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Felix Diergarten (Hg.), Musikalische Analyse: Begriffe, Geschichten,
Methoden (= Grundlagen der Musik 8), Laaber: Laaber 2014

Im Laaber-Verlag erscheint eine Reihe Grund-
lagen der Musik in 14 Banden, mit der ei-
nerseits ausgewdhlte Themen der Theore-
tica-Musiktaschenbticher tberarbeitet und
andererseits neue Themen aufgelegt werden.
Bei dem zu rezensierenden Buch Musikali-
sche Analyse: Begriffe, Geschichten, Metho-
den handelt es sich um den achten Band der
Reihe, Giber die man auf dem Backcover lesen
kann: »Die Grundlagen des musikalischen
Denkens und Schaffens werden in einer um-
fassenden Reihe auf dem neuesten fachlichen
Stand in anschaulicher und innovativer Form
dargestellt. Die Bande der Reihe eignen sich
daher hervorragend als Lehr- und Lesebiicher
fur die Begleitung insbesondere des hoch-
schulischen und universitdren Theorieunter-
richts.« Mit diesem ambitionierten Vorhaben
korreliert die Auswahl der Autoren fiir diesen
Sammelband zur musikalischen Analyse, un-
ter denen sich einige der renommiertesten
Vertreter aktueller deutschsprachiger Musik-
theorie befinden. Den Beitragen vorangestellt
ist ein Vorwort des Herausgebers Felix Dier-
garten.

Rezensionen sind vom Beobachterstand-
punkt abhdngige Beschreibungen von Texten.
Im Bemiihen um Transparenz lege ich hier-
mit jene Kriterien offen, an denen sich meine
Wiirdigung und Kritik der in dem Sammel-
band publizierten Einzelbeitrage bemisst:

— neuester fachlicher Stand (Backcover)

— anschauliche Darstellung (Backcover)

— Einfihrung in die Terminologie des jewei-
ligen Themas (Vorwort, 10)

— Eignung als Lehr- und Lesebuch zur Be-
gleitung des hochschulischen und univer-
sitaren Theorieunterrichts (Backcover)

— Relevanz des Themas im Umfeld deutsch-
sprachiger Hochschulen und Universitaten
(Vorwort, 15).

»Mebhr als >Figurenlehrex.
Giacomo Carissimi: Jonas und Jephte«
von Johannes Menke

Der erste Beitrag der Sammlung ist von Johan-
nes Menke, Professor fiir Historische Satzlehre
an der Schola Cantorum Basiliensis, und be-
handelt das Thema >Figurenlehre«. Johannes
Menke, der nicht nur in diesem Band mit ei-
nem Aufsatz vertreten, sondern auch als Autor
des zweiten Bandes der Reihe (Kontrapunkt I)
in Erscheinung getreten ist, hat diesen Beitrag
Janina Klassen gewidmet. Das ist aufschluss-
reich, weil sich die derzeit in Freiburg leh-
rende Musikwissenschaftlerin in ihrer Habili-
tationsschrift und einigen Aufsitzen auf eine
seinerzeit neue, kritische Art mit dem Thema
sFigurenlehre« auseinandergesetzt hat.

Der Beitrag von Johannes Menke ent-
spricht dem aktuellen Stand des Diskurses, er
greift den kritischen Ansatz von Janina Klas-
sen auf und setzt ihn in zwei Beispielanalysen
konstruktiv um. Die Ausfiihrungen beginnen
mit einer informativen Einfiihrung zum Thema
(19-23). Hier erfahrt man, was Figurenlehre
nicht sein sollte, dass Figurenkataloge und
Affektenlehre verschiedene Dinge sind und
Figuren erst »im Kontext eines bestimmten
Werkes mit seiner Gattungstradition und im
Zusammenspiel mit anderen Satzmodellen
oder auch individuellen Strukturen [...] Kon-
stellationen« ausbilden, »die ihrerseits, ge-
wissermafBen als Meta-Figuren, durchaus
skollektive  musikalische  Affekterfahrungen«
transportieren konnen.« (23)

Die sich anschlieBenden Musteranaly-
sen sind interessant und deren Darstellung
aufgrund der Notenbeispiele anschaulich
(24-42). Ob sich die Anschaulichkeit aller-
dings auch Studierenden vermittelt, dirfte
fraglich sein, da die Notenbeispiele nur Ana-
lysediagramme und nicht den Notentext der
analysierten Stlicke wiedergeben. Der Noten-
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text muss also entweder sehr gut bekannt sein
oder parallel zum Aufsatz studiert werden.
Aus diesem Grund eignet sich der Beitrag
von Johannes Menke nur bedingt zur Beglei-
tung des hochschulischen und universitdren
Theorieunterrichts. Auch als Einfiihrung in die
Terminologie zum Thema Figurenlehre ist der
Aufsatz nicht uneingeschrankt zu empfehlen,
da Fachbegriffe zwar erkldrt werden, jedoch
nur beildufig und in Form eingeschobener Ne-
bensdtze. Das erzeugt einen inhaltlich dich-
ten Text fur ein musikwissenschaftlich bzw.
musiktheoretisch  geschultes  Fachpublikum,
der viele Studierende uberfordern diirfte.
Motivierend wirkt sich hingegen die spiirba-
re Begeisterung des Autors fiir die analysier-
te Musik aus, auch wenn man sich von ihr
nicht so weit mitreillen lassen mochte, in der
slamentamini«-Passage (Jephte) die Geburt
eines barocken Satzmodells zu sehen (41).
Aus der englischen Madrigalmusik sind mir
jedenfalls dltere und vergleichbare Passagen
bekannt.

Das Thema selbst ldsst sich im Rahmen
einer professionellen Musikausbildung sicher-
lich gewinnbringend einsetzen. Allerdings
nur unter der Voraussetzung, dass Musik vor
1700 tiberhaupt Raum gegeben werden kann
(das ist an der Schola Cantorum Basiliensis
selbstverstandlich der Fall, kann aber nicht fir
jeden Studiengang an bundesdeutschen Mu-
sikhochschulen vorausgesetzt werden). Eine
differenzierte Beschéftigung mit der Figuren-
und Affektenlehre wiirde ich personlich Chor-
leiterinnen und Chorleitern, Studierenden
der Orchesterleitung, der Alten Musik sowie
aufgrund des Unsinns, der in Schulbiichern
zu diesem Thema zu lesen ist, auch Studie-
renden der Lehramtsstudiengdnge wiinschen.

»Musikalische Toposforschung.
Wolfgang Amadeus Mozart: Sonate fur
Klavier und Violine in e-Moll KV 304«
von Ariane JefSulat

Den zweiten Beitrag der Sammlung hat Aria-
ne Jelulat, habilitierte Musikwissenschaftlerin
und Professorin fiir Musiktheorie an der UdK
Berlin, zum Thema Toposforschung geschrie-
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ben. Nicht zuletzt durch ihre Promotion (Die
Frage als musikalischer Topos, Sinzig 2001) ist
Ariane Jelulat als Spezialistin fir diese The-
matik ausgewiesen.

In der toposorientierten Analyse des zwei-
ten Satzes der Violinsonate e-Moll von W.A.
Mozart konstruiert Ariane Jelbulat das Bild
einer feinsinnig durchdachten Komposition,
wobei die Autorin eine »ungeheure Disziplin«
im »Aufbau und den imitatorischen Konkur-
renzen« sowie eine Verengung des »gesti-
schen Raum|s]« durch das »obligate Schema
des Tempo di Minuetto« zu erkennen vermag
(67). In der Spielanweisung sieht die Autorin
zudem einen »hybride[n] Verweis« (64) auf
die Verwobenheit des Menuetts mit einem
anderen Tanz, der Chaconne, wobei sich die
Verwobenheit der Ténze auf den Erfindungs-
kern des Satzes auswirke. Den Kontrast bil-
de schlielllich ein Trio, das auf »alle barocke
Gelehrtheit mit dem Tonfall idyllischer, edler
Einfalt« antworte (68). Doch was geschieht,
wenn man den Satz als ein um die Reprise ge-
kiirztes Sonatenrondo auffasst und das »mo-
dellhaft harmonisierte phrygische Tetrachordx
(64) nicht als Chaconne-Indiz, sondern als
Mollvariante des (beim jungen Mozart duBerst
beliebten) »Aria di fiorenza<-Modells interpre-
tiert? Um Missverstandnissen vorzubeugen:
Durch Gesprache mit Ariane JeBulat glaube
ich zu wissen, dass sie unterschiedliche ana-
lytische Perspektiven ebenso wenig wie ich
als misslich empfindet. Das Problem liegt fiir
mich denn auch nicht in den differenten Ana-
lyseergebnissen, sondern davor.

Eine musikalische Analyse ist meiner Auf-
fassung nach eine dem Gegenstand angemes-
sene, kontingente Konstruktion, deren Wert
sich an der Stimmigkeit des Verhiltnisses
von Forschungsfrage und Forschungsergeb-
nis bemisst. (Und eine tiber die Forschungs-
frage hinausgehende Differenzierung erzeugt
keine Vollstandigkeit, sondern lediglich neue
Leerstellen.) Die Konstruktion von Modellen
(Ariane JeBulat wiirde sagen: von Topoi) ist
daher fiir mich Werkzeug zur Erforschung
des Personalstils W. A. Mozarts. Ariane JelSu-
lat hingegen sieht in der Toposforschung den
Versuch, »»das Werk selbst aus seinen modell-
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haften Strukturmomenten heraus sprechen zu
lassen«, sowie einen »korrektive[n]« Impuls
»gegeniiber groflen theoretischen Systemen«
wie der »ldee der absoluten Musik, [...] ei-
ner rigide verfochtenen Geniedsthetik«, dem
»Absolutheitsanspruch der Schenker-Analyse
oder [...] einer zu normativ vertretenen Vor-
stellung harmonischer Tonalitdt« (47). Ariane
JeBulat kann also das Sprechen eines Werkes
sentdecken, wahrend es mir lediglich die
Untersuchung von Widerstanden erlaubt, die
sich zwischen ihm und meiner analytischen
Idee ergeben. Dieser gravierende Unterschied
pragt »den Charakter, den Verlauf, die Metho-
den und somit auch das Spektrum méglicher
Ergebnisse musikalischer Analyse« (48). Auf-
grund dieser Differenz stehe ich der seman-
tischen Aufladung der von Ariane JeBulat be-
vorzugten Perspektive bzw. einer speziellen
kulturwissenschaftlichen Anbindung musikali-
scher Sachverhalte fremd gegeniiber.

Das Level der Reflexion im Beitrag von
Ariane JefBulat ist sehr hoch, ihr fachlicher
Horizont unverkennbar weit. Erortert werden
das rhetorische Paradigma Johann David Hei-
nichens ebenso wie literaturhistorische Studi-
en (A. Warburg, E.R. Curtius), philosophische
Perspektiven (U. Eco, H.-G. Gadamer) so-
wie neueste englischsprachige Publikationen
(L. Ratner, R. Hatten u.v.a.). Das ist mitunter
anstrengend zu lesen und noch anstrengender
zu verstehen, und zwar fir mich als einen in
der Rubrik »informationstheoretisch gepragte
Toposforschung« genannten Kollegen (48; 69,
Fullnote 3). Der Beitrag von Ariane Jefulat
fallt fir mich daher im Hinblick auf die Krite-
rien anschauliche Darstellung, Einfiihrung in
die Terminologie und Eignung als Lehr- und
Lesebuch auf ganzer Linie durch. Ich kann mir
jedenfalls keine Situation vorstellen, in der ich
den folgenden Satz mit meinen Studierenden
besprechen méchte: »Das zentrale Werkzeug
dieses geisteswissenschaftlichen Ansatzes als
kritisch-aufgeklarte Fortsetzung der roman-
tischen Musikgeschichtsschreibung, der von
Hatten bezeichnenderweise >healthy« genannt
wurde, ist weniger das Zeichen im Weiterden-
ken Saussures als die Hypothese, also das in
der Regel geschichtlich fundierte Vor-Urteil

der Hermeneutik Gadamers, das in Begriffs-
und Stilgeschichte als wirkungsgeschichtlicher
Dialog in seiner Dynamik rekonstruierbar ist,
wobei Topoi dann als Indikatoren, Moment-
aufnahmen dieser Wirkungsgeschichte ver-
standen werden.« (56)'

Es ist zu vermuten, dass Ariane JeRu-
lat mit ihrer »die aktuelle Toposforschung
resiimierende[n] Darstellung« (57) einen For-
schungsbeitrag leisten wollte und nicht beab-
sichtigt hat, anschaulich darzustellen, in die
Terminologie einzufiihren und den Text als
studienbegleitenden Lehr- und Lesegegen-
stand auszuweisen. Das gibt Anlass zu ein
paar Gedanken tber die Publikation als Gan-
zes sowie Uber die Arbeit des Herausgebers,
die im Anschluss an die rezensierten Einzel-
beitrage dargelegt werden sollen.

»Einflhrung in die taktgruppenmetrische
Analyse. Joseph Haydn: Klaviersonate
D-Dur Hob. XVI:5T«

von Markus Neuwirth

Im Mittelpunkt des dritten Beitrags von Mar-
kus Neuwirth, Postdoktorand an der Katho-
lieke Universiteit Leuven, steht die taktgrup-
penmetrische Analyse, und im Gegensatz zu
den ersten Beitrdgen ldsst sich dieser Aufsatz
tatsdchlich als Einfiihrung lesen. Man er-
fahrt ein wenig Uber die Vorgeschichte der
taktgruppenmetrischen Analyse (J. Riepel,
J.Ph. Kirnberger, H.C. Koch, D.G. Tiirk und
G. Weber), iiber weiterfiihrende Ausarbeitun-
gen (H. Riemann, Th. Wiehmayer, E. Tetzel
und F. Rosenthal) sowie (iber ausgefeilte ame-
rikanische Ansdtze seit den 1980er Jahren
(F. Lerdahl/R. Jackendoff, J. Lester, J. Kramer,
W. Rothstein, C. Schachter und D. Temperley).
Der historisch-einleitende Abschnitt (75-77)
endet mit dem relativierenden Hinweis, dass
»taktgruppenmetrische Beziehungen nur vom
musikalischen Inhalt sowie unter Berticksich-
tigung kognitiver Gegebenheiten abgelei-
tet werden« konnten und dass hierbei »die
Theoretiker immer schon unterschiedlichen
Kriterien Prioritét fiir die Interpretation einge-

1 Hervorhebungen original.
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raumt« hatten (77). Anschliefend werden vier
Arbeitsdefinitionen gegeben sowie zwei gute
Griinde genannt, die Analogie von Takt- und
Taktgruppenmetrik in Zweifel zu ziehen (791.).
Nach der Nennung von acht Préferenzregeln
der oben genannten amerikanischen Autoren
folgt deren praktische Anwendung anhand
der Klaviersonate D-Dur von J. Haydn, wo-
bei die taktgruppenmetrische Interpretation
durch eine kurz erlduterte Punktnotation ver-
anschaulicht wird.

Bis zu diesem Punkt war der Beitrag ver-
standlich und wenig anschaulich, die Analyse
der Klaviersonate Haydns hingegen empfinde
ich als anschaulich, aber wenig verstandlich.
Gleich im vierten Takt scheitere ich am Nach-
vollzug, denn fiir mich ist ein Halbschluss ein
metrisch schweres Ereignis, in der Analyse von
Markus Neuwirth ist er leicht. Obwohl ich ein
Problembewusstsein fiir die Dogmatik Rie-
manns habe, empfinde ich aufgrund der anstei-
genden Melodielinie d-e-fis sowie der ersten,
auf relativ schwerer Zihlzeit erklingenden
Bassnote auch den zweiten Takt als metrisch
schwer. Doch dieser wird von Markus Neu-
wirth als leichtes Ereignis ausgewiesen usw.

Das Problem, das ich mit taktgruppenme-
trischen Analysen habe, ist keines im Detail,
sondern ein globales. Es ist sicherlich richtig,
dass mein Bewusstsein einen Verlauf von
Pulsschlagen zu metrischen Einheiten verbin-
det (78), aber Pulsschlage sind keine Musik
und musikalische Metrik ist keine Metrik von
Pulsschldgen. Wenn Ursachen fiir das Erleben
metrischer Schwere >phdnomenale Akzentec
wie dynamische Intensivierung, Agogik, Kon-
tur- und Tonh&henakzente, Registerakzente
und Klangspannungsakzente sind, dann befin-
den sich darunter nicht nur Momente des Ton-
satzes, die untereinander divergieren, sondern
auch Kriterien der Auffiihrungspraxis, die de-
nen der Komposition zuwiderlaufen konnen.
Praferenzregeln sind aus meiner Sicht Ergebnis
des mehr oder weniger komplexen Versuchs,
ein Ursache-Wirkung-Schema zwischen der
Beschaffenheit von Musik und menschlicher
Empfindung zu konstruieren. Den Gedanken
an die invariante Beziehung zwischen einer
Ursache und einer Wirkung im Hinblick auf
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menschliche Wahrnehmung lehne ich aus
wissenschaftstheoretischer Uberzeugung ab.

Durch Publikationen ist Markus Neuwirth
als ein Experte fiir die Musik Haydns ausge-
wiesen, die einbezogene Literatur ist umfang-
lich und aktuell. Dass der Beitrag sich als eine
Einfihrung lesen lasst, wurde bereits erwahnt,
ebenso die nicht immer gegebene Anschau-
lichkeit der Ausfiihrungen (fiir eine anschau-
liche Darstellung hitte man z.B. die Préfe-
renzregeln durch passende Musikbeispiele
exemplifizieren miissen). Der Beitrag eignet
sich daher nur bedingt als Lehr- und Lesetext
zur Begleitung des Theorieunterrichts. Die Re-
levanz einer isolierten taktmetrischen Analyse
im Umfeld deutschsprachiger Hochschulen
und Universitdten sehe ich nicht.

»Motivisch-thematische Analyse. Ludwig
van Beethoven: Klaviersonate op. 10 Nr. T«
von Folker Froebe

Auch im vierten Beitrag des Bandes von Fol-
ker Froebe, einem erfahrenen Autor, Heraus-
geber und Dozenten fiir Musiktheorie an der
Hochschule fiir Musik und Theater Miinchen,
wird ein Beispiel des klassischen Repertoires
analysiert, in diesem Fall aus der Perspektive
der motivisch-thematischen Analyse. Diese
Ausfiihrungen bestechen durch einen unge-
mein weiten fachlichen Horizont, Genauig-
keit im Detail sowie aullergewdhnlich diffe-
renzierte Analysediagramme. Dennoch ist
der ldngste Aufsatz des Sammelbandes nicht
unproblematisch: Zum einen wirkt er formal
ungeordnet, sodass man sich in den vielfilti-
gen Aspekten verliert, zum anderen ist nicht
immer klar, was das jeweils Ausgefiihrte mit
dem Thema >motivisch-thematische Analyse«
zu tun hat.

Nach Ludwig Holtmeier ist die deutsche
Monopolstellung der motivisch-thematischen
Analyse eine Folge des Nationalsozialismus,
weil der Analysebegriff der Wiener Schule in
die Leere trat, welche die nationalsozialisti-
sche Kulturpolitik hinterlassen hatte.? Dariiber
hinaus wurde die Popularitit des Ansatzes

2 Vgl. Holtmeier 2004.
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durch die Adorno-Rezeption in Deutschland
befliigelt. Vor diesem Hintergrund ist es be-
fremdlich, wenn Folker Froebe gleich zu Be-
ginn die Neue Musik vollstandig ausklammert
(»Fragen der Hermeneutik und Semiotik sowie
der Analyse Neuer Musik bleiben ausgeklam-
mert¢; 96). Uberhaupt wird — zwar nicht ginz-
lich, aber doch aufféllig — der deutschsprachi-
ge Diskurs nach 1945 ausgeblendet, weil es
Folker Froebe augenscheinlich nicht um eine
Einfihrung in die »Konigsdisziplin« deutsch-
sprachiger Musiktheorie geht, sondern um
deren Relativierung durch nordamerikanische
Analyseansitze (118).

Dieses Anliegen ist nachvollziehbar, wenn
man der Ansicht ist, dass von der deutschspra-
chigen Musikwissenschaft in den letzten 50
Jahren viel Unsinn im Namen der motivisch-
thematischen Analyse getrieben worden ist.
Ein solches Anliegen hitte allerdings einen
auf die Zielsetzung abgestimmten formalen
Aufbau erfordert, und doch ist gerade der for-
male Aufbau des Textes problematisch, was
hier nur exemplarisch veranschaulicht werden
kann.

Folker Froebe beginnt mit einer systemati-
schen Definition motivisch-thematischer Ana-
lyse (95), bei der man sich fragt, woher er
sie hat. Erst einige Seiten spater werden die
eingangs gegebenen Definitionen konkreti-
siert (100), und wieder einige Seiten spater
erfahrt man, dass diese dem Sinn nach von
Leonhard B. Meyer stammen (108). Ahnlich
verhdlt es sich, wenn in den historischen
Voraussetzungen eine Entwicklung bis zu
Adolf Bernhard Marx skizziert wird (97-100),
Marx dann spater mit einem Zitat zum >Trieb
des Motivsc (101) wiederkehrt, sich zu Marx
etwas im Abschnitt zur Form (107) findet und
seine Ansichten zur Motivveranderung noch
etwas spater dargelegt werden (111). Was der
fir die motivisch-thematische Analyse wichti-
ge A.B. Marx also gesagt hat, muss man sich
als Leser zusammenpuzzeln, in Ubersichtli-
cher Form dargeboten bekommt man es nicht.

Der Text von Folker Froebe besticht da-
durch, dass systematische Uberlegungen
theoriegeschichtlich und mit profunder Li-
teraturkenntnis plausibilisiert werden. Zum

Beispiel, wenn fir die Entwicklung von
der »>Figurc zum >Motive auf C. Monteverdi,
C. Bernhard und J. N. Forkel (97) oder zur Kla-
rung des Begriffspaares »Prozess — Form« auf
A.B. Marx, A. Schénberg und W. Caplin ver-
wiesen wird (101). Den aus dieser Perspektive
homogenen Text stéren jedoch Uberschriften,
die eine Trennung zwischen >historischen«
und ssystematischen< Uberlegungen sugge-
rieren. Dem Unterabschnitt »Von der Figur
zum Motive (97f.) beispielsweise begegnet
man in den »Historische[n] Voraussetzungen«
(96ff.), die Ausflihrungen zum Begriffspaar
»Prozess — Formc finden sich hingegen in den
»Systematische[n] Voraussetzungen« (100ff.).

Folker Froebes Faible fiir die nordameri-
kanische Musiktheorie macht ihn zuweilen
blind gegentiber den Moglichkeiten deutsch-
sprachiger Terminologie. Seiner Auffassung,
dass »sich im Deutschen formfunktionale
Termini bislang nicht etabliert« (112) hétten,
muss widersprochen werden, da Erwin Ratz
bereits 1951 auf die formfunktionale Bedeu-
tung der Begriffe Hauptgedanke, Uberleitung,
Seitensatz, Schlusssatz und Durchfiihrung
hingewiesen hat.> (Dass sich insbesondere
in schulischen Kontexten auch eine mecha-
nische Verwendungsweise der Begriffe fin-
det, soll damit nicht bestritten werden.) Auch
der darauf folgende Hinweis, dass Schénberg
»Halbsétze nur gemaf ihrer Chronologie als
sVorder-« bzw. >Nachsatz« klassifiziert habe
(112f.), ist keine Begriindung, sondern Recht-
fertigung einer Vorliebe, denn gerade die fir
Vordersatz und Nachsatz verwendeten Be-
griffe »presentation phrase« und >continuation
phrase« kennzeichnen keine Formfunktionen,
sondern Taktgruppen.* Auf diese Weise wird

3 »Das charakteristische Merkmal der klassi-
schen Instrumentalformen ist die Ausbildung
verschiedener, in ihrer Funktion deutlich
unterscheidbarer Gebilde: Hauptgedanke,
Uberleitung, Seitensatz bzw. Nebengedan-
kengruppe,  SchluRsdtze, Durchfiihrung.
(Ratz 1951, 22)

4 William E. Caplin unterscheidet zwischen
»phrase« und »function, also zwischen der
Benennung von Taktgruppen sowie deren
Formfunktionen: »As a result of repetition, the
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die Chance vertan, auf die formfunktionalen
Implikationen etablierter Begriffe (wie zum
Beispiel >Vordersatz¢ und >Nachsatz) und
eine wiinschenswerte Differenzierung fiir den
deutschsprachigen Diskurs zur motivisch-the-
matischen Analyse hinzuweisen.

Unbehagen dariiber, dass der Text fir das
eigentliche Thema etwas zu weit gefasst ist (so
weit gefasst, dass darin sogar die Verkniipfung
von Schenker-Analyse und Schema theory
Platz findet), ldsst sich einigen Nebenbemer-
kungen von Folker Froebe entnehmen (»Meh-
rere der hier gewdhlten Zugédnge gehen tiber
den Bereich einer motivisch-thematischen
Analyse im herkémmlichen Sinne hinausg;
131). Die kommentierte Auswahlbibliographie,
in der W. Caplin, R. Gjerdingen, R. Hatten
und L. Meyer verzeichnet sind, Hinweise auf
E. Ratz und C. Kiithn jedoch fehlen, entspricht
dem offensichtlichen Anliegen des Autors.
Und gegen dieses Anliegen habe ich grund-
sdtzlich auch nichts einzuwenden, jedoch
mochte ich solche Ausfiihrungen im Kontext
einer wissenschaftlichen Zeitschrift lesen®,
nicht als Einfiihrung in die motivisch-themati-
sche Analyse zur Begleitung des Musiktheorie-
unterrichts an deutschen Musikhochschulen.

»Analyse nach Heinrich Schenker.
Frédéric Chopin: Prélude h-Moll op. 28
Nr. 6« von Martin Eybl

Nachdem man bereits im vierten Beitrag
von Folker Froebe komplexe Analysen nach
Heinrich Schenker kennengelernt hat, folgt im
flinften Beitrag von Martin Eybl, Professor flr
Musikgeschichte an der Universitat fir Musik
und darstellende Kunst Wien, eine Einfiihrung
in die Analyse nach Heinrich Schenker. In ver-
standlicher Sprache werden zuerst ein paar
Informationen zur Biographie des Theoreti-
kers, zum geistesgeschichtlichen Hintergrund

basic idea has been unequivocally >present-
ed« to the listener, and so we can speak of this
music fulfilling presentation function and label
the first four measures a presentation phrase.«
(Caplin 1998, 10; Hervorhebungen original)

5 Vgl. Froebe 2014.

292 | ZGMTH 12/2 (2015)

REZENSIONEN

seines Analyseansatzes und zu wichtigen
Publikationen zum Thema gegeben, bevor
anhand des im Titel genannten Préludes von
F. Chopin die Grundlagen einer graphischen
Analyse entfaltet werden. Man erfdhrt, welche
Bedeutung der Begriff >Auskomponierung¢ hat
und was »Brechungc, »Zug« und >Nebennote«
bedeuten (143). Das Konzept der »Stufe« wird
vorgestellt, dariiber hinaus erldutert, was es
mit dem Vorder-, Mittel- und Hintergrund auf
sich hat (145) und wie Urlinietafeln und Ana-
lysediagramme aufgebaut sind (146, 150). Da-
riiber hinaus wird erkldrt, dass >Prolongation«
nur ein anderer Terminus fir >Auskomponie-
rung: ist und welche Bedeutungen die Begrif-
fe >Koppelungc (148), >Stimmentausch« (149),
»Ausfaltungc  (149f) und >Unterbrechung:
(155) haben. Abschliefend wird der Begriff
der >Urlinie« entmystifiziert (151-154).

Es fallt angenehm auf, dass Fachbegriffe in
diesem Text auch verstanden werden sollen.
Dazu tragen die unprétentiose Sprache der
Ausfiihrungen Martin Eybls sowie die instruk-
tiven Notenabbildungen gleichermalien bei.
Noch anschaulicher wire es gewesen, wenn
jeder Fachbegriff Schenkers anhand eines ei-
genen Notenbeispiels veranschaulicht worden
ware. In dieser Hinsicht kénnte man sich viel
von den Lehrblichern abschauen, auf die in der
Literatur verwiesen wird (Salzer/Schachter,
Aldwell/Schachter, Forte/Gilbert und Cad-
wallader/Gagné). Bezeichnenderweise befin-
det sich in den Empfehlungen keine einzige
deutschsprachige Anleitung.

Martin Eybls Beitrag ist fachlich aktuell,
bietet eine gute Einflihrung in die Thematik
und eignet sich zur Begleitung des hochschu-
lischen Theorieunterrichts. Seine Ausfiihrun-
gen dirften hilfreich sein, damit Studierende
der in Deutschland bislang ausschliellich oral
gepflegten Didaktik zu Heinrich Schenker
besser folgen konnen.

»Metapher und musikalische Analyse.
Robert Schumann: Winterszeit I«
von Stefan Rohringer

Der sechste Beitrag von Stefan Rohringer, Pro-
fessor fiir Musiktheorie an der Hochschule fiir
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Musik und Theater Miinchen, ist hochkom-
plex und eine Weiterentwicklung des 2002
in der Zeitschrift Musiktheorie erschienenen
Beitrags »VYom metaphorischen Sprechen in
der musiktheoretischen Terminologie«® (vgl.
179, FuRnote 12).

Stefan Rohringer beginnt mit einer Kritik
der Auffassung Hans-Heinrich Eggebrechts,
wonach aufermusikalischer Gehalt zur Musik
gelangen und durch sie auch wieder erkannt
werden kann. An diese Kritik werden Ausfiih-
rungen iber den Stellenwert von Metaphern
fir die musikalische Analyse angeschlossen,
wobei auf N. Goodman (162, 165), M. Black,
G. Lakoff/M. Johnson (163) und G. Faucon-
nier/M. Turner (169) Bezug genommen wird.
Stefan Rohringer geht es um die Feststellung,
dass nicht nur die bildreiche Sprache des Kon-
zertfihrers, sondern auch die vermeintlich
technische  Ausdrucksweise musikalischer
Analyse auf »eine[r] interpretierende[n] Zu-
schreibung von Seiten des Subjekts« beruht,
»die als Metaphernbildung formalisiert wer-
den kann.« (165) Nach seiner Auffassung sind
wir »in unserer hérenden und analytischen
Vergegenwartigung der Musik unumganglich
durch Metaphern bestimmt« (177). Die Bei-
spielanalyse des Klavierstiicks Winterszeit |
von R. Schumann, die »unter weitgehendem
Verzicht auf Verben oder deren Substantivie-
rungen« eine »metaphorische Exemplifikation
des Titels« (174) darstellt, hat Stefan Rohringer
daherim sprachlichen Duktus an Eduard Hans-
lick anzulehnen versucht (181, Fulinote 35).

Die Ausfiihrungen Stefan Rohringers sind
ein Forschungsbeitrag, in dem deutschspra-
chig publizierte Auffassungen von Simone
Mahrenholz und Christian Thorau zurlick-
gewiesen (180, Fufinote 24), eigene Dar-
stellungen korrigiert (ebd., FuBnote 27) und
englischsprachige  Ansichten  weiterentwi-
ckelt werden (»Hier wird vorgeschlagen, die
Begriffe der Interaktion nach Black und des
Blending bei Fauconnier und Turner relationa-
listisch aufzufassen«; »Mit Black gegen Black
kann daher argumentiert werden, dass [...]«
u.v.m.; Zitate: 171). Diese Ambition ist mit

6  Rohringer 2002.

der erklarten Absicht des Herausgebers un-
vereinbar. Statt Einfihrung und Erlduterungen
bietet der Text Ausfiihrungen an der Grenze
zur  Unverstandlichkeit:  »Solche Analysen
setzen dazu in der Regel voraus, was die auf
die Selbstreferenzialitdt des Prozessierens von
Unterscheidungen in Musik zielende Analyse
durch die Gel[slamtheit ihrer Strukturappli-
kationen zu indizieren versucht: einen auf
Selbstreferenzialitdt basierenden Zusammen-
hang im dsthetischen Objekt.« (167) GrofRen
Anteil an dieser Unverstandlichkeit hat das
Jonglieren mit Fachbegriffen aus unterschied-
lichen Forschungsdiskursen. Auf zwei Seiten
(166f.) finden sich zum Beispiel Termini aus
der Metaphernforschung sowie die Begriffe
»Sprachspiel« (bekannt durch L. Wittgensteins
Sprachphilosophie),  sFunktionalititc  und
sfunktionale Analyse« (hier im Sinne Michael
Polths verwendet), >Strukturapplikation« (nach
der Diskursokonomie von Hartmut Winkler?),
»asthetisches  Objektc (in  hermeneutischen
Diskursen, im Strukturalismus u.a. anzutref-
fen), »Prozessieren von Unterscheidungens,
»Selbstreferenzialitdtc (in  Kombination mit
dem Begriff >Re-entrys, 163, durch Niklas Luh-
mann bekannt). Jeder dieser Begriffe dirfte
Leserinnen und Leser an Theorieberge den-
ken lassen, die unverriickbar nebeneinander-
stehen und sich auch gedanklich kaum aufein-
ander zubewegen lassen. Michael Polth zeigt
sich beispielsweise von Denkfiguren Luh-
manns beeinflusst, nutzt »Systeme, >Funktiony,
sUnterscheidung:, >Komplexitdt, >Mediums,
sForm« usw. aber zur Beschreibung von Tona-
litdt. Hartmut Winkler verwendet den Begriff
Strukturapplikation fiir StrukturgesetzmaRig-
keiten in Mediennetzen, und man fragt sich,
ob Stefan Rohringer ihn auch so verstanden
wissen mochte. An anderer Stelle ist von »ap-
plizierten Strukturen« die Rede (166), sodass
der Begriff auch als Wortneuschopfung oder
sogar als Verbindung des Struktur-Begriffs mit
dem Applikations-Begriff Gadamers gemeint
sein konnte. Wenn dann noch die Reizbegrif-
fe der Systemtheorie Luhmanns wie >selbstre-
ferenziellc, >Prozessieren von Unterscheidun-
gen« (167) und >Re-entry« (163) fallen, ist man
ganzlich irritiert. Denn Luhmann beobachtet
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mit diesen Begriffen soziale (autopoietische)
Systeme, die ihre Elemente ausschlieSlich
durch eigene Operationen produzieren. We-
der Kunstwerke noch musikalische Analysen
konnte ich jedoch in meinem bisherigen Le-
ben beim Treffen selbststandiger Entscheidun-
gen beobachten (eine amiisante Vorstellung,
dass Kompositionen ihre Diminutionen oder
graphische Analysen ihre Ziige selbststandig
produzieren). Luhmann kann also eigentlich
nicht gemeint sein. Wenn aber an Michael
Polth angeschlossen werden sollte, warum
werden dann die Reizbegriffe einer konstruk-
tivistischen Systemtheorie verwendet?

In der >Vorschule des verniinftigen Redens«
von W. Kamlah/P. Lorenzen (vollstandig: Lo-
gische Propadeutik. Vorschule des verniinfti-
gen Redens’) geht es darum, dass in der Wis-
senschaft Begriffe in einer normierten Weise
verwendet werden. Durch normierte Begriffe
erhalten Aussagen erst jene Differenziert-
heit, die fachwissenschaftlich erwiinscht und
wissenschaftstheoretisch anschlussfahig ist.
Im Text von Stefan Rohringer wird die Ver-
wendungsweise vieler Begriffe nicht geklart,
deswegen geben viele seiner Sitze Anlass
zum Orakeln. Oder etwas unfreundlicher
formuliert: Fir mich geht der Sinn des Tex-
tes im Wortgeklingel unter, was den Beitrag
einerseits immunisiert und andererseits wis-
senschaftliche Anschlussféhigkeit erschwert,
wenn nicht gar verhindert. Ich vermute, dass
viele Leserinnen und Leser dankbar dafiir ge-
wesen waren, wenn hier im Sinne von Kam-
lah/Lorenzen etwas verniinftiger< Uber den
wichtigen Gegenstand >Metapher und musi-
kalische Analyse« geredet worden ware.

»Hermeneutische Analyse. Arnold
Schénberg: Klavierstiick op. 19 Nr. 2«
von Hubert MofBburger

Der siebte Beitrag von Hubert MoRburger,
Professor fiir Musiktheorie an der Hochschu-
le fur Musik und darstellende Kunst Stuttgart,
behandelt ein Thema, das von Studierenden
oftmals als schwierig oder verwirrend emp-

7 Kamlah/Lorenzen 1967.
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funden wird. Eine Einfiihrung in die musika-
lische Hermeneutik ist daher begriiRenswert.
Hubert MoRburger beginnt seinen Beitrag
mit einer Definition sowie begriffsgeschicht-
lichen Ausflihrungen, wobei er den Anfang
einer musikalischen Hermeneutik im engeren
Sinne bei Hermann Kretschmar und seinem
Schiiler Arnold Schering sieht. Im Anschluss
an diese Autoren werde musikalische Herme-
neutik »in der Sache unter anderen Namen
weiter praktiziert, und zwar in den Metho-
den der Figuren- und Affektenlehre, Symbo-
lik, Semiotik, in der russischen Widerspie-
gelungstheorie und Intonationslehre, in der
semantischen (inhaltsdsthetischen) Analyse,
poetischen Paraphrase bzw. poetisierenden
Analyse, theoretischen (hermeneutischen)
Interpretation, in der Narratologie oder der
komponierten  Interpretation«  sowie in
der anglo-amerikanischen >New Musicolo-
gy« (186). Den Ausfithrungen schlieen sich
eine Konkretisierung der Hermeneutik Kretz-
schmars sowie die Nennung von Griinden
an, warum hermeneutische Analyse in der
heutigen Zeit bedeutsam ist. Nach ein paar
Bemerkungen zur Methodik erfolgt eine Dif-
ferenzierung zwischen innermusikalischer
und aullermusikalischer Hermeneutik, die
in etwas ungliicklicher Ubertragung aus der
Motivationsforschung auch als »intrinsischc
bzw. rextrinsisch« bezeichnet wird (198). Ab-
schlieBend wird der »Entwurf einer Methode
hermeneutischer Analyse« gegeben (203) und
diese an Schonbergs Klavierstiick op. 19/2 ex-
emplifiziert. Sprachlich ist der Beitrag insge-
samt gut leshar, er enthdlt viele Informationen
und Anregungen, gibt allerdings auch Anlass
fiir kritische Rickfragen und Anmerkungen.
Die fiir mich wichtigste Riickfrage betrifft
die Wissenschaftlichkeit —hermeneutischer
Kunstbetrachtung. Waéhrend der erste Le-
seeindruck aufgrund des historischen Uber-
blicks sowie von Verweisen auf Gadamer den
Eindruck vermittelt, dem Autor gehe es um
die wissenschaftlich-hermeneutische Analy-
se, verwundert bei wiederholter Lektire,
dass dieser Anspruch explizit an keiner Stelle
formuliert wird. Von dieser Frage hangt aber
m. E. die Plausibilitat der in der Mittlerfunktion
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zwischen innermusikalischer Struktur und au-
Rermusikalischer Deutung verwendeten Me-
taphern, Symbole und Affekte ab. Diese wa-
ren fir mich dann indiskutabel, wenn sich mit
ihnen ein Willkiir und Beliebigkeit vorgeblich
ausgrenzender Wissenschaftsanspruch  ver-
bande. Hingegen kann ich mir z.B. die Deu-
tung des Einzeltones des als »dunkel® (206)
oder eines satztechnischen Kontrasts als Kon-
flikt zwischen Gesellschaft und Individuum
(211) in bestimmten auferwissenschaftlichen
Kontexten gut vorstellen. Ein solcher Kontext
konnte zum Beispiel eine Unterrichtssituati-
on sein, in der ein reflexiver Umgang initiiert
werden soll, um das Empfinden fiir Werke zu
verbessern, fiir die der Zugang als emotional
schwierig gilt. Als wissenschaftliche Aussagen
allerdings hielte ich die genannten Behaup-
tungen fir hochst problematisch.’

Meine wichtigste kritische Anmerkung
wdre daher, dass Hubert Mofburger nicht
klart, in welchem wissenschaftlichen oder
padagogischen Kontext er seine Methode her-
meneutischer Analyse verstanden wissen will.
Denn ohne diese Kldrung ist sein Text weder
anschlussfahig fiir eine wissenschaftliche Kri-
tik z.B. im Sinne von Stefan Rohringer (bzw.
im Hinblick auf aktuelle Metaphernforschung)
oder im Sinne von Johannes Menke (bzw. im

8 In FuBnote 55 (215) wird auf einen Beitrag
von Norbert Jiirgen Schneider (heute: Enjott
Schneider) in der kommentierten Bibliogra-
phie verwiesen (»Zur musikpsychologischen
Erkldrung dieses paradoxen Phinomens sie-
he den Eintrag in der Bibliographie zu Nor-
bert Jirgen Schneider«), der allerdings dort
fehlt. Schneider (1979) und Temperley (2001,
3441.) sind der Auffassung, dass die Quinten-
reihe Tragerin einer spezifischen Semantik ist.
Demnach ware der Ton des als tiefer Ton der
Quintenreihe dunkel, ein §-Ton dagegen hell
(was Hubert MoRburger zu der Verkniipfung
»auf- bzw. erlésend, farbig, anspannend usw.,
im theologischen Sinn auch Symbol fir das
Leiden und die Auferstehung Christi« veran-
lasst; 205). Vermutlich musste die Auswahl-
biographie redaktionell gekiirzt werden, die
Streichung des Hinweises auf Schneider in
der FulBnote ist dabei vergessen worden.

9 Vgl. hierzu meine Kritik in Kaiser 2014.

Hinblick auf einen aktuellen Figuren- und Af-
fektenbegriff) noch fiir eine Kritik aus didakti-
scher Perspektive (z.B. im Hinblick auf einen
kompetenzorientierten Musikunterricht).

»Die Pitch-class set theory. Erkenntnis
durch Abstraktion. Alban Berg: Vier Stiicke
fir Klarinette und Klavier op. 5, Nr. 2«
von Stephan Lewandowski

Der achte Beitrag von Stephan Lewandowski,
Lehrbeauftragter fiir Musiktheorie an der
Hochschule fir Musik Carl Maria von Weber
Dresden sowie Dozent an der Hochschule fiir
Musik Franz Liszt Weimar, ist der Pitch-class
set theory gewidmet. Da die sehr kompak-
te Einfiihrung von Christoph Neidhofer (»Set
Theory«) in der ZGMTH aus dem Jahre 2005
keine Notenbeispiele enthdlt, ware eine an-
schauliche und zur Unterrichtsbegleitung
geeignete Einflihrung begriilenswert gewe-
sen. Leider bietet auch Stephan Lewandow-
ski kaum Notenbeispiele zur Erlduterung der
Technik zur Benennung von Klangereignissen,
sodass seine Erklarungen ebenfalls etwas ab-
strakt und wenig anschaulich geraten sind.
Nach Erlduterung des stransposition operator:
zur Transposition von Tonklassen durch Addi-
tion und Subtraktion (219) sowie der Inversion
durch Bildung von Komplementdrintervallen
(220) wird das Ordnungssystem Allen Fortes
vorgestellt. Im Anschluss daran werden das
Ermitteln der >prime form« eines fiinfténigen
Sets sowie die Begriffe »interval vector, sset
complexes¢< und >similarity relations« erklart
(222ff.). Den Ausfiihrungen zu den Operati-
onen zur Benennung einer Menge von Ton-
klassen folgt ein geschichtlicher Teil, der von
J. Lippius tiber Vincent und C.-F. Weitzmann
bisins 20. Jahrhundertfihrt. Den Abschluss des
Beitrags bilden einige analytische Beobach-
tungen zur Nr. 2 der Vier Stiicke fiir Klarinette
und Klavier op. 5 von A. Berg zur praktischen
Veranschaulichung der Pitch-class set theory.

Es ist Stephan Lewandowskis Absicht, »die
Grundziige der Pitch-class set theory kurz
[zu] umreiflen« sowie der »komplexen Frage«

10 Neidhofer 2005.
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nachzugehen, »was die Ursachen fiir eine der-
art heftige und lang anhaltende Diskussion um
sie sind.« (219) Das Umreiflen der Pitch-class
set theory kann — mehr oder weniger anschau-
lich — als gelungen bezeichnet werden, die
Ursache fiir kritische Diskussionen sieht Ste-
phan Lewandowski in der unterschiedlichen
»Entwicklung der Musiktheorie als universita-
re Disziplin« dies- und jenseits des Atlantiks.
Und ein weiterer Grund liegt seiner Meinung
nach darin, dass die »fachgeschichtlichen Pro-
zesse der deutschen Musiktheorie zentral von
Skepsis gegentiber systematischen und von
der Tendenz zu historischen Ansétzen gepragt
waren« (229).

Mit Stephan Lewandowski stimme ich
vollkommen in der Ansicht Giberein, dass die
Pitch-class set theory »analytische Ergebnisse
betreffend die Materialebene hervorzubrin-
genc in der Lage ist, »denen gegeniiber ande-
re Denkansatze blind sind.« (233) Doch worin
besteht der Unterschied zwischen einer guten
Pitch-class-set-Analyse und beispielsweise der
banalen Feststellung, dass sich in einer Dur-
komposition immer wieder das Set 7-35 (Dur-
tonleiter) finden ldsst? (Oder im Hinblick auf
Musik des 20. Jahrhunderts formuliert: dass
sich in einer posttonalen Komposition immer
wieder Kldnge finden, die sich als Auspra-
gung derselben Tonklassenmenge verstehen
lassen?) Einen Unterschied sehe ich darin,
dass fir eine gute Analyse Analysemethoden
und interessante theoretische Fragestellun-
gen gekoppelt werden (was die Aussage, in
einer Durkomposition kénne man die Tone
der Durtonleiter entdecken, nicht leistet). In
dieser Koppelung wire eine von musikali-
scher Erfahrung geleitete theoretische Idee
gleichermafien verantwortlich fiir die Seg-
mentierung und ein im Bereich der Methode
liegendes Analyseergebnis. Und ich konnte
mir vorstellen, dass reservierte Einstellungen
gegeniiber Analysen, in denen die Pitch-class
set theory zur Anwendung kommt, gar nicht
in einer Ablehnung der Methode, sondern in
einer Enttauschung tber wenig aussagekrafti-
ge Analyseergebnisse gegriindet sind. Leider
wird dieser Aspekt von Stephan Lewandowski
nicht thematisiert.
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In den Erkldrungen von Stefan Lewandow-
ski finden sich einige Fliichtigkeitsfehler, vor
denen zwar kein Autor gefeit ist, die aber na-
tlrlich in einem Einfiihrungstext besonders &r-
gerlich sind, weil sie zur Verunsicherung von
Lernenden beitragen. Zum Beispiel wird ein
einmal richtig bestimmtes Set gleich anschlie-
Bend fehlerhaft widergegeben: »12-0=12
(mod 12=0); 12-4=8; 12—-7=5. Die ent-
stehenden Zahlenwerte 0, 4 [!] und 8 ste-
hen fiir die pitch-classes ¢, f und as.« (220)
Ein anderes Mal fiihrt der > mod 12¢ zu einem
Rechenfehler, wenn das Set 1, 4, 7, 8, 10 ver-
wandeltwirdzu: »5, 8, 11, 12 (=0), 14 (=4 [1])
bei t=4«, woraus 0,2,5,8,11 und nicht
»0, 4, 5, 8, 11«héattefolgen missen (223). Weit-
aus gefahrlicher allerdings ist ein Fehler in
der Berechnung der snormal order, wenn
1,4,7 8, 10beit=-1zu»0, 3,6, 7, 10« trans-
formiert wird (ebd.). Denn dieses Set hdtte in
seiner korrekten Form 0, 3, 6, 7,9 bei dem
abschlielenden Vergleich der Sets mit kleins-
tem Ambitus berlcksichtigt werden missen.
Erfreulicher Weise disqualifiziert dieses Set
seine Binnenstruktur, sodass die Bestimmung
der Prime form trotz Fehler im Rechenweg ge-
lingt. Den vielen Pc-set-Rechnern im Internet
sei Dank muss man sich dieser komplizierten
Prozedur zur Bestimmung von Prime forms in
seinem Leben nicht sehr oft aussetzen.

In der am Ende des Beitrags gegebenen
Literatur werden englischsprachige Klassiker
zum Thema sowie ein interessanter neuerer
Forschungsbeitrag aufgefiihrt. Hinweise auf
anschauliche und unterrichtspraktisch geeig-
nete Einfiihrungen, die sich im Internet finden
lassen und viel unkomplizierter als hier darge-
stellt zu validen Ergebnissen fiihren, werden
leider nicht gegeben.

»Skalen in der klassischen Moderne.
Béla Bartok: Klavierstiicke«
von Hans Niklas Kuhn

Der neunte Beitrag von Hans Niklas Kuhn,
Professor und Dozent fiir Theorie und Musik-
geschichte an der Hochschule Luzern, ist im
Allgemeinen den Skalen der klassischen Mo-
derne und im Besonderen deren Bedeutung
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fir die Musik Bartdks gewidmet. Nach einer
Begrindung der Einschrankung des Themas
auf Skalen, den Komponisten Barték (238)
und Werke, die stilistisch und zeitlich nahe
beieinanderliegen (239), geht der Autor kurz
auf zum Thema vorliegende Publikationen
von E. v.d. Nill und E. Lendvai ein. Im Zu-
sammenhang mit Lendvai werden anschlie-
Rend das Achsensystem, >goldener Schnitt,
Fibonaccireihe bzw. die a-, B- und y-Akkorde
erliutert. Im Zusammenhang mit amerikani-
schen Ansdtzen (Babbitt, Perle, Treitler und
Antokoletz) wird danach eine graphische, auf
drei Tonmengen (x-, y- und z-Zelle) basieren-
de Analyse des 4. Streichquartetts von Barték
gegeben. Man erfahrt, dass fiir Bartok-Ana-
lysen in Nordamerika auch der Ansatz von
H. Schenker verwendet wird und dass die Idee
der Prolongation durch Paul Wilson auch auf
die Pc-set theory lbertragen worden sei. Die
folgenden Analysen kleiner Ausschnitte aus
der Musik Bartoks veranschaulichen die Mog-
lichkeiten, Melodieausschnitte auf Ausschnit-
te aus der Quintensdule zurickzufiihren. Man
erfahrt auferdem von Bartéks Affinitit zur
Volksmusik und dass sich in seinem Werk
haufig pentatonische, modale und nicht-dia-
tonische Skalen finden. Nach der Erorterung
von sIntervallzyklen< und »Polymodalitat:, wo-
bei hier Tonnetze das verwendete Tonmaterial
veranschaulichen, restimiert der Autor: »Die
Beispiele zeigen, dass Bartoks Musik kaum auf
eine einheitliche Skalentheorie zu reduzie-
ren ist.« (261) Dem konnte hinzugefiigt wer-
den, dass Reduktionen sogar noch weitaus
schwieriger waren, wiirde man systematische
Aussagen nicht durch kleine, passende Mu-
sikausschnitte exemplifizieren (ein beliebtes
Verfahren in der Musikwissenschaft), sondern
ein ganzes Musikstiick in den Mittelpunkt
der Betrachtungen stellen, an dem sich syste-
matische Aussagen zu bewahren hatten.

Der Beitrag von Hans Niklas Kuhn gibt ei-
nen guten Uberblick tiber die Publikationsla-
ge und bestimmte Methoden der Analyse zum
Thema Bartok. Sprachlich ist der Beitrag ange-
nehm zu lesen, ob er sich als Einfiihrung eig-
net, ist zu bezweifeln. Beispielsweise fiel mir
der analytische Nachvollzug der kaum kom-

mentierten Graphik (243) zum vierten Streich-
quartett nicht leicht. Ich bin mir sicher, dass
Studierende sich nicht die Zeit nehmen wer-
den, die notwendig ist, um hier Analyseergeb-
nis und Notentext zusammenzubringen. Das
Tempo, in dem die Phanomene erldutert wer-
den, ist hoch, sodass man als Lehrender vor
dem Dilemma steht zu entscheiden, ob man
seinen Studierenden die sehr anschauliche,
aber ideologisch belastete Publikation von
Lendvai (Symmetrien in der Musik; 1995) oder
doch lieber diese komplexere, dafiir aber ideo-
logisch unverdéchtige Anleitung empfiehlt.

»Analyse und Dodekaphonie.
Hanns Eisler: Spruch 1939«
von Markus Roth

Der zehnte Beitrag von Markus Roth, Professor
fur Musiktheorie an der Folkwang Universitat
der Kiinste in Essen, handelt von Analysen do-
dekaphoner Werke. Der Beitrag beginnt mit
Uberlegungen zu Schoénbergs beriihmtem
Ausspruch, dass ein technisches Verstandnis
von Kompositionen {berschdtzt werde. Diese
Auffassung teilt Markus Roth nicht, sondern
hdlt ihr entgegen, dass sich jede Zwdlfton-
Analyse »der grundlegenden Frage stellen
[muss], wie sich »Gedanke und Technik ge-
genseitig erhellen und Sinn verleihenc.« (270)
Nach den einleitenden Uberlegungen folgen
ein pragnanter geschichtlicher Uberblick zur
Zwolfton-Analyse (mit den Stationen E. Stein,
A. Schoénberg, J. Covach, H. Eimert, S. Hill,
E. Krenek, R. Leibowitz, J. Rufer), Hinweise auf
nordamerikanische Annaherungen auf Grund-
lage der Pitch-class set theory sowie Differen-
zierungen durch die deutsche Musikwissen-
schaft nach 1960 (C. Dahlhaus, C. Mollers).
Im Abschnitt »Grundbegriffe und Verfahrens-
weisen« wird in Verbindung mit Schonbergs
Klavierstiick op. 33a — einer gerne zur De-
monstration zwolftonigen Komponierens ge-
wahlten Komposition (z.B. auch verwendet
von J. Rufer, E. Graebner, N. Schoffman u.a.)
— exemplarisch aufgezeigt, »wie sich eine
Reihenstruktur im Tonsatz konkretisiert.« Fir
Markus Roth gewahrleistet »erst der Nachvoll-
zug des differenzierten und fantasiereichen
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Reihengebrauchs bar jeder Schablone [...] ei-
nen tieferen Einblick in die Art und Weise, wie
sich »Gehaltc und Technik in op. 33a gegen-
seitig bedingen.« Auf ihm basiert die Erkennt-
nis, dass »den verschiedenen Abschnitten
des Klavierstiicks — in Entsprechung zu den
formalen Funktionen, die sie im Kontext eines
gedrangten dodekaphonen Sonatensatzes en
miniature Ubernehmen — verschiedene Arten
des Reihengebrauchs« zugewiesen sind (271).
Diese Aussage sowie die Interpretation der
dreiteiligen Form als Sonatensatz en minia-
ture muss man Markus Roth an dieser Stelle
glauben, denn einen Nachvollzug leisten die
wenigen Notenbeispiele (272) nicht.

Nach Darstellung von Grundlagen der Do-
dekaphonie anhand der Komposition Schon-
bergs folgt eine Analyse des Lieds Spruch
1939 von Hanns Eisler. Markus Roth, der ein
durch seine Promotion ausgewiesener Spezi-
alist fir die Musik Eislers ist, interpretiert hier,
»dass es Eisler in den Takten 11-16 vor allem
um die Herausarbeitung emblematischer
Tonfolgen [...] und um ein Spiel mit tonalen
Reminiszenzen ging.« (279) Er bescheinigt
Eisler einen »undogmatischen und phan-
tasievollen Umgang mit der Reihentechnik
Schonberg’scher Pragung«, wobei »Schon-
bergs Methode der Komposition mit zwolf
Tonen merkliche Vereinfachungen« erfahre
und Eislers Zwolftonmusik, »von wenigen
Ausnahmen abgesehen, traditionellen tonalen
Denkweisen verpflichtet« bleibe. Traditionelle
Denkweisen und Reminiszenzen erzeugten
dabei »Subtexte«, ohne die nach Markus Roth
keine Eisler-Analyse auskommt, »auch wenn
sich zuweilen ein schier untibersehbares Ge-
striipp aus Ahnlichkeiten und mutmaRlichen
Querverweisen auftut.« (280)

Der Beitrag von Markus Roth ist ein Plado-
yer dafir, die Reihe und ihre Transformationen
als Idealtypus zur Vermessung von Zwolfton-
kompositionen zu verwenden. Im Falle des
Lieds Spruch 1939 von Eisler geben Abwei-
chungen Hinweise auf auflermusikalische Be-
deutungen. Das geht tber die Ansichten von
Christian Mollers und Michael Polth, auf den
sich Markus Roth nur in Fulnoten bezieht,
hinaus und kénnte als neue Perspektive be-
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zeichnet werden, die sich allerdings nur als
Forschungsbeitrag und nicht als Einfiihrung
verstehen ldsst. Allein die Notwendigkeit,
komplexe reihentechnische Erkldrungen ohne
Notenbeispiele nachvollziehen zu missen,
disqualifizieren den fir mich interessanten
Beitrag zur Begleitung des Musiktheorieun-
terrichts (ggf. mit Ausnahme des Hauptfachs
Musiktheorie).

»Visualisierende Analyse.
Erkki-Sven Tiir: Oxymoron«
von Gerhard Lock

Der elfte und letzte Beitrag zur visualisieren-
den Analyse stammt von Gerhard Lock, Lehr-
kraft an der Musikabteilung des Instituts der
Kiinste der Tallinner Universitat. Hier erhalt
man allgemeine Hinweise zur Verbunden-
heit von Musik und Visualisierung anhand
von Zitaten prominenter Personlichkeiten
(K.-J. Sachs, E. Karkoschka, K. Stockhausen
und G. Ligeti). Fiir die »vorzustellenden Prin-
zipien, Herangehensweisen bzw. Methodenc
geht Gerhard Lock anschliefend sowohl »von
einem engeren (musiktheoretischen) als auch
einem weiteren Verstdndnis (das bewusste
Sich-ins-Verhiltnis-setzen-zu bzw. Reagieren-
auf-Musik) von Analyse« aus (288). Warum,
das erfahrt man leider nicht, und auch eine
konkrete analytische Herangehensweise lasst
sich aus den Zitaten von C. Kiihn, D. Sedivy,
B. Almén, R. Donnini, Ch.O. Nussbaum und
F. Lerdahl/R. Jackendoff nur vage erschliellen.
Im nachsten Abschnitt erfihrt man dann, dass
visualisierende Musikanalyse so ziemlich alles
Denkbare ist (ihr »Gegenstand [...] ist jegliche
Art von Musik sowohl in schriftlich fixierter
Form als Partitur, die sowohl notationstechni-
schen, semantischen als auch visuellen Wahr-
nehmungs- und Reprdsentationsprinzipien
unterliegt, als auch als Klangphdanomen, wel-
ches Prinzipien der auditiven Wahrnehmung
und semantischen Bedeutungen, u.a. auch
graphisch darstellbaren mentalen Reprasenta-
tionen, unterliegts; 290). Dem folgen weitere
systematische Differenzierungen, ein Parti-
turausschnitt aus dem im Titel des Beitrags
genannten Werk sowie vier Visualisierungen
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dieses Musikausschnitts (eine Midi-dhnliche
Visualisierung, eine Timbregruppen-Analyse,
eine Spektralanalyse sowie ein Diagramm zu
»hervorragenden Ereignissenc (309) von sie-
ben Teilnehmern eines Wahrnehmungsexpe-
riments).

Der Beitrag liest sich wie eine Aufzdhlung,
was es (im weitesten Sinne) gibt und was man
so alles machen kann. Weshalb man es macht
und warum man es auf diese Weise tut, dazu
erfahrt man nichts. Im Ergebnis ist jedenfalls
kein Text entstanden, der als Einfiihrung in die
Thematik (und Terminologie) und zur Beglei-
tung des hochschulischen Theorieunterrichts
geeignet ware. Das finde ich sehr bedauerlich,
denn insbesondere fiir die Lehramtsausbil-
dung hétte ich mir eine Entfaltung der Mog-
lichkeiten visualisierender Analyse sowohl aus
didaktischer Perspektive als auch im Hinblick
auf die Analyse Populdrer Musik gewiinscht.

Zum Vorwort und zum Projekt

Den im Vorangegangenen rezensierten Bei-
tragen ist ein Vorwort des Herausgebers Felix
Diergarten vorangestellt. Es beginnt mit einem
weit gefassten Analysebegriff, der es erlaubt,
alltagliche Vorgéange der musikalischen Praxis
und wissenschaftliche Kommunikation glei-
chermafien als Analyse zu bezeichnen. Dem-
nach werden in beiden Fillen &sthetische
Erfahrungen in Sprache tibersetzt, wobei sich
die verwendeten Begriffe dadurch unterschei-
den, »dass sie in unterschiedlichen sozialen
Feldern mehr oder weniger vertraut sind.« (10)

Anschliefend werden musiktheoretische
Methoden unter Berufung auf Niklas Luhmann
als »Routinen« gelobt, die es ermdglichen, »auf
immer wiederkehrende Situationen auf die
gleiche Weise reagieren zu kénnen, um so
erst die Zeit und die Freiraume zu schaffen,
dem Andersartigen zu begegnen und Dinge
zu verdandern.« Und wenn »es gilt, auf ver-
schiedene immer wiederkehrende Situationen
routiniert reagieren zu konnen, bedarf es of-
fensichtlich verschiedener Routinen, oder [...]
eines breit geficherten Handwerks des Analy-
sierens und Beschreibens.« (11) Nicht zuletzt
seien musikalische Analyse und ihre Sprachen

historisch bedingt (13), weshalb im Falle ei-
ner Beschaftigung mit musikalischer Analyse
fir die »experimentelle Ein- und Ricknahme
verschiedener analytischer und interpretatori-
scher Perspektiven« (15) geworben wird. Eine
Zusammenstellung von Aufsdtzen zu ver-
schiedenen Ansdtzen musikalischer Analyse
ist aus dieser Perspektive naheliegend.

Das Vorwort von Felix Diergarten ist in der
Grundaussage sympathisch und wirbt fiir ei-
nen undogmatischen Umgang mit Methoden
im engeren und der musikalischen Analyse im
weiteren Sinne. Leider wirkt es mitunter etwas
oberflachlich, denn Felix Diergarten kennt
Luhmanns Ansichten zur Routine anschei-
nend nur tber einen Text von Dirk Baecker."
Liest man Luhmanns Ausfiihrungen im Origi-
nal (Luhmann 1964), wird schnell offensicht-
lich, dass der Routine-Vergleich in Bezug auf
musiktheoretische Tatigkeiten kaum tragt.”
Oberflachlich wirkt der Text auch, wenn zur
Erlduterung des >Neuen Realismus< von Mar-
kus Gabriel Historismus und Konstruktivismus
in einem Atemzug erklart werden, um dann
auch noch Luhmann mithilfe von Gadamer
zu erganzen (13f). Da steht Gabriel, der

11 Baecker 2010. Vgl. hierzu die Reihenfolge der
Literaturangaben in Funote 2 (16).

12 Der Vergleich tragt deshalb nicht, weil fiir
Luhmann (1964) zum einen »die rationale
Programmierung von Routineentscheidun-
gen [...] Sache der Verwaltung« (1) ist. Zum
anderen werden rational entworfene Routi-
nen Luhmann zufolge »den Bediirfnissen der
routinemdfig behandelten Umwelt ebenso
wenig wie den personlichen Bedirfnissen
des Handelnden selbst« (29) gerecht, da ihr
Sinn in der Transformation von »Unregelma-
Rigkeit in RegelmaBigkeit« (9) liegt, die bei
der Bearbeitung nicht nach dem Zweck fragt.
Waren Routinen im Sinne Luhmanns daher
fur die musiktheoretische Arbeit relevant,
ware die Analyse von Musik ein »Entschei-
dungsprogrammy, fiir das eine »zwingende
Norm« regelt, »welcher Tatbestand welche
Entscheidung auslost« (12), damit »man nor-
malerweise davon absehen [kann], sich wei-
tere Gedanken zu machen.« (26) Ein solcher
Vergleich kann nicht ernsthaft in Erwdgung
gezogen werden.
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mit einer »flachen Ubersetzung von Philoso-
phie in Alltagsdeutsch« (Rezension von Bert
Rebhandl™) hervorgetreten ist, unvermittelt
neben Schwergewichten wie Luhmann und
Gadamer. Und wihrend in der Forschung
noch dartber diskutiert wird, ob Gadamers
Hermeneutik mit der Systemtheorie Luh-
manns kompatibel ist, finden sich beide im
Text von Felix Diergarten schon harmonisch
vereint. Desgleichen hat es fiir mich einen fa-
den Beigeschmack, wenn man am Ende des
Beitrags (»Stichwortgeber fiir Analyse«; 16)
den Rat erhilt, Werke von Hermann Hesse,
Ingeborg Bachmann, Thomas Mann, Stefan
Zweig und Karla Hocker zu lesen. Denn es
stellt sich mir die Frage, ob diese unverbun-
denen und unkommentierten Lesehinweise
wirklich dem Verstandnis musikalischer Ana-
lyse dienen kénnen oder eher die Belesenheit
des Autors veranschaulichen sollen.

Im Klappentext ist zu lesen, dass die Inhal-
te des Buches in anschaulicher und innova-
tiver Form dargestellt werden."* Anschaulich
ist—wenn Uberhaupt — nur ein einziger Beitrag
der Sammlung, aber was ist blofs mit innovativ
gemeint? Ein dickes Buch mit iber 300 Seiten
fuir 30 Euro? Die Studierenden, die ich kenne,
kaufen schon lange keine Fachbiicher mehr,
und Unterrichtsmaterialien werden auf dem
Tablet gelesen (weshalb ein kostenglinstiges
E-Book sicherlich mehr innovatives Poten-
tial gehabt hatte). Vor dem Hintergrund von
Open Access (OA) und Open Educational
Ressources (OER) verspriiht dieses Buch viel-
mehr den Charme eines Kongressberichts, der
vom Verlag nicht lektoriert worden ist und fiir

13 Rebhandl 2013.

14 Die mogliche Entschuldigung, dass fiir den
Klappentext der Verlag verantwortlich sei,
lasse ich nicht gelten. Denn man hat als He-
rausgeber und/oder Autor Einfluss auf den
Inhalt des U4-Textes (hintere Umschlagseite)
und es wdre eine grobe Nachldssigkeit, wenn
es versaiumt worden ware, diesen Einfluss gel-
tend zu machen.
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den sich mit Ausnahme der Autoren sowie
einiger Spezialisten niemand interessieren
wird. Diesen Eindruck verstarkt die Tatsache,
dass grolere Abschnitte einzelner Beitrage
Zweitverwertungen wissenschaftlicher Texte
sind (z.B. Lewandowski'®, Lock'®), welche fiir
die didaktische Zielsetzung des vorliegenden
Bandes nicht ausreichend Uberarbeitet wor-
den sind.

So stellt sich abschlieBend die berechtig-
te Frage, warum ich die Beitrage nicht als das
rezensiert habe, was sie sind: Forschungsbei-
trage einer deutschsprachigen musiktheore-
tischen Community. Der Grund liegt darin,
dass ich nicht vor einer Haltung kapitulieren
mochte, der die Auenwirkung des Fachs Mu-
siktheorie anscheinend gleichgiiltig ist. Wen
wundert es, dass Mittel und Stellen fiir unsere
Arbeit gekirzt werden, wenn selbst Biicher,
die vorgeben, Themen der Musiktheorie in
anschaulicher und innovativer Form fir Stu-
dierende darzustellen, nicht mehr sichtbar
machen, was unsere Community fiir die Mu-
sikpadagogik oder musikalische Praxis leisten
konnte. Ware ich an einer Musikhochschule
als Musikpadagoge beschéftigt und wiirde mir
dieses Buch kaufen, um zu erfahren, womit
sich meine Kollegen aus der Musiktheorie ak-
tuell beschiftigen und was sie ihren Studie-
renden »zur Begleitung des hochschulischen
Theorieunterrichtsc empfehlen, ware ich ent-
setzt. Diesem hypothetischen und meinem
realen Entsetzen verleiht diese Rezension
Ausdruck.

Ulrich Kaiser

15 Lewandowski 2010.

16 Den Fullnoten 1-3 (310) lasst sich der Hin-
weis entnehmen, dass die Ergebnisse des
Lock’schen Beitrags im Rahmen eines von der
Estnischen Forschungsagentur (ETAg) finan-
zierten Forschungsstipendiums entstanden
und dass »[z]entrale Teile« (287) des Textes
bereits 2006 und 2009 publiziert worden
sind.
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