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Das Eigene im Fremden

Kompositorische Postmoderne zwischen Verarbeitung einer
Vorlage und ausgepragtem Personalstil am Beispiel von
Sven-David Sandstroms Motette Lobet den Herrn

Stefan Vanselow

Der schwedische Komponist Sven-David Sandstrom gilt als herausragender Vertreter der musi-
kalischen Postmoderne. In seinen Werken setzt er sich immer wieder mit historischen Vorbil-
dern auseinander, wobei eine reizvolle Dialektik von Personalstil einerseits und Aneignung der
Vorlage andererseits entsteht. Am Beispiel von Lobet den Herrn (2003), das auf Johann Sebasti-
an Bachs gleichnamige Motette Bezug nimmt, werden zentrale Kompositionstechniken der neu-
eren Chorkompositionen Sandstroms, darunter die serialistische Organisation von Rhythmik und
Motivik, die formale Gliederung mittels groRflachiger Veranderungen von Tempo und Dynamik
sowie der Einsatz von Bi-Akkordik, diatonischen Feldern und dissonanzfreiem Satz, detailliert
analysiert und Vergleiche mit der Vorlage angestellt, um Sandstréms Schaffen im Koordinaten-
system postmodernen Komponierens zu verorten.

Der Begriff Postmoderne« spielt in den Geistes- und Kunstwissenschaften seit nunmehr
Uber 30 Jahren eine wichtige Rolle, freilich ohne dass die Forschung bisher einen allge-
mein anerkannten Konsens hinsichtlich seiner zeitlichen und inhaltlichen Bestimmung
herstellen konnte. Als Bezeichnung der auf die »(klassische) Moderne« folgenden his-
torischen Epoche' hielt der Terminus im Laufe der 1980er Jahre auch in den musiko-
logischen Diskurs Einzug?, wo in der Folge die Bewertung der >Postmoderne« und ihr
Verhiltnis zur >Moderne« kontrovers diskutiert wurden.®> Die Differenzen hinsichtlich
Definition und Charakterisierung der Postmoderne liegen nicht zuletzt darin begriindet,
dass sie — hierin herrscht immerhin Einigkeit — keinen homogenen Stil und keine einheitli-
che Programmatik besitzt, sondern zahlreiche, teils sehr unterschiedliche Auspragungen
aufweist. Zu ihren moglichen philosophischen und &sthetischen Positionen gehoren bei-
spielsweise die Abkehr von traditionellem Fortschrittsglauben und absolutem Wahrheits-
anspruch verbunden mit der Bejahung von Relativismus und Pluralismus, ein verstarktes
soziales und Okologisches Bewusstsein, die Wiederentdeckung der Expressivitdt, eine
Hinwendung zum Publikum sowie die Verbindung von bisher als unvereinbar gelten-

1 de la Motte-Haber 1989, 53-58.

2 Danuser 1997, 109-112.
3 Danuser 1989, 69-73.
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den Elementen.* Auch die mehr oder minder explizite Bezugnahme auf Kunstwerke der
Vergangenheit ist ein zentrales Merkmal des kiinstlerischen Schaffens der Postmoderne®,
wobei die Bandbreite der angewandten Verfahren von Stilkopie tiber Zitat, Collage und
Verfremdung, Fortsetzung und Ergédnzung bis hin zu Kommentar, Infragestellung, Ironi-
sierung und Kritik reicht.

Einer der profiliertesten zeitgendssischen Komponisten, der immer wieder mit der
Postmoderne in Verbindung gebracht wird®, ist Sven-David Sandstrom. Geboren 1942
im schwedischen Borensberg, studierte er bei Ingvar Lidholm an der Stockholmer Musik-
hochschule, wo er spéter selbst unterrichtete, bevor er 1999 als Kompositionsprofessor
an die Indiana University, Bloomington (USA), berufen wurde. Sandstrom gehort zu den
wichtigsten skandinavischen Komponisten seiner Generation und hat ein umfangreiches,
gattungsiibergreifendes CEuvre vorzuweisen. In den 1980er Jahren wendete er sich ver-
starkt der Chormusik zu und gilt heute als einer der herausragenden Protagonisten der
mittleren Komponistengeneration des schwedischen >Chorwunders<.” Gerade in seinen
Chorwerken setzt er sich immer wieder mit Gipfelwerken der Musikgeschichte ausein-
ander, beispielsweise in Es ist genug (1986) nach einer Kantate von Dietrich Buxtehude®
oder in seinem vielbeachteten und hdufig aufgefiihrten Hear my prayer, o Lord (1986),
in dem das gleichnamige achtstimmige Anthem Henry Purcells bis zum drittletzten Takt
tongetreu zitiert wird, um sich dann plétzlich vom Bass ausgehend gleichsam zu zer-
setzen und in unbestimmt flirrende Kldange mit eingestreuten Zitaten aufzuldsen. In den
letzten Jahren hat Sandstrom u.a. mehrere von Bach inspirierte Kompositionen (High
Mass, 1994; Christmas Oratorio, 2004; Magnificat, 2005; Paraphrasen zu den sechs Mo-
tetten, 2003-2008) sowie einen Messias (2009) auf den Originaltext des Handelschen
Vorbilds veréffentlicht.

Im Folgenden soll eine Analyse von Lobet den Herrn, das sich an die gleichnamige,
wahrscheinlich von Johann Sebastian Bach stammende Motette BWV 230° anlehnt, ex-
emplarisch Sandstroms kompositorische Sprache und seine Aneignung der Vorlage un-
tersuchen. Lobet den Herrn wurde 2003 als Auftragskomposition des Uppsala University
Choral Centre vom Schwedischen Rundfunkchor unter der Leitung von Stefan Parkman,
der auch Widmungstrager des Werkes ist, uraufgefiihrt und erschien im selben Jahr in
Gehrmans Musikforlag (Stockholm).

Pasler 2001, 213.

Eco 1984, 78.
Tillman 2001, 691.
Fagius 2009, 9f.
Reimers 1990, 50-53.
Hofmann 2000, 48f.
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Text und formale Anlage

Wie auch in seinen iibrigen Paraphrasen der Bach-Motetten (Singet dem Herrn, 2003;
Komm, Jesu, komm, 2005; Jesu, meine Freude, 2007; Fiirchte dich nicht, 2007; Der Geist
hilft unser Schwachheit auf, 2008) verwendet Sandstrom in Lobet den Herrn ausschliel3-
lich den bereits in der Bachschen Vorlage vertonten Text — in diesem Fall handelt es sich
um Psalm 117, den mit seinen nur zwei Versen kirzesten der 150 biblischen Psalmen,
nach der Ubersetzung Martin Luthers:'

Lobet den Herrn, alle Heiden, und preiset ihn, alle Vélker!
Denn seine Gnade und Wahrheit waltet Gber uns in Ewigkeit. Alleluja.

Die textlichen Unterschiede zwischen Bachs und Sandstrdms Vertonung fallen erst bei
genauerer Betrachtung ins Auge: Aufser im Titel kommt der Text »den Herrn« in Sand-
stroms Komposition nicht vor, so dass der erste Psalmvers als »Lobet, alle Heiden, und
preiset ihn, alle Vélker!« unvollstandig, ja geradezu zerstiickelt wirkt. Ein weiteres, wenn
auch weniger bedeutendes Details ist die lautlich geringfiigig abweichende Version
»Halleluja« (Sandstrém) gegeniiber »Alleluja« (Bach) am Ende des Psalms."

Auch Sandstroms Gliederung des Textes in eine dreiteilige Groltform entspricht bis in

die Wahl von gerader bzw. ungerader Taktart weitgehend der Anlage von BWV 230, wie
die folgende Ubersicht zeigt:

Teil Text Bach Sandstrom

A

Lobet den Herrn, alle Heiden, Takt 1-58.1, Taktart 4/2 Takt 1-120, Taktart 4/4
und preiset ihn, alle Volker!

B Denn seine Gnade und Wahr- Takt 58.2-98, Taktart 4/2 | Takt 121-171, Taktart 4/4
heit waltet Giber uns in Ewigkeit.
C Alleluja. / Halleluja. Takt 99-165, Taktart 3/4 | Takt 172-210, Taktart 3/4

Tabelle 1: Vergleich der groformalen Gliederung Bach/Sandstrom, Lobet den Herrn

Allerdings unterteilt Sandstrom diese Abschnitte anders als Bach: Wéhrend bei letzterem
gemall der Gattungstradition der Motette die polyphone Verarbeitung und Kombination
von wortgezeugten Soggetti im Vordergrund steht, stellt ersterer architektonische Blocke
unterschiedlicher musikalischer Struktur und Textur nebeneinander und arbeitet mit grof3
angelegten Steigerungen von Tempo und Dynamik.

10 Die hier zitierte Fassung des Textes von BWV 230 entspricht der Neuen Bach-Ausgabe, die in eini-

1

gen Details von der originalen Luther—Ubersetzung (1545) abweicht (vgl. Hofmann 2000, 44-48).

Dass Bach hier die lateinische — und nicht wie Sandstrom (und Luther) — die deutsche Umschrift der
hebrdischen Aufforderung zum Lob des Herrn verwendet, konnte moglicherweise auf eine heute
verschollene lateinische Urfassung von BWV 230 zuriickzufiihren sein, wie Klaus Hofmann (2000,
48) vermutet (vgl. auch die vorige Anm.).
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Bach'
Ab- Takte Text Musikalische Gestaltung
schnitt
Al 1-23 Lobet den Herrn, Fuge tber Thema al (s. Sopran, T. 1-4)
alle Heiden,
A2 24-42 und preiset ihn, Fuge tiber Thema a2 (s. Sopran, T. 24-26)
alle Volker!
A3 43-58a (Texte aus A1 und A2) Kombination der Themen al und a2
B1 58b-76 Denn seine Gnade und | dreimalige variierte Wiederholung einer sechstak-
Wahrheit waltet Gber tigen homophonen Passage im mehrfachen Kontra-
uns in Ewigkeit. punkt
B2 77-98 (wie B1) viermalige steigernde Kombination zweier The-
men b2, (s. Alt, T. 77-80) und b2, (s. Tenor, T. 77—
80) im doppelten Kontrapunkt
C 99-165 Alleluja. Fuge tber Soggetto c (s. Sopran, T. 99-102)
Tabelle 2: Detaillierte Gliederung Bach, Lobet den Herrn
Sandstrom
Ab- Takte Text Musikalische Gestaltung
schnitt
Al 1-50 Lobet (alle) J=168-1 76; dreimalige rhythmische Verdichtung
und dynamische Steigerung von pianissimo bis
mezzoforte / forte / fortissimo (T. 1-20, 21-37,
38-50); syllabische Textbehandlung
A2 51-58 alle Heiden(enenen...) J=168-1 76; Abbau vom ersten dynamischen und
melodischen Hohepunkt (T. 51f.) bis ins piano
pianissimo; syllabische Textbehandlung
A3 59-105 und preiset ihn J=168-176; emneute Steigerung von piano pianis-
simo bis fortissimo bei gleichzeitiger rhythmischer
Verdichtung sowie Erhéhung der Stimmenzahl
von der Zwei bis zur Achtstimmigkeit; syllabische
Textbehandlung
A4 106-111 alle J = 168-176; Vorbereitung des zweiten dyna-
mischen und melodischen Héhepunkts (T. 109)
und sofortiger rapider Abbau; syllabische Textbe-
handlung
A5 112-120 | Volker, preiset, lobet | ritardando von 4 = 168-176 zu 4 = 96; plétzlicher
Stillstand der harmonischen sowie allméhlicher
Stillstand der melodischen Bewegung, Ausdiin-
nung der Stimmenzahl von der Acht- bis zur
Einstimmigkeit; Grunddynamik pianissimo mit ein-
zelnen Schwellern; melismatische Textbehandlung

12 Hofmann 2000, 50.
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Ab- Takte Text Musikalische Gestaltung

schnitt

B1 121-136 Denn seine Gnade und | accelerando von + = 96 zu J = 112 (T. 130), dann
Wahrheit ritardando zu ¢ = 48; dynamische Steigerung von

pianissimo bis forte (T. 130), anschlieffend erneuter
Abbau ins pianissimo; ruhige bi-akkordische
Klangflichen; melismatische Textbehandlung

B2 137-171 waltet tber uns in erneutes accelerando von 4 = 96 zu J = 120
Ewigkeit (T. 155), dann wiederum ritardando zu J= 48;
dynamische Steigerung von pianissimo bis for-
tissimo (T. 1551.), anschlieBend erneuter Abbau
ins pianississimo, vereinzelte Schweller; ruhige
bi-akkordische Klangfldchen; melismatische Text-
behandlung

C 172-210 Halleluja. 4.= 69; phrasenweise Steigerung von pianissimo
bis fortissimo (T. 202) und zurtick, Ende im pianis-
sissimo mit Schweller; fugierte Verarbeitung und
Fortspinnung eines Motivs c1 (s. Sopran T. 172—
174) mit Kontrapunkt c2 (s. Sopran T. 176f.);
melismatische Textbehandlung

Tabelle 3: Detaillierte Gliederung Sandstrém, Lobet den Herrn

Die Besetzungsunterschiede zwischen der Bachschen Vorlage und Sandstréms Paraphra-
se haben auch satztechnische Konsequenzen: Wéhrend in BWV 230 vier Singstimmen
und ein Basso continuo, der bis auf wenige Takte colla parte mit dem Chorbass gefiihrt
ist, durchgehend polyphon interagieren (sieht man einmal von den kurzen homophonen
Passagen der Takte 58-60, 64-66 und 70f. ab), disponiert Sandstrém sein Lobet den
Herrn fir achtstimmigen Doppelchor a cappella, wobei beide Chore tiber weite Strecken
jeweils homorhythmisch — gewissermalen in >rhythmischer Zweistimmigkeit« — singen.
Durch die Vermeidung von Periodizitat und Taktschwerpunkten entsteht jedoch trotz
dieser vergleichsweise einfachen Struktur der Eindruck groBer Komplexitét, rhythmischer
Labilitdt und witziger Raffinesse. Eine polyphone Struktur deutet sich lediglich in Passa-
gen mit reduzierter Stimmenzahl an: in den Anfangstakten von Abschnitt A3 sowie im
Schlussteil C, in dem sich beide Chére zur Vierstimmigkeit vereinigen.

13 Ein vergleichender Blick auf die doppelchdrigen Motetten Johann Sebastian Bachs (BWV 225, 226,
228, 229) ist hier aufschlussreich: Zwar enthilt jede dieser Motetten Fugen oder dezidiert kont-
rapunktische, fugierte Abschnitte. Allerdings sind diese in drei Fallen (und zwar auffalligerweise
jeweils gegen Ende, also als Schlusssteigerung!) lediglich vierstimmig gesetzt (BWV 225, T. 255 bis
zum Schluss; BWV 226, T. 146-244; BWV 229, T. 77b—151a). In zwei weiteren Fallen bleibt der Satz
zwar bis zu achtstimmig, die Fuge jedoch ist nur vierstimmig durchgefiihrt, wobei die verbleibenden
Stimmen eine Art auskomponierte Aussetzung des Basso continuo bilden (BWV 225, T. 75-151;
BWYV 226, T. 124-145); nach einem &hnlichen Prinzip wird das anfénglich von den beiden Sopran-
stimmen vorgestellte Kopfmotiv von BWV 226 (T. 1-8, 9-16) in der Folge auch im Alt (T. 17-24,
25-32), Bass (T. 33-40), Tenor (T. 69-76) und erneut im Bass (T. 77-84) durchgefiihrt, wihrend die
tibrigen Stimmen jeweils chorweise alternierend begleiten. Nur zwei fugierte Passagen in BWV 229
(T. 44-56, 64b-78) sind tatsdchlich achtstimmig polyphon. In allen verbleibenden Abschnitten
alternieren die beiden Chére gemdll dem Prinzip der konzertanten Mehrchérigkeit miteinander
(besonders klar in BWV 228 T. 1-77a). Allerdings kommt es infolge der latenten Polyphonie des

ZGMTH 7/3 (2010) | 365



STEFAN VANSELOW

Kompositorische Sprache

Im musikalischen Vokabular von Lobet den Herrn begegnen viele Kompositionstechni-
ken, die auch in anderen — insbesondere den seit der Jahrtausendwende entstandenen —
Vokalwerken Sandstroms zu finden sind und die als konstitutiv fiir seinen Personalstil der
letzten Jahre angesehen werden kénnen.

Formale Gliederung durch gro8 angelegte Verdnderungen von Tempo und Dynamik

Ein zentrales kompositorisches Mittel Sandstréms zur Gestaltung der Form sind grol$ di-
mensionierte Accelerandi und Ritardandi, die nicht selten Gber das doppelte bzw. halbe
Tempo hinausgehen, sowie lange Crescendi und Decrescendi, meist von extrem leise zu
extrem laut (und umgekehrt).

In Lobet den Herrn werden Tempomodifikationen ausschlieBlich in der Uberleitung
zum Mittelteil sowie im Mittelteil selbst (Abschnitte A5, B1, B2) eingesetzt, in Passagen
also, die eher klanglich-flichig als rhythmisch-punktuell gepragt sind. Allmahliche, sich
Uber eine Vielzahl von Takten erstreckende Verdnderungen der Dynamik finden sich da-
gegen in der gesamten Motette: Wahrend in den Abschnitten A3/A4, B1 und B2 jeweils
eine grolRe Steigerung von einem Abfall der Lautstirke gefolgt wird, ist die grofformatige
Steigerung der Abschnitte A1 und C als Folge mehrerer Anldufe angelegt, die tber eine
Reihe einander tiberbietender dynamischer Hochpunkte schlieflich zur Klimax fiihrt.

Diatonische Felder

Die Suche nach neuen Formen von Tonalitét als Gegenentwurf zur Atonalitdt der Moder-
ne ist ein wichtiges Merkmal postmodernen Komponierens.'* In diesem Zusammenhang
sind auch die Wiederentdeckung der Diatonik' und der Verzicht auf Chromatik in Kom-
positionen von Terry Riley, Arvo Part, Peteris Vasks u.a. zu sehen. In Sven-David Sand-
stroms Chorwerken ldsst sich eine Entwicklung vom hochchromatischen Satz der frithen
Stiicke hin zu einer Bevorzugung von Passagen, deren Tonmaterial auf die sieben Tone
einer ionischen Skala beschrankt ist, beobachten. In Anlehnung an den Begriff »Zwolf-
tonfeld« werden solche Passagen im Folgenden als >diatonische Felder< bezeichnet.
Auch wenn Sandstrom in Lobet den Herrn Akzidenzien ausschlieBlich vor die betref-
fenden Noten setzt, so steht die Motette spatestens ab Abschnitt A3 in Es-Dur, wobei das
Tonmaterial bis auf gelegentliche Einfarbungen durch expressive chromatische Durch-
gange im klangorientierten B-Teil'® ausschliellich die sieben leitereigenen Téne umfasst.

Bachschen Kompositionsstils nirgends zu einer so weitgehenden Vereinheitlichung der Rhythmik
innerhalb eines Chores wie bei Sandstrém.

14 Hirsbrunner 1989, 183.

15 Mit>Diatonik« ist in diesem Artikel ausschlieBlich das Tonmaterial gemeint, das auf der in der west-
lichen Musik vorherrschenden siebenstufigen Tonleiter aus funf Ganzténen und zwei Halbténen
basiert.

16 Sopran | bzw. I, T. 128f., 149, 152, 157, 159, 163 (Wechselnote), 167 1.
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Auch die Anfangstakte, die der Befestigung der Tonika Es-Dur in Takt 58" vorausgehen,
sind streng diatonisch: Takt 1-21.1 (entspricht dem ersten Anlauf der dynamischen Stei-
gerung in Abschnitt A1) mit dem Tonmaterial der ionischen Skala auf F, Takt 21.2-37
(entspricht dem zweiten Anlauf der dynamischen Steigerung in Abschnitt A1) mit dem
Tonmaterial der ionischen Skala auf B, Takt 38-50 (entspricht dem dritten Anlauf der
dynamischen Steigerung in Abschnitt AT) mit dem Tonmaterial der ionischen Skala auf Es
und schlielllich T. 51-53 mit dem Tonmaterial der ionischen Skala auf As; die verbleiben-
den Takte 54-57, in denen weder d noch des auftritt, bilden ein ambivalentes Bindeglied
zwischen dem vorangehenden und dem folgenden diatonischen Feld.

| J=168-176

¥4 | . cresc. | | ~

Do

1
~
{e|

9 i 1 T |  — T 1 | T i 1 ]
oS —— 7 _——r— i I — Z— Tz i | I Z—— r 1
[ £an ) ry o T 77 I & ry T - r & o ]
\.j/ L o | & T T L > ]
lo bet lo bet lo bet lo - bet
by | L b L g )
ra 0 r _— T T ot T 0 r ]
J O 2 ¥ I T (7] T 2 T r & ¥ < ]
O s | i o Lz R L
N I ! I ! I

Beispiel 1: Lobet den Herrn, T. 1-10

17 Dies geschieht durch Erganzung des Basstones EsO zu dem vorher schon mit Quintbass erklingen-
den Es-Dur-Akkord sowie durch das Aufblitzen der erhéhten 7. Stufe d* im Sopran | (nachdem bis in
Takt 53 des erklungen war).
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Im Gegensatz zu dem klaren Es-Dur ab Takt 58 kann vorher nicht von Bereichen mit
befestigter Dur-Tonika gesprochen werden, da sich die Harmonik beider Chére infolge
von standig wiederholten, aus jeweils drei Akkorden bestehenden Patterns gleichsam im
Kreis dreht, ohne dass die jeweilige Tonika erreicht wiirde (der Ubersichtlichkeit halber
wird im Folgenden dennoch die ionische Finalis des jeweiligen Tonmaterials als I. Stufe

angegeben):
Takte . Stufe Akkorde in Chor | Akkorde in Chor Il
1-19 F VI, Il, V7 (Terzbass) V, Il (Quintbass), Il
21.2-36.3 B vV, L VI, 1, V7
38-50.3 Es (ab T.38.3) VI, II, V7 vV, 1,11

Tabelle 4: Akkordmuster in Abschnitt A1

Es springt sofort ins Auge, dass ausschlielRlich zwei verschiedene Akkordmuster, namlich
VI-1I-V sowie V-llI-ll, Verwendung finden, wobei die Zuordnung zu Chor | bzw. Chor Il
simultan mit dem Tonmaterial wechselt. Dieses Konstruktionsprinzip wird mit serialisti-
scher Strenge durchgefiihrt. Die fiinf Abweichungen, bei denen jeweils ein Akkord und
dessen unmittelbarer Vorganger wiederholt werden, bevor die Fortschreitung in die re-
guldre Reihenfolge zurlickkehrt'®, sind dabei lediglich Einschiibe, die als Erganzungen
in rhythmischer und akkordlicher Hinsicht gewissermafien in Parenthese stehen™ und
somit das Akkordmuster nicht in Frage stellen.

Aufféllig ist ferner, dass die Bindeglieder an den Ubergingen zwischen den diato-
nischen Feldern (T. 20-21.1, 36.4-37) jeweils durch einen Orgelpunkt der V. Stufe mit
stufenweise abwarts geflihrten Sopranstimmen und darunter liegendem Dominantsept-
akkord harmonisiert sind; und tatsdchlich wird im Anschluss die lange hinausgezdgerte
. Stufe erreicht — dies ist nun jedoch zugleich bereits V. Stufe des neuen Tonmaterials,
wie der Fortgang deutlich macht.?

Die tonale Struktur von Lobet den Herrn ldsst sich demnach als Abfolge von fiinf dia-
tonischen Felder beschreiben, wobei im Abschnitt B vereinzelt chromatische Nebenno-
ten auftreten; an den Nahtstellen tiberlappen sich die Felder jeweils, solange der fiir die
Bestimmung des Tonmaterials entscheidende Ton weder in seiner alten noch in seiner
neuen Auspragung erscheint:

18 Takt 9.4 Chor I, Takt 29.4 Chor Il, Takt 30.3 Chor I, Takt 33.2 Chor I, Takt 35.4 Chor II.
19 Vgl. den Abschnitt sRhythmik und Melodik im Baukastenprinzip:.

20 Im Ubrigen steht auch vor der Etablierung der Tonika Es-Dur in Takt 58 ein Orgelpunkt auf der
V. Stufe; in diesem Fall allerdings nicht als Grundton eines Dominantseptakkordes, sondern als
Quintbass der anvisierten neuen Tonika.
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Takte Bezugston (ionische Finalis bzw. I. Stufe) des Tonmaterials Tonanderung
1-21.1(-21.4) F

21.2-37(-38.3) | B e—es
38-50(-51.1) Es a—as
51-53(-58.1) As d — des
(54-)58-210 Es des — d

Tabelle 5: Tondnderungen zwischen den einzelnen diatonischen Feldern

Bi-Akkordik

Eine weitere fir Sandstrom charakteristische Kompositionstechnik lieRe sich als »Bi-
Akkordike bezeichnen. Hierbei handelt es sich um die Uberlagerung zweier Akkorde,
die im Unterschied zur Bitonalitdt dem gleichen diatonischen Tonmaterial angehéren.”
Sandstrém beschrénkt sich dabei im Wesentlichen auf Dur- und Moll-Dreiklange sowie
den Dominantseptakkord als Vierklang, so dass durch die Uberlagerung, je nach An-
zahl der gemeinsamen Tone, Vier- bis Siebenkldnge entstehen.?? Bezieht man den Fall
der Uberlagerung zweier identischer Akkorde mit ein, so reicht das Klangspektrum vom
konsonanten Dreiklang bis zum diatonischen Cluster.

In Lobet den Herrn ist Bi-Akkordik das bestimmende harmonische Prinzip der Teile A
und B, also aller doppelchérigen Abschnitte der Motette. Dabei wird jeder Chor weit-
gehend dissonanzfrei in Dreikldngen der I. bis VI. Stufe und ihren Umkehrungen gefiihrt
(auf der V. Stufe ist oft die kleine Septime hinzugefiigt); die bi-akkordischen Strukturen
entstehen durch Kombination beider Chore. Diese Technik, die — allerdings mit dem
Hauptaugenmerk auf den Akkordfortschreitungen der einzelnen Chore — bereits unter-
sucht wurde?, soll nun noch einmal an zwei Beispielen detailliert dargestellt werden:

a) Takt 97 ff.

Von Takt 97.2.2 (Chor I) bzw. Takt 97.3.2 (Chor Il) bis zum Ende von Abschnitt A3 in
Takt 105 singen beide Chore in einem strengen Kanon im Abstand einer Viertel.?* Durch
die besonders enge Einsatzfolge und die hohe harmonische Aktivitdt — nach spatestens
drei Achteln folgt ein Akkordwechsel — entsteht ein sich stetig veranderndes bi-akkordi-
sches Klangfeld, das durch den Einsatz der Kanontechnik gleichwohl durchhérbar bleibt.

21 Von den aus der Jazz-Harmonik geldufigen so genannten >lower-structure<- und >upper-structure«-
Akkorden (z.B. c%-e®-h°-e'-a'-cis? = lower structure C” + upper structure A = C”°7"%) unterscheidet
sich die Bi-Akkordik dadurch, dass sich bei ihr beide Akkorde gleichermalen vom Bass- bis in den
Diskantbereich erstrecken.

22 Z.B. Es-Dur + g-Moll = Vierklang es-g-b-d; B’-Dur + c-Moll = Siebenklang b-c-d-es-f-g-as.

23 Vgl. den Abschnitt >Diatonische Felder:.

24 Ob die wenigen Abweichungen vom Kanon (Sopran IlI/Alt Il, T. 99, 1./2. Note; Sopran I, T. 101,
5. Note; Bass Il, T. 102, 3. Note) beabsichtigte kompositorische Modifikationen oder — was ange-
sichts der Fiille von Druckfehlern in Lobet den Herrn naheliegt — lediglich Irrtiimer sind, ist nicht mit

letzter Sicherheit zu entscheiden; eindeutig um Druckfehler dirfte es sich zumindest bei Tenor I,
T. 101, 5. Note und Alt II, T. 102, 5./6. Note handeln.
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b) Takt 121 ff.
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Beispiel 2: Lobet den Herrn, T. 121-130

Im Mittelteil B tberlagern sich die Akkordfolgen von Chor | und Chor Il, wodurch ein
expressives Spektrum changierender diatonischer Klange vom konsonanten Dreiklang
bis zum Siebenton-Cluster entsteht.

Takt 121 122 123 124 125

Chor | 1] | V7 | A i} VI 1]
Chor I | 11 VI A VI |
erklingende 4 3 |4 4 6 |4 6 |4 |5 |4 |54 (3 |4 |3 |4
Tone

Takt 126 127 128 129 130

Chor 1 | V7 1 VI | 1\ A% Usw.

Chor I 1 \ 1] \ V7 VI |
erklingende 3 |4 4 5 3 |5 4 |5 6 |7 |6 |6

Tone

Tabelle 6: Ubersicht iiber die Grundtdne der durch die beiden Chére gebildeten Dreiklinge
und die gleichzeitig erklingenden Téne?
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Es ist augenfallig, wie sorgfaltig Sandstrom die Akkordiiberlagerungen disponiert, ein-
zelne Verdichtungen vorbereitet und erst unmittelbar vor Erreichen des ersten dynami-
schen und melodischen Hohepunkts in Takt 130, der auch Zielpunkt des accelerandos
ab Takt 121 ist, fiir lingere Zeit eine dissonantere Klangballung entstehen ldsst. Im An-
schluss daran nimmt die Intensitdt der vier Parameter Dynamik, Melodik, Tempo und
Dissonanzgrad bis Takt 137 wieder ab, um die noch gewaltigere Klimax der Takte 154f.
vorzubereiten, bevor das musikalische Geschehen nach decrescendo, melodischer Ab-
wartsbewegung und ritardando auf einem konsonanten g-Moll-Dreiklang mit dem fir
Sandstrém typischen Tremolo ginzlich zum Erliegen kommt.

Erst auf den zweiten Blick erschliefit sich, dass auch hier die Kanontechnik ange-
wandt wird, und zwar im Hinblick auf die Rhythmik: Die jeweilige Verweildauer beider
Chore auf einem Akkord ist als Augmentationskanon organisiert, bei dem die Zeit zwi-
schen den Akkordwechseln in Chor Il anfangs jeweils eine Viertel langer ist als in Chor |
(diese Beziehung wird durch gelegentliche Lagenwechsel innerhalb eines Akkordes so-
wie durch Abweichungen in der Textverteilung verschleiert); ab dem 9. Akkord werden
die Akkordlangen (und die Textunterlegung) dann angeglichen:

Akkordldngen in Chor lab T. 121 (in Vierteln): {2 |3 |32 [2 |3 |3 [2|3[2|2[3]3]|2
Akkordldngen in Chor Il ab T. 121 (in Vierteln): {3 |4 |4 |3 [3 |4 |43 |3[2|2[3]3]|2

Tabelle 7: Verweildauer beider Chére auf den einzelnen Akkorden (ohne Beriicksichtigung von
Lagenwechseln)

Wiéhrend also in Beispiel a) beide Chore sowohl harmonisch als auch rhythmisch an-
einander gekoppelt sind, gehen sie in Beispiel b) hinsichtlich ihrer Akkordfolgen jeweils
eigene Wege, sind aber in ihren Notenwerten aufeinander bezogen.

Rhythmik und Melodik im Baukastenprinzip

Die Rhythmik eines Grofteils von Lobet den Herrn folgt dem Baukastenprinzip. Dabei
werden einzelne rhythmische Zellen gemalS einer vorgegebenen Reihe kombiniert, wie
im Folgenden beispielhaft gezeigt werden soll:

a) Takt 1-50:

Der hinsichtlich seines Tonmaterials und seiner Harmonik bereits untersuchte Ab-
schnitt A1 setzt sich aus folgenden fiinf rhythmischen Zellen zusammen:2

25 Mit dem Ziel einer moglichst klaren Darstellung wurde auf die besondere Kennzeichnung von Ak-
korden mit Quintbass, von verkiirzten Akkorden sowie von Sext- und Non-Hinzufiligungen verzich-
tet; in der vierten Zeile sind dagegen alle tatsachlich erklingenden Téne berticksichtigt.

26 Die Takte 20 sowie 37 mit ihren durchlaufenden Achteln iibernehmen als Uberginge zwischen den
drei Teilabschnitten gliedernde Funktion und bleiben daher aus der Analyse ausgeklammert.
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S S S S ) d

lo - bet lo - bet lo - bet lo - bet lo - bet
(al - le) (al - le) (al - le)

Baustein m Baustein n Baustein o Baustein p Baustein q

Beispiel 3: Lobet den Herrn, T. 1-50, Bausteine

Diese Bausteine werden wie folgt kombiniert:?”

Takt 1-19:
Chor I: (3 Viertel Pause)-n-n-0-0-n-n-0-0-n-0*-n-n-0-n-0-0-N-0-0-0-N
Chor II: n-m-m-n-n-m-m-n-m-n-n-m-m-n-m

Takt 21-36:
Chor | (bis T. 36.3): 0-N-N-0-0-N-N-0-N-0-0-N*-N-0-n*-0-0-n

Chor Il (ab T. 21.2): (1 Viertel Pause)-0-0-p-p-0-0-p-0-p-p-0-0-p-0*-p-p-0-p-p-p-0-0-p-0*-p

Takt 38-50:

Chor I (bis T. 50.2): | q-p-p-4-4-p-P-4-P-4-4-pP-P-4-P-4-94-P-4-9-4-p-p-4-p-4-9-p-q
Chor Il (bis T. 50.3): p-0-0-p-p-0-0-p-0-p-p-0-0-p-0-p-pP-0-p-p-p

Tabelle 8: Reihenfolge der rhythmischen Zellen in T. 1-50

In den einzelnen Teilabschnitten sind jedem Chor genau zwei rhythmische Zellen zu-
gewiesen, von denen jeweils eine in beiden Chéren auftritt. Dabei vollzieht sich der
Wechsel der verwendeten Bausteine fiir jeden Chor nur einmal.?® Da die rhythmischen
Zellen im Laufe der Entwicklung zudem immer kiirzer werden, verdichtet sich parallel
zur dreimaligen dynamischen Steigerung des Abschnitts auch die Rhythmik.

Die Reihenfolge, in der die einzelnen Bausteine kombiniert werden, scheint auf den
ersten Blick unregelmaRig zu sein, aber auch sie folgt einem strengen Ordnungsprinzip:
Wie die bereits untersuchten Akkordlangen ab Takt 1212 ist sie nach einem System
organisiert, das Sandstrom im Anschluss an seine harmonische Neuorientierung in den

27 In mit einem Sternchen (*) gekennzeichneten Bausteinen ist die Viertel-Pause am Anfang der rhyth-
mischen Zelle durch zwei Achtel mit dem Text »Lobet« ersetzt; vgl. zu diesen Einschiiben auch den
Abschnitt >Diatonische Felder:.

28 Auf diese Weise mildert Sandstrom, der selbst mehrere Jahrzehnte lang Mitglied des renommierten
Stockholmer Kammerchors Hégerstens Motettkér war und damit auch die Perspektive der Aus-
fiihrenden kennt, die Schwierigkeiten fiir Chorsédngerinnen und Chorsédnger in diesem rhythmisch
héchst anspruchsvollen Abschnitt.

29 Vgl. den Abschnitt >Bi-Akkordikc.
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1980er Jahren zur rhythmischen Strukturierung seiner Partituren entwickelte und das die
Konstruktion von ausgedehnten Passagen mit scheinbar unvorhersehbaren rhythmischen
Abldufen erlaubt.>® Die Reihe, die bereits in dem Blechbldserquintett Heavy Metal von
1991 Verwendung findet®', ist lediglich aus zwei verschiedenen Werten zusammenge-
setzt, die hier mit X und O bezeichnet seien. Sie besteht aus zehn Elementen, die in vier
Gruppen mit abnehmender Lange gegliedert sind, wobei die zweite bis vierte Gruppe
jeweils durch Verkiirzung der vorhergehenden Gruppe gebildet wird:

X, 00X X 0,0; X 0; X

Daran schlief’t sich eine weitere zehn-elementige Folge an, die als Permutation aus der
Original-Reihe entsteht, indem die zweite und dritte Gruppe gespiegelt werden:

X,00X0X X0, XX

Ersetzt man die Pausen am Anfang des ersten sowie zweiten Teilabschnitts durch die
jeweils fehlenden Bausteine®, so folgen alle oben untersuchten Abfolgen mit einer Aus-
nahme** exakt dem Schema: Original-Reihe — Permutation — Permutation.

Dabei fiihren die aus der UnregelmaRigkeit der verwendeten Original-Reihe resul-
tierenden aperiodischen rhythmischen Sequenzen und die aufgrund des hohen Tempos
betrdchtliche Ereignisdichte dazu, dass die Passage trotz oder gerade wegen ihres ho-
hen Organisationsgrads hinsichtlich Akkordfolge sowie Auswahl und Kombination der
Bausteine eine (iberwiltigende, ausgelassene Spielfreude, Vitalitit, Frische und Energie
verstromt. Sandstrom wendet hier gleichsam die von Gyoérgy Ligeti in seiner beriihm-
ten Kritik am Serialismus postulierte Dialektik, »das total Determinierte wird dem total
Indeterminierten gleich«, ins Positive, indem er durch serialistisch strenges Durchor-
ganisieren der Parameter Tonh6he und Rhythmik einen beinahe chaotisch wirkenden
Klangeindruck erzeugt, der erst allmahlich in eine RegelmaRigkeit zu miinden scheint.

b) Takt 59-105:

Waihrend im soeben betrachteten Abschnitt A1 die Stimmflihrung aus der standigen
Wiederholung zweier dreiteiliger Akkordpatterns resultiert** und somit unabhéngig von
der Rhythmik ist, wendet Sandstrém das Baukastenprinzip im Abschnitt A3 nun auch auf
die Melodik an. Die einzelnen Zellen sind dabei wortgezeugte Motive, deren Tonmateri-
al sich auf wenige Tone — meist Tonleiterfragmente oder Drei- bzw. Vierklangsbrechun-
gen — beschrankt, wie im Folgenden beispielhaft am Bass | gezeigt werden soll:

30 Broman 2005, 4.

31 Tillman 2001, 58-60.

32 Chor |, Takt 1: Baustein o; Chor II, Takt 21: Baustein p.

33 Im Chor I, Takte 1-19, sind das 9. und 10. Element der Original-Reihe vertauscht.
34 Vgl. den Abschnitt >Diatonische Felder:.
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Beispiel 4: Lobet den Herrn, Bass |, T. 59-105, Bausteine

Ahnlich wie bei den in Anmerkung 27 erwihnten Einschiiben gestattet sich Sandstrom
auch hier minimale Freiheiten, indem er seine acht Grundbausteine durch geringfiigig
rhythmisch oder melodisch modifizierte Varianten ihrer jeweiligen Umgebung anpasst.
Die Reihenfolge der rhythmisch-melodischen Zellen ergibt sich wiederum mit wenigen
Abweichungen® aus der Original-Reihe sowie ihrer Permutation:

T. 59-70: I-S-S-I-r-$-5-r-S-1"

T.71-84: t-8"-u-t-t’-u-u-t’-u-t-t-u-u-t-u-t

T. 85-96.2: (drei Achtel Pause)-v-w-w-v-v-W-W-V'-W-V-V/'-W-W-V-W-V-V'-w
T. 96.3-105: X=X=Y-Y-X-X-Y=Y-X-Y-X-X-Y-Y-X-Y-X-X-Y-X-X-X

Tabelle 9: Reihenfolge der rhythmisch-melodischen Zellen in T. 59-105

Die Wirkung der dynamischen Steigerung wird dabei wie schon im Abschnitt AT durch
eine stetige Verkirzung der motivischen Zellen und insbesondere der in ihr enthaltenen
Pausen intensiviert; in der kanonischen Engfiihrung beider Chore T. 97-105% gibt es
dann tiberhaupt keine Pausen mehr, was zum Eindruck von Atemlosigkeit und héchster
Erregung fuhrt und der Vorbereitung des absoluten dynamischen Hohepunkts der Mo-
tette in Takt 109 dient.

Dissonanzfreier Satz

In Abschnitt C, dessen Polyphonie an ein barockes Fugato erinnert, ist eine weitere fiir
Sandstrém typische Kompositionstechnik zu finden: der dissonanzfreie Satz. In den teil-
weise dulerst virtuosen Melismen auf der dritten Silbe des Wortes »Halleluja« inklusive
der halsbrecherischen, achtelweise harmonisierten Koloraturen der Takte 197-205 steht

35 Im zweiten Teilabschnitt (T. 71-84) steht an zweiter Stelle Baustein s’ statt u; zudem bleiben die
anfangliche Pause im dritten Teilabschnitt (T. 85-96.2) sowie der erste Baustein x im vierten Teilab-
schnitt (T. 96.3-105) als Einschiibe ohne Auswirkung auf die Abfolge der rhythmisch-melodischen
Zellen.

36 Vgl. den Abschnitt »Bi-Akkordik:.
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keine einzige dissonante Nebennote; vielmehr erklingen ausschlieflich die Dreiklange
der 1. bis VI. Stufe sowie auf der V. Stufe meist der Vierklang des Dominantseptakkords,
wobei die Akkorde auch verkiirzt und sowohl mit dem Grundton als auch mit der Quinte
oder (seltener) der Terz im Bass auftreten. Dass das alles andere als selbstverstandlich ist,
beweist ein Blick auf vergleichbare Koloraturen bei Johann Sebastian Bach, wo infolge
eines erheblich niedrigeren harmonischen Tempos eine Vielzahl an Durchgangs-, Wech-
sel- und Vorhaltsnoten auftritt.

Berlicksichtigt man, dass Sandstrom den Dominantseptakkord auf der V. Stufe, der
auch in den anderen Abschnitten der Motette gleichberechtigt mit den Dreiklangen auf
der 1. bis IV. und VI. Stufe eingesetzt wird, trotz der milden Dissonanz der kleinen Sep-
time als quasi konsonanten Klang verwendet, so steht die einzige >echte« Dissonanz des
gesamten Abschnitts C im vorletzten Takt des Stiickes, wo der Dominantseptakkord fur
die Schlusswirkung durch Hinzufiigung der groBen Sexte angescharft ist.

Aneignung der Vorlage und Personalstil

Die Motette Lobet den Herrn ist ein typisches Beispiel fiir Sven-David Sandstréms kom-
positorische Auseinandersetzung insbesondere mit den Werken Johann Sebastian Bachs:
Wahrend er sich in Text und formaler Anlage eng an seine Vorlage anschlieft, geht er
hinsichtlich der musikalischen Sprache eigene Wege. Sandstrom selbst beschreibt dieses
Vorgehen am Beispiel seiner an Bachs h-Moll-Messe angelehnten High Mass wie folgt:

Nachdem ich den Auftrag zur Komposition der Messe erhalten hatte, entschied ich
mich, den Text auf die gleiche Weise zu unterteilen wie Bach in seiner h-Moll-Messe.
Es inspirierte mich, sozusagen neben ihm zu sitzen. Als ich dann die High Mass kom-
ponierte, horte ich die ganze Zeit Bachs Messe. Und obwohl meine Musik vollig anders
klingt, gibt es doch trotz aller Differenzen einige sehr spezielle Affinititen. Durch einen
Text wird man in bestimmte kompositorische Richtungen gelenkt.*”

Mit dem kreativen Riickgriff auf Werke der Musikgeschichte steht Sandstrém in einer
Reihe mit Komponisten wie Mendelssohn, Brahms oder Stravinsky. Dabei besteht das
Spezifische seines Ansatzes darin, dass er nicht die stilistische Essenz oder bestimmte
satztechnische Charakteristika einer Epoche verarbeitet oder gar zu imitieren sucht, son-
dern sich stets auf ein einzelnes Werk bezieht, von dem er einige — meist formale — As-
pekte gleichsam als ein »aulleres« Gefa8 tbernimmt, wahrend die >innere« Ausgestaltung
ganzlich der eigenen Idiomatik verpflichtet ist.*®

Wie bereits angedeutet, sind die in der vorliegenden Untersuchung herausgearbeite-
ten Kompositionstechniken typisch insbesondere fiir Sandstroms nach der Jahrtausend-
wende entstandene Chormusik und finden sich entsprechend oder in modifizierter Form
auch in weiteren Vokalwerken aus seiner Feder:

37 Broman 2005, 3 (Ubers. vom Verfasser).

38 Wilfried Gruhn verwendet ein ganz dhnliches Bild zur allgemeinen Charakterisierung der Postmo-
derne und ihres Umgangs mit der Vergangenheit: sie sei vergleichbar mit einem »neuen Wein, der
in alten Behdltnissen aufbewahrt wird, um akzeptiert und konsumiert zu werden, aber auch, um
Uiberhaupt wieder gereicht werden zu kénnen.« (1989a, 7)
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Formale Gliederung durch grof’ angelegte Veranderungen von Tempo und Dynamik:

En ny himmel och en ny jord, T. 17-35; Laudamus te, T. 1-14, 16-34 etc.; Komm, Jesu, komm,
T. 61-88; Four Songs of Love, Nr. 3, T. 1-15, 18-30, 31-38

Bi-Akkordik:
Ave Maria; Psalm 139, T. 29-48; Komm, Jesu, komm, T. 1-21; Jesu, meine Freude, Nr. 2, T. 17-22

Rhythmik und Melodik im Baukastenprinzip:
Komm, Jesu, komm, T. 61-88; Fiirchte dich nicht, T. 1-21, 122-142; Singet dem Herrn, T. 77-85

Dissonanzfreier Satz:

Psalm 139, T. 75-83; Fiirchte dich nicht, T. 87-99; Singet dem Herrn, T. 73—-80

Tabelle 10: Beispiele fiir den Einsatz der dargestellten Kompositionstechniken Sandstréms in
seinen jiingeren Chorwerken

Selbstverstandlich ist Sandstréms Personalstil durch die aufgefiihrten Kompositionstech-
niken keineswegs erschopfend beschrieben. Zum einen kann die Analyse eines Einzel-
werkes immer nur eine Momentaufnahme aus der kompositorischen Entwicklung des
jeweiligen Komponisten sein — so haben in dieser Untersuchung beispielsweise klang-
lich-harmonisch deutlich avanciertere Techniken aus Sandstréms friiheren Chorwerken
(namentlich der ausgedehnte Einsatz von Clustern sowie Chromatik) keine Rolle gespielt.
Zudem représentieren die beschriebenen Merkmale von Sandstroms Kompositionsstil
nur die technische Seite seiner kompositorischen Arbeit.

Allerdings spiegeln sich in der Wahl bevorzugter Kompositionstechniken und musik-
geschichtlicher Ankniipfungspunkte auch inhaltliche und &sthetische Positionen. Zwar
verwendet Sven-David Sandstrom den Begriff sPostmoderne« nicht explizit fir seine
Musik.* Seine Auseinandersetzung mit Werken friiherer Epochen, die neo-romantische
Expressivitat seiner Schreibweise sowie sein Stilpluralismus, der musikhistorisch sich
scheinbar ausschliefende kompositorische Prinzipien wie Reihenorganisation des mu-
sikalischen Materials einerseits und Diatonik sowie Dreiklangsharmonik andererseits
kombiniert, machen ihn gleichwohl zu einem ihrer herausragenden Vertreter auf dem
Gebiet der Musik.

Noten

Bach, Johann Sebastian (1965), Neue Ausgabe simtlicher Werke, Bd. 3.1, Motetten, hg.
von Konrad Ameln, Kassel: Barenreiter.

Sandstrém, Sven-David (1982), En ny himmel och en ny jord / A new heaven and a new
earth, Stockholm: AB Nordiska Musikforlaget.

——(1986), Hear My Prayer, O Lord, Stockholm: AB Nordiska Musikforlaget/Edition
Wilhelm Hansen.

—— (1987), Es ist genug, Stockholm: AB Nordiska Musikforlaget/Edition Wilhelm Hansen.

39 Tillman 2001, 69.
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—— (1994a), Laudamus te, Stockholm: AB Nordiska Musikforlaget.

——(1994b), Psalm 139 / O Lord, you have searched me, Stockholm: Gehrmans Mu-
sikforlag.

—— (2003a), Lobet den Herrn, Stockholm: Gehrmans Musikforlag.

2003b), Singet dem Herrn, Stockholm: Gehrmans Musikforlag.
2
2
2008a), Four Songs of Love, Stockholm: Gehrmans Musikforlag.
2008b), Fiirchte dich nicht, Stockholm: Gehrmans Musikforlag.
2008c), Jesu, meine Freude, Stockholm: Gehrmans Musikforlag.

004), Ave Maria, Stockholm: Sveriges Korforbunds Forlag.
006), Komm, Jesu, komm, Stockholm: Gehrmans Musikforlag.
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