confirmation. Instead, the ex-
tension that comes immediately after HC redirects the harmonic mo-
tion again towards S which is confirmed by the following section start-
ing with dor (cf. example 7, 7a, 7b).

From here arises the following reinterpretation of the elaborated
succession: instead of D, we hear it as S of dor followed by D of dor
and dor (m. 10-12, p. 16). The bass line, namely the roots of the pro-
gression of the first 3 chords produces the chord of augmented § - f#-
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d-bb which implicates mb of D or the s of s, that is g-minor chord as
resolution, while in relation to the 1" chord of the following section, b-
minor chord, the considered chord f#-d-bb can be enharmonically
reinterpreted as f#-d-a# requiring the resolution that follows. The
identical procedure is demonstrated by the following example. The
succession of chords b-g-eb, implicates mb or s of ss as its expected
resolution.

Nevertheless, since the succession is followed by D, the resolution
requires its enharmonic reinterpretation as: b-g-d#. This enharmonic
modification highlights the relation between major 3 and diminished 4.
Subsequently, it illuminates the relation between two chromatic vari-
ants of one chord, for example eb and e, as well as chromatic relation
between the chord which would have been the resolution of aug-
mented fifth, for example c-minor in relation to eb augmented fifth
chord and the chord which is the actual resolution, e minor, of this
diminished 4. I could add, if the last chord is minor, we would have a
chromatic relation, but if it is a major variant, we could perceive the
disjunct relation, for exemple c-minor and E-major.

The striking enharmonic changes, expressed in more explicit man-
ner, which result from the relation between the elements of chords and
chord progressions from one side and the elements of bass melodic line
from the other, are presented in example 8 (cf. example 8).

Note that the twofold meaning of the chord from measure 54 justi-
fies the second possibility from the previous example (m. 12-24). In-
dependently of the melodic lines, Four tone poems also involves other
enharmonic reinterpretations originating from the chords themselves
and their connections in respect of what precedes and succeeds them.
These enharmonic homonyms reflect both classical unquestionable T
confirmation and, at the same time, romantic characteristic based on
the third relations — T and its sm and m.

Despite the harmonic and structural elements’ diversity of the
piece, the continuity is its prevailing constructive principle rather than
juxtaposition. The already mentioned equality between I, IV, V and all
secondary degrees and their chromatic sharp and flat variants is also
transferred to any chord and/or its region, not only to their D and S
but also to their II, III, VI, VII and their substitutes. However, all
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are to be perceived as chords and regions closely or remotely related
with the tonal centre or at least with some of the three harmonic func-

claiming that even what Schoenberg referred to as vagrant harmonies’
tions.

these extensions do not deny tonality. I will dare to go a step further
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Example 2a: 2™ poem, m. 1-7.

Arnold Schoenberg, Structural Functions of Harmony, New York 1969, 44.
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e

e

Example 2: 1" poem, m. 92-t01.
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Example 3: 4" poem, m. 266 until the end.
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Example 4: 1" poem, m. 1-16.
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Andreas Winkler

Debussys Streichquartett —
ein Werk gegen die Akademie?

1. Debussy und die » Akademische Welt«

Spitestens im Debussy-Jahr 2012 kann man ein wenig den Eindruck
gewinnen, die Musiktheorie rechts des Rheins wolle diesem grofiten
franzosischen Komponisten endlich mehr Beachtung schenken. Dabei
trifft es sich gut, dass etwa dieser Kongress der GMTH sich ein Thema
gewiahlt hat, das vermutlich unbeabsichtigt zu Claude Debussy passt:
nimlich den Dualismus bzw. die Dialektik zwischen Theorie und
Komposition. Mit Debussy, so scheint es, beginnt jener Aufstand der
»jungen Wilden« gegen die Akademie, das Autbegehren der Musiker,
die aus der festgefahrenen Welt von Conservatoire, Tonsatz-
Wettbewerben wie dem Prix de Rome und verschulter Profimusiker-
Laufbahn ausbrechen wollten. Es geht hier um ein Stiick des jungen
Debussy, das in ein interessantes Spannungsfeld zwischen Innovation
und Akademie »hineingeboren« wurde: sein einziges Streichquartett
von 1893.

Von Claude Debussy ist ein tiefer Widerwille gegen den akademi-
schen Musikbetrieb tberliefert. Kritisches Fragen, bissiger Spott und
Hime kennzeichnen seinen Werdegang in den 188oer Jahren, der sich
allerdings gleichwohl innerhalb der Mauern des Pariser conservatoire
und in Reichweite der Société Nationale de Musique abspielt, konser-
vative Institutionen, fiir die Beethoven das Ideal ist und Wagner noch
nicht »infrage kommt«. Debussy ist nicht tiberzeugt davon, dass die in
jener Zeit Uibliche Vermittlung von Musiktheorie einem Komponisten
etwas niitzt — mit Ausnahme der Gehorbildung. Im Original liest sich
das etwa so: »Wahrscheinlich haben Sie keine Ahnung davon, dass der
Kontrapunkt das abstoflendste Fach der Musik ist. Aber bei diesen
beiden [Lasso und Palestrina, A.W.] ist er bewunderungswiirdig...«’
Der aufmiipfige Pianist und Komponist ist kein geborener Meister; die
meisten frithen Werke sind an der franzosischen Salonmusik orientiert,

1 In einem Brief aus Rom: Jean Barraqué, Clande Debussy, Reinbek 1964, so.
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von einigen akademischen Pflichtstiicken abgesehen, von denen er
spater nichts mehr wissen will. Mit einem dieser Pflichtstiicke ergattert
er schliefflich in seiner zweiten Teilnahme den so genannten Rompreis,
tiber den er spiter so bissig herzieht. Man bemerkt eine gewisse Ambi-
valenz, denn einerseits verachtet er die steife Welt der Akademie, aber
andererseits unterzieht er sich, im Unterschied zu Erik Satie, diesem
Prozedere, wie erwihnt, mit Erfolg. 1885 in Rom angekommen, lim-
melt und streunt er mehr als zwei Jahre herum und bringt wenig zu-
stande, mit anderen Worten: eine Enttduschung und Fehlinvestition
fur die Académie des Beaux Arts, die zustindig ist fir die Zoglinge des
Prix de Rome. Debussys offenkundige Tragheit fithrte iibrigens sehr
viel spiter zu dem Gestindnis, ein fauler Komponist zu sein, der oft
»Wochen braucht, um sich zwischen zwei Akkorden zu entscheiden.«

Erstaunlich ist, wie wenig Debussy auch in den folgenden Jahren zu
Papier bringt — er ist weit entfernt von typisch jugendlicher Produkti-
vitit. Zwischen 1885 und 1892 entstehen als fertige Werke ein paar
Lieder (allerdings u. a. die herausragenden Fétes galantes nach Verlaine
und die Proses lyrigues) und einige, z. T. berithmt gewordene Klavier-
stiicke wie die Suite bergamasque mit Clair de lune. Debussy verlangt
in der Musik und allgemein in der Kunst offenbar Wahrheit und nicht
Anerkennung; er ist noch sehr auf der Suche und verdringt seine Ar-
mut. Der Anlauf zu seinem ersten grofleren Orchesterwerk, dem
Prélude a 'apreés-midi d 'un faune, fur dessen Komposition er mehr als
ein Jahr benotigt, symbolisiert einen allmahlichen kiinstlerischen Auf-
bruch zu einer eigenen Tonsprache; das Streichquartett gehort in die-
selbe Periode. Die Komposition dieses Stiickes wurde vermutlich an-
geregt durch den etwas ilteren Komponisten Ernest Chausson, der in
jenen Jahren ein relativ enger Bekannter Debussys war. Das Auto-
graph trug urspriinglich auch die Widmung an den Freund, die jedoch
nach dessen Kritik am Werk durch eine andere Widmung ersetzt wur-
de:’ an den bedeutenden Geiger Eugéne Ysaye, welcher das Stiick mit

2 In einem Brief an den Dirigenten Gatti-Casazza: Dietrich Fischer-Dieskau,
Fern die Klage des Fauns, Stuttgart 1993, 362.

3 Debussy reagierte auf Kritik oftmals so, als fligte ihm derjenige, der sie aufierte,
absichtlich Krinkungen zu.
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seinem Quartett am 29. Dezember 1893 in Paris urauffihrte.* Auf dem
Titelblatt fallt iibrigens die Opuszahl (op. 10) auf, was fir Debussy,
der seine Werke in der Regel nicht mit Opuszahlen nummerierte, un-
gewohnlich ist.

Das Bemiihen, an eine gewisse Tradition anzuschliefen, ist recht
typisch fiir Debussy, der sich z. B. mit seinen fritheren Klavierstiicken
teilweise an Chopin anlehnt. Im Falle des »akademischen« Genres
Streichquartett scheint das Vorbild bis zu einem gewissen Grade César
Franck zu sein, ein Aspekt, der weiter unten noch etwas genauer un-
tersucht werden soll.

2. Eine Ubersicht iiber Debussys Streichquartett

Dieses Quartett wirkt in mancher Hinsicht »akademisch«, also mit der
gingigen kompositorischen Praxis des spateren 19. Jahrhunderts kon-
form.

Debussy verwendet einen traditionellen viersitzigen Aufbau:

Kopfsatz Sonatenhauptsatz

Scherzo Scherzo — Trio — Scherzo-Reprise im 15/8-
Takt (pizzicato, auler im Trio)

Langsamer Satz ABA (mit typischerweise extrem verkiirzter
Reprise) (con sordino, auler B)

Finale variierter Sonatensatz mit langsamer Einleitung

Dies ist eine Struktur, die iibrigens auch Ravel einige Jahre spater fiir
sein Streichquartett fast genau so ubernommen hat (auch dort: ein
tiberwiegend pizzicato gespieltes Scherzo und ein sordinierter langsa-
mer Satz).’ Der tonartliche Aufbau (g-Moll - G-Dur — Des-Dur/cis-
Moll — g-Moll) suggeriert die Ausrichtung des gesamten Stiickes auf
eine Tonika-Achse.” Der tonal scheinbar unpassende langsame Satz
wird tibrigens sehr sachte »vermittelt«, d. h. seine ersten Tone verwei-

Vgl. Ariane Charton, Debussy, Paris 2012, 1151

s Debussy schreibt tibrigens blof8 Tempobezeichnungen vor die Sitze, also we-
der »Scherzo« noch »Finale«.

6 Als Tonika-Achse bezeichne ich hier die im Kleinterzabstand liegenden Tone
g-e-des/cis-b gemif} der Tonfeldtheorie nach Albert Simon.
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sen nicht auf Des-Dur, sondern pendeln um das g, welches aus den
vorigen Sitzen noch bekannt ist, und schwenken mit dem Umweg
tiber Fes/E nach Des — diese » Achse« wird also abgeschritten. Anders-
herum bleibt Des-Dur in der langsamen Einleitung des Finales noch
prasent, bis wiederum quasi riickwirts iiber £ nach G zurtickmodu-
liert wird (sieche Abb. 1).
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Abbildung 1: Tonale Vermittlung.

Es ist bemerkenswert, dass Debussy tberhaupt eine Somatenform
schrieb, und zwar sogar eine ziemlich mustergultige: klar voneinander
abgehobener Haupt- und Seitensatz, letzterer in einer anderen Tonart
stehend, mithin sogar zwei (wenn auch verwandte) Themen, eine tonal
sehr instabile und auflerordentlich modulationsfreudige Durchfiih-
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rung, die gegen Ende iiber eine 20 Takte lange Dominanttliche auf die
Reprise in der Tonika hinsteuert.
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Abbildung 2: Repriseneinsatz.

Der Akkord fis-c'-e’-b" in den letzten beiden Takten vor der Reprise
darf als dominantisches Ganztonfeld aufgefasst werden, da das langge-
streckte d von zuvor noch im Ohr ist; lediglich das as fehlt: Dieser
wichtige Ton soll im Thema, das durch das as in g-Moll einen phrygi-
schen Anstrich besitzt, wieder frisch klingen!

Debussy zeigt in seinem Quartett eine auflerordentlich konventio-
nelle Klangbehandlung der Streichinstrumente. Aufler dem Akzent auf
pizzicato-Spiel im Scherzo und den sordinierten Streichern im dritten
Satz gibt es nichts Auflergewohnliches zu bemerken, im Unterschied
zu den »Klangfesten«, wie man sie von diesem Komponisten erwarten
diirfte. Dies ist umso iiberraschender, als »neue« Techniken, wie z. B.
das Stegspiel, auch fiir Quartett-Kompositionen bereits lingst zur Ver-
figung standen, wie Griegs Streichquartett von 1878, ebenfalls in g-
Moll, beweist: Dort findet das Spiel sul ponticello reichlich Verwen-
dung in der Coda des ersten Satzes.

Im Vergleich mit Forderungen des bei Streichquartetten »tiblichen«
klassischen Satzes fallen jedoch einige Freiheiten auf, die sich der
Komponist herausgenommen hat. Der durchbrochene Stil (oder Satz),
zusammenhingend mit sukzessiver Verteilung der Hauptstimme (Me-
lodie) auf verschiedene Instrumente, aber auch mit polyphoner Vier-
stimmigkeit, scheint Debussy kaum interessiert zu haben. Polyphone
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Stellen sind auflerordentlich selten, es dominieren stattdessen der ho-
mophon vierstimmige Satz (etwa beim Themenbeginn), ferner zwei-
stimmige Kontrapunkte, wobei eine der beiden Stimmen, oft durch
Fauxbourdon-Satz o. A. erweitert, einstimmig aufgefasst wird (s. T.
12ff. des ersten Satzes), auflerdem Modelle wie Melodie und Beglei-
tung oder Melodie und Ostinati, sowie seltener: »orchestrale« Fliche
mit scheinselbststindigen Stimmen.

Motivische Arbeit wiederum scheint bei Debussy zu bedeuten, dass
diverse iber das gesamte Stiick verteilte Motive »Emanationen« ein
und desselben Materials (oder Themas) sind (vgl. Abbildung 3 am En-
de Textes).

Das Thema der Exposition entpuppt sich recht schnell als eine Varian-
te des einen GrofSteil des Stiickes beherrschenden Grundgedankens.
Relativ deutlich wird dies anhand des zweiten Themas, welches in der
Durchfithrung in dhnlicher Gestalt auftritt wie ganz zu Beginn (daher
hier als R = Rectus dargestellt). Auffillig ist das u. a. deswegen, weil
der aufstrebende Dreiklang in T. 3, der sonst nur eine Verlingerung
des Themas ist, hier in fis-Moll statt in g-Moll abermals gebracht und
erweitert wird. Zuvor stellt der Komponist dieses Thema jedoch in
seiner Umkehrung vor, als »originales« zweites Thema im Seitensatz
der Exposition. Bei genauerem Hinsehen wird der Grundgedanke je-
doch schon viel frither variiert, und zwar als etwas verbogener Krebs
ab T. 13. Der Krebs ist leicht augmentiert und muss vergleichend — und
oktaviert — vom wiederholten d in T. 2 aus gelesen werden. Es sollte
tibrigens ausdriicklich betont werden, dass alle Varianten, die hier mit
Namen wie »Krebs« oder »Umkehrung« versehen werden, diese blof}
»ungefihr« verdienen; Debussy arbeitet mit »Inexaktheit«, wodurch
das melodische Material sehr biegsam erscheint. Das ist bereits eine fiir
Debussy typische Kompositionstechnik, die er spiter, etwa im Bal-
lettwerk Jeux, vollends zur Meisterschaft entfalten wird.

Den Beginn des zweiten Satzes beherrscht ein Ostinato in der Vio-
la, fast identisch mit dem Hauptthema des ersten Satzes, dieses ist me-
chanisch durchschnurrender Kontrapunkt zum Pizzicato der tbrigen
Streicher. Augmentiert und cantabile begegnet uns das Thema als Leit-
gedanke des Trios wieder. In der Riickfithrung vom Trio in die Scher-
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zo-Reprise gibt es dann noch zwei weitere Varianten, eine markant
rhythmisierte in T. 111 und eine Abinderung der Trio-Thema-Form.
Man beachte die Scherzo-Reprise in der »falschen« Taktart 15/8 (ei-
gentlich ein triolischer §/4-Takt). Auch dort findet sich das Thema, ins
»rein Harmonische« umgedeutet.
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Abbildung 4: Scherzo-Reprise.

Auch in den anderen beiden Sitzen beherrscht der Grundgedanke in
weiteren Variationen das Feld.

Der Grundgedanke taucht iibrigens im etwa zeitgleich entstande-
nen Prélude a ['aprés-midi d’'un faune wieder auf — diese beiden
scheinbar so kontriren Stiicke sind also miteinander motivisch ver-
bunden. Zu erwihnen ist auflerdem noch die mehrfache Verwendung
durch Ravel in dessen einige Jahre spiter entstandenem Streichquartett:
Dort begegnet uns Debussys Grundgedanke gewissermaflen in seiner
pursten Form.

3. Zyklisches Komponieren
Das sich durch das ganze Werk schlingelnde Hauptthema (vgl. Abb. 3)

lisst ein zyklisches Kompositionsprinzip vermuten. Darunter versteht
man ein in mehrsitzigen Instrumentalstiicken prisentes Prinzip, dem-
zufolge dieselben Themen durch alle Sitze durchgefithrt werden, so
dass die Einzelsitze miteinander horbar motivisch und emotional ver-
zahnt werden. Diese Technik konnte man als mit der Wagnerschen
Leitmotivtechnik verwandt ansehen; sie wurde in der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts u. a. von Liszt gepflegt. Debussy greift hinsicht-
lich des zyklischen Komponierens jedoch auf César Franck zuriick,
dessen Stiicke damals immer mehr in Mode kamen, und der nur weni-
ge Jahre zuvor mit einem meisterhaften Streichquartett an die Offent-
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lichkeit getreten war. Wenn Debussy seinen zeitweiligen Lehrer
Franck einmal in jungen Jahren abschitzig als »Modulationsmaschi-
ne< bezeichnete, so ist das eher seiner Vorliebe fir verbale Spitzen
geschuldet, die auch vor Freunden und Vorbildern nicht Halt machte,
als echter Abneigung. Eine scharfe Ablehnung von Francks Komposi-
tionen lasst sich daraus jedenfalls nicht ableiten.

In Debussys Fall handelt es sich allerdings um sehr dezent zykli-
sches Komponieren, da es in dieser »minimal-zyklischen« Anlage nur
einen einzigen, wandelbaren Grundgedanken gibt, der das Werk moti-
visch-strukturell prigt, und nicht gleich eine Handvoll oder mehr, wie
z. B. bei Franck. Dieser Gedanke wird, wie bereits festgestellt, enorm
variiert und musikalisch ausgebeutet; neben Krebs und Umkehrung
stehen diverse Augmentationen und »Verzerrungen« sowohl diastema-
tischer als auch rhythmisch-metrischer Natur (sowie erhebliche Ver-
anderungen des Tempos) zur Verfiigung. Das zyklische Prinzip ist im
Unterschied zu Francks Quartett nicht sofort horbar — wenigstens
nicht iberall. Das bewirkt die schon fast an Jeux erinnernde Variabili-
tit des Grundgedankens und die blof§ scheinbare Mehrfach-Thematik.
Die Monothematik verkleidet sich als Polythematik.

4. Ein »verkehrtes« Tritonussubstitut

Eine echte Besonderheit ist gegen Ende der Exposition (T. 48f.) im
ersten Satz zu verzeichnen. Dort erwartet man die Auflésung des do-
minantischen Tritonussubstituts E (=Fes) zur lokalen Tonika Es, aber
es folgt A-Dur statt Es-Dur oder es-Moll, was man als enharmonische
Ausweichung bezeichnen konnte. Dieses Tritonussubstitut ist wirklich
tberraschend, da man die in der ersten Zeile von Abbildung 5 skizzier-
te Wendung aus der spitromantischen Musik bereits kennt und tbri-
gens in T. 2 desselben Satzes auch schon gehort hat. Somit erwartet
man auch an dieser Stelle die Verwendung des iibermifligen Klanges
als Tritonussubstitut und nicht den Quintfall, der tatsichlich eintritt.
Die sofortige Dominantisierung des Tones a verweist bereits auf die
lingeren Dominantketten, die fiir den mittleren Debussy (etwa in La
mer) so typisch sind.

7 Fischer-Dieskau 1993, 30.
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Abb. 5: Tritonus-Substitut.

5. Fazit und Schluss

Debussy komponierte trotz allem ein durchaus romantisches Stiick!
Datiir spricht die insgesamt zyklische Anlage und eine tiberwiegend
romantische Tonalitit, in der die Hiufung von Terzquartakkorden
aller Art (dominantisch, halbvermindert, ibermifig) auffillt. Die Aus-
richtung des Stiickes an Tonachsen ist relativ offensichtlich, auch das
»verkehrte« Tritonussubstitut (s.0.) ist ja ein » Achsen-Effekt«, ebenso
die Vermittlung des langsamen Satzes iiber die Achse G-E-Des (und
genauso wieder zuriick). Debussy schrieb Musik, die klar an funktio-
naler Tonalitdt orientiert ist, ganz im Gegensatz zu dem, was ihm in
der Literatur bisweilen unterstellt wurde. Debussys Streichquartett ist
Ergebnis eines Ringens um den eigenen Weg, aber auch Zeugnis der
Beschiftigung mit, ja sogar der Hommage an eine Tradition, der er
sich verpflichtet fiithlte und der er sich keineswegs fern oder gar iiber-
legen wihnte. Debussy kniipft vorwiegend an Franck an, aber natiir-
lich auch an die Komponisten der Wiener Klassik — ob er nun will oder
nicht. Diese iibermichtige Vergangenheit scheint aber keinen allzu
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riesigen Schatten auf das Werk geworfen zu haben; das Stiick ist, wie
angedeutet wurde, frisch und originell. Bemerkenswert daher, in der
Literatur einen Satz wie den folgenden zu finden: »Das einzige Streich-
quartett des spiten Verdi und die Einzelwerke Debussys und Ravels
reflektieren den Gesamtanspruch der Gattung nicht nur in ihrer Singu-
laritit, sondern ebenso in der fast gewaltsamen Kompliziertheit und
Gespanntheit ihres Stils und Ausdrucks.«' Dies trifft weder auf Debus-
sys Streichquartett noch auf ein anderes der genannten Werke zu!

Dieses Quartett — so scheint mir — funktioniert gut trotz oder gera-
de wegen der Reduktion des zyklischen Stils auf ein Thema. Das hingt
vielleicht auch mit der schliissigen Harmonik zusammen und mit dem
fast volligen, auffilligen Verzicht auf polyphone bzw. imitatorische
Experimente, welche auf Dauer die Monothematik ziemlich »nervto-
tend« hitten erscheinen lassen. Vor allem aber hat Debussy, darin
Beethoven nicht unihnlich, sein Thema so offen und »neutral« kon-
struiert, dass es sich in diverse Richtungen abbiegen und variieren lasst
— es ist streckenweise gar nicht mehr zu erkennen. Einige Besonderhei-
ten des Debussy-Stiles sind schon prisent, so z. B. eine gewisse Vorlie-
be fiir Homophonie, fiir zweistimmigen Kontrapunkt, tiberraschende
und unvollstindige Modulationen, Dominantketten und extreme Wan-
delbarkeit der Grundgedanken bei sehr spezieller Motivarbeit. Diese
Merkmale des Debussy-Stiles treten mit den Jahren immer deutlicher
hervor; die Anlage ist im Streichquartett aber schon vorhanden.

8 Ludwig Finscher, Studien zur Geschichte des Streichquartetts 1, Kassel 1974
(Saarbriicker Studien zur Musikwissenschaft 3), 9.
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Dres Schiltknecht
Zur Bedeutung von enharmonischer Aquivalenz

Einleitung: Was ist »enharmonische Aquivalenz«?

Kern meiner Ausfihrungen ist die Annahme, dass wir die Téne in der
Musik auf der Basis der Diatonik wahrnehmen. Unser Zwang zur
Tonauffassung findet ihren Niederschlag in der Art und Weise, wie
wir Tone benennen bzw. identifizieren, d. h. indem wir Tonwerte ent-
sprechenden TonhShen bzw. -orten zuordnen. Diese Zuordnung von
Tonwerten erfolgt nach dem Prinzip diatonischer Verwandtschaft.

Enharmonische Aquivalenz bedeutet nun, dass der musikalische
Kontext dazu zwingt, einem Tonort gleichzeitig verschiedene unter-
schiedliche Tonwerte zuzuordnen. Dabei geht es nicht darum, dass ein
Ton sowohl es als auch dis sein kann oder zuerst das eine, dann das
andere ist, sondern dass er zugleich es und dis ist und zugleich nichr ist.
Dazu ein kurzes Beispiel aus dem Gehorbildungsunterricht — der ge-
neigte Leser moge sich die Zeit nehmen, die Oberstimme innerlich
aufmerksam durchzuhéren:

Lent, vague, indécis
|

| N |
e e — | —

CEna T

——T pochiss.

%
=
™

Abbildung 1: A. Skrjabin, Prélude op. 74 Nr. 4, Anfang.

Wenn unser Musterstudent nicht nur gute Ohren, sondern zudem
einen wachen musiktheoretischen Verstand hat, wird er mit dieser
Notation nicht zufrieden sein, weil er am Ende der Phrase keine iiber-
miflige Sekunde, sondern eine kleine Terz hort. Doch wie er auch ver-
sucht, diesen Makel zu beheben, es bleibt ihm immer ein Intervall, das
er, sobald er seine Aufmerksamkeit darauf lenkt, anders hort als no-
tiert:
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Abbildung 2: Verschiedene Notationsmoglichkeiten der Oberstimme

von A. Skrjabins Prélude op. 74 Nr. 4, Anfang.

Enharmonische Aquivalenz bedeutet, dass die Identitit des Tones, die
Einheit von Tonort und Tonwert, mit sich selbst in einem dialekti-
schen Widerspruch steht: Ton es ist verschieden von Ton dis und zu-
gleich identisch mit Ton dis. Dadurch entsteht, was Bernhard Haas die
»neue, synthetische Identitit« des Einzeltones nennt, denn es gilt:
»es=dis und es#dis und (es=dis) = (es#dis) (d. h. die Ungleichheit von es
und dis ist gleich ihrer Gleichheit)...«’

Halten wir fest: Enharmonische Aquivalenz konstituiert sich aus
einer bestimmten Inanspruchnahme der gegebenen diatonischen Ton-
auffassung, d. h. die Diatonik ist in ihr dialektisch aufgehoben. Enhar-
monische Aquivalenz und Zwdlfstufigkeit des Tonraums bedingen
sich gegenseitig, denn die (theoretische) Unendlichkeit der Diatonik
wird in die Endlichkeit eines geschlossenen Zwoélftonraums gefasst. Es
gibt nicht mehr unendlich viele, sondern nur noch zwolf Tone, aber
nur deshalb, weil jeder dieser Tone gleichzeitig unendlich viele Tone
ist (dis=es=feses usw.).”

1. Elementare Klinge des Zwolftonraums

Gibt es elementare Klinge, deren Bedeutung fiir die Ausbildung en-
harmonisch dquivalenter Strukturen vergleichbar ist mit der Bedeu-
tung von Dur- und Moll-Dreiklingen fiir die Ausbildung diatonischer
Strukturen? Dazu folgendes Beispiel: Wie kann der sechstonige
Schlussakkord von Arnold Schénbergs Klavierstiick op. 19 Nr. 2 auf

1 Bernhard Haas, »Uber Mikrotonalitit und Vielténigkeit oder: wie die Musik
von Bach bis Wagner das Horen und Denken der vielen Tone beeinflusst hatx,
in: Bericht iiber den Mikrotonalititskongress Stuttgart 2011, hrsg. von Caspar
Johannes Walter und Cordula Pitzoldt, i. V.; Zitat leicht abgeindert, das Ori-
ginalzitat verwendet die Tone eis und f.

2 Vgl ebd.
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wenige GerUsttone reduziert werden, so dass der Eindruck entsteht,
als wire in diesen Geriisttonen der Gesamtklang quasi genetisch be-
reits angelegt? Abbildung 3 zeigt drei verschiedene Vorschlige: die
Reduktion auf einen »dufleren« Dur- und »inneren« Moll-Dreiklang
(a), auf einen »unteren« und »oberen« tibermifiigen Dreiklang (b) so-
wie auf zwel ineinander verzahnte, noch nicht niher bestimmte Drei-
klinge (c), um die es im Folgenden gehen wird. Spielt man abwech-
selnd Schonbergs Schlussakkord und jeweils eine der drei Gertistvari-
anten, so steht aufler Zweifel, dass die dritte Dreiklangs-Variante dem
Gesamtklang am nichsten kommt.

Schlussakkord mogliche Dreiklangs-Reduktionen:

Schinbe: . 19/2:
SEREMEEOR a) Dur-/Moll-Dreiklang  b) iiberm. Dreiklinge "

E » 8 g I:g ol o b

T T T = 524 1 |
‘w 1

I — I i

LY I J

*(PCS-Theory: 3-3-Set
nach A. Forte)

Abbildung 3: Schlussakkord von A. Schonbergs Klaviersttick op. 19 Nr. 2,
mogliche Dreiklangsreduktionen.

Der Frage nach elementaren Klingen enharmonischer Aquivalenz
kann rein systematisch mit einer Versuchsanordnung nachgegangen
werden: Wie viele Tone sind mindestens notwendig und wie miissen
diese angeordnet sein, um enharmonische Aquivalenz zu suggerieren?
D. h. wie missen die Tone gesetzt werden, damit die zwischen ithnen
bestehenden diatonischen Beziehungen im Widerspruch zueinander
stehen? Ich nenne diesen Widerspruch der Einfachheit halber fortan
»Konsonanz-Storung«.

In den nun folgenden Abbildungen wird der Zwolftonraum als
Quintenkreis dargestellt. Dabei ergibt sich die diatonische Beziehung
zweier Tone (und somit ihr Tonwert) im Sinne des kiirzeren Weges
zwischen ihnen. Ton »o« sei gesetzt als ¢ (Abb. 4).

Erklingt zum ¢ jeweils nur ein weiterer Ton, so ist das entstehende
Intervall bis auf den Tritonus (im Sinne des kirzeren Weges) diato-
nisch eindeutig bestimmt, eine Konsonanz-Storung daher nicht mog-

lich (Abb. 4a).
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Abbildung 4a und 4b: Bestimmung von einzelnen Tonwerten,

ausgehend vom Ton c.

Der Tritonus ist ein Sonderfall, auf den ich, stellvertretend fiir alle
gleichmifligen Oktavteilungen (iberm. Dreiklang, verm. Vierklang,
Ganztonleiter), kurz eingehen will: Beim Tritonus ist eine klare Zu-
ordnung von Tonwerten zu Tonorten unmdoglich, die Tone sind sozu-
sagen neutral. Ton »6« kann genauso gut fis wie ges sein (s. Abb. 4a).
Ob er das eine, das andere oder beides zugleich tatsichlich isz, kann
erst entschieden werden, wenn die Gleichmafligkeit aufgehoben und
dadurch Tonabstinde differenziert, also voneinander unterschieden
werden konnen (s. Abb. 4b). Ton »6« (und somit der Tritonus zu Ton
»0«) kann erst benannt werden, wenn er zu einem weiteren Ton in
Beziehung gebracht wird (in unserem Beispiel zu Ton »2«, d). Verall-
gemeinert gilt, dass die Bestimmung von Tonen eine Differenzierung
der Tonabstinde voraussetzt. Gleichmiflige Oktavteilungen fithren
daher zu Ton-»Neutralitit«.

Konsonanz-Storung erfordert also mindestens drei Tone. Abbil-
dung 5 zeigt, unter welchen Voraussetzungen auch bei drei Tonen
keine Konsonanz-Stérung eintreten kann:
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c a@ Cc
f g f g f g
b d b d b d
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Abbildung s5: Bei gleichmifliger Oktavteilung (a) bleiben die T6ne »neutral«.
Liegen die Tone innerhalb eines Halbkreises (b), bleiben die Tonbeziehungen
diatonisch eindeutig.

Konsonanz-Storung bei drei Tonen tritt also nur dann ein, wenn die
Tone auf dem Quintenkreis nicht gleichmifiig und nicht innerhalb
eines Halbkreises angeordnet sind. Befolgen wir diese Regeln, stellen
wir fest, dass es insgesamt iiberhaupt nur zwei Moglichkeiten gibt
(Umkehrungen mit eingerechnet), drei Tone so zu setzen, damit eine
Konsonanz-Stérung eintritt (Abb. 6).

Das im Ton des spiegelsymmetrische 3-1-Set entspricht nur teilweise
der zuvor erwihnten Voraussetzung der Intervall-Differenzierung. So
gesehen gibt es sogar nur eine einzige mogliche Anordnung mit maxi-
maler Intervalldifferenzierung, bei der jeder Ton mittels zwei unter-
schiedlich grofler Abstinde zu den anderen beiden T6énen bestimmt ist.
Es ist dies das 3-3-Set, das ich im einleitenden Schonberg-Beispiel be-
reits vorgestellt habe (Abb. 3c). Es soll fortan »3-3-Klang« genannt
werden. Wir kénnen nun sagen, dass in diesem und nur diesem Klang
Konsonanz-Stérung und damit enharmonische Aquivalenz am prig-
nantesten hervortritt.
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Abbildung 6: Mégliche Drei-Ton-Konstellationen, die Konsonanz-Stérung
verursachen. Die Zahlen im Kreisinnern entsprechen der Anzahl der Quinten
zwischen zwei Ténen.’ Der Einfachheit halber wird hier die Terminologie der

Pitch Class Set Theory aufgegriffen. Die Begriffe »3-1-Set« und »3-3-Set« bezie-
hen sich auf die Set-Klassifizierungen nach Allen Forte.

2. Literaturbeispiele: Dreiklang und Atonalitit

Im Folgenden wollen wir uns ausschliefflich diesem 3-3-Klang zuwen-
den.* Dabei soll aufgezeigt werden, dass die so genannte Atonalitit und
der hier vorgestellte 3-3-Klang sich gegenseitig bedingen: Zum einen
kann das Vermeiden jeglicher Diatonik gleichgesetzt werden mit der
Allgegenwirtigkeit enharmonischer Aquivalenz, also auch im musika-
lischen Detail mit nur wenigen Ténen. Zum anderen gibt es aber be-
reits bei drei Tonen nur eine Moglichkeit, enharmonische Aquivalenz
optimal zu suggerieren. Daraus folgt etwas tberspitzt, dass letztlich
jeder Ton eines atonalen Werkes in irgendeiner Weise mit einem
3-3-Klang in Beziehung stehen muss. Man konnte daher sagen,
3-3-Beziehungen dringen sich bei atonaler Musik in der Weise auf, wie
sich Dur- und Moll-Beziehungen in der Dur-Moll-Tonalitit aufzwin-

3 Die mathematische Herleitung moglicher Dreiklinge mit Konsonanz-Storung
lautet: Der Abstand zwischen zwei T6nen ergibt sich aus der jeweils kleineren
Anzahl an Quinten zwischen ihnen (der kiirzere Weg auf dem Quintenkreis).
Die drei Abstinde seien a, b und c. Nun gilt: a+b+c=12 (Quinten) und a, b, c <
7 und a+b, b+c, c+a > 6 (Quinten). Zwei Losungen: a, b, c = 2, 5, 5 und 3, 4, 5.

4 Ausfiihrungen zum »3-1-Set« sind hier aus Platzgriinden nicht méglich.
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gen (wobei mit dem 3-3-Klang natiirlich nicht bloff der Zusammen-
klang im Akkord gemeint ist, sondern allgemein eine zeitlich nicht
festgelegte Aufeinander-Bezogenheit der Tone).

Abbildung 7: Lars Edlund, Modus Novus, erstes Notenbeispiel.’

Das allererste Notenbeispiel in Lars Edlunds Modus Novus stellt ver-
schiedene Grundtypen des melodischen Materials (bei Beschrinkung
auf Sekundschritte) vor. Es zeigt den Unterschied zwischen chroma-
tisch gesteigerter Diatonik, um die es in dem Buch nicht gehen soll (1.
Zeile), und »richtiger« Freitonalitit (2. Zeile): Dabei bilden die ersten
drei betonten Zihlzeiten einen 3-3-Klang. (Die weiteren Vernetzungen
mit 3-3-Klingen sind hier nicht eingezeichnet.) Es ist bezeichnend,
dass das vielleicht bekannteste Lehrbuch in freitonaler Melodielesung
(Untertitel) mit einem 3-3-Klang eroffnet wird.’

Die erste atonale Komposition, Arnold Schonbergs Klavierstiick Op.
11 Nr. 1, erdffnet ebenfalls mit einem 3-3-Klang:

s Lars Edlund, Modus Novus, Nordiska 1963, 17.

6 Dieses Eroffnungsbeispiel steht stellvertretend fiir die Melodiebildung des
gesamten Lehrbuches: Mit den pro Kapitel zur Verfiigung stehenden Interval-
len schopft der Autor jeweils die entsprechenden Moglichkeiten zur 3-3-
Klang-Bildung aus.
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Abbildung 8: A. Schonberg, op. 11 Nr. 1, Takt 1—3,
Original und Analyse nach 3-3-Klingen.

In den hier abgebildeten Anfangstakten lasst sich jeder Ton einem
bzw. mehreren 3-3-Klingen zuordnen. Die Abbildung zeigt im unte-
ren System eine von mehreren Moglichkeiten der Zuordnung, d. h. die
von mir getroffenen Entscheidungen, Toéne zu 3-3-Klingen zusam-
menzufassen, entspringen letztlich einer analytischen Interpretation
der Musik, die fiir unsere Zwecke hier zweitrangig ist.”

Die nichste Abbildung zeigt die bekannte Zwolftonreihe von An-
ton Weberns Variatonen fir Orchester op. 30. Ebenso interessant wie
ithr symmetrischer Bau (Abb. 9, 1. Zeile) scheint mir die enge und li-
ckenlose Vernetzung der Tone zu 3-3-Klingen (Abb. 9, 2. Zeile): Die

7 Ich habe diejenigen 3-3-Klinge zusammengefasst, deren Verkettung eine in
sich geschlossene Sechston-Struktur hervorbringt, worauf ich im folgenden
Kapitel eingehen werde. Die Tonfeldtheorie nennt diese Strukturen »Kon-
strukt« (Bernhard Haas, Die neue Tonalitit von Schubert bis Webern. Héren
und Analysieren nach Albert Simon, Wilhelmshaven 2004). Dabei erkennen
wir, dass ein solches »Konstrukt« den dufleren Rahmen der Phrase bildet, wih-
rend das dazu komplementire Konstrukt, bestehend aus den anderen sechs
Tonen des Zwolftonraums, in der Phrasenmitte steht. Dabei werden einige
Tone zeitlich vorgezogen oder nachgeschlagen, was durch gestrichelte Pfeile
markiert ist.
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Zwolftonrethe kann in drei Vierergruppen unterteilt werden, deren
Tone jeweils durch zwei 3-3-Beziehungen miteinander vernetzt sind.
Die Vierergruppen sind miteinander iber eine 3-1-Beziehung ver-
kntipft. Es ist offenkundig, dass der Komponist durch die so gewihlte
Einrichtung des Tonmaterials bestmogliche Voraussetzungen schafft,
atonale Musik zu komponieren.

Abbildung 9: Zwolftonreihe aus A. Weberns Variationen fiir Orchester op. 30.

Das zu Beginn bereits erwihnte Prélude von Alexander Skrjabin konn-
te geradezu als Kompositionsiibung tiber den 3-3-Klang durchgehen.
Dieser durchdringt Melodie und Akkorde vom ersten bis zum letzten
Ton! Versuchsweise kann eine Art moderner Generalbass gesetzt wer-
den, indem der Satz auf eine Progression reiner 3-3-Klinge reduziert
wird (Abb. 10). Der Klangcharakter des Originals bleibt dabei weitge-
hend erhalten. (Die Abbildung beschrinkt sich aus Platzgriinden auf
die ersten fiinf Takte.)

Bei den gezeigten Literaturbeispielen ging es mir nicht darum, den
3-3-Klang an vereinzelten Stellen atonaler Musik zu finden, sondern
darum, auf die enge Wechselwirkung von Atonalitit und 3-3-Klang
hinzuweisen. Dieser ergibt sich als Klangbasis quasi alternativlos aus
dem Anspruch, atonal zu sein.
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Abbildung 10: A. Skrjabin, Prélude op. 74 Nr. 4, T. 15, Original und als
Reduktion mit 3-3-Klingen. An einigen Stellen (¥) sind mehrere ineinander
verzahnte 3-3-Klinge notiert, z. B. im ersten Akkord (cis-a-c und cis-e-c).

3. » Minimal Work Relation«
und der » Hexatonic Cycle« — Neo Riemannian Theory

Im letzten Abschnitt soll ein Anschluss an Stromungen der amerikani-
schen Musiktheorie, insbesondere der Neo Riemannian Theory, ver-
sucht werden, wobei ich mich auf die Ideen des amerikanischen Autors
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Richard Cohn beziehe." Dabei erschlieffit sich uns eine offenkundige
Analogie zwischen dem »alten« Dur- und Moll-Dreiklang und dem
hier vorgestellten »neuen« 3-3-Klang. Des Weiteren kann gezeigt wer-
den, dass aus dem 3-3-Klang diejenigen geschlossenen Tonzyklen her-
vorgehen konnen, die bei Richard Cohn »Hexatonic Cycles« und in
der Tonfeldtheorie »Konstrukt« genannt werden.’

Cohns Dreiklangssyntax basiert auf dem Prinzip minimaler Stimm-
fihrung: Dur- und Moll-Dreiklinge sind als einzige aller Dreiklinge in
der Lage, durch minimale Stimmfithrung — ein Halbtonschritt in einer
Stimme — ineinander Gberfiihrt zu werden (z. B. C-Dur nach e-Moll).
Zwischen solchen Akkorden besteht, wie Cohn es nennt, eine Minimal
Work Relation (»Bezichung kleinstméglicher Verdnderung«).” Abbil-
dung 11 zeigt, wie Dur- und Moll-Dreiklinge durch Minimal Work
Relation ineinander tUberfihrt werden konnen und dabei einen so ge-
nannten Hexatonic Cycle ausbilden. (Derselbe Tonvorrat wird in der
Tonfeldtheorie »Konstrukt« genannt.)

Um Cohns Prinzip der Minimal Work Relation auf den 3-3-Klang
anzuwenden, reicht es, dessen Grundvoraussetzung zu verindern:
Minimal Work Relation basiert auf Stimmfithrung mit dem Halbton
als Mafleinheit (daher der Halbtonkreis in Abb. 11). Die Distanz zwi-
schen Tonen wird also anhand ihrer absolut-riumlichen Position im
Pitch-Class-Space bestimmt, praziser formuliert handelt sich um eine
Distanz zwischen Ton-Orten. Unter der hier vorgebrachten Grundvo-
raussetzung der diatonischen Tonauffassung (s. Einleitung) beruht
jedoch Distanz zwischen Tonen auf diatonischer Verwandtschaft, d. h.
nicht der Halbton, sondern die Quinte dient als Mafleinheit einer M-
nimal Work Relation. Indem der Zwolftonraum nicht in Halbtonen,
sondern in Quinten vermessen wird, kann Cohns Dreiklangssyntax
eins zu eins auf den 3-3-Klang umformuliert werden: Zwischen
3-3-Klingen besteht eine Minimal Work Relation, weil sie als einzige

8 Richard Cohn, Audacious Euphony. Chromatic Harmony and the Triad's
Second Nature, Oxford 2012.

9 Cohn 2012, 17; Haas 2004, 27. Das Tonfeld »Funktion« (Haas 2004, 11) kann
in dhnlicher Weise aus dem 3-3-Klang hergeleitet werden, was hier aus Platz-
griinden nicht gezeigt werden kann.

10 Cohn 2012, 17.
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aller méglichen Dreiklinge in der Lage sind, durch minimale Verinde-
rung — eine Quinte — ineinander Uberfithrt zu werden.

C-d
e-moIIM e ur
h c#

Abb. 11: Die graphische Darstellung zeigt den Hexatonic Cycle bestehend aus

zwel ibermifigen Dreiklingen (gestrichelte Dreiecke), die zueinander um einen
Halbton verschoben sind. Die Pfeile zeigen den Halbtonschritt an (Minimal Work
Relation), um einen Dur- in einen Moll-Akkord zu tiberfithren
(schwarze Dreiecke).

Abbildung 12 verdeutlicht die Analogie zwischen Dur-Moll-Dreiklang
und dem 3-3-Klang anhand des Hexatonic Cycles.

Die so nach der Quintverwandtschaft geartete Syntax aus
3-3-Klingen bringt duflerlich dieselben Strukturen hervor, nimlich den
Hexatonic Cycle bzw. das Tonfeld »Konstrukt«. Die zugrunde liegen-
den Bausteine und das damit einhergehende innere Verstindnis sind
jedoch grundsitzlich verschieden. Dies kann am Klavier klanglich
nachvollzogen werden. Man beachte beim Spielen der beiden unter-
schiedlichen Dreiklangsfolgen (Abb. 12), wie sich uns Konsonanz und
Konsonanz-Stérung in einander entgegengesetzter Weise mitteilen:
Beim Hexatonic Cycle aus traditionellen Dreiklingen sind die Akkor-
de konsonant, die Konsonanz-Storung vollzieht sich erst im Zuge der
Akkordverbindungen. Beim Hexatonic Cycle aus 3-3-Klingen erklingt
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Konsonanz-Stérung innerhalb der Akkorde selbst, wihrend die Ak-
kordverbindungen konsonant wirken. Die dabei entstehende Klang-
wirkung ist im ersteren Fall dynamisch, vergleichbar dem Schreiten auf
einer endlosen Escher-Treppe; es geht scheinbar voran, und doch dreht
man sich im Kreis. Im letzteren Fall ist die Klangwirkung dagegen
statisch; es ist, als wiirde man den immer gleichen Klang lediglich aus
unterschiedlichen Blickwinkeln betrachten.

C-dur 3-3
=T
e-moll & c Ay 3.3

b)

&2§>t3

Abb. 12: Vergleich von Dur-/Moll-Dreiklingen (a) und dem 3-3-Klang (b) auf
Grundlage der Minimal Work Relation und dem daraus hervorgehenden
Hexatonic Cycle. Bei a) gilt der Halbton, bei b) die Quinte als
Mafleinheit des Zwolftonraums.

Schlusswort

Ich habe in meinen Ausfithrungen versucht, den Begriff der enharmo-
nischen Aquivalenz in seiner dialektischen Abhingigkeit zur Diatonik
zu definieren. Darauf aufbauend wurde eine elementare Dreiklangs-
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struktur hergeleitet, die aufgrund bestimmter Eigenschaften mit dem
konsonanten Dreiklang der Diatonik verglichen werden kann.

Ein erster Hinweis zur Tauglichkeit dieses Vergleichs konnte der
hier erbrachte Nachweis sein, dass diesem so genannten neuen Drei-
klang, dhnlich wie dem alten, eine Art Uberdetermination zu eigen ist,
wie Richard Cohn es nennt:"" Uberdetermination meint, dass der Drei-
klang sich dadurch auszeichnet, unter Anwendung verschiedener, un-
abhingiger Herleitungskriterien optimal dafiir geeignet zu sein, musi-
kalische Syntax zu generieren. Der Dur- und Moll-Dreiklang gilt auf-
grund seiner Konsonanz als optimale akustische Struktur, aufgrund
seiner Fihigkeit zur Minimal Work Relation gleichzeitig auch als op-
timale »Verbindungs-Struktur« — Verbindung auf der Basis von
Tonort-Nihe. Der »3-3-Klang« gilt seinerseits als optimale akustische
Struktur, aber unter umgekehrten Vorzeichen, nimlich aufgrund sei-
ner Konsonanz-Storung. Und auch er gilt als optimale Verbindungs-
Struktur im Sinne einer Minimal Work Relation — Verbindung auf der
Basis von Tonverwandtschaft. Der Begriff der Uberdetermination
trifft also auch auf diesen neuen Dreiklang zu.

Meine Ausfihrungen beziehen sich ausschlieflich auf Eigenschaf-
ten des Tonmaterials, Eigenschaften, die aus dem definierten Ver-
stindnis von enharmonischer Aquivalenz resultieren. Ob und wie die-
se Materialeigenschaften fiir die Analyse konkreter Werke und letzt-
lich fiir ein Theorieverstindnis fruchtbar gemacht werden konnen,
wird sich zeigen.

11 Ebd., 40f.
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Harmonik im atonalen Kontrapunkt.
Zu Anton Weberns
»Doppelcanon in motu contrario« op. 15/V

Weberns Ensemblelieder op. 12—-19 werden hiufig ohne rechte Beach-
tung und Wertschitzung als Durchgangsstation zwischen expressivem
Frihwerk und zwolftonigem Spatwerk verortet. Rudolph Stephan
beschrieb insbesondere die Lieder op. 15—17 als den »...vielleicht [...]
heute unzuginglichste[n] Teil von Weberns (Euvre, der getragen ist
von dem Wunsch, héchste Kunstfertigkeit und kindlich-fromme
Schlichtheit miteinander zu verbinden.«' Ahnlich beschreibt Andreas
Krause op. 15—18 als »...eine ebenso sperrige wie entriickte Werkgrup-
pe.«

Im 1917 komponierten Lied Fahr hin, o Seel’ prigen sich unter-
schiedliche kompositorische Tendenzen, die fiir die ganze Gruppe der
mittleren Vokalwerke von Bedeutung sind, geradezu exemplarisch aus.
Nicht nur die Kompositionstechnik erfihrt in dieser Zeit entscheiden-
de Fortentwicklungen; damit einher geht auch ein Wandel des Aus-
drucksbegriffs, der wohl die viel besungene Hermetik dieser Lieder
mit bedingt. Einige Aspekte dieses Wandels versuche ich in der fol-
genden Skizze zu verdeutlichen, wobei ein besonderes Augenmerk auf
dem Zustand der Harmonik liegt.

Text

Den religiosen Volkstext (vgl. Abb. 1) entnahm Webern Peter Roseg-
gers Roman Erdsegen,’ er ist aber auch dort Zitat eines mehrstrophigen
traditionellen Osterreichischen Begribnislieds.* Die Textwahl steht

1 Rudolph Stephan, Vom musikalischen Denken. Gesammelte Vortrige, Mainz
1985, 225ff.
Andreas Krause, Webern und seine Zeit, Laaber 2001, 238.

3 DPeter Rosegger, Erdsegen. Vertrauliche Sonntagsbriefe eines Baunernknechtes.
Ein Kulturroman, Leipzig 1901.

4 Zu weiteren Strophen und unterschiedlichen Fassungen des Liedes, darunter
eine im Dreivierteltakt in Es-Dur (!), vgl. Eva-Maria Hois: »,...denn ein
Volkslied ist nie sentimental.“ Anton Webern und die Volksmusik«, in:
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paradigmatisch sowohl fiir Weberns Hinwendung zu einfachen, re-
gelmiflig gebauten Versen, als auch fiir seine Abkehr von subjektiv
gepragter Lyrik: Im Kollektiv von Volk und Kirche Tradiertes tritt an
die Stelle personlicher lyrischer Auflerung. Webern kleidet das Ge-
dicht in einen Doppelkanon in Gegenbewegung,’ der dank der trans-
parenten Satzstruktur deutlich horbar ist. Die artifizielle kanonische
Anlage, dhnlich wie in den Fiinf Canons nach lateinischen Texten op.
16 eine Reverenz an die von Webern verechrten Meister der Vokalpoly-
phonie, entspringt seinem Bemiihen, Fasslichkeit zu erzeugen. Die
archaische Strenge des Kanons kann hier zudem als Metapher fir das
Unausweichliche des Todes, seine potenziell zyklische Regelhaftigkeit,
fir die Ewigkeit wie fiir den immer gleichen Kreislauf von Tod und
Leben gelesen werden. Gleichzeitig ist die Gegenbewegung, das Inei-
nandergreifen der Richtungen, Sinnbild fir Tod und Auferstehung,
Kreuz und Erlosung, Herabsteigen Gottes und Auffahren der Seele.’

Bezlige

Webern tastet die Form des Gedichts (zwei Strophen a vier Verse)
nicht grundsitzlich an, verkniipft aber die Verse unterschiedlich eng
und proportioniert sie durch Verdichtung und Dehnung neu. Insbe-
sondere das gedringte Zusammenziehen von Vers § und 6 potenziert
die Wirkung der geradezu iiberdimensionalen Verbreiterung im letzten
Vers: Jede Silbe hat gleiches Gewicht, die rhythmische Bewegung er-
starrt zu einem regelmifligen Schreiten. Vermittelnd greift zuvor Vers
7 noch einmal auf, was als aus dem jambischen Versmafl abgeleitetes
rhythmisches Grundmuster bezeichnet werden kann (Vers 1, Beginn
der Verse 4 und §). Aus ihm entwickelt sich die Rhythmik aller weite-
ren Verse durch metrische Verschiebungen, Diminution und Neu-
kombination rhythmischer Teilmotive. Diesem schlichten, auftaktig

webern_21, hrsg. von Dominik Schweiger und Nikolaus Urbanek, Wien 2009,
1774f.

s Interessanterweise ist ein erster Entwurf ganz traditionell und schlicht homo-
phon fiir Stimme und Klavier gesetzt. Vgl. Andreas Meyer, Ensemblelieder in
der friiben Nachfolge (1912—17) von Arnold Schionbergs Pierrot lunaire op. 21.
Eine Studie iiber EinflufS und »misreading«, Miinchen 2000, 293.

6 Vgl hierzu Allen Forte, The Atonal Music of Anton Webern, Yale 1998, 342f.
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schwingenden Puls begegnet im rein instrumentalen B-Kanon’ ein
volltaktiger, anfangs quasi im 6/8-Takt stehender, rhythmisch kom-
plementirer Kontrapunkt. Nicht nur die Deklamation ist stets »natiir-
lich«, die Singstimme ist auch in ihrer Diastematik kantabel. Der Am-
bitus weitet sich sukzessive nach dem relativ engen, chromatisch ver-
schachtelten Beginn, viele Phrasen sind bogenformig angelegt. Dabei
unterstreicht die Bewegungsrichtung hiufig ganz direkt den Textin-
halt, besonders plastisch in Vers 3 (»der dich erlost« 7 »durch seinen
Tod« ¥). Die Spitzentdne wiederum sind dramaturgisch aufgebaut: in
der ersten Strophe tiber b, b und cis zu d (»erlost«), ankniipfend in der
zweiten uber e (und cis) zu f (»barmberzig«), das quasi spiegelbildlich
von der Unteroktave vorbereitet wird und tiber das einzige (!) Melis-
ma, eine Dreiklangsbrechung und (wieder) cis ins untere d gefiihrt
wird; dieses fungiert dann als Ankerton fiir den letzten Vers. Uber die
Zisuren hinweg werden die Zeilen durch oft leittonige, manchmal
identische Anschlusstone verkniipft, die gerade die Spitzen- und An-
kertdne um d noch einmal hervorheben.

Wihrend sich im ersten Vers mehrere 3-3-Pitch Class Sets (PCS)’
verschrinken, klingt in den groflen Terzen und Sekunden schon die
Ganztonigkeit an, die der Melodie ihren offenen, schwebenden Cha-
rakter verleiht (vgl. Abb. 1: PCS 3-3 in Vers 1 gestrichelt, Ganztonig-
keit durchgezogen markiert). Neben wenigen halbtonig verknoteten
Stellen (Ende der Verse 5 und 6, Beginn von Vers 7) begegnet tiberra-
schende Milde bei Unschuld (tonal/pentatonisch) und im Durdreiklang
von barmberzig. Der wieder fast komplett ganztonige Vers 8 schliefit
den Kreis: Durch den Rahmen d-d entsteht ein Riickbezug zu Vers 3,
in den letzten Tonen (as-ges-d) spiegelt sich krebstormig der Anfang
(es-g-a). An die Stelle einer tonalen Bindung tritt ein Netz aus Bezi-
gen; die Knotentone, an denen sich die Struktur authingt, dienen
gleichzeitig der Hervorhebung und Verkntipfung zentraler Gedanken.

7 Im Folgenden werden die Singstimme und ihr comes stets als A-Kanon, die
beiden rein instrumentalen Stringe als B-Kanon bezeichnet.

8 PCS 3-3 kann man sowohl melodisch als auch vertikal (hiufig als Teilung der
groflen Septime durch eine kleine Terz) als die Dreiton-Kombination der frei-
en Atonalitit bezeichnen (vgl. auch den Beitrag von Dres Schiltknecht in die-
sem Band).
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Abbildung 1: A. Webern, op. 15/V (Gesang).

Kanonstruktur

Es tiberlagern sich im Grunde zwei Ebenen der Polyphonie: der — abs-
trakte — vierstimmige Kanon einerseits, der — unmittelbar horbare —
sechsstimmige Ensemblesatz andererseits. Allein in der Gesangsstim-
me fallen beide zusammen, in den Instrumentalstimmen ist nur die
erste Phrase kongruent. Die Kanonstruktur wird also durch die unre-
gelmiflige Verteilung der Kanonstringe auf die Instrumentalstimmen
nur zu Beginn offen prisentiert. Das Prinzip der Gegenbewegung fin-
det sich in den ersten Takten auch zwischen den beiden Kanons (der
aufwirts strebenden Singstimme steht der fallende B-dux entgegen);
dieses Verhiltnis kehrt sich am Ende um, beide comes-Stringe schlie-
3en steigend. Die Spiegelachse des A-Kanons ist cis'/d'; nachdem beide
Tone zunichst ausgespart sind, treten sie spiter an prominenten Stellen
auf (s. 0.). Der B-Kanon ist ab T. 7 an der Achse gis'/a’ gespiegelt, zu-
vor jedoch an der eintonigen Achse gis', die nicht nur zwei Fixtone auf
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sich selbst abbildet (hier gis und d), sondern auch jeweils gleiche Ganz-
tonfelder erzeugt. Beides ist fiir den Anfang bedeutsam, wo ganztonige
Strukturen symmetrisch am Ton gis aufgehangt werden, der dort auch
im A-comes prominent auftritt.” Auch sonst sind beide Kanons immer
wieder durch Ton-Identititen (z. B. T. 6—9 ¢/cis in A-dux und B-
comes, gestrichelt) und Kleinstmotive aufeinander bezogen; gerade die
Seufzerfiguren™ werden zudem auch harmonisch wirksam.

Farben

Die sehr helle Instrumentierung (Flote, Klarinette, gedimpfte Trompe-
te, Harfe und Geige) spart die Bassregion vollkommen aus; die fein
abgestuften Klangfarben der Blasinstrumente verschmelzen sowohl
untereinander als auch mit der Gesangsstimme. Zwei der bestimmen-
den Momente des Gedichts finden sich in den naheliegenden Assozia-
tionen — zur »Himmelsmusik« (alles typische »Engels-Instrumente«)
wie zur alpenlindischen Volksmusik” — wieder. Die Verteilung der
Klangfarben folgt keinem Schema; exemplarisch sei hier der Anfang
beschrieben: Die Farbmischung aus strahlender (gestopfter) Trompete,
dunklerer, etwas flauschiger Klarinette und siifllicher Violine wird mit
dem Wort »Gott« durch den Wechsel von Trompete zu Flote im B-
dux weicher und leichter. Der erste Harfeneinsatz fillt zusammen mit
dem Beginn der ersten ganztonigen Phrase im A-comes; ihr obertoni-
ger, pragnanter Klang unterstreicht die Aufwirtsbewegung. Wahrend
die langen T6ne von der Klarinettenaura unterstiitzt werden, verfliegt
gerade der Spitzenton es’ (hochster Ton des ganzen Liedes), sodass,
wie auch am Schluss, der Klangraum nach oben offen bleibt.

Form und Kanonstruktur werden teils artikuliert (etwa durch die
lange Geigenphrase im A-comes zu Strophenbeginn sowie ab T. 11
oder durch die Akzentuierung des Beginns von Vers 2 durch die
Trompete), andernorts werden Einschnitte tiberspielt (Vers 6/7, Flote)

9 Die Vermutung liegt nahe, die Achsentone (cis/d und gis bzw. gis/a) seien
haufiger als andere Tone und erfillten damit eine Art Grund- oder Zentralton-
Funktion; dem ist aber nicht so.

10 Die messa di voce-Einzeichnungen lassen erkennen, dass sie wirklich als »be-
lebtes« Motiv gedacht sind, nicht nur als abstrakte chromatische Tonhohen-
konstellation.

11 Vgl. auch hierzu Hois 2009.
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oder die Kanonstruktur verschleiert (T. 19/20, Klarinette). Dabei iiber-
briickt die erste Kombination die Mittelzasur des Liedes (»... Himmel
offen haltet. | Fahr hin zu dem, ...«) und klingt auch im letzten Ab-
schnitt noch mehrmals an. Gleichsam als Reaktion auf die Verdichtung
der Gesangsstimme in Vers §/6 steigert sich ab T. 17/18 die rhythmi-
sche und klangfarbliche Ausdifferenzierung des ohnehin bewegteren
instrumentalen B-Kanons, wihrend der A-Kanon sich schon wieder
verbreitert. Diese letzte Intensivierung verstirkt noch den Eindruck
eines choralartigen Schluss-Noémas, der durch die iiber eine Klarinet-
ten-Kantilene eingeleitete sukzessive Entzerrung und Beruhigung der
Kanonstringe entsteht.

Harmonik

Wesentliche Merkmale des Liedes lassen sich allein aus seiner poly-
phonen Struktur erkliren, sodass die Frage nach den daraus hervorge-
henden Zusammenklingen meist stillschweigend oder als vernachlis-
sigbar ausgeblendet wird. Kontrapunktische Technik musste sich aber
schon immer an einer »vertikalen Instanz«" beweisen. Wenngleich ein
harmonisches Geschehen im Sinne von Akkordprogressionen hier
kaum wahrnehmbar ist, so prigen die Zusammenklinge doch den
Horeindruck mafigeblich und diirfen daher nicht einfach als zufilliges
Nebenprodukt abgetan werden.

Der harmonische Rhythmus verlduft fast durchgehend in Achteln.
Ich habe daraus Klinge ausgewihlt, die tatsichlich als solche horbar
sind (etwa weil sie gleichzeitig angeschlagen werden), sie nach Takt-
schwerpunkten und Dauer gewichtet (was den wichtigen/betonten
Wortern/Silben entspricht), und sie nach Pitch Class Sets und anderen
Eigenschaften (symmetrische Klinge, ganztonige, solche mit tonaler
Assoziation) klassifiziert. Dabei fillt eine Haufung relativ weniger
Klangtypen auf (vgl. Abb. 2, unten jeweils die Prime Form der PCS):
ganztonige Sets (3-8, Erweiterung zum symmetrischen Set 4-21), her-
bere Quart-Tritonus-Schichtungen (3-5, symm. 4-9) sowie Sets, die

12 Zum Begriff der »vertikalen Instanz« im atonalen Kanon siehe auch Eckehard
Kiem, »Die vertikale Instanz. Vom Sinn des atonalen Kanons in Weberns op.
16«, in: Musiktheorie 2002/4, Laaber 2002, 348-359.
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beide enthalten (4-Z15, 4-Z29).” Die Hiufung ganzténiger Klinge
korrespondiert mit den langen ganztonigen Abschnitten nicht nur in
den einzelnen Kanonstringen, sondern auch in der sich aus den jeweils
hochsten Tonen ergebenden Gesamt-Oberstimme.
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Abbildung 2.

Wie Vergleiche mit zeitlich oder satztechnisch verwandten Liedern
zeigen, sind diese Klangtypen keine Ausnahmeerscheinung:

a)

13

Weberns Klavierlied Gleich und gleich (op. 12/IV) entstand im sel-
ben Jahr wie Fahr hin, o Seel’. Nach ganztoniger (!) Einleitung und
einem polyphonen ersten Abschnitt gibt es in der Begleitschicht
Akkorde (durch Melodietone erweiterte PCS 3-3 und 3-5, ahnliche
Intervallstrukturen finden sich horizontal), die auch als harmoni-
sche Motive verwendet werden.

Beide haben den Intervallvektor [111111], d. h. jedes abstrakte Intervall (Halb-
ton bis Tritonus) ist genau einmal enthalten.
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b) Im ersten der Canons op. 16, Christus factus est pro nobis, hiufen
sich die PCS 3-3 und 3-5 (meist als Teilung von grofler Septime
oder kleiner None), zudem gibt es auch hier auffallend viele ganz-
tonige Klinge (meist 3-8). Im Unterschied zu op. 15/V sind sie aber
—v. a. wegen des »unlyrischen« Grundzustands — noch weniger als
Harmonien wahrnehmbar.

Nicht die Wahl der Zusammenklange ist also charakteristisch fiir Fahr
hin, sondern ihre Einbettung und besonders Stimmfihrungsphinome-
ne wie Parallelfithrungen und »Vorhaltsbildungen«, die sich auch hier
dhnlich auswirken wie vor einem tonalen Hintergrund. Wenige Bei-
spiele mogen die wichtigsten Phinomene illustrieren:

Fahr hin, o Seel’ zu deinem Gott
b e _be s 3 e
hly" i Aéc t’- v | L
{351 [35] 38! { 149! (tonal)
der dich aus nichts gestaltet den Him - meloffenhaltet.
i te
3 4715 i381 (tonal)
Fahr hin zu dem, [..] dieUn - schuld...

i

== 3-5 & 3-8 enthalten, =
ganzténig  Quart-Tritonus Intervall-Vektor [111111] Singstimme
Abbildung 3.

14 Es handelt sich um einen Umkehrungskanon fiir Gesang, Klarinette und Bass-
klarinette, der 1924, also deutlich spater komponiert wurde.
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Die im B-Kanon melodisch so prisente Ganztonigkeit tritt harmo-
nisch zum ersten Mal in T. 6 (»Gott«) auf, die vorwiegend milden
Klinge (»tonale« Durchgangsklinge wie der letzte sind keine Aus-
nahme) sind verbunden durch das liegende &' der Singstimme. Ahnlich
wirkt T. 11 (»>Himmel«), der von auffilligen Parallelfithrungen vorbe-
reitet wird: Den Terzen (A- und B-dux Ende T. 9) folgen doppelte
Quintparallelen als schwungvoller Auftakt der Instrumentalstimmen
zum in allen Stimmen quasi parallel absinkenden »Himme«l. Die eben-
falls anfangs in der Melodik des B-Kanons entwickelten Seufzerfiguren
werden zunehmend auch harmonisch relevant: zuerst in der Synkope
der B-Stringe in T. 5 (»Gott«), dann in T. 11ff. immer wieder die Tone
es und d aufgreifend, wirken sie sich im Prinzip aus wie Vorhalte oder
(allgemeiner) Umfirbungen eines Klangs. Am stirksten spiirbar wird
dieser Effekt zu Beginn der zweiten Strophe in T. 14: Zum ersten Mal
liegt die Singstimme oben, an ihren langen T6nen (es-d hat sich zu e-d
geweitet) hingen gleichsam die Vorhaltsfiguren des B-dux (Trompete),
zugleich verdichten sich die Akkorde (Quinte, Quartklang, Quint-
klang) hin zum zweimaligen 4-Z29 in gleicher Schichtung (»zu demx).
Ein entgegengesetzter Vorgang spielt sich in gedehnter Form am
Schluss ab: Durch die allgemeine rhythmische Verlangsamung und den
cantus firmus-artigen A-Kanon tritt das harmonische Geschehen zum
ersten Mal an die Oberfliche, gleichzeitig wird durch die sich hiufen-
den »leeren« Quinten und Quarten die Spannung herausgenommen;
die Strebetendenz chromatischer Anschliisse weicht einem statische-
ren, offenen Ausdruck. Dieser Vorgang ist dramaturgisch umso wir-
kungsvoller, als er an die »wildeste«, polyphon dichteste Passage des
Liedes — vertrackte Rhythmik, hiufige Klangfarbenwechsel bzw. kiir-
zeste Phrasen — anschliefit, die kaum vertikal zu horen ist. Erlosung
wird hier nicht nur durch Entschleunigung dargestellt, sondern als
Entknotung der Kanonstringe zu einem harmonisch wahrnehmbaren
Satz.

Wihrend Webern sich also Harmonik im Sinne von logischer Pro-
gression, von Spannung und Losung, Entfernung und Anniherung als
einen der Trager subjektiven Ausdrucks versagt, trigt die haufige Wie-

derkehr bestimmter Klangtypen nichtsdestotrotz mafigeblich zur Fass-
lichkeit bei.
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Ausdruck

Von der Grundstimmung her steht bei diesem Begribnislied die Hoff-
nung auf ein jenseitiges Leben klar im Vordergrund. Das »Nicht mehr
ganz von dieser Welt«-Sein vermittelt sich in der hellen Instrumentati-
on, dem transparenten rhythmisch-metrischen Schwebezustand der
Polyphonie wie dem harmonisch-melodischen der Ganztonigkeit,
sowie den — fiir Weberns Verhiltnisse — ungewo6hnlich milden, leuch-
tenden Klingen. Ganz offen und unmittelbar wird insbesondere der
Erlosungsgedanke durch die zunehmende Verdichtung des Satzes und
die darauffolgende Losung in den sich verfliichtigenden »Choral« dar-
gestellt. Dies ist wiederum eng mit dem Zustand der Harmonik ver-
kntipft, die erst am Schluss offen hervortritt, um sich im selben Mo-
ment mit dem Ausklingen der Stimmen sukzessive aufzulésen. Ent-
sprechend ist gerade das Zurticktreten vom subjektiven Ausdruck im
Sinne von Fiihlen und Wollen hervorstechendstes Ausdrucksmerkmal
dieses Liedes. Die — auch symbolisch bedeutsame — Kanonstruktur halt
zusammen, wo die Bindekrifte von Motivik und Harmonik, vorrangi-
ge Triger eines »personlichen« Ausdrucks, sich zurtickziehen. So wird
andersherum durch die zunehmende strukturelle Durchwirkung der
»Zwang des Ausdrucksbediirfnisses« (Schonberg tiber Harmonik)”
relativiert.

Die Vorstellung vom Sich-Bahn-Brechen eines Subjektiven scheint
nicht mehr das Wesentliche zu erfassen. Zu finden wire ein neuer Aus-
drucksbegriff fur den »Ausdruck jenseits des Subjektiven«, d. h. fur
das Zusammenfallen einer geradezu renaissancehaften Klarheit mit den
»nachsubjektiven« Ausdruckskondensaten einer avancierten Tonspra-
che, die schon Ziige einer neuerlichen Hinwendung zu zahlenmifliger
Organisation trigt.

15 »Jeder Akkord [...] entspricht einem Zwang, einem Zwang meines Ausdrucks-
bediirfnisses, vielleicht aber auch dem Zwang einer unerbittlichen, aber unbe-
wussten Logik in der harmonischen Konstruktion.« Arnold Schonberg, Har-
monielehre, Wien (1911) ‘1922, §02.
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Leitmotiv und Sprache —
die Sprache der Leitmotive in Bergs »Wozzeck«

Wozzeck — Schon der Blick auf den Titel der Berg’schen Oper mag
verwundern, da simtliche Ausgaben des Dramas von Georg Biichner
heute den Titel Woyzeck tragen. Tatsichlich geht Bergs Schreibweise
auf einen Lesefehler des ersten Herausgebers Karl Emil Franzos zu-
ruck, der erst nach 1920 und damit zu einer Zeit, in der Berg schon mit
der Texteinrichtung fertig war und sich mitten im Kompositionspro-
zess befand, berichtigt werden konnte." Berg dnderte, nachdem die
neuen Forschungsergebnisse publik geworden waren, kurzfristig die
Schreibweise in der Partitur, kehrte aber bald wieder zum alten
»Wozzeck« zuriick. Was waren die Griinde fiir diesen Schritt? Neben
den Wirren, die die Edition des Woyzeck durchlief und die bis heute
andauern,” hatte offenbar schon die Schreibweise des Titels fiir Berg
etwas mit der Herangehensweise und seiner Interpretation des Dramas
Wozzeck zu tun.

In der folgenden Analyse will ich die besonderen Beziehungen zwi-
schen Text und speziell den Leitmotiven in Bergs Oper aufzeigen und
die Verwendung der Leitmotive auf thre Wirkung untersuchen, die sie
hinsichtlich des Dramas entfalten.

Bergs Texteinrichtung

Die Schreibweise des Titels ist nur ein Bereich, in dem Berg fiir seine
Oper Entscheidungen treffen musste. Die Anordnung bzw. die Aus-
wahl der Szenen entschied dabei iiber die Grofiform, aber auch im
Kleinen nahm Berg — wie iibrigens auch Franzos — Anderungen im

1 Zu den verschiedenen Ausgaben, die in den 1920er Jahren nach Sichtung der
neuen Quellen entstanden, vgl. Henri Poschmann, Zwischen Uberlieferung
und Rezeption. Umdenken in der Woyzeck-Philologie. Zum Fragmentstatus
von Biichners wirkungsmdchtigstem Werk, Amsterdam 2012 (Amsterdamer
Beitrige zur Neueren Germanistik 81), 35—37.

2 Kurz nach Bichners Tod wurde Woyzeck von Wilhelm Schulz als »ein beinahe
vollendetes Drama« bezeichnet. Vgl. Wilhelm Schulz, »Nekrolog«, in: Schwei-
zerischer Republikaner 17, Zurich 28. Februar 1837.
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Text vor. Im Unterschied zu Franzos, der vermeintliche Liicken im
Text zu schlieffen versuchte, sind Bergs Eingriffe weniger umfangreich
und spekulativ, sondern resultieren aus formalen und bereits musika-
lisch begriindeten Erwidgungen. So figt er die ersten Worte des Haupt-
manns »Langsam, Wozzeck, langsam« an den Schluss der Szene an
(dort heiflt es: »und nochmals, geh’ Er langsam, hiibsch langsam!«),
womit die Szene gleichsam abgerundet wird. Das Denken in struktu-
rellen Beziehungen zwischen Text und Musik ist fir die Werke der
zweiten Wiener Schule aber noch nichts Auflergewohnliches. Berg
schreibt in seinem Wozzeck-Vortrag von 1929, dass bis zur Entste-
hung des Wozzeck sich Werke aus der Wiener Schule auf Formen be-
schrinkten, »die ihre Gestaltung durchwegs von einer textlichen oder
dramatisch-handlungsgemiflen Unterlage herleiteten.«’ Dass der
Komponist allerdings in den Text eingreift und ihn fiir eine musikali-
sche Form einrichtet, sagt einiges iber das Verhiltnis zwischen Musik
und Text in Bergs Oper aus. Da er ein Dramenfragment vor sich hat,
greift Berg die Textstruktur nicht nur auf, sondern dndert auch die
Textstruktur aus seinen kompositorisch-dramaturgischen Uberlegun-
gen heraus.

Das Verhaltnis zwischen Sprache und Leitmotiv
am Beispiel des »Wir arme Leut«-Motivs

Der Text »Wir arme Leut«, auf den das Motiv in der ersten Szene der
Oper (T. 136ff.) eingefiihrt wird, ist ein Ausruf Wozzecks im Ge-
sprach mit dem Hauptmann. Der Ausruf bestimmt dabei den Rhyth-
mus des Motivs. Auch die Sprachmelodie nutzt Berg und lisst sie in
die melodische Gestalt des Motivs einflieflen (vgl. Abb. 1).

Zudem prisentiert Berg dem Horer den Satz sehr exponiert. Das
Auftreten des Motivs bestimmt innerhalb der Suite, die die musikali-
sche Struktur der Szene bildet, den Anfang der Air. Besonders der
abrupte Wechsel der Instrumentation lenkt viel Aufmerksamkeit auf
diese Stelle und sorgt dafiir, dass der Ausruf »Wir arme Leut« als einer
der zentralen Gedanken Wozzecks wahrgenommen wird. Das musika-

3 Alban Berg, »Wozzeck-Vortrag« (1929), in: Hans-Ferdinand Redlich, Alban
Berg. Versuch einer Wiirdigung, Wien u. a. 1957, 311.
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lische Motiv erhilt seine rhythmische und diastematische Kontur auf
der Grundlage des Textes und wird durch die klare Inszenierung am
Beginn der Air regelrecht mit diesem Inhalt aufgeladen. Der gebroche-
ne Moll-Major-Akkord ist dabei das Markenzeichen des Motivs. Der
fir die Figur des Wozzeck so wichtige und im Verlauf des Dramas
immer wieder variierte Satz »Wir arme Leut« findet so seine musikali-
sche Entsprechung in einem Leitmotiv, mit dem es eine semantische
Einheit eingeht.
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| Wir ar-me Leut! ! Schn Sie, Herr Haupt-mann Geld, Geld!

Abbildung 1: Das »Wir arme Leut«-Motiv (I. Ak, 1. Szene, T. 136 {f.).

Die Verwendung des »Wir arme Leut«-Leitmotivs

Berg setzt das Motiv sparsam ein. Die Koppelung an den Text und
damit auch an den »Wir arme Leut«-Ausruf bleibt erhalten, wie ein
Beispiel aus dem zweiten Akt (3. Szene, T. 1141f.) zeigen kann. Die
Stelle, an der das Motiv wiederkehrt, ist der Hohepunkt der Durchfiih-
rung des Sonatensatzes, der dieser Szene musikalisch zugrunde liegt.
Das Motiv tritt wieder an einer dramaturgisch zentralen Stelle dieser
Szene auf. Dass dieser Hohepunkt auf einen fir die Figur Wozzeck
inhaltlich zentralen Aspekt fallt, trigt zur Schirfung des Profils dieser
Figur bei. Berg erreicht diesen Effekt unter anderem durch klares Bei-
behalten der Diastematik und des Rhythmus des Leitmotivs. Weder
der gebrochene Moll-Major-Akkord wird an das Umfeld angepasst,
noch verindert sich der Rhythmus. Diese starre Form des Leitmotivs
ist ein Merkmal, das auch fiir viele andere Leitmotive in der Oper ty-
pisch ist und das ithnen auch innerhalb einer tonal nicht gebundenen
Musik ihren hohen Wiedererkennungswert verschafft. Auch die weite-
ren Passagen, in denen das Motiv auftaucht, legen nahe, dass der Text,
der mit dem Leitmotiv seit seinem ersten Erscheinen in einer semanti-
schen Einheit fest verbunden ist, immer eine Rolle spielt, auch wenn es
nicht in der Singstimme liegt. Berg nutzt das Leitmotiv und seine ein-
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deutige Semantik dann zur Auslegung einer Szene. Das Motiv nimmt
im wahrsten Wortsinn die Funktion eines Erinnerungsmotives ein —
ein Begriff, den iibrigens Berg auch in seinem Wozzeck-Vortrag ge-
braucht.* Die starke Bindung an den Text lisst den Horer den Woz-
zeck-Ruf immer mitdenken.

Leitmotive vom Typ des »Wir arme Leut«-Motivs transportieren
also nicht irgendeinen je nach dramatischer Situation wandelbaren
Bedeutungsaspekt, wie es vielleicht bei anderen Leitmotivtechniken
tiblich wire, sondern weisen auf einen ganz spezifischen und klar defi-
nierten (Sprach-)Teil der Figur des Wozzeck hin. Die folgende Tabelle
und der kurze Kommentar zeigen einige Stellen, an denen sich diese
Zitierweise des Motivs findet und nachvollzichen lisst:

L1 Air in der Singstimme:
T. 136, 145, 148

Li—2 Verwandlungsmusik instrumental: T. 191ff.
IL,3 Durchfiihrung T. 1141f.
ILs Wirthausszene Tambourmajor und

instrumental: T. 776ff.,
778ff., 783ff., 8oo

III, 4~5 | Verwandlungsmusik Zitat nach IL1: T. 361ff.

Tabelle I.

Die Verwandlungsmusik von der ersten zur zweiten Szene im ersten
Akt ist eine Zusammenfassung der wichtigen Themen und fungiert als
eine Uberblendung zur nichsten Szene. An der Stelle, an der es in der
funften Szene des zweiten Aktes vorkommt, wird Wozzeck aufgefor-
dert, »mitzusaufen« und den Kummer zu vergessen. Die Ebene der
Musik bringt auch hier wieder die Erinnerung daran, dass Wozzeck
und sein ganzer Stand keine Perspektive haben und eben die »armen

4 Ebd, 320.
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Leut« sind, von denen Wozzeck und das Motiv sprechen. Auf die Ver-
wandlungsmusik wird spiter noch einmal naher einzugehen sein.

Eine Gruppe der statischen Leitmotive

Was anhand des »Wir arme Leut«-Motivs exemplarisch gezeigt wurde,
lasst sich in so deutlicher Form nicht auf jedes der Leitmotive im
Wozzeck tibertragen. Dennoch gibt es eine ganze Gruppe von Moti-
ven, bei denen die Koppelung an den Text und ihr rarer Einsatz in dem
Mafle besteht, wie es beim »Wir arme Leut«-Motiv zu beobachten war.
Es scheint daher eine spezielle Gruppe von Leitmotiven zu geben, die
Berg inhaltlich sehr starr besetzt. Er beraubt sich mit dieser Technik
allerdings einiger kompositorischer Moglichkeiten, die zumindest von
Wagner her fiir die Komposition mit Leitmotiven typisch und wichtig
wurden. Bei Wagner zihlt dazu, dass Leitmotive (1) als formbildendes
Element fur die Musik wichtig sind, und (2) Verinderungen durchlau-
fen konnen und damit ihren musikalischen Ausdrucksgehalt verin-
dern, oder sogar ineinander iibergehen. In beiden Punkten operiert
Berg mit seinen Leitmotiven vom Typ des »Wir arme Leut«-Motivs
genau gegenteilig: Der Ausdrucksgehalt verandert sich nicht und diese
eindeutige Prigung der Motive hat zur Folge, dass die Motive keine
formbildenden Aufgaben mehr tibernehmen konnen. Diese Aufgabe
fallt im Wozzeck im Groflen den zahlreich vorhandenen traditionellen
und neu entwickelten Formen und Formprinzipien zu, wie Tanzsitzen
oder Sonatenformen. Der Vergleich mit Wagner ist hier freilich nur
einer von vielen moglichen, aber er lohnt bei vielen der Berg’schen
Leitmotive, um auf die unterschiedliche Wirkung aufmerksam zu ma-
chen, die tiber diese besondere Leitmotivtechnik von Berg erreicht
wird. Dass er andere Motive durchaus auch im Wagner’schen Sinne
Verinderungen und Metamorphosen unterzieht, tut dem keinen Ab-

bruch.

Die Funktion der Motive — Bergs spezielle Leitmotivtechnik

Um den Zweck, den diese Art der Verwendung von Leitmotiven er-
fullt, zu erkennen, lohnt ein kurzer Blick auf die Kommunikations-
muster in Blichners Vorlage, da die Leitmotive ja aus dem Text heraus
entwickelt werden. Das Theaterstiick Biichners ist ein offenes Drama.
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Der revolutionire Denker Biichner will auf gesellschaftliche Missstin-
de aufmerksam machen. Er thematisiert alltigliche Probleme und be-
nutzt dabei keine idealisierten Personen, sondern Menschen aus einfa-
chem Milieu. Im Gegensatz zu Wagners Figuren sprechen sie eine
schlichte, manchmal ordindre Sprache. Sie sind durch ihre Sprache
charakterisiert und definiert. Bei Biichner dominiert Sprache die Ver-
haltensweise der Personen. Sie konnen aus ithrem Denken nicht heraus.
Darin besteht auch ein Teil der Brisanz und des dramatischen Wir-
kungspotenzials des Stiickes.

Auch hier sei die Wagner’sche Konzeption zum Vergleich dage-
gengehalten: In Wagners Darstellung des »echten Dramas« zwischen
Personen, das mit allen Mitteln erfahrbar werden soll und in das der
Zuschauer nach und nach hineingezogen wird, kénnen und sollen sich
die Protagonisten entwickeln. Sie duflern frei ihre Gedanken sowohl in
Musik als auch in ihrer Sprache, die beide im Kompositionsprozess
von vornherein auf thr Zusammenwirken hin konzipiert wurden.

Bichner ldsst diese Art freier Kommunikation und Entwicklung
seiner Protagonisten nicht zu. Die Personen sind Stereotypen, die in
ithrem eigenen Denken gefangen sind. Weder besteht die Chance, dass
ithre Sprache ihr Denken befreien kann, noch umgekehrt. Zu dieser Art
der Kommunikation, in der Musik auch zunichst kein Platz einge-
raumt wurde, fiigt sich die Musik Bergs, indem sie sich zunichst dem
Text unterordnet und dann eine Beiordnung erfihrt. Diese Beiordnung
der Musik zur dramatischen Vorlage und zum dramatischen Gesche-
hen trifft besonders auf die Leitmotive zu, wie das Beispiel vom Motiv
des Hauptmanns zeigt.

|7 -—

Ja-wohl, Herr  Haupt-mann Sehr  schlimm, Herr  Haupt-mann

Abbildung 2: Das Hauptmann-Motiv (I. Akt, 1. Szene, Takt 4).
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Das Motiv, das parallel zum ersten Erscheinen des Hauptmanns auf
der Bithne erklingt (siehe Abb. 2), verweist auf drei Facetten der Biih-
nenperson. Der Auftakt ldsst auf einen verschmitzten, beinahe pfiffi-
gen Charakter schlieflen (a); die folgende chromatische Linie greift den
Passus-duriusculus-Topos auf und weist auf die melancholische oder
gespielt melancholische Seite der Figur hin (b). Schliellich bildet das
auskomponierte Ritardando die wiederholte Mahnung zu »langsame-
rem Tun« ab (c). Sein Verhiltnis zu Wozzeck wird in der Musik in
ganz klaren und unabinderlichen Intervallverhiltnissen beschrieben.
Zu dem tendenziell in einem Ges/Fis-Bereich angesiedelten Haupt-
mann-Motiv, rezitiert Wozzeck auf der dominantischen Spannungs-

stufe (Des/Cis).

Leitmotive als Stiitze des Dramas

Eine Kompositionstechnik, die die Musik zunichst fast illustrierend
am Text entlang ausrichtet und sie der sprachgewaltigen Vorlage
Biichners unterordnet, hat im Falle des Wozzeck einen besonderen
Effekt. Biichners Vorlage blieb ein Fragment, und Berg musste aus den
einzelnen Szenen auswihlen und sie in eine Reihenfolge bringen. Die
Musik stiitzt hierbei den Text und bietet thm einen Zusammenbhalt,
den er von sich aus nicht hitte.” Berg entscheidet sich also dafiir, dem
Text Zusammenbhalt zu geben, indem er thm genauestens, bis ins Detail
hinein folgt und ihn abbildet. Die vielen kleinen Formen, die den Sze-
nen unterlegt werden, und die direkte Bindung von Motiv und Text
zeugen davon. Als zweiten Effekt kehrt Berg durch den Einsatz von
Motiven, wie etwa dem »Wir arme Leut«-Motiv, die Art und Weise
hervor, wie im Wozzeck kommuniziert oder eben auch nicht kommu-
niziert wird. Er lisst das Drama durch die klare musikalische Semantik
fir den Zuhorer offen.

Wie genau die Beiordnung der Motive geschieht, kann man nicht
nur am Hauptmann-Motiv zeigen. Auch das Auftreten des »Wir arme
Leut«-Motivs ab Takt 112 in der dritten Szene im zweiten Akt ist da-
fiur exemplarisch. Wozzeck tibergibt Marie sein Geld. Der Original-
wortlaut in der Exposition des Motivs lautete weiter: »Sehn Sie, Herr

s Vgl. Theodor W. Adorno, Berg, Frankfurt a. M. 1977, 112f.
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Hauptmann, Geld, Geld. (Wer kein Geld hat)«. Der Hauptmann und
Geld sind bei der Ubergabe im Text prisent, da Wozzeck im An-
schluss sagt: »Da ist wieder Geld, Marie, die Lohnung und was vom
Hauptmann...«. Ebenso reprisentiert die Stelle das Ohnmachtgefiihl,
das Wozzeck mit dem zentralen Ausruf »Wir arme Leut« hier wieder
auflert. Auf diese Weise kniipft Berg aus seinen sprachlich und damit
eben unmittelbar mit Bedeutung aufgeladenen Motiven ein Netz aus
musikalischen Symbolen, mit dem er in Biichners Dramenfragment
Querverbindungen und Stiitzen einzieht, die das Stiick zusammenhal-
ten.

Die statischen Leitmotive
und das »mahnende Zwischenspiel« am Ende der Oper

Eine derartige Verwendung der Leitmotive bietet noch eine andere
Moglichkeit. Die einzige Stelle, an der die Musik fiir lingere Zeit zur
alleinigen Handlungstrigerin wird, ist das »mahnende Zwischenspiel«
des Orchesters am Ende des dritten Akts. »Mahnend« deshalb, weil
Berg selbst dieses Zwischenspiel als »Appell an das gleichsam die
Menschheit reprisentierende Publikum«® bezeichnete. Das Orchester
16st sich hier zum ersten Mal fiir lingere Zeit aus der Bindung an die
Sprachvorlage und an die Szene und richtet einen Appell an das Publi-
kum. Dieser Appell ist nun nicht mehr durch Bichner vorgesehen, er
entspringt ganz Bergs Intention und seiner Lesart und Interpretation
des Dramas. Das bisher »berichtende Orchester« tritt nun direkt mit
einer Mahnung zu mehr Menschlichkeit, zur Verinderung vor den
Zuschauer, es berichtet nicht mehr aus dem Off, sondern ganz direkt,
ohne auf die Hilfe der gesprochenen Sprache angewiesen zu sein. Das
Zwischenspiel umfasst alle wichtigen Leitmotive der Personen, die zu
Wozzeck eine Verbindung hatten. Diese Leitmotive sind durch die
Sprache geprigt worden, haben gleichzeitig fiir den Zuschauer aber
auch die Figuren auf der Bithne geprigt. Sie sind nun in der Lage,
selbst zum Gegenstand der Mahnung auflerhalb des Dramas zu wer-
den und selbst zu sprechen. Indem diese Motive nun am Publikum
vortiberziehen, ist es angehalten, sich zu eben diesem Drama auf der

6 Alban Berg, »Wozzeck-Vortrag, 326.
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Bithne eine Meinung zu bilden. Das Appellative, das sich aus der Dis-
tanz des Zuschauers zur Handlung ergibt und das spiter in Brechts
Theorie vom epischen Theater weitergefiihrt wird, ist das eigentlich
Moderne an Biichner, und Berg greift genau diesen Ansatz fiir seine
Oper auf, fihrt diesen Ansatz Biichners musikalisch weiter. Der Zu-
schauer wird durch die Musik nicht ins Drama hineingezogen, er muss
selbst entscheiden, ob und wie er den Appell der Leitmotive annimmt.

Die Losung des »Opern-Problems Wozzeck«
durch eine besondere Leitmotivtechnik

Sprache und Leitmotive finden in Bergs Wozzeck in den statischen
Leitmotiven sehr eng zusammen. Sie bilden, wie am »Wir arme Leut«-
Motiv zu sehen ist, eine semantische Einheit. Die Leitmotivtechnik, die
Berg dabei verwendet, unterscheidet sich fundamental von der, die wir
beispielsweise von Wagner her kennen. Die unbedingte Abhingigkeit
der Musik von der Sprache schwicht die Musik allerdings nicht, son-
dern macht sie zu einem besonders michtigen Interpretationsmittel,
das Berg nutzt, um das tber roo Jahre iltere Fragment Biichners in
seiner Oper zu einem stabilen und stringenten, insgesamt stimmigen
Kunstwerk zu machen, das gleichzeitig aber eine offene, appellative
Wirkung auf das Publikum behilt. Berg loste unter anderem mit dieser
Leitmotivtechnik das »Opern-Problem Wozzeck«, das Arnold Schoen-
berg 1949 als »ein Unternchmen« bezeichnete, »das zum Scheitern
verurteilt schien«, da es »ein Drama von so auflerordentlicher Tragik
[sei], das Musik auszuschlieflen schien.« Am Ende des Abschnitts heif$t
es Uber die Oper Wozzeck: »Das Unternehmen glickte. Wozzeck war
einer der grofiten Opernerfolge.«’

7 Arnold Schoenberg, » Alban Berg« (1949), in: Redlich, Alban Berg, 329.
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Ligetis »Musica ricercata« als Kompositionslehrwerk

In der ernsten Klavierliteratur des 20. Jahrhunderts stellt Gyorgy
Ligetis Musica ricercata’ einen der wenigen Zyklen dar, welcher ohne
grofleren Ubaufwand oder spezielle Vorkenntnisse zu bewiltigen ist,
ohne dem Bereich »piadagogischer« Musik anzugehéren. In den insge-
samt elf Stiicken der Musica ricercata werden aber auch grundlegende
kompositorische Phinomene systematisch erkundet und exemplarisch
definiert. Ligeti hat im Riickblick das Bild der tabula rasa benutzt, um
den kiinstlerischen Anspruch der Musica ricercata zu umreiflen.’
Struktur und Farbe, vielleicht die zwei zentralen Begriffe der Kunst-
musik der letzten 60 Jahre, konnen mit Hilfe der Musica ricercata neu
begriffen werden, denn die radikale Beschrinkung des Tonmaterials in
den ersten Stiicken ermdglicht eine besondere Wahrnehmung gerade
dieser beiden Aspekte. Das I. Stiick beruht auf dem Ton @ und seinen
Oktavierungen; erst in den letzten vier Takten kommt der Ton d ins
Spiel. Das II. Stiick beschrankt sich im ersten Teil auf melodische Pen-
delbewegungen zwischen eis und fis, ab T. 18 kommen Repetitionen
auf g” als zusitzliche Klangfarbe hinzu.

Es bietet sich an, eine Unterrichtseinheit zur Musica ricercata mit
praktischen Ubungen zu beginnen, die das Improvisieren mit einem
Ton oder iiber ein Intervall zum Gegenstand haben. Auf diese Weise
konnen Studierende fiir elementare rhythmische Gestaltungsmittel
sensibilisiert werden. Bei Ligeti ist das verbliffend einfache Konzept
des zusdtzlichen Tons kontinuierlich bis zu Stiick IV zu verfolgen. Aus
diesem Grund kann die Anlage der ersten Stiicke als Vorbild fiir Im-
provisationsaufgaben dienen, die das Potenzial eines neu hinzutreten-
den Tons erfahrbar machen, Kontraste bzw. kontrastierende Formteile
zu bilden. Im quasi psalmodierenden II. Stiick z. B. ermoglicht der zu-
satzliche Ton einen neuen Formteil, der das Stiick durch seinen Kon-

1 Gyorgy Ligeti, Musica ricercata, Mainz (Schott) 1995, ED7718. Da diese Aus-
gabe keine Taktzahlen enthilt, werden Referenzstellen im Folgenden pragma-
tisch durch Seitenzahl, Akkolade und ggf. Takt in der Akkolade nachgewiesen.

2 Vgl. Wolfgang Burde, Gyodrgy Ligeti, Zirich 1993, 92.
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trast in seiner Linge verdoppelt; auf instruktive Weise lassen sich an
diesem Stiick verschiedene Aspekte der Lagengestaltung, die Instru-
mentation von Registern oder die Wirkung von Transpositionen in-
nerhalb der exponierten Ebenen veranschaulichen. Ebenen, Transposi-
tionen, Lagen, Tonumfinge und die damit verbundenen instrumenta-
torischen Farben und Kontraste spielen in allen Stiicken des Zyklus
eine herausragende Rolle.” Besonders plastisch wird die Funktion einer
Ebene, wenn sie in der Erinnerung fortdauert, auch wenn sie gar nicht
mehr erklingt, wie im V. Stlick (17/3-18/2). Es gentigt dann ein An-
schlag, um die Ebene ins Bewusstsein zurlick zu rufen.

Fiir das ITL. Stiick wiahlte Ligeti als Tonmaterial (bzw. »Set«) den
Dur-Dreiklang mit der Moll-Terz als zusitzlichem Ton.* Auch in den
folgenden Stiicken wird zu Beginn zumeist sparsam mit den Tonvorri-
ten umgegangen, so dass weitere hinzukommende To6ne deutlich als
neue Farbe wahrnehmbar sind. Zudem tritt in den weiteren Stiicken
jeweils ein neues individuelles Konzept in Kraft, das die Auswahl des
neuen Tonvorrats gewissermaflen rechtfertigt. Das V. Stiick beruht auf
dem siebentonigen Tonvorrat g-as—h—cis—d—e—f, den Stiicken VI und
VII liegen mixolydische Modi zugrunde. Der Tonraum des VIIL.
Stiicks wird durch »fallende Bordunquinten« (a-¢'/d-a/G-d/C-G)
strukturiert, das IX. Stiick beruht auf zwei verschiedenen Terzkonstel-
lationen; im X. Stiick werden Ausschnitte der chromatischen Skala mit
Bewegungen in Terzen kontrastiert und kombiniert, und dem XI.
Sttick schliefilich liegt ein zwolftdniges chromatisches Fugenthema zu-
grunde.

Im Folgenden seien exemplarisch vier rhythmische satztechnische
Phinomene beschrieben, die fiir Ligetis Musica ricercata in besonderer

3 Eslohnt ein Blick auf folgende Stellen: I: 3/1, 3/2-3/3, 3/5, 4/1; 1L: 7/1—7/2, 7/4;
III: 11/4-11/5; IV: 14/1; Vi 17/3-18/25 VI: 20/4/2—20/5, 21/2: VII: 25/5-25/6;
VIII: Strophen in 5 Lagen; IX: 28/2-28/3; XI.

4 Ein frithes Beispiel fiir ein dhnliches » Komponieren mit Sets« bildet das Scher-
zo aus Ludwig van Beethovens Hammerklaviersonate op. 106 (sieche dort T.
47-81). Wie Ligeti in Stlick III verwendet Beethoven dort nur vier Téne: b, des,
fund as, aus denen er vier Funktionen bildet: die Tonika b-Moll, den Quart-
sextakkord iiber dem Grundton der Dominante F, die Tonikaparallele Des-
Dur sowie den Quartsextakkord iiber dem Grundton von deren Dominante
As.
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Weise bedeutsam sind: Das Phinomen der Impulsschicht (1.), das der
Fliche (2.), der Schleife (3.) und der Strophe (4.).

1. Impulsschichten artikulieren sich in der Musica ricercata im ein-
fachsten Fall als rhythmisch gleichmifiige Impulse, deren Folge zu-
nichst noch nicht an rhythmische oder metrische Muster gebunden
ist. Im Verlauf der elf Stiicke erfihrt dieser Bereich elementarer
rhythmischer Gestaltung, der Ligeti ein Leben lang beschiftigen
sollte, mannigfache und zielgerichtete Erweiterungen in verschie-
dene Richtungen. Zu Beginn des . Stiicks entsteht eine gleichmafii-
ge Impulsschicht zunichst auf jedem Viertel (3/2), dann auf jedem
Achtel (3/3). Im IIL Stiick wechselt die Impulsschicht die Ebene
(11/2). Im IX. Stiick bilden tiefe Glockentone eine sehr langsame
Impulsschicht (28/1-28/2). Das als Fuge bzw. »Karikatur einer Fu-
ge«’ gestaltete XI. Stiick arbeitet zunichst mit Vierteln, spiter gibt
es eine Diminutions- und eine Proportionsdurchfithrung als Kom-
bination verschiedener Temposchichten.” Die Impulsschicht kann
auch fiir die Verschiebung unterschiedlicher Rhythmen genutzt
werden. Es konnen also rhythmische, metrische oder harmonische
Muster so verschoben werden, dass zwei Ebenen horbar werden.
Durch verschobene Zihlzeiten, verschobene metrische Schwer-
punkte oder die unterschiedliche Linge der Muster entstehen an
den Mustergrenzen Treffpunkte, verpasste Treffpunkte oder die Il-
lusion des Uberholens. So wird z. B. im ersten Stiick ein sich wie-
derholender Rhythmus um ein Achtel nach hinten verschoben
(3/5/1). Im IV. Stick wird rhythmisch (13/2) und metrisch ver-
schoben, einschlieflich »Stolpertakt« (13/3/1). Auflerdem wird auf
dem tbergeordneten Metrum der harmonischen Wechsel (14/2—
14/3) die Melodiestimme verschoben (14/3/4), was man als harmo-
nische Verschiebung bezeichnen kénnte. Im VII. Stiick existieren
das Tempo der Ostinato-Begleitung und das Tempo der Melodie-
stimme unabhingig voneinander. Im X. Stiick finden sich unregel-
miflige Wellen in der Oberstimme, welche ein traditionelles Met-

s Burde, Gyorgy Ligeti, 94.
6 Siehe auch I: 3/2—3/4; III: 11/1-11/2; VI: 20/5-21/2; VII: 22/1-22/2; IX: 28/1-
28/2; Xt 30/1, 33/4; XI: 34/1, 37/2, 36/2.
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rum verhindern (30/5—31/1). Einfache Verschiebungen dieser Art
lassen sich in fiinf Stiicken entdecken.”

2. Ein beschrinkter Tonvorrat in bestimmter Lage mit eingeschrink-
tem Rhythmus wird durch seine anhaltende Dauer zur Fliche. Der
Aspekt des Flielens von Zeit steht im Vordergrund. Das kann
durch ein Vermeiden traditioneller Schwerpunkte begiinstigt wer-
den. Im schon wiederholt herangezogenen Beispiel des I. Stiicks
(3/2-3/3, 3/4) entsteht also nicht nur eine Ebene oder Impuls-
schicht, sondern auch eine Fliche. Gleiches finden wir in den Re-
gistern des IL. Stiicks (7/1—7/2, 8/5). Im V. (16/1-16/2, 17/2) und
IX. Stiick (29/3-29/4) lassen sich stehende und bewegte Flichen
unterscheiden. Das X. Stiick zeigt schliellich, dass eine Fliche auch
die Lage verlassen kann (31/3-31/4). Flichen sind in Musica
ricercata hiufig anzutreffen.’

3. In der Schleife wiederholt sich ein Baustein mehrfach. Wenn sie
nicht zu lang ist, kann sie eine besondere Form der Fliche sein, ge-
wissermaflen eine Fliche mit reduziert chaotischem Moment. Bei
der Assoziation der Schleife aber steht das Moment der Wiederho-
lung im Vordergrund. Ligeti verkiirzt Schleifen systematisch (1.
Stlick: 5/4—5/5) oder nutzt sie zum Suggerieren zweier unabhingi-
ger Tempi, indem er im Bass des III. Stiicks Wellen von s5+5 Ach-
teln in einen 4/4-Takt (10/2-10/3) oder im VI. Stiick eine §/4-
Schleife in einen 4/4-Takt setzt (20/2—20/3). Ahnlich verfihrt Ligeti
in der Schleife des IV. Stiicks (13/2-13/3), nur diesmal mit 4 Ach-
teln in einem 3/4-Takt (sieche Abbildung 1). Der wiederholte Bau-
stein kann also sowohl grofler als auch kleiner als das Taktmetrum
sein. Leierkasten-Melodik und »agogische Raffinesse« bewirken
hier einen spannungsvoll-ironischen Gegensatz:

7 Es handelt sich um folgende Stellen: I: 3/4-3/5; I1I: 10/2—10/3; IV: 13/2-13/3,
14/2-14/3; VII: 22/1-22/2; X: 30/5-31/1.

8 Weitere Beispiele fur Flichen: I: 3/2-3/3, 3/4; 1I: 7/1-7/2, 8/5; IIL: 11/2-11/3;
V: 16/1-16/2, 17/2; VI: 20/5—21/1; VII: 22/1; VIIL: 26/3; IX: 29/3-29/4; X:
31/2-31/4.
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Abbildung 1: Gyorgy Ligeti, Musica ricercata, IV, T. 6-13.

Damit wird ein weiterer Charakter der Schleife deutlich: Durch die
Wiederholungen entstehen schwere und leichte Zeiten, verwandt
dem Metrum eines Taktes.” Auflerdem finden sich bei Ligeti Schlei-
fen, die er proportional beschleunigt, z. B. im III. Stiick (11/5-12/1)
zunichst mit einer Linge von 3 Achteln, dann Sechzehnteln, dann
Zweiunddreifligsteln, als metrische Stérung gegen den 4/4-Takt ge-
setzt. Im V. (17/1-17/2) und VL. Stiick (20/2) tiberlagert Ligeti eine
Schleife mit sich selbst metrisch konstant um 2 Achtel versetzt.
Passt die Schleife genau auf den Takt wie im VIII. Stick (26/1-
26/2) oder ist der Baustein so klein, dass er auf jeder Taktzeit Platz
findet (IX. Stiick, 28/3-28/4), dann bilden die Begriffe »Schleife«
und »Ostinato« eine Schnittmenge. Auch eine Fuge kann als Schlei-
fe angelegt sein (XI. Stiick). Schleifen sind in nahezu allen Stiicken
der Musica ricercata zu finden.”

. Das fiir mich verbliiffendste satztechnische Phinomen in Musica

ricercata stellt aber die Verwendung der Strophe dar. Bei Ligeti ver-
stehe ich darunter eine bestimmte mehrteilige Tonabfolge mit
Spannungsauf- und -abbau in einem bestimmten Rhythmus, even-
tuell sogar mit Kadenzpunkten. Die Strophe ist somit eine besonde-

Diese Wellen mit verschobener Betonung gibt es auch bei dem von Ligeti so
geschitzten Chopin, z. B. in dessen Etiide op. 10 Nr. 8. Zunichst (T. 1) liegt
bei der Viertonfigur a—g—f—c die Viertelbetonung auf dem Ton 4; die Betonung
wechselt aber trotz der gleichen Tone auf den Ton f (T. 2), da ab dem Ton ¢ die
Bewegungsrichtung der Spielfigur zu f~g—a—c umgekehrt wird.

I: 4/3—4/4, 5/4—5/5; 11: 10/2—10/3, 11/5—12/15 IV: 13/2-13/3; V: 17/1-17/2; VI:
20/1-20/3; VII (siche auch Fliche); VIII: 26/2-26/3; IX: 28/1-28/2, 28/3—28/4;
X: 31/3-31/4; XI (Thema als Schleife).
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re Form der Schleife. Wir sind ihr zuvor schon begegnet, und zwar
im IIL. Stiick (7/1—7/2: a, a', b, a%), im III. (10/1-10/2: a, a, a', a°, b)
sowie im IV. Stiick (13/2-13/3: a, b, b, b, b, b, b, ¢). Das VII. Stiick
mochte ich diesbeziiglich hervorheben, da die sechs Strophen dort
gleichsam die Ausmafle eines gregorianischen Chorals annehmen,
einschliefflich acht Zeilenschliissen mit Kadenzpunkten und f-
mixolydischer Modalitit.

Des Weiteren finden wir Strophen im VIIIL. (26/1-26/2: a, a, b, b;
gekoppelt an ein zweitaktiges rhythmisches Ostinato) und X.
Stiick. Die vier Strophen des X. Stiicks besitzen eine auflergewohn-
liche charakterliche Wandlungsfahigkeit. Alle Strophen sind fiinf-
teilig (4+4+2+2+4 Takte: a, a, a', a', a°). Die 1. Strophe beruht auf
einer chromatischen, die 2. Strophe auf einer Terzskala, die 3. Stro-
phe ist wieder chromatisch und dhnelt der ersten. Die 4. Strophe je-
doch begradigt die Richtung des Melodieverlaufs. Abbildung 2
zeigt lediglich die jeweils einander entsprechenden ersten Teile der
funfgliedrigen Strophen. Die Strophe ist in Musica ricercata weit
verbreitet."”

Welches Potenzial in der Kombination von verschiedenen Skalen mit
Strophen steckt, siecht man 32 Jahre spiter, als Ligeti mit seiner 1. Kla-
vieretide Désordre ein erstaunliches Zwillingsstiick vorlegte. Dort
laufen zwei verwandte Strophen unterschiedlicher Linge auf zwei
verschiedenen Skalen gleichzeitig: die Strophe der rechten Hand auf
weiflen Tasten, die Strophe der linken Hand auf schwarzen Tasten.
Beide Strophen sind aus den Teilen A, A', A’, A’ gebildet, wobei sich
jeder Strophenteil wiederum aus den rhythmischen Bausteintakten a, a,
b, ¢ zusammensetzt.

11 Weiterhin sind folgende Stellen bemerkenswert: I: 2 Strophen in Metamorpho-
se; II: 6 Strophen; III: 3+1 Strophen A, 2 Strophen B; IV: 242 Strophen A, 2
Strophen B; VII: 6 Strophen; VIII: AABB mit Strophenverkiirzung; IX: eher
Thema als Strophe; X: 4 Strophen.
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Abbildung 2: Exemplarische Strophenbildung: Musica ricercata, Nr. X.

Mit Blick auf die beschriebenen Phinomene Impulsschicht, Fliche,
Schleife und Strophe diirfte deutlich geworden sein, dass Ligetis Musi-
ca ricercata ein Kompendium verschiedenster Kompositionstechniken
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und ihrer flexiblen Anwendung darstellt: Durch die eingehende Be-
schiftigung mit Ligetis Zyklus konnen erstaunlich viele satztechnische
Phianomene satziibergreifend in ihrer Verinderlichkeit deutlich wer-
den. In Abbildung 3 sind die kompositorischen »Themen«, denen sich
die elf Stiicke der Musica ricercata aus verschiedenen Perspektiven
widmen, noch einmal im Uberblick zusammengefasst. Daher bietet
sich Ligetis Musica ricercata aber auch als Vorbild, Anregung oder
Ausgangspunkt fiir improvisatorische oder kompositorische Gestal-
tungsaufgaben vielfiltiger Art an. Der Umgang mit den beschriebenen
Phinomenen muss sich nicht an Ligetis »Stilistik« orientieren; aber
viele Stlicke der Musica ricercata taugen als Modelle, da sie tiberschau-
bar und paradigmatisch in dem Sinne sind, »dass das an ihnen Erlern-
bare auf andere Musikwerke tbertragbar ist«.” Der fir Musica ricer-
cata charakteristische spielerische Umgang mit Sets und Tonhohenvor-
raten ermoglicht Studierenden erfahrungsgemif} einen raschen Zugang
zu dieser Musik; im Zuge der Auseinandersetzung mit Ligeti kénnen
Analyse und Gestaltungsarbeit auf wiinschenswerte Weise ineinander-
greifen und aus analytischer Einsicht kreative Potenziale erwachsen.

Rhbythmus Tonhohe

Impulsschicht Beschrinkung, Konzept des
zusatzlichen Tons (I-IV)

Fliche Skalen, »Sets« (VI-XTI)

Schleife/Ostinato Mixturen”

Strophe Transpositionen, Ebenen,
Lagendisposition

Abbildung 3: Kompositorische » Themen« in Ligetis Musica ricercata.

12 Matthias Schlothfeldt, Komponieren im Unterricht, Hildesheim 2009 (Folk-
wang Studien 9), 116.

13 Mixturen sind z. B. im V. Stiick (17/1-17/2), im V1. Stiick (21/2) oder als Clus-
ter-Fugenthema im XI. Stiick (36/3-37/1) anzutreffen.
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Gerhard Luchterhandt
Braucht die Musiktheorie einen »spatial turn«?

In den letzten Jahren sind in den Kulturwissenschaften lange Zeit do-
minierende linguistische Denkansitze durch raumbezogene Fragestel-
lungen erginzt worden. Man hat das als spatial turn gedeutet, aller-
dings mit einer von Fach zu Fach sehr unterschiedlichen Bedeutung
von »Raum«.’

Konnte ein »spatial turn« auch fiir die Musiktheorie fruchtbar sein?
Dieser Frage nachgehend, konzentriert sich der vorliegende Beitrag auf
den Tonraum und den damit verbundenen musikalischen Vorstel-
lungsraum. Vieles in der mentalen Verarbeitung von Musik diirfte an
Raumvorstellungen gekoppelt sein. Insofern seien zunichst ein paar
raumliche Aspekte musiktheoretischen und musikpsychologischen
Denkens skizziert.

1. Raumvorstellungen aus kompositorischer
und musikpsychologischer Sicht

Die Entwicklung der abendlindischen Musik konnte man auch als
wachsendes Bediirfnis deuten, den Tonraum systematisch von seiner
Totalitit her zu fassen und ordnen.” Dieses Bemiihen verstirkt sich,
beeinflusst durch die Naturwissenschaften, im 19. Jahrhundert rasant.
Forscher wie Hermann von Helmholtz untersuchen die physikalischen
Grundlagen der Musik; der Kammerton wird normiert, und der Ton-
raum vereinheitlicht sich zum enharmonisch geschlossenen Raum, in
dem tonale Operationen in alle Richtungen méglich sind. Viele Kom-
ponisten haben sich seitdem tiber ihre Raumvorstellungen geauflert.

1 Vgl. hierzu und zur selbstreferenziellen Genese des Begriffs Jorg Doring und
Tristan Thielmann, »Was lesen wir im Raume? Der >Spatial Turn< und das ge-
heime Wissen der Geographen, in: Spatial Turn. Das Raumparadigma in den
Kultur- und Sozialwissenschaften, hrsg. von dens., Bielefeld *2009, 7-45.

2 Naturgemif erscheint dies als Umschlag von der bottom-up- in die top-down-
Perspektive: Die Entwicklung beginnt mit der einzelnen Stimme, die sich aus
mittlerer Lage kleinschrittig in den umgebenden Tetrachord-Raum wagt, und
fithre schlieflich zu Beethovens 9. Sinfonie, wo leere Quinten erst einen Ton-
raum umreiflen, der dann nach innen auskristallisiert.
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Das Spektrum reicht dabei von poetischen Bildern — vgl. Wagners
»Ozean der Harmonie«, den das Orchester als »Segelschiff« bereist’ —
tiber eher abstrakte Raumphilosophie — hierzu gehort Schonbergs rich-
tungsloser Zwolftonraum, in dem sich der »Gedanke« konkretisiert* —
bis zu den Programmschriften der Serialisten, wo man die musikali-
schen Parameter als gleichberechtigte Dimensionen begreift und rastert
und hierbei gleich auch den »Tonentstehungsort« mit einbezieht.’

Eine dhnliche Bandbreite finden wir in der Musikpsychologie, die ih-
ren Ursprung als Wissenschaft der ebenfalls im 19. Jahrhundert einset-
zenden theoretischen Reflexion tber die Tonraumvorstellung ver-
dankt.’ Grundlegend sind hier die niichternen Uberlegungen Carl
Stumpfs.” Fir ihn beruht Raumvorstellung nicht auf einem im Sinne
Kants a priori gegebenen Raumverstindnis sondern leitet sich schritt-
weise aus der Erfahrung ab. Stumpf geht dabei vom Einzelton aus, der
sich mit seinesgleichen in zahllosen Mess- und Vergleichsakten zum
Tonraum zusammenfiigt.

Im Gegensatz dazu sah Ernst Kurth den Ursprung aller musikali-
schen Raumvorstellung in einem undeutlichen, aus innerer Bewe-
gungsenergie gespeisten Raumgefiihl." Die in sich ruhende Ordnung
des Tonraums betrachtete er demgegeniiber als sekundir. Ein wesent-
liches Merkmal solch ganzheitlichen Raumgefihls war fur Kurth die
Unschirfe der dazugehorigen Raumsymbolik. Spiter bemiihte sich
Albert Wellek, diese Unschirfe genauer zu erfassen und beschrieb das
schiefe Verhiltnis musikalischer Dimensionen zu wirklichen Raumdi-
mensionen.’

(o)

Richard Wagner, Oper und Drama (1851), Berlin 1900, 262ff.

4 Vgl. hierzu Arnold Schonberg, »Neue Musik, veraltete Musik, Stil und Gedan-
ke« sowie »Komposition mit zwolf Tonenx, in: ders., Stil und Gedanke, hrsg.
von Ivan Vojtech, Frankfurt a. M. 1992, 40-53 und 105— 137.

s Vgl. hierzu Karlheinz Stockhausen, »Musik im Raums, in: ders., Texte zur
elektronischen und instrumentalen Musik 1, Koln 1963, 152-175.

6 Carl Stumpf, Uber den psychologischen Urspmng der Raumvorstellung, Leip-

zig 1873.

Carl Stumpf, Tonpsychologie, Leipzig 1883.

Ernst Kurth, Musikpsychologie, Bern 1947, 116ff.

Albert Wellek, Musikpsychologie und Musikéisthetik, Frankfurt a. M. 1963,

122f., 295ff. Mit Wellek, der dem »Raum in der Musik« ein langes Kapitel

o oo
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Hier kann man noch weiter gehen: Anders als »euklidische« Di-
mensionen — und im Widerspruch zu seriellen Idealvorstellungen —
sind die verschiedenen Tonraum-Dimensionen alle von unterschiedli-
cher Natur: Die Proportionen, die Tonhéhe und Zeitempfinden struk-
turieren, lassen sich nicht zwingend auf Lautstirke, Artikulation und
Klangfarbe tibertragen. Unsere Notationssysteme sind dafiir gemacht,
Tonhohe und Zeit exakt zu erfassen; alle anderen Parameter werden
nur ungefihr oder ganzheitlich (Klangfarbe) notiert. Ein prinzipieller
Unterschied zwischen Tonhéhe und Zeit betrifft die Skalierbarkeit: Im
realen Raum erschliefen sich Makro- und Mikrokosmos dem Men-
schen per Fernrohr und Mikroskop fast beliebig. Fiir Intervalle besit-
zen wir jedoch kein Vergroferungsglas. Die einzig skalierbare musika-
lische Dimension ist die Zeit.

2. Rasterungen des chromatischen Tonraums

Nur Zeit und Tonhdhe erleben wir demnach als natiirlich gerastert,
was ihre plastische Vorstellbarkeit — bei der immer auch Griff- bzw.
Tastaturvorstellungen eine wichtige Rolle spielen — selbstverstindlich
erhoht. Insofern dirfte uns Stumpfs zweidimensionaler Vorstellungs-
raum aus Tonhohe und Zeit mental am nichsten liegen. Hier kann man
weiter differenzieren:

A. Der Distanzraum: Die Eroberung des groflen harmonischen Rau-
mes, zu der Wagner mit seinem Bild vom Schiff auf dem Ozean der
Harmonie aufruft, ist ein Thema des 19. Jahrhunderts. Typisch ist
dabei das Verfahren, zunichst mit einfachsten Mitteln einen
Tonraum abzustecken, vor dessen Hintergrund anschlieffend melo-
disches Treiben entsteht. Es zieht sich von Beethovens 9. Sinfonie
bis zu Schonbergs Gurreliedern. Das Oben und Unten der Musik
weitet sich nun zum Riesenraum. Die traditionelle harmonische Ba-
sis reicht dafiir aus, da die Oktavgleichheit als elementare Raster-
struktur den Raum zu einer Spirale dreht. Harmonien lassen sich
daher auf einfache Weise in den Raum verlingern, quasi vertikal
prolongieren.

widmet, scheint die psychologische Beschiftigung mit dem Raumphinomen
vorerst zu enden.
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Wie »raumgreifend« Thematik im 19. Jahrhundert werden kann, zeigt
der Anfang von Mendelssohns Oktett. Das Thema fiillt mit einfachen
Dreiklingen einen Raum von fast drei Oktaven aus: Damit sind genti-
gend Tone da, um schnell schwingende Phrasen zu bilden, was im en-
gen Oktavraum so nicht méglich wire. Die klangliche Opulenz ent-
steht durch die Verbindung aus melodischer Betriebsamkeit mit einem
vergleichsweise langsamen harmonischen Tempo.
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Abbildung 1: Felix Mendelssohn Bartholdy, Oktert Es-Dur op. 20,
Anfang, 1. Violine.

Auf andere Weise fiillt Chopins Etiide op. 25 Nr. 11 den Raum. Der
stehende a-Moll-Grund wird hier von chromatisch gleitenden Sextolen
durchzogen. Aufgrund ihrer Verschiedenheit kommen diese beiden
Schichten einander nicht ins Gehege:

Allegro con brio

i e e abe o

Abbildung 2: Frederic Chopin, Etiide a-moll op. 25, Nr. 11, T. 3-6.

Diese pianistisch hochst attraktive Unschirfe der chromatisch vibrie-
renden Begleitstimme ist ein weiteres Markenzeichen des 19. Jahrhun-
derts. Sie bewirkt ein in mehrere Geschwindigkeiten »fraktal« aufge-
spaltenes harmonisches Tempo.” Das Gehirn hat die angenehme Auf-

1o Dies setzt sich tibrigens auf andere Weise in Gyorgy Ligetis Mikropolyphonie
fort — etwa in Atmospheéres —, wo sich die klare Makrogeometrie mit einem im
Detail kaum vorhersagbaren Geschehen verschrinkt. — Das Wort »fraktal« hat
mit so genannten »gebrochenen« Dimensionen zu tun, eine Vorstellung, die
mit Benoit Mandelbrot und der Chaosforschung populir geworden ist.
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gabe des stindigen Zurechtrechnens, so dass der Eindruck eines klaren,
gleichwohl leicht zerflieenden harmonischen Bogens entsteht. Es
dirfte nicht zuletzt diese typische Art figurativer Betriebsamkeit in
ruhigem harmonischem Gewand sein, die fiir die ungebrochene Be-
liebtheit des romantischen Klavierklangs sorgt, denn sie verbindet
Klarheit im Groflen mit schillerndem Detail. Thre Entfaltung beruht
auf einem Bewusstsein fiir die Identitit permutierter Harmonien, das
es erlaubt, diese in den ganzen Tonraum auszubreiten, und ferner fiir
eine klare Hierarchie zwischen essenziellen und akzidentiellen T6nen
bzw. Harmonien.

Auf Drei- und Vierklangbasis ist das leicht, stofit bei komplexerer
Harmonik jedoch schnell an Grenzen. So fillt es schwer, sich die fol-
genden Harmonien in den Tonraum prolongiert vorzustellen:

Abbildung 3: Fiir »vertikale Prolongation« ungeeignete Akkorde.

Umgekehrt folgt also: 1. Je querstindiger ein Akkord aufgebaut ist,
desto weniger leicht ldsst er sich ohne Identititsverlust zusammen-
klappen oder auseinanderfalten. Andernfalls wiren alle Zwolftonklan-
ge — ob als Cluster oder in weiter Lage — harmonisch gleichwertig. 2.
Wo harmoniefremde Tone nicht mehr als solche erkennbar sind,
schwindet zwangsldufig der Eindruck kolorierter Harmonik und die
Harmonien selbst geraten »ins Laufen«; jede Anderung wirkt sich auf
das harmonische Tempo aus.

Zwangslaufig tritt nach 1900 eine Wende ein: Die so genannte ato-
nale Musik tendiert dazu, sich dem Oktavraster zu entzichen. Satz-
und harmonisches Tempo scheinen hier wieder auf »ehrliche« Weise
zusammenzufallen; Oktavverdoppelung und Klangrausch werden
verbannt, Besetzungen reduziert. Mit der Moglichkeit zur fraktalen
Tempospaltung verschwindet eine Inspirationsquelle, die im 19. Jahr-
hundert fiir zahllose Erfindungen verantwortlich gewesen ist. Es ent-
steht ein neuer Raum, in dem Spiralstruktur und Oktavverwandtschaft

419



Gerhard Luchterhandt

eine viel kleinere Rolle spielen: komplexer, mit viel mehr harmoni-
schen Farben, aber der Vorstellungskraft sicherlich weniger unmittel-
bar zuginglich. In diesen Raum lisst sich nicht mehr so leicht unbe-
fangen »hineinerfinden«. Seine Kontrolle scheint mithsamer und be-
darf neuer Hilfsmittel. Davon zeugen Zwolftontechnik und Serielle
Musik.

B. Der Zahlenraum: Durch die natiirliche Quantisierung von Ton-
hohen- und Zeitdimension besteht eine Affinitit zu den natiirlichen
Zahlen, welche wiederum bei vielen Menschen mit riaumlichen Vor-
stellungen verbunden sein diirften. Da hier jedoch das Zehnersys-
tem dominiert, liegt der Zwolftonraum als Zahlen-Vorstellungs-
raum quer zur verinnerlichten Alltagserfahrung, was das Rechnen
im Tonraum nicht gerade vereinfacht. Weitere Erschwernisse resul-
tieren aus der diatonischen Herkunft der abendlindischen Ton-
namen sowie aus dem Intervallbegriff.” Hier kann bzw. muss also
viel gelernt werden.

C. Beziehungsraume: Der Tonraum ist natiirlich weit mehr als nur
Zahlenraum. Die Bewertung der Tone und Zusammenklinge fiihrt
zu Bezeichnungs- und Analysesystemen, deren Ordnungen man
sich meist auch raumlich vorstellen kann: Stufen- und Funktions-
systeme, Tonfelder, Modi mit beschrinkter Transpositionsmog-
lichkeit, Pitch-Class-Analyse. Die Erkenntnis, dass selbst dem er-
finderischsten Geist vieles verschlossen bleibt, wenn er ohne syste-
matische Richtschnur arbeitet, diirfte letztlich zur Entstehung der
Zwolftontechnik beigetragen haben, die als Synonym fiir systemati-
sche Tonraum-Erschlieffung gelten kann.

3. Raumvorstellung im Musiktheorieunterricht.

Die aufgezihlten Systeme bilden ein Netzwerk von Rasterstrukturen,
das den Tonen anhaftet, noch bevor mit ihnen komponiert wird. Ihre
Vielzahl zeigt, dass der »abendlindische« Tonraum musiktheoretisch
weitgehend erfasst ist. Das schligt sich in der immer priziseren Nota-
tion nieder, die von mindlichen Traditionen unabhingig macht und

11 Die nicht nur bei Laien verbreitete naive Gleichsetzung von Intervall und Zahl
schafft Rechenprobleme: Warum ergeben zwei Quinten keine Dezime?
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per Riickkopplung weiteres Erforschen beférdert. Angesichts dieses
gut ausgeleuchteten Raumes ist es nur verstindlich, dass sich die Mu-
siktheorie heute vermehrt historischen Fragstellungen zuwendet.

Andererseits: Was die Musiktheorie im Ganzen betrifft, muss nicht
fir den Einzelnen gelten, schon gar nicht fiir den, der noch lernt. Ich
bin vielmehr der Uberzeugung, dass sich jeder angehende Musiker die
innere Vorstellung vom Tonraum im Sinne Carl Stumpfs von Grund
auf neu — und woméglich mithsam — aneignen muss, und dass deshalb
die Ausbildung einer plastischen musikalischen Vorstellungskraft zu
den wichtigsten Zielen des Musikstudiums gehort. Das schliefit u. a.
folgende Kompetenzen ein: die Fihigkeit, gelesene Musik innerlich
zum Klingen zu bringen, sowie umgekehrt sich Gehortes visuell als
Notentext vorzustellen, ferner die Fihigkeit, musikalische Entwick-
lungen zu antizipieren oder innerlich zu variieren, schliefflich die Fi-
higkeit zur mentalen Problemlosung (etwa Modulationswege oder
Stimmfithrung betreffend). Die noch weitergehende Fahigkeit zur
mentalen Manipulation musikalischer Objekte (verzieren, verdrehen,
versetzen, ibereinander stapeln, verlingern, verkiirzen, strecken, stau-
chen) setzt bereits ein hohes Mafl an musikalischer Vorstellungskraft
voraus. Hochstes Prestige genief8t traditionell die Fahigkeit, sich ginz-
lich Neues vorzustellen, wenngleich dieses wohl nur selten wirklich
»aus dem Nichts« entstehen diirfte.

Die Frage nach dem »Wie« stof8t indes auf Barrieren: Eigentlich
sollte »Tonraumvorstellung« zentrales Thema der Musikpsychologie
sein. Doch leider finden sich entsprechende Fragestellungen in aktuel-
ler musikpsychologischer Literatur allenfalls am Rande.” Die Erfor-

12 Als Beispiel fiir diesen Mangel sei die neueste Auflage von Diana Deutschs
groflem Handbuch (Diana Deutsch (Hrsg.), The Psycbology of Music, London
2013) erwahnt, dessen Schlagwortverzeichnis Begriffe wie »audiation« und
»imagination« gar nicht erst enthilt. Im Band Musikpsychologie des Hand-
buchs der systematischen Musikwissenschaft (hrsg. von Helga de la Motte,
Laaber 2005) ist der Befund dhnlich. Inzwischen wird allerdings auf diesem
Gebiet wieder geforscht. Eine gute Ubersicht findet sich bei David Hargreaves,
Dorothy Miell und Raymond Macdonald (Hrsg.), Musical imaginations.
Multidisciplinary perspectives on creativity, performance, and perception, Ox-
ford 2012. Insbesondere die neuronale Lokalisation von musikalischen Vor-
stellungsprozessen scheint inzwischen voranzuschreiten. (Vgl. hierzu Terry
Clark, Aaron Williamon und Aleksandar Akzentijevic, »Musical imagery and
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schung konkreter Horvorginge mitsamt der dazugehdrigen Verarbei-
tung scheint heute zu dominieren, wihrend rein mentale musikalische
Prozesse offenbar auf weniger musikpsychologisches Interesse sto-
en,” obwohl sie als »Tagesgeschift des Komponisten« doch immerhin
wesentlich mitverantwortlich fiir das Entstehen der meisten musikali-
schen Werke und Stile sind. Was geschieht eigentlich, wenn ich mir
Musik — Satzstrukturen, Funktionsbeziehungen, Zwolftonreihen,
Rhythmen — rein mental vorstelle, wenn ich quasi im Kopf improvisie-
re? Was ist hier angeboren, was kann wie gelernt werden? Wie hingt
das musikalische Vorstellungsvermogen mit dem raumlichen Orientie-
rungsvermogen, wie mit mathematischen Fahigkeiten zusammen? Wie
verhalten sich in dieser Hinsicht die verschiedenen Horertypen
(Grundton- bzw. Obertonhorer)?™* Zu erforschen ware auch, ob das
Bediirfnis, Tonsysteme systematisch tiber den Raumbegriff zu erfas-
sen, analog zur Mehrstimmigkeit ein Alleinstellungsmerkmal europii-
scher Musik ist.

Selbst ohne musikpsychologische Absicherung scheint jedoch klar,
dass eine plastische Tonraumvorstellung ganz stark vom Wissen um
systematische Zusammenhinge des Tonsystems getragen wird. Wer
sich bei der inneren Vorstellung von Musik nicht an Zitaten entlang
hangeln will, braucht diese grundsitzliche Orientierung, um sich men-
tal frei bewegen zu konnen. Insofern plidiere ich dafiir, insbesondere
im hochschulischen Unterricht den Tonraum zumindest bei der
Grundausbildung stirker in den Mittelpunkt zu ricken. Ein solcher
zwei- bis dreisemestriger Grundunterricht konnte die Fiacher Theorie
und Gehorbildung integrieren mit dem Ziel, die prinzipiellen Nut-
zungsbedingungen bzw. »Sachzwinge« des Tonsystems zu erforschen,

imagination. The function, measurement, and application of imagery skills for
performancec, ebd., 351-65.)

13 Das mag vielschichtige Griinde haben. Moglicherweise ist das Feld durch The-
oretiker wie Ernst Kurth zu »esoterisch« besetzt gewesen, so dass eine eher
behavioristisch eingestellte Musikpsychologie die Finger davon gelassen hat.

14 Der mogliche Hinweis, solche Fragen seien nur schwer zu operationalisieren,
disqualifiziert sie keinesfalls, sondern stellt eher die gingige empirische Vorge-
hensweise der Musikpsychologie infrage. Man wiinschte sich eine Aufwertung
introspektiver Verfahren, wie sie fur Carl Stumpf noch selbstverstandlich wa-
ren.
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wie sie letztlich Voraussetzung fir alle kompositorischen Inszenierun-
gen und stilistischen Entwicklungen sind.”

Als Leitbild scheint eine pragmatische, moglichst breitenkompatib-
le Raumvorstellung sinnvoll, die man »Orientierung am Klavierraum«
nennen konnte. Thematisieren lisst sich alles, was geeignet ist,
epocheniibergreifende Rasterstrukturen des Raumes vorstellbar zu
machen. Dazu gehoren die Spiralstruktur des Tonraums und die Gren-
zen »oktavzyklischer« Harmonik, ferner die Zahlenstruktur des Ton-
systems und ihr Zusammenhang mit anderen Erfahrungsriumen, des
Weiteren eine Pluralitit von Analysesystemen von Rameau bis Neo-
Riemann, auflerdem ein moglichst universell ausgerichtetes Kontra-
punkt-Lehrgebiude, und schlief8lich jede Art systematisch erfassbarer
Strukturen: Skalen, Satzmodelle, Sequenzen, Schlusstypen, Modulati-
onsverfahren.” Mit all diesen Rasterungen lassen sich systematische
Erkundungsiibungen veranstalten. Dabei konnen womoglich auch
Systeme und Traditionen ihre eigentliche Stirke entfalten, die ansons-
ten im Rufe stehen, zu wenig Praxisbezug zu haben:

1. Das mentale »Durchprobieren« von Funktionsfolgen ohne Instru-
ment bietet zahllose sehr anspruchsvolle, kaum durch Vergleichba-
res ersetzbare Aufgabenstellungen in allen Schwierigkeitsgraden.
Die als Analysemethode mittlerweile umstrittene Funktionstheorie
erweist sich damit immerhin noch als ntitzliches Vehikel fir das
Training harmonischer Vorstellungskraft.

2. Gattungen/Wurfbahnen: Wer improvisiert, muss sicher spiiren, wo
Tonfolgen ankommen werden — analog dem Basketballspieler, des-
sen mentaler Arm bis zum Korb reicht. Hier liegt die eigentliche
Stirke der traditionellen Kontrapunkt-Gattungen. Generationen
von Kontrapunktschiilern kamen immer wieder auf die gleichen

15 Diese Orientierung am Raum erlaubt universelle Fragestellungen: Wie verdn-
dert sich von Epoche zu Epoche der Umgang mit Rasterstrukturen und Sach-
zwingen?

16 Wesentliche Ansitze zu dieser Herangehensweise finden sich in den Harmo-
nie- bzw. Tonsatzlehren von Alois Hiba, Neue Harmonielehre des diatoni-
schen, chromatischen, Viertel-, Drittel-, Sechstel- und Zwélfteltonsystems, Wien
1927; Paul Hindemith, Unterweisung im Tonsatz, Mainz *1940; und Wilhelm
Keller, Handbuch der Tonsatzlehre, Regensburg 1957/1959.
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Losungen — sie hatten sie aber selbst gefunden und waren damit in
die Sachzwinge des Tonmaterials eingedrungen. Wer hier zu frih
mit Verboten eingreift oder ausschlieflich historische Modelle bzw.
Formeln trainieren lisst, bringt den Schiiler um die Moglichkeit,
selbst herauszufinden, was wie funktioniert. Selbstverstandlich las-
sen sich die klassischen Gattungen unter Riickgriff auf unterschied-
liche Rhythmen beliebig zu einem systematischen Training menta-
ler »Wurtbahnen« ausweiten.

3. Traditionelles Fugen- oder Kanon-Schreiben geniefit heute, wo
nicht primir und penibel stilorientiert, kein grofles Ansehen mehr.
Doch der Wert solcher Ubungen kann — ohne dass man gleich im
stilfreien Raum agieren muss — durchaus weit tber den bloflen his-
torischen Nachvollzug hinausreichen. Beispielsweise ist das folgen-
de Soggetto gut geeignet fiir »mentale Kopplungsmanover« mit sei-
ner Umkehrung:”

f [ !
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Abbildung 4: Soggetto (»Maienwind am Abend sacht«)
fiir »mentale Kopplungsmanéver«.

Fazit: Der Tonraum ist gut erforscht, seine mentale Reprisentation
allerdings weniger. Seine Nutzungsbedingungen miissen zudem von
jedem angehenden Musiker wieder neu verinnerlicht werden. Sofern
die Musiktheorie also als Theorie daherkommt, braucht sie keinen
spatial turn. Als Unterrichtsfach hingegen konnte sie im Grundlagen-
bereich davon profitieren. Und von der Musikpsychologie wiinschte
man sich einen mutigeren spatial return. Er konnte helfen, die Mecha-
nismen der individuellen Aneignung musikalischer Vorstellungskraft
und deren kreatives Potenzial besser zu verstehen.

17 Man durchdenke (ohne Klavierhilfe!) verschiedene Kombinationen mit der
Umkehrung in moglichst vielen Intervall- und Zeitabstinden. Dabei versuche
man festzustellen, wo ggf. schwere Satzfehler drohen.
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Ficheriibergreifende Zusammenarbeit Musiktheorie
und instrumentales Hauptfach
am Beispiel des Kombifaches »Blaserkadenzen«

1. Vorbemerkungen

Jeder Hauptfachlehrende kennt die Situation: Ein Student spielt eine
Passage eines Konzertsatzes oder eine Ettide und kann auf die Frage,
was eigentlich die harmonische Basis der ausgewéhlten Passage ist, nur
schwer antworten. Das Wissen um die Harmonik, dessen Bedutung
schon allein wegen der formbildenden Kraft derselben fiir die Musik
zwischen ca. 1600 und 1900 kaum tiberschitzt werden kann, scheint
nicht fiir einen akkuraten oder musikalisch interessanten Vortrag not-
wendig zu sein und ist oft kein bewusster Teil des Einstudierens eines
Werkes. Selbst Studierende, die iiber ein iiberdurchschnittliches Theo-
riewissen verfligen, scheinen dieses nicht als bewusstes Element ihres
Spiels einzusetzen — als ob sich das theoretische und das instrumental-
aktive Denken wiahrend des Musizierens gegenseitig ausschlieflen
wiirden. Auf der anderen Seite stofit im Kontext des »normalen« Mu-
siktheorieunterrichts das Verstindlichmachen harmonischer, kontra-
punktischer, formaler und motivisch-thematischer Aspekte an unter-
schiedliche Grenzen. Studierende denken nicht selten (von den Leh-
renden bemerkt oder unbemerkt): »Ich habe keine Zeit fiir die detail-
reiche Analyse, denn mein Augenmerk liegt auf der Bewiltigung tech-
nischer Anspriiche und dem >Ausdruck«. Die Idee aber, »musikalisch«
zu spielen, bleibt leer, wenn sie nur als eine Frage von Rubato, Dyna-
mik, Ansprache des Tones und Artikulation verstanden wird. Wenn
man weifl, was in der Musik passiert und wie sie »gemacht« ist, spielt
man sie anders. Selbst (vermeintliche) stilistische Sicherheit wird eher
durch die Imitation erfolgreicher Solisten-Vorbilder als durch inhalt-
lich-analytische Kenntnisse inspiriert.” Musikalische Syntax, Form,

1 Wie eine solche Inspiration eher aus den Merkmalen der Komposition heraus
gefunden werden kann, zeigt eindriicklich Robert Levin in seinen 2006 aufge-
zeichneten Mozart Lectures: Vgl. Edition Klavier-Festival Rubr Volume 15:
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Dramaturgie, Affekt, motivische Arbeit sind Aspekte, die dann, wenn
sie reflektiert wurden, einen mitreiflenden Vortrag beférdern. Mit an-
deren Worten: Bewusstmachen durch Reflexion und Analyse ermogli-
chen eine neue, andere Form der Unmittelbarkeit beim Spiel (wie auch
beim Hoéren). Das Themenfeld des Komponierens und Improvisierens
von Solokadenzen bietet ein besonderes Arbeitsfeld dafiir, um zwei
scheinbar sehr voneinander getrennte Perspektiven, die des Instrumen-
talsolisten und die des Theoretikers produktiv zusammenzufithren.
Die Griinde dafiir liegen in erster Linie in einer direkten Anwendbar-
keit von Analysetechniken und Theoriewissen fir die Komposition
und Improvisation von Solokadenzen, aber auch in der Besonderheit
der Tatsache, dass ein (in der Regel einstimmig klingendes) Soloin-
strument nicht nur Parameter wie motivisch-thematische Arbeit oder
Virtuositit, sondern auch die Harmonik, Form, Polyphonie, Drama-
turgie u. a. zu berticksichtigen und darzustellen hat.

Seit dem Wintersemester 2010 bietet die Hochschule fir Musik
»Hanns Eisler« Berlin so genannte »Kombificher« fiir die Bachelor-
und Masterstudienginge an. Im 3. Studienjahr (BA) konnen Studieren-
de aus wechselnden Wahlpflichtangeboten auswihlen. Im Kombifach
geben je ein Dozent der Fachgruppe Musiktheorie bzw. Musikwissen-
schaft oder Musikpsychologie und der Lehrer eines instrumentalen
Hauptfachs ein gemeinsames Seminar. Ziel dieser Zusammenarbeit ist
eine gleichermaflen musiktheoretisch fundierte wie praxisorientierte
Beschiftigung mit Musikstiicken und Fragestellungen, die im Studium
und in der Berufspraxis von Bedeutung sind. Einige dieser Kurse be-
fassen sich mit korperlichen oder mentalen (also auflermusikalischen)
Aspekten des Instrumentalspiels oder des Singens, andere mit der
praktischen Umsetzung musiktheoretischen Wissens, etwa durch die
Analyse von Sonaten und wichtigen Zyklen des jeweiligen Repertoires
oder aber — wie in unserem Fall — durch das Komponieren und Impro-
visieren von Solokadenzen. Da innerhalb vieler Musikhochschulen die
Verbindungen zwischen Theorie und Praxis — strukturell und personell

Recordings 2006/2007 (= Portraits II, Nationalbank-Collection III), CD 4,
CAuvi.
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— nicht immer sehr intensiv sind, stellen regelmiflige ficheriibergrei-
fende Angebote noch immer die Ausnahme dar und geschehen meist
projektweise oder anlassgebunden.” Die Erfahrung aus drei Durchliu-
fen im Kombifach »Bliserkadenzen« an der Hochschule fiir Musik
»Hanns Eisler« Berlin zeigen aber, dass sich viele Studierende dafiir
interessieren und sich mit musikalischen Fragen im Spannungsfeld von
Theorie und Praxis beschiftigen wollen, auch wenn dies mehr Auf-
wand im Rahmen ihres Studiums bedeutet. Dazu spiter noch mehr.

2. Zur Konzeption des Kombifaches »Bliserkadenzen«

Das Seminar zielt auf die Komposition und Improvisation mehrerer
Solokadenzen fiir Bliserkonzerte, darunter auch solche, die bei Probe-
spielen gefragt sind und die von den Studierenden aktuell erarbeitet
werden. Der Kurs baut kontinuierlich auf immer komplexer werden-
den Themenstellungen auf und besteht aus sieben Sitzungen a zwei
Stunden. Es gibt schriftliche und spielpraktische Hausaufgaben, die in
jeder neuen Stunde tberprift werden. Hierbei spielt eine wichtige
Rolle, dass die Studierenden sich gegenseitig zuhoren und das Gehorte
zunichst erkennen und benennen kénnen, dann auch nachspielen und
verindern. Im Verlauf des Kurses entwickelt sich hieraus auch die Ba-
sis fiir eine Diskussion zu Asthetik, Stil und Dramaturgie. Gleichzeitig
soll damit befordert werden, musiktheoretisches Vokabular fachkun-
dig anzuwenden, um eine produktive Kommunikation iiber die Musik
zu ermoglichen.

Im Seminar wurden historische Quellen’ und Fachliteratur* zu Ein-
gingen und Kadenzen herangezogen und Analysen von Mozarts tiber-

2 Viele positive Tendenzen, wo z. B. im Rahmen von Symposien oder Work-
shops Theorie und Praxis bereits zusammengefiihrt oder Hochschulpro;ekte
musiktheoretisch begleitet werden o. A., sollen damit keineswegs ignoriert,
konnen aber an dieser Stelle nicht vollstindig gewiirdigt werden.

3 Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die flite traversiere zu
spielen, Berlin 1752; Johann Mattheson, Der vollkommene Kapellmeister, Ber-
lin/Leipzig 1753/1762; Heinrich Christoph Koch, Versuch einer Anleitung zur
Composition, Rudolstadt/Leipzig 1782-1793.

4 NMA, Serie X, Supplement: Bearbeitungen von Werken verschiedener Kom-
ponisten. Klavierkonzerte und Kadenzen (Werkgruppe 28/2), Kritischer Be-
richt, Kassel 2008; Markus Roth, Einem Traume gleich. Wege zur Erfindung
klassischer Solokadenzen, Hildesheim u. a. 2012 (Folkwang Studien 11). Hier
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lieferten Solokadenzen zu einigen Klavierkonzerten angefertigt, um
eine gemeinsame Basis und Referenz fiir mogliche Konzeptionen von
Solokadenzen zu haben. Zudem wurden Solokadenzen von Aufnah-
men bekannter und unbekannter Solisten gehdrt und diskutiert und
Analysen klassischer oder barocker Kompositionen fiir ein Soloin-
strument vorgenommen.’ Die Funktion und Darstellung des einleiten-
den, die Kadenz eroffnenden Quartsextakkordes tiber dem Grundton
der Dominante (der nur in wenigen Ausnahmen nicht ausgespielt oder
zumindest angedeutet werden kann) ist die erste Aufgabe im »Kreis-
training«. Hier wird eine mégliche Variante vorgestellt, vom Nachbarn
nachgespielt und durch eine neue Variante erginzt. Dies wird fortge-
setzt, bis alle Studierenden mindestens zwei Varianten frei erfunden
haben. Schon bei dieser Ubung ist der Hauptfachlehrende praktisch
eingebunden, vor allem um eine offene Atmosphire herzustellen und
eine Basis des Experimentierens als Kursinhalt zu etablieren. »Kreis-
training« ist ein relativ mechanisches Wort daftir — doch ist das Frei-
spielen hier ein wichtiger Aspekt, der so berticksichtigt werden kann.
Hauptfachlehrende konnen aber auch in besonderer Weise die generel-
le Motivation fordern, sei es dadurch, dass gelungene Beispiele das
Kreistraining inspirieren, oder weil Studierende die Beobachtung ma-
chen konnen, dass es auch fiir die Lehrenden nicht immer leicht ist,
gute Beispiele zu geben und alle Kriterien zu erfillen.

Im weiteren Verlauf werden vorrangig nicht-thematische Materia-
lien, also Spielfiguren und charakteristische musikalische Floskeln auf-
gespurt, um damit die Kadenzharmonik und Satzmodelle, die in die
Solokadenz integriert werden konnen, darzustellen und deren Gertiste
zu diminuieren. Dabei versuchen die Lehrenden, ein Verstindnis fiir
den Gebrauch von scheinbar unwichtigen Fragmenten aus den Kon-
zertsitzen zu verstirken, welche eine groflere Flexibilitat bei der Ge-
staltung der Solokadenz erlauben. Es ist meistens ein grofier Schritt fiir
Instrumentalisten, sich von der Zwangsjacke eines Themenverlaufs zur
Flexibilitit einzelner Gesten hin zu bewegen.

ist eine grofle Menge weiterer historischer Quellen und weiterfithrender Se-
kundairliteratur zum Thema »Solokadenzen« zu finden.

s Als besonders anschaulich hat sich Georg Philipp Telemanns Fantasie IV, 1I.
Allegro, fiir Flote ohne Bass (1732/33) erwiesen.
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Zu den schriftlich-praktischen Hausaufgaben gehort es, Geriistsit-
ze einfacher Harmoniewechsel bis hin zu chromatischen Kadenzwen-
dungen und harmonisch-kontrapunktischen Modellen zu diminuieren.
Hierbei wird ein Bewusstsein ausgebildet, welche Tone einer Harmo-
nie oder einer polyphonen Struktur auf passende Weise dargestellt
werden, damit der musikalische Sinn spiirbar wird. Schematische und
flexible Losungen werden als Moglichkeiten diskutiert. Auch der Um-
fang der zu schreibenden Solokadenz und die Proportionen ihrer Ab-
schnitte zueinander kdnnen in diesem Zusammenhang bereits disku-
tiert werden. Dieser stindige Perspektivenwechsel, von ganz nah bis
hin zum Zusammenhang und zur Bedeutung der Details fiir das Gan-
ze, ist nicht leicht, kann aber geiibt werden und ist von groflem Wert,
nicht zuletzt fir die Ausfithrung der Solokadenz.

Qualitit und Komplexitit einer Solokadenz werden auch von zwei
Aspekten beeinflusst, die Gefahr laufen, im Hauptfach- oder Theorie-
unterricht einseitig oder gar nicht behandelt zu werden: die latente
Mehrstimmigkeit in der Solostimme und die Dramaturgie. Zur Drama-
turgie gehdren das Bewusstsein tiber die Funktion der Kadenz inner-
halb des Satzes sowie tiber den formalen Aufbau und den Interesse
weckenden Ablauf der Solokadenz selbst. Der Einsatz der Mittel, der
»energetische Haushalt« zum Halten und Aufbauen der Spannung, die
Verwendung von »virtueller« Polyphonie, aber auch Chromatik,
Schlusswendungen u. a. an bestimmten besonders geeigneten Stellen
im Verlauf und der iiberzeugende Vortrag, der im Gewand der Spon-
taneitit die Bewusstheit hieriiber erkennen lisst, sind wesentliche
Merkmale und Bedingungen fiir gelungene Solokadenzen. Hier liegt —
neben positiven Effekten fiir Atmosphire und Motivation — insbeson-
dere das Potenzial des Kombifaches mit zwei Lehrkriften aus ver-
schiedenen Fachgruppen.® Der Unterricht im Kombifach in der Form,
wie er an der Hochschule fiir Musik »Hanns Eisler« Berlin geplant
und durchgefiihrt wurde, bedeutet einen Mehraufwand fir die Studie-

6 Auch fir die Argumentation, warum zwei Lehrkrifte bezahlt werden sollen,
ist dies wichtig. An der Hochschule fiir Musik »Hanns Eisler« Berlin wurden
die Kosten dadurch neutralisiert, dass im 3. Studienjahr der Gehorbildungsun-
terricht reduziert wurde. Die frei werdenden Ressourcen wurden in die Kom-
bificher investiert.
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renden. Die Erfahrung aus den bisher drei Semestern Unterricht im
Kombifach »Bliserkadenzen« aber zeigt, dass die meisten Studieren-
den zu diesem Mehraufwand bereit sind. So wird ein verbreitetes Kli-
schee, dass Studierende grundsitzlich den Weg des geringsten Wider-
stands gehen, widerlegt. Dadurch wird schliefflich auch die 6konomi-
sche Seite dieser Unterrichtsform beriihrt. Die Effektivitit, d. h. das
Verhiltnis von zu bezahlenden Unterrichtsstunden, Anwesenheit der
Studierenden und Umfang der Arbeitsergebnisse, ist spiirbar hoher als
in anderen Kursen und Unterrichtsformen — die investierten Gelder
haben letztlich mehr Wirkung.

3. Sollte man eine eigene Solokadenz
bei Probespielen vortragen?

Am Ende unseres Kurses werden wir von den Studierenden nicht sel-
ten mit der Frage konfrontiert, ob man eine selbst geschriebene Solo-
kadenz bei einem Probespiel vortragen sollte. Das Spektrum der mog-
lichen Antworten reicht von »Ja, selbstverstindlich!« bis »Natiirlich
nicht dieses Risiko eingehen!«. Letztlich kann die Frage nicht beant-
wortet werden, ob es ein zu grofes Risiko darstellt, eine eigene Solo-
kadenz fiir Probespielkonzerte vorzutragen. Tatsichlich ist es, da der
Umgang mit all den beschriebenen Elementen nicht unbedingt Teil der
Denkweise von Instrumentalisten ist, eine besondere Herausforde-
rung, und manchmal ist eine gewisse Verunsicherung beim Vortrag
ausgerechnet dort spiirbar, wo sich der Virtuose behaupten will. Die
groflere Sicherheit im Umgang mit Harmonie und Form, die man im
Kurs gewinnt, sowie erhdhtes Stilbewusstsein sind aber wichtige Mit-
tel, die auch sonst im Instrumentalspiel ihren Ausdruck finden kon-
nen.

4. Chancen

Die Anwesenheit eines Hauptfachlehrenden spielt eine grofle Rolle.
Auch in unserem Kurs konnten die Studierenden erleben, wie ein er-
fahrener Praktiker seine Ideen, Interpretation und Haltung zum Werk
von theoretischem Wissen beeinflussen lisst. Dies erginzt jene Fihig-
keiten, die auf einem »korperlichen Wissen« beruhen, das aber beim
Musizieren kaum reflektierbar ist und sich scheinbar losgelost von
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musikalischen Inhalten entwickelt. Auf der anderen Seite wird fur den
Theoretiker der stets beschworene Praxisbezug wirklich offenbar. Es
zeigt sich also nicht nur, dass die Ergebnisse des Kurses tatsichlich
gebraucht werden konnen, sondern auch, wo und wodurch Schwierig-
keiten entweder beim Verstindnis musiktheoretischer Inhalte entste-
hen oder wo und warum Grenzen bestehen, verstindliche Inhalte
praktisch umzusetzen.” Der Lernprozess betrifft also beide Seiten. Es
werden zudem neben den Schwierigkeiten auch die Kompetenzen der
Studierenden offenbar, die im herkommlichen Musiktheorieunterricht
nicht selten ungenutzt bleiben. Diese zu erkennen und in die Methodik
des Unterrichts zu integrieren, ist ein padagogischer Gewinn, der tiber
das Kombifach hinausweist.

Zu den wichtigsten Punkten, die im Kombifach die Motivation, das
Bewusstsein und damit die Arbeitsbereitschaft fordern, gehoren die
Autoritit der Hauptfachlehrenden, die Offenheit der beiden Seiten
»Theorie und Praxis« sowie der selbstbewusstere und verinnerlichende
Umgang mit musiktheoretischen Inhalten am eigenen Instrument. So
konnen auch Ansichten zu Asthetik oder die Wirksamkeit von Model-
len u. a. m. schon in kleinsten praktischen Ubungen reflektiert werden.

Man kann sich fragen, warum dafiir zwei Lehrkrifte nétig sind.
Ko6nnen nicht ein musiktheoretisch gebildeter Interpret oder ein Theo-
retiker mit Uiberzeugender Interpretationsfahigkeit die gleichen Inhalte
vermitteln? Ausschlaggebend ist die Form des Seminars: Ein offener
Dialog zwischen Musikern, deren Denken und Handeln unterschiedli-
chen Erfahrungswelten entspringen, wird entlang eines gemeinsam
durchdachten Fahrplans® gefiihrt. In diesem Dialog bekommen die
aktiv teilnehmenden Studierenden die Moglichkeit, die verschiedenen
Wissensformen und Denkweisen mit den eigenen Vorstellungen zu
vereinen. Der Dialog zwischen den Fachkriften, der auch Raum fiir
unglinstige Varianten oder fiir Scheitern lisst, ermoglicht eine produk-

7 Die Erfahrung zeigt, dass diejenigen Studierenden, die mit fundierten musik-
theoretischen Kenntnissen und klavierpraktischen Fahigkeiten zum Unterricht
im Kombifach »Bliserkadenzen« gekommen sind, im Vorteil waren und zu-
dem ihre Ergebnisse tendenziell iiberzeugender vortragen konnten.

8 Siche hierzu die Abbildung des Unterrichtsplanes am Ende des Textes.
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tive Fehlerkultur, die im sonstigen Hochschulumfeld und generell in
der heutigen Lebenswelt in der Regel zu wenig praktiziert wird.

5. Schwierigkeiten

Schwierigkeiten und Herausforderungen entstehen an vielen Stellen.
So ist die tief gehende Durchdringung der historischen Quellen und
Zusammenhinge fur viele Instrumentalstudierende meist zu langwie-
rig.” Leseaufgaben fiihrten in der Regel nicht zu der gewtinschten Vor-
bereitung auf die nichste Sitzung, so dass Unterrichtszeit fir prakti-
sche Ubungen verloren gegangen ist. Das unterschiedliche Niveau der
musiktheoretischen Basis konnte im Kurs durch Wiederholung be-
stimmter Inhalte nur teilweise ausgeglichen werden. Auch die Proble-
me beim Zusammentreffen verschiedener Theoriesysteme und damit
verbundene terminologische Probleme kénnen im Kurs nicht ausge-
rdaumt werden. Die Thematik der inhirenten Mehrstimmigkeit wurde
von Kurs zu Kurs immer mehr zuriickgestellt, obwohl sie zu einer
anspruchsvollen Ausarbeitung und Ausfihrung v. a. komponierter
Kadenzen wichtig wire. Der unverkrampfte Umgang mit harmonisch-
kontrapunktischen Modellen und das Wissen um harmonisch-funktio-
nale Zusammenhinge, die als Basis dafiir notwendig sind, fehlten bei
einigen Studierenden. Hierauf miisste und konnte der Musiktheorieun-
terricht von Anfang an eingehen und so schon im Vorfeld solcher und
dhnlicher Anwendungen wie dem Kombifach »Solokadenzen« auf die
Bedeutung und Anwendbarkeit von Theoriewissen aufmerksam ma-
chen. Ein undogmatischer und flexibler Umgang mit unterschiedlichen
Theoriesystemen bereichert die Musiktheorie selbst und begiinstigt
zudem die Bereitschaft der Studierenden, sich auf Musiktheorie einzu-
lassen, sie als einen Teil des Fundaments der Musikerpersonlichkeit
zuzulassen. An dieser Stelle sind aber auch alle Lehrenden gefragt — auf
Seiten der Musiktheorie und der instrumentalen Hauptfacher.

Ein Losungsansatz fur die verschiedenen Schwierigkeiten ist Quan-
titit, d. h. mehr praktische Ubungen und Aufgaben, sodass am Ende
des Kurses eine Vielzahl an komponierten und improvisierten Kaden-

9 Mit der Veroffentlichung von Markus Roth 2012 ist nun eine ideale Begleitung
und Vertiefung moglich, sofern Studierende diesen Mehraufwand auf sich
nehmen; vgl. Roth, Einem Traume gleich.
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zen oder deren Segmenten die Urteilskraft positiv beeinflussen konnte.
Auflerdem konnte so immer wieder thematisiert und erlebt werden,
welche enorme Bedeutung dem tiberzeugenden Vortrag einer Soloka-
denz zukommt, einem inspirierenden, Interesse weckenden, spontan
wirkenden Vortrag, bei dem die Mittel bewusst eingesetzt werden.

Sitzung a 2h Thema

« Funktion und Aufbau von Solokadenzen, Signalakkorde und Schlusswendungen,
Unterscheidung: Eingdnge und Kadenzen, Stilfragen und Asthetik (gemeinsame Lektiire:
Quantz, ,Versuch .." u.a.)
1 « 4/6-Akkord als der die Spannung haltende Ein- und Ausstieg der Solokadenz

« Ubung im Unterricht: 4/6-Akkord mit einfachen rhythmischen + melodischen
Spielfiguren darstellen bzw. improvisieren (,Kreistraining")
HA:
« D*%in zwei Dur- und zwei Moll-Tonarten spielen (improvisieren)
« unterschiedliche Wege in den 4/6-Akkord am Ende der Solo-Kadenz: chromatisch von
unten und von oben in den Dominant-Ton (dazu Ubung im Unterricht: , Kreistraining")
2 + gegebene Geriistsdatze mit Spielfiguren diminuieren

HA:
s rhythmische und melodische Spielfiguren aus den nicht-thematischen Abschnitten des
Konzertsatzes herausschreiben (eigene Stimme und Orchester)
« kurze Solokadenz (z.B- 3 Segmente) notieren und improvisieren
« Umgang mit akkordfremden Ténen/ Nebennoten, Spitzentonen, metrischer
Gewichtung
3 « Analysen zu Syntax harmon. Progressionen/ Dramaturgie/ musikal- Rhetorik und Form
HA:
« Integration von Spielfiguren in zu diminuierende Gerustsdtze, mit Sequenzharmonik
» erweiterte Solokadenz konzipieren und notieren
+ Analyse von Solo-Kadenzen Mozarts (div. Klavierkonzerte)
« Verwendung von nicht-thematischem und thematischem Material (Spielfiguren,
destabilisierte Themenfragmente)
4 + Modulationen mit Sequenzharmonik/ Satzmodellen (fur komponierte Kadenzen)

HA:
« Solokadenz mit Ausweichungen/ Modulationen nach Mozarts Form- und
Dramaturgiemodell konzipieren und notieren
» eigene Konzeption fir Aufbau der Solokadenz und dramaturgische Funktion wichtiger
Elemente reflektieren und erlautern
5 « Berticksichtigung des Umfangs, der ,Beweglichkeit" und anderer Instrumenten-
spezifischer Fragen
HA:
» Solokadenz mit tbernommenen oder eigenen Konzeptionen komponieren
« inhdrente Mehrstimmigkeit: Verstandnis fiir eine ,virtuelle Polyphonie”, v.a. das Geriist
aus gedachter Bass- und Oberstimme (auf Basis des Generalbasses)
« Ubung zum polyphonen Ausgestalten kurzer Geriistsitze (polyphon diminuieren)

HA:
6 e evtl. schon vorhandene Segmente mit ,virtueller Polyphonie” im Konzertsatz auffinden,
eigene Segmente im ,Tonfall" des Konzertes komponieren und improvisieren
» Solokadenz unter Einbeziehung moéglichst aller behandelter Elemente komponieren
o kurze Solokadenzen improvisieren
« Diskussion und Verbesserungsvorschlige fur die komponierte und improvisierte
Kadenzen
7 « Vorgehensweise flr improvisierte Kadenzen wiederholen und diskutieren
HA:
« Verbesserungen einarbeiten
« Vortrag einer komponierten und einer improvisierten Kadenz im Kontext des ganzen
8 Satzes (mit Korrepetition)

Abbildung 1: Planung Kombifach »Bliserkadenzen«.
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