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Figurenlehre und Analyse

Notizen zum heutigen Gebrauch

Janina Klassen

Der heutige Gebrauch der Figurenlehre als analytischer Zugriff auf dltere Musik und die ver-
schiedenartigen Konzeptionen von Figurenlehren im 16., 17. und 18. Jahrhundert unterscheiden
sich grundlegend. Der auf Arnold Schering zuriickgehende Versuch, die alten Figurenlehren
als Analyseapparat einzusetzen, erfolgte unter den Voraussetzungen der Formenlehre des 19.
Jahrhunderts. Sowohl die dsthetischen, kunsttheoretischen und ideologischen Unterschiede
zwischen dem 19. Jahrhundert und friiheren Jahrhunderten als auch diejenigen zwischen den
einzelnen Figurenlehren verbieten den systematischen Einsatz von sFigurenlehre«. Nur eine kon-
sequente Kontextualisierung der Figuren und ihrer Verwendung ware ein angemessener Umgang
mit dem Phanomen.

Fiir die Analyse von Musik zwischen 1500 und 1800 hat sich die Figurenlehre ldngst als
methodischer Zugang etabliert, allen Einwdnden, einschliellich meiner eigenen', zum
Trotz. Eine genauere Untersuchung der diversen >Figurenkataloge« in Schriften des 16.
bis 18. Jahrhunderts hat dagegen ergeben, dass das historische Repertoire nicht einfach
mit den >Figurenlehren« des 20. Jahrhunderts gleichzusetzen ist.? Die heutige Figurenleh-
re bietet in geraffter, die Komplexitét reduzierender Form eine gute Erstinformation tiber
einen diversifizierten historischen Sachverhalt. Allerdings wird in den von Brandes 1935,
Unger 1941 oder Bartel 1986 verdffentlichten konkordanten Sammlungen der spezifische
historische Kontext verwischt. In Bartels Handbuch der musikalischen Figurenlehre, das
bereits mehrfach neu aufgelegt worden ist, werden etwa, nach einer allgemeinen Be-
griffsbestimmung und jeweils kurzen Uberblicken Gber die historischen Schriften und
Autoren (9-71), in alphabetischer Folge von >abruptio« bis »variatios, Figurendefinitionen
verschiedener Quellen aus dem 16. bis 18. Jahrhundert extrahiert und kurz kommentiert
(73-285). Die pragmatischen Aspekte eines Benutzerhandbuchs liegen auf der Hand.
Erstens bietet das Buch einen raschen Uberblick und verweist auf die Fundstellen in
historischen Traktaten. Zweitens spiegelt es aber auch die schon in der historischen The-
orie gewdhlte Praxis, einfach Figurennamen synekdochisch einzusetzen fiir musikalische
Phdnomene, die ansonsten mit Besonderheiten der hochspezialisierten Kontrapunkt-
und Moduslehren beziehungsweise als madrigalistische Wortausdeutungen be- oder

1 Klassen 2001.
2 Klassen 1997.
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umschrieben werden missten.® In dieser Hinsicht dhnelt die Figuren- einer Formenlehre,
und sie kdnnte — einen differenzierten Umgang vorausgesetzt — auch dementsprechend
genutzt werden.

Das Bediirfnis nach Figurenlehren in der neueren Musiktheorie beziehungsweise
-wissenschaft entsteht kaum zuféllig im Gefolge musikalischer Formenlehren im 19. Jahr-
hundert. Deren Voraussetzung liegt einmal in der dsthetischen Aufwertung von Mu-
sik als eigenstandiger Kunst und zum anderen in dem Bestreben, musikalische Analyse
einem an den Naturwissenschaften orientierten Wissenschaftsverstandnis anzugleichen.
Gewiinscht wird ein gleichsam abstraktes Gerdst als objektivierender Mafstab fiir die
Analyse der Kunstfertigkeit.

Hans Heinrich Eggebrechts seinerzeit attraktives Analysemodell von Norm und In-
dividuation* hat seinen Ursprung in der wesentlich von Nikolaus Forkel (1788) formu-
lierten Vorstellung von musikalischer >Grammatik« als normativer Regel und der >Poetik«
beziehungsweise >Rhetorik¢ als kunstvollem Regelversto. In der dlteren Theorie geht
es aber nicht immer um einen modellhaften Normsatz im Sinne einer Grundform, wie
in einer Mustergrammatik. Vielmehr fassen die von mir untersuchten Figurenkataloge
mehrheitlich besonders kunst- beziehungsweise wirkungsvolle Beispiele aus der Musik
ihrer Zeit in Figuren, um sie fir Musikexperten zur Nachahmung zu empfehlen. Ohnehin
muss man fiir die dltere Zeit von anderen Grammatikdefinitionen ausgehen. Noch bei
Johann Mattheson bedeutet Grammatik Schriftkompetenz. Darunter wird die Fahigkeit
verstanden, eine gehorte Musik korrekt aufzuschreiben.

Erst mit der Abstraktion von Form als geistiger Leistung im Sinne der Autonomieds-
thetik konnten entsprechende Analyseverfahren fir die neue Musik des 19. Jahrhunderts
Uberhaupt entwickelt werden. Sie setzen die in den 1830er Jahren noch neue Vorstellung
voraus, dass die Kompositionsidee bereits in den Notenzeichen enthalten®, das heifSt an
der Partitur ablesbar sei. Als Konsequenz daraus folgt eine eng am Textmodell und am
Notentext als der materialisierten Idee orientierte Musikanalyse, die die raumliche Aus-
breitung von Musik, ihre akustischen und klanglichen Momente und die Fiille performa-
tiver Gesten hochstens indirekt berticksichtigt.

Nun spielte im musikalischen Geschichtskonzept, wie etwa Robert Schumann es
formulierte®, die alte Musik eine immer wichtigere Rolle als Grundlage fiir die Musik
der Gegenwart. Daher wurden im 19. Jahrhundert auch die neu ins Blickfeld geratenen
Werke von Bach, Handel oder Scarlatti autonomieésthetisch umgewertet, indem man
sie aus ihrem urspriinglichen, dsthetisch heteronomen Kontext herausloste und auf ihre
selbstreferentiellen Qualitaten fokussierte. Irritierendes wie die als misslungen empfun-
denen barocken Arientexte redigierte oder strich man ungeniert und ohne Skrupel ge-
geniiber den >Alten Meistern< — nachzulesen etwa in Mendelssohns Auffiihrungspartitur
von Bachs Matthduspassion. Barockmusik wandelte sich damit von einem Medium im

Vgl. Dahlhaus 1954, 1989 und Meier 1974.
Eggebrecht 1979.

Kawohl 2002, 150 f.
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Dienst der Reprdsentation stereotyper Affekte zum individuellen Ausdruck eines musika-
lischen Autoren-Ichs. So héren wir sie auch heute noch.

Tatsachlich lieBen sich die autonomiedsthetischen Qualitaten Alter Musik zwar be-
haupten, aber kaum mit den spéteren, an der eigenen zeitgendssischen Instrumentalmu-
sik entwickelten, abstrakten Mustern fassen. Schumann hatte die Modernitat Bachs noch
durch spezifische Charakteristika hervorgehoben und dessen Wohltemperiertes Klavier
mit Etliden von Chopin verkniipft. Zu seiner Zeit stand keine formalisierte Metaspra-
che fir eine Strukturanalyse im heutigen Sinne zur Verfiigung. Parallel zur Etablierung
einer universal anwendbaren Analysesprache wuchs indessen auch ein zunehmendes
Geschichtsbewusstsein fiir historische Angemessenheit. Scherings Vorschlag, nach einer
bis dahin unentdeckten Figurenlehre fiir die analytische Erschliefung barocker Musik zu
forschen (1908), bot hier einen vielversprechenden Ansatz. Er wurde erst von Brandis
(1935) und Unger (1941) ausgefiihrt, nachdem in den 1920er Jahren die heute promi-
nentesten Quellen, namlich die Schriften von Burmeister und Bernhard, veroffentlicht
worden waren.”

Den Hintergrund fir Scherings Vorschlag diirften Bachanalysen gebildet haben wie
die illustren Albert Schweitzers (1905/08), die ihrerseits durch Wagners Leitmotive und
die Erfahrung mit dem franzosischen Symbolismus der Jahrhundertwende inspiriert sind.
Leitmotive haben ebenso dramaturgische wie satztechnische Funktionen. Aufgrund der
Praxis, sie zu isolieren und in Motivtabellen aufzulisten, bekommen sie eine allgemeinere,
von der konkreten musikalischen Situation mehr abgel6ste semantische Kodierung, als
vielleicht urspriinglich beabsichtigt. Diese Verbindlichkeit behauptete Schweitzer auch
fir bestimmte »Schmerz< oder >Freude« ausdriickende Motive« in Bachs Kantaten
(441ff.). Schweitzer legte damit den Grundstein fiir eine Art >Bachworterbuchs, dessen
musikalische >Vokabeln« dann standardisiert und >wissenschaftlich« mit rhetorischen Fi-
guren aufgefillt wurden, so dass nun auch Bachs Instrumentalmusik als musikalische
Predigt ausgelegt werden konnte.

Eine weitere folgenreiche Voraussetzung fiir dieses neue Denken in semantisch ko-
dierten Musikformeln bietet die Filmmusikasthetik, die sich, von den USA ausgehend,
mit der Verbreitung des attraktiven Mediums am Anfang des 20. Jahrhunderts etabliert.
Da im Film Bilder und Szenen rasch wechseln, braucht man kurze Musikphrasen zur
Vertonung. Motivkataloge mit einschldgigen Repertoire-Zitaten und Originalkompositi-
onen erfiillen dieses Bedurfnis.® Die Wirkung der dort enthaltenen kurzen Beispiele ist
bereits in den Herkunftswerken (darunter vielfach Opern und Operetten) erprobt. Sie
konnen bei der slive« zum laufenden Bild produzierten Filmmusik als allgemeinverstand-
liche Versatzstlicke variabel eingesetzt und szenenhaft collagiert werden, was ihre An-
wendung deutlich von Wagnerschen Leitmotivtechniken unterscheidet. Die inhaltliche
und emotionale Kodierung der Filmmusikmotive beruht weitgehend auf Erfahrung.

Weitreichende Folgen hatte die bei Schering angelegte Isolierung der Figuren- von
einer Affektenlehre, obwohl rhetorische Figuren ein wesentlicher Bestandteil affektiver
Rede sind. Die Trennung wurde dadurch begiinstigt, dass die parallel gefiihrte Affekt-

7 Klassen 2001.
8 Kloppenburg 2000, 70.

ZGMTH 3/3 (2006) | 287



JANINA KLASSEN

diskussion sich auf einen anderen Fokus konzentrierte. Hermann Kretzschmar (1911/12)
ging es um ein Gegenmodell zur Vorherrschaft einer allein auf das kognitive Moment
beschrankten Erkenntnis im Sinne Hanslicks. Er unterstrich dagegen einen heteronomen
Zugang zur Musik, der emotionale und wirkungsésthetische Aspekte einbegreift. Hier
wurden die Weichen gestellt flir eine polare Sichtweise, in der die rhetorischen Figuren
als rationales und die Affekte als emotionales Moment Alter Musik fungierten. Der Unter-
schied vertiefte sich in der weiteren Rezeption im 20. Jahrhundert. Die Opposition >Figur
versus Affektc verkniipfte man mit der traditionellen Spaltung von »Geist versus Sinn-
lichkeit:. In einem weiteren Schritt Gibertrug man die traditionelle Dichotomie auf einen
aus dem Kulturkampf des Deutschen Kaiserreichs nachwirkenden Konflikt, in dem der
sprotestantische Norden« mit protestantischer Kirchenmusik und der >katholische Stiden«
mit Oper assoziiert wurde. Schon Philipp Spitta hatte Bach energisch als einen »Erzkan-
tor« mit eher Bismarckschen Ziigen vom Konzertsaal in die Kirche zurlickversetzt. Die
Nord-Stid-Spannung wurde dadurch unterstiitzt, dass im wesentlichen nur einige aus
dem deutschen Sprachraum stammende Quellen Figurenkataloge enthalten. Als Nach-
weise fiir die Geistfahigkeit deutscher Musik missverstanden, konnte die so verankerte
Rhetorizitdt explizit wie implizit kultur- und rassepolitisch instrumentalisiert werden.?
Wenn Quellen aus Italien oder Frankreich, wo eine viel gréere rhetorische Tradition
bestand als in den deutschen Landen, keine Figurenkataloge enthalten, so deshalb, weil
dort jeweils andere Diskurse gefiihrt wurden, deren Ausgangspunkte und Ziele damals
nicht weiter untersucht worden sind. Sie hitten womdoglich das Modell der geistigen,
protestantischen, norddeutschen Uberlegenheit ins Wanken gebracht.

Die gesamte Affektenlehre, einschliefSlich der Figuren, ist im Sinne des 17. Jahrhun-
derts rational. Sie gilt als Handwerkszeug zur Herstellung wirkungsvoller Musik. Rhetorik
bietet ein Fachvokabular, das zur Analyse wirkungsvoller Strategien herangezogen wor-
den ist. Damit gehdren auch die einzelnen Figurenkataloge ins Fach der Ratgeberlite-
ratur beziehungsweise Bauanleitungen fiir wirkungsvolle Stiicke. Dass die historischen
Kataloge so unterschiedlich ausfallen, liegt einmal in dem historischen Zeitraum von
150 Jahren und zum zweiten in epistemologischen Ursachen begriindet. Zwar bildeten
Autoren des 16. bis 18. Jahrhunderts ihre Erkenntnisse gerne in umfangreichen Systemen
ab. Doch ihre Systemtheorie ist oft individuell geprdgt und nicht immer mit anderen
Systemen kompatibel. Daher muss fiir jede Quelle die Bedeutung und Anwendung von
Figuren erst bestimmt werden. Dagegen richten sich unsere heutigen Bediirfnisse darauf,
die musikalischen Eigengesetzlichkeiten der vorliegenden Werke in einer vereinheitlich-
ten Konvention historisch addquat benennen zu kénnen. Dazu braucht man eine analy-
tische Kunst- oder Metasprache, die erstens die Komplexitét der Einzelbeispiele reduziert
und formalisiert, zweitens begrifflich moglichst eindeutig und drittens pragmatisch an-
wendbar ist. Die Figurenlehre gibt das allerdings nicht her: Um mit Figuren operieren zu
koénnen, misste ihr Gebrauch im historischen Kontext zundchst analysiert werden.

9  Z.B. durch Gurlitt 1966.
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