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Zur Printausgabe der ZGMTH

Die Zeitschrift der Gesellschaft flir Musiktheorie (ZGMTH), seit 2003 im Internet, er-
scheint kiinftig einmal jéhrlich auch als gedruckte Kumulation der drei zuvor online pu-
blizierten Ausgaben. Die Bimedialitdt ist Prinzip: Sie kombiniert die weltweite Verfiigbar-
keit, Multimedialitat und Interaktivitat der Online-Publikation mit der Lesefreundlichkeit
und sicheren Archivierbarkeit des traditionellen Printmediums.

Erscheinungsweise und Profil der ZGMTH hatten sich erst herauszukristallisieren.
Dies erkldrt die ungewohnliche Einteilung der vorliegenden zwei Bédnde. Die Ausgabe
2003 wird mit der noch von Hubert MoRBburger herausgegebenen ersten Ausgabe 2005
im ersten Band zusammengefal’t, die zwei restlichen, auch thematisch zusammengeho-
rigen Ausgaben des Jahres 2005 bilden den Inhalt des zweiten Bandes.

Oliver Schwab-Felisch

Grullwort

Die GMTH trat bei ihrer Griindung im Sommer 2000 mit dem Ziel an, einen umfassen-
den und dauerhaften Dialog zwischen den Fachvertretern der Musiktheorie innerhalb
Deutschlands und iiber die Grenzen unseres Landes hinaus zu initiieren. Der Dialog
sollte alle Dimensionen betreffen, mit denen das Fach zu tun hat: die Musiktheorie als
wissenschaftliche Disziplin, die Lehre, die Stellung des Fachs an den Hochschulen, die
Organisation des Fachs und die bevorstehende Umstellung auf BA/MA, das Verhdltnis
zu andern verwandten Fichern wie Musikwissenschaft und Musikpadagogik.

Nur durch einen umfassenden Dialog schien es uns mdglich, die Musiktheorie in
Deutschland auf lange Sicht zundchst fachlich und dann auch politisch zu starken.

Zwei Foren waren als Ort des Austauschs von vornherein angedacht: die Kongresse
und die Zeitschrift. Nach den Kongressen in Dresden 2001 und Miinchen 2002 wurde
im Jahre 2003 die Zeitschrift als zweites Forum eroffnet. Aus vier Griinden scheint der
Austausch wichtig:

1. In der Musiktheorie hatte sich im Laufe des 19. Jahrhunderts ein Lehrkanon fir
Harmonielehre und Kontrapunkt herausgebildet, der mit einer gewissen Eigendynamik
— und weitgehend abgekoppelt von der kompositorischen Praxis — besagte, was satz-
technisch richtig ist, und man konnte sich leicht einbilden, mit einem begrenzten Re-
pertoire von Satzregeln im sicheren Besitz wahrer Kenntnisse zu sein (zumindest konnte
man als Lehrer so handeln). Inzwischen sind — durch die Beriihrung mit der historischen
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Musikwissenschaft und durch die wachsende Bedeutung der Werkanalyse — derartige
Gewillheiten — sollte es sie je gegeben haben — dahin. Heutzutage lebt das Fach nicht
von der althergebrachten Substanz der satztechnischen Regeln, sondern davon, dafs
es sich neue Felder und bekannte Felder auf neue Art erschlieft. Diese Expansion der
Fachinhalte wird durch den Austausch unter den Fachvertretern unterhalten und bedarf
eben dafiir einer Plattform.

2. Obwohl die Musiktheorie seit ihren ehrwiirdigen Anfangen mit der Schriftlichkeit
wesentlich verbunden war, weil zu ihren Aufgaben die Reflexion gehorte, kam ihr seit
dem 19. Jahrhundert diese Schriftlichkeit zunehmend abhanden oder beschrankte sich
auf vermittelnde Texte, d.h. auf Lehrbiicher. Die genuin fachliche Auseinandersetzung
Uberliel8 die Musiktheorie hingegen mehr und mehr der Musikwissenschaft. Auch wenn
seit den 70er Jahren des 20. Jahrhunderts in einigen Zweigen der Musiktheorie ein um-
gekehrter Prozell zu beobachten ist, so gilt doch, daf die Musiktheorie der Tendenz
nach didaktisch verarbeitet, was sie sachlich von der Musikwissenschaft empfangt. Der
Verlust einer genuin fachlichen Auseinandersetzung geht zwangslaufig mit einem Verlust
der fachlichen Substanz einher. Fiir zentrale Fragen wie die, was eigentlich unter einer
harmonischen Funktion zu verstehen sei, was ein metrischer Schwerpunkt im 17., 18.
oder 19. Jahrhundert gewesen ist usw., fiihlen sich Musiktheoretiker heute kaum noch
zustandig. An didaktisch begriindeten Ausreden, mit denen man sich vor den Fragen
driicken kann, herrscht dabei kein Mangel: ,So genau miissen wir die Sache nicht ver-
stehen, im Unterricht kommt so etwas gar nicht vor.” Man kann allerdings mit guten
Griinden der Meinung sein, dall bei demjenigen, bei dem die Vermittlung liegt, auch
die Sachkompetenz liegen muf. Die Aufarbeitung der Sachfragen kann jedoch nicht ein
Einzelner, sondern nur das Fach gemeinschaftlich erbringen.

3. Professionalitdt im Fach Musiktheorie setzt heute Professionalitdt in der Vermitt-
lung voraus. Langst hat die Musikpaddagogik gezeigt, dal sich ein erfolgreicher Unterricht
nicht aus der Struktur des Lerngegenstandes ergibt, dal% also ein kompetenter Musik-
theoretiker nicht wegen seiner Fachkenntnisse alleine schon unterrichten kann. Die Aus-
einandersetzung mit der Musikpéddagogik und ihren Interessen ist fiir die Musiktheorie
zentral.

4. Musiktheoretische Zeitschriften bilden bei unseren europdischen Nachbarn seit
Jahren oder Jahrzehnten eine Institution, die sich bewahrt hat. Sie fordert dort nicht
nur den Austausch zwischen den Mitgliedern, sondern stellt die Diskussion auch einem
internationalen Publikum zur Verfligung. Auch die Zeitschrift der GMTH wurde — vor
allem wegen ihrer Prasenz im Internet — von den Kollegen im Ausland als ein Beitrag zur
internationalen Diskussion angesehen.

Den Mitarbeitern der Zeitschrift, allen voran dem Chefredakteur Hubert MoBburger,
aber auch den Autoren mochte ich an dieser Stelle fiir ihre Arbeit herzlich danken und
wiinsche ihnen, dal diese auf eine lebhafte Resonanz stof8t. Allen Lesern hingegen wiin-
sche ich eine anregende Lektre.

Michael Polth
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Editorial

Die vorliegende zweite Ausgabe der ZGMTH beinhaltet vier Artikel und einige Beitrage
zur letzten Umfrage. Der Beitrag von Felix Diergarten riickt die heute nicht mehr beach-
tete Harmonielehre von Johannes Schreyer ins Bewul’tsein, einem Theoretiker, der die
Riemannsche Lehre zu einem praktischen Lehrgang umformte, sich dabei auf reformpad-
agogische Ideen stiitzte und damit an Grundfragen der musik- bzw. kulturtheoretischen
Diskussion um 1900 riihrte. Hartmut Fladt weist in seinem Beitrag »Analyse und In-
terpretation. Anmerkungen/Anregungen« auf populdre Irrtimer und produktive Mifsver-
standnisse hin. Er pladiert anhand zahlreicher Beispiele fir ein umfassenderes Verstehen
von Musik, das sich weg von der ersten, spontanen Unmittelbarkeit der musikalischen
Perzeption hin zu einer »zweiten Unmittelbarkeit« (Hegel) bewegt, die durch Wissen
und Erkenntnis hindurchgegangen ist. Ariane Jefulat verfolgt Mendelssohns Beethoven-
Rezeption als Beispiel musikalischer Zitiertechnik. Die Frage, wo und wie Mendelssohn
Beethovens spdte Quartette eigenem musikalischem Denken anverwandelt hat, fiihrt
dabei weiter als eine Untersuchung lediglich am Mafs kompositorischer Eigenstandigkeit
des (jungen) Mendelssohn. Nils Schweckendiek analysiert die erste Sinfonie des Schon-
bergschiilers Roberto Gerhard (1896-1970) unter den Aspekten der Dodekaphonik, der
Form und Logik, der Ostinati, der musikalischen Gestalten, der tonalen und modalen
Einflisse und gibt am Schlufs seines Beitrags eine Deutung der keineswegs programma-
tischen Sinfonie.

Hubert MoRburger
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Riemann-Rezeption und Reformpadagogik

Der Musiktheoretiker Johannes Schreyer

Felix Diergarten

Im Sommer des Jahres 1903 erschien in Dresden die Harmonielehre von Johannes Schreyer.
Sie gehorte zu den meistgelesenen Harmonielehren ihrer Zeit. Ein zeitgendssischer Kritiker
bezeichnete sie sogar als »das Beste, was wir auf dem Gebiet der Harmonielehre besitzenc.
Schreyers Harmonielehre stellt einen der ersten Versuche dar, die Riemannsche Harmonie- und
Phrasierungslehre zu einem praktischen Lehrgang umzuformen. Sie ist in ihrem Aufbau und
ihrer Didaktik durch die >Reformpddagogik« gepragt und wurde als eine der in theoretischer
und didaktischer Hinsicht fortschrittlichsten Harmonielehren ihrer Zeit begriifit. Unter Analyse
versteht Schreyer in erster Linie das Anfertigen reduktionistischer Harmonieskizzen. Die zahl-
reichen Musikbeispiele aus der Literatur von Palestrina bis Reger werden mit Riemannschem
Klangschliissel und Funktionszeichen beziffert. Der Begriff von >Funktion¢, den Schreyer dabei
entwickelt, zeigt sich in erstaunlicher Nahe zum Begriff der »Stufe¢, den Heinrich Schenker
wenige Jahre spéter pragen sollte. Das Werk Schreyers ist jedoch nicht nur ein eindrucksvolles
Zeugnis friher Riemann-Rezeption; es zeigt sich an der Harmonielehre Schreyers dariiber hin-
aus, zu welchem Zeitpunkt und in welcher Form Lebensphilosophie und Kulturkritik immensen
EinfluB auf die deutsche Musiktheorie und den gesamten deutschen Musikbetrieb gewinnen
konnten.

1. Riemann-Rezeption

Der eigentliche Reformator fiir unsere Zeit bleibt Riemann. Auch Johannes Schreyer ist
ohne ihn nicht denkbar. Trotzdem beansprucht seine Harmonielehre einen Platz fir
sich wegen ihres Zieles und wegen der Wege zu diesem Ziele. (Georg Gohler)

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts Ubte auf dem Gebiet der Harmonielehre in Deutsch-
land wohl niemand einen vergleichbaren Einfluf® aus wie Hugo Riemann (vgl. Holtmeier
2004). Wer auch immer sich nach Riemann iiber Fragen der Harmonielehre duferte,
mulite in irgendeiner Weise zu ihm Stellung beziehen, und das hiels konkret: zu seiner
sTheorie der tonalen Funktionen« und seiner »dualistischen Begriindung der Harmonie-
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FELIX DIERGARTEN

lehre«. Johannes Schreyer und seine Harmonielehre kénnen dabei als symptomatisch
fur die erste Generation der Riemann-Rezeption betrachtet werden: Schreyer lehnt die
dualistische Bezeichnung des Molldreiklangs ab, Gibernimmt andere >dualistische« Rudi-
mente jedoch unbesehen in seine vermeintlich smonistische« Theorie." Von weitaus gro-
Rerem Interesse als der >Dualismusc war fiir Schreyer die Riemannsche >Theorie der to-
nalen Funktionen:. Diese Theorie war nur vordergriindig eine neue Art der analytischen
Bezifferung: Die Zeichen >T¢, D« und »S¢, die man heute als Insignien der Riemannschen
Theorie zu betrachten gewohnt ist, sind eine vergleichsweise spate Erscheinung in der
Riemannschen Harmonielehre:* Im Kern war Riemanns Reform der Harmonielehre ein
— in Absetzung von der »Generalballharmonielehre« entstandenes — neues Verstiandnis
zentraler musiktheoretischer Kategorien wie Akkord, Tonalitdt und Modulation. An der
Harmonielehre Schreyers [afst sich jedoch wie an keiner zweiten ablesen, was fiir die
Riemann-Anhénger die eigentliche Attraktion der Riemannschen Theorie ausmachte: ihr
analytisches Potential. Die Riemannsche Bezifferung, die sich in einem radikal reduk-
tionistischen Sinne zur bersichtlichen Skizzierung komplexer harmonischer Ablaufe
anwenden liel$*, sah Schreyer den alten Bezifferungssystemen in ihrer Bedeutung fir die
praktische Analyse weit tiberlegen: Die klassischen Fundamentalbal3- und Stufentheori-
en konnten mit ihrem >klassischen< Modulationsbegriff des 18. und 19. Jahrhunderts die
spatromantische Harmonik Wagners und Liszts nur als Unmenge von Modulationen be-
greifen und dementsprechend kompliziert beziffern; die Riemannsche Funktionstheorie
dagegen mit ihrem neuen, mit Zwischendominanten operierenden Modulationsbegriff,
erlaubte es, ldngere Abschnitte zu analysieren, ohne bestidndig von Modulationen spre-
chen zu missen (vgl. Holtmeier 2004).

Im Vorwort zu seiner Harmonielehre, die den Versuch darstellt, die Riemannsche
Theorie zu einem praktischen Lehrgang umzuformen, schreibt Schreyer in diesem Sinne:
»Es kam dem Verfasser besonders darauf an, dem Leser so bald als moglich die Formel

TS DT

zu erklaren und den Nachweis zu fihren:

1. daR alle in der Musik gebrauchten Zusammenklange nur Absenker dieser Stamm-
kldnge sind und

2. daB es moglich ist, mit dieser schlichten Formel die kompliziertesten modernen
Kompositionen zu analysieren« (Schreyer 1905, 1V).

1 Zum Beispiel die prinzipiell dualistischen Riemannschen »Parallelklange«. Zur Entstehung und Ent-
wicklung des »Dualismus« vgl. Klumpenhouwer 2002; Holtmeier 2004.

2 Sieerscheinen erstmals in seiner Schrift Vereinfachte Harmonielehre oder die Lehre von den tonalen
Funktionen der Harmonie (London 1893), also zwanzig Jahre nach Riemanns ersten Veroffentli-
chungen zur Harmonielehre. Ludwig Holtmeier hat gezeigt, dafs man in der Einfiihrung der Funk-
tionszeichen sogar eine Wende im Riemannschen Denken sehen kann (vgl. Holtmeier 2004).

3 Mit »Generalballharmonielehre« bezeichneten Riemann und seine Anhdnger die Lehrbiicher in
stufentheoretischer und Fundamentalbaf-Tradition.

4 Am deutlichsten hat dies damals der Riemann-Anhdnger Eugen Schmitz in seiner Harmonielehre
(1911) geschildert. Vgl. Diergarten 2004.
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Beispiel 1

Unter »Analyse« versteht Schreyer die Anfertigung reduktionistischer Harmonieskizzen,
in denen der »harmonische Extrakt polyphoner Kompositionen« in Form eigenstandiger
Nachbildungen dargestellt wird. Um eine derartige Reduktion der ersten »Consolation«
von Franz Liszt handelt es sich bei Notenbeispiel 1 (ebd., S. 210).

ses

Schreyer reduziert den Klaviersatz auf ein akkordisches Gertist und beziffert die-
mit den Riemannschen Funktionszeichen, deren korrekter Gebrauch ihm teilweise

noch Schwierigkeiten bereitet.” Besondere Aufmerksamkeit verdienen jedoch die Takte

8ff.
dre

des Beispiels 1, die Schreyer mit einem einzigen >D« im Bal} berziffert, gefolgt von
i Punkten, die die »Verldngerung:, die >Prolongation« dieser Funktion bezeichnen:

Das Verstandnis von >Funktions, das hinter dieser Bezifferung steht — die Projektion von
Kadenzmodellen auf verschiedene harmonische Ebenen — ist nicht weit entfernt vom
Begriff der »Stufe, den Heinrich Schenker im Jahre 1906 pragen sollte.® In diesem Sinne

sch

rieb ein Kritiker Giber Schreyers Analysen:

Solches schopferisches Analysieren erzieht in aullerordentlicher Weise zum Horen von
Zusammenhdngen und zur Auffassung des GesetzmaRigen. In der Beniitzung dieser
Analyse beriihrt sich Schreyer sehr stark mit Heinrich Schenker in Wien, der in seinen

Vgl. etwa die Ausweichung nach gis-Moll in der zweiten Zeile, die in der Bezifferung nicht korrekt
wiedergegeben wird.

»Johannes Schreyers Reduktionen zeigen, dafs die frithe Funktionstheorie durchaus so etwas wie
eine »Schichtenlehre« kannte« (Holtmeier 2003. Vgl. auch Christensen 1982).
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FELIX DIERGARTEN

theoretischen Schriften den Begriff der »Urlinie« einfiihrt und in seinen Heften »Der
Tonwille« Analysen von Meisterkompositionen mit ihren Urlinienbildern mitteilt. Das
Urlinienbild verhdlt sich zur ausgefiihrten Komposition wie das Thema zur Variation,
es stellt ganz dhnlich wie die Schreyersche Analyse nur den gesetzmaRigen Verlauf der
Grundbewegungen dar (Stier 1929).

In samtlichen Auflagen seiner Schrift bezeichnete Johannes Schreyer die Analyse als
»Ziel und den Mittelpunkt« seiner Harmonielehre. Bemerkenswert ist dabei die Tatsa-
che, da8 die Analyse bei Schreyer nicht dazu dient, einzelne musiktheoretische Sach-
verhalte zu illustrieren, wie dies im 19. Jahrhundert tiblich wurde: Die Beispielanalysen
dienen tatsachlich der Anleitung zur Analyse. Diese neue, aulRergewdhnliche Rolle der
Analyse erklart sich aus dem Selbstverstandnis der Schreyerschen Harmonielehre, die
Schreyer als »Anleitung zum Verstandnis und Genuf8 musikalischer Kunstwerke« sowie
als Grundlage »einer rationellen Lehre des Vortrags« bezeichnete.

2. Reformpddagogik

Um die Wende zum 20. Jahrhundert erwachte in Deutschland und in weiten Teilen Euro-
pas eine Fille kulturkritischer Bewegungen. Fir einzelne Stromungen dieser grofSen und
weit verzweigten Bewegung haben sich Begriffe wie yJugendbewegung, >Lebensreform-
Bewegung, »Reformpddagogik« oder »Kunsterziehungsbewegung« etabliert.” Von beson-
derer Bedeutung in diesem Zusammenhang ist die sogenannte >Kunsterziehungsbewe-
gung, der kunst-padagogische Zweig der Reformpadagogik:® Wesentliches Anliegen der
Kunsterzieher war die Reform des kiinstlerischen und gymnastischen Unterrichts, mit
der man der drohenden Selbstentfremdung des Menschen begegnen wollte. Diesem
Reformvorhaben zentral war die Forderung nach sganzheitlicherc und »schopferischer«
Padagogik, nach verstarktem Eingehen auf das Kind mit seinen spezifischen Bedirf-
nissen, weiterhin die Hinwendung zu Laien- und Volkskunst sowie die Betonung von
Begriffen wie >Ausdruck« und >Koérper«. Anhand von fiinf Zitaten aus der Schreyerschen
Harmonielehre sollen im folgenden schlaglichtartig die Spuren beleuchtet werden, die
die Reformpadagogik im Werk Schreyers und in einem grofSen Teil der deutschen Mu-
siktheorie der ersten Jahrhunderthalfte hinterlassen hat.

Erstes Zitat: »Eine Anleitung zum Genull musikalischer Kunstwerke«. Schreyer ver-
urteilt in seiner Harmonielehre — ganz im reformpadagogischen Jargon — musiktheo-
retische Lehrbiicher, die »iber abstrakte Begriffe und fantasielahmende Norgeleien«’
nicht hinauskommen und die bevorzugen, »fortwédhrend zu reflektieren, anstatt spontan
Gefiihltes in der Sprache unserer Zeit, wenn auch unbeholfen und stammelnd auszu-

7  Einfihrende Darstellungen in diese Thematik finden sich in Hodek 1977 und Héckner 1927.

8 Gepragt wurde der Begriff bei den in den Jahren 1903 bis 1905 in Dresden, Weimar und Ham-
burg abgehaltenen »Kunsterziehungstagen, die sich der Reihe nach den Themen »Bildende Kunst«
(Dresden), »Dichtkunst« (Weimar) und »Musik und Gymnastik« (Hamburg) widmeten. Vgl. Hein
1991.

9 Schreyer, 1911, 107.
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driicken.«'® Schreyer kritisiert weiterhin die Lehrbticher, die »nicht von den Erfahrungen
des Horens, sondern von Systemen und starren Regeln«'" ausgehen. In seinem eigenen
Lehrbuch bietet Schreyer bereits 1903 eine moderne Losung fiir dieses Problem an: eine
Handwerkslehre, deren Regeln aus der Analyse erst gewonnen werden, sowie einen
Analysekurs, der versucht, das theoretisch vermittelbare Allgemeine mit dem Historisch-
Individuellen zu verbinden.

Zweites Zitat: »Die zerstlickelte Art, die Kunst zu behandeln«. Mit dieser abfélligen
Charakterisierung meint Schreyer »die Gegenuberstellung von Harmonielehre und Kon-
trapunkt, von strengem und freiem Satze.«* Er behauptet, es liee sich »geschichtlich
nachweisen, dal diese Anschauungen die Hauptschuld tragen an der 150 Jahre wéhren-
den Stagnation der Methode und dem verwirrenden Zwiespalt zwischen >Theorie und
Praxis«.«? Gleichzeitig mit dem Vorwurf der falschen Trennung der Disziplinen richtet
sich Schreyers Kritik jedoch auch gegen deren falsche Vermischung, etwa gegen die
Ersetzung einer >wirklichen< Harmonielehre durch einen Katalog von kontrapunktischen
Regeln. Schreyer entwirft so in seiner Harmonielehre ein duferst differenziertes Bild von
sintegrativer« musiktheoretischer Unterweisung, in der die einzelnen Facher zwar insti-
tutionell getrennt bleiben, jedoch flireinander durchldssig und aufeinander abgestimmt
sind.

Drittes Zitat: das Gehor als »Maf3stab fiir die Beurteilung eines Kunstwerks«. Ein zen-
trales Anliegen der Schreyerschen Harmonielehre ist die Schulung des Gehérs, die fir
Schreyer in erster Linie eine Schulung des (so wiirde man heute sagen:) musikalischen
»Hor-Verstehens« darstellt. Fir die eher >technische« Seite der Gehorbildung (vielleicht
sollte man, um nicht selbst in den kulturkritischen Jargon zu verfallen, besser sagen:
fur die eher ssportivec Seite der Gehorbildung) verweist Schreyer auf systematische
Ubungen in damals international gingigen Lehrbiichern™. Das Gegenstiick der Erzie-
hung zur musikalischen Genuffahigkeit war fiir Schreyer die Erziehung zu musikalischer
Ausdrucksfihigkeit. Alle von der Lebensphilosophie inspirierten Reformbewegungen
sahen in ausdrucksvoller Tatigkeit ein zentrales Element menschlichen Daseins. Auch
den Kunsterziehern ging es weniger um die Ausbildung sogenannter stechnischer« Fer-
tigkeiten als um die Forderung eigener, ausdrucksvoller Produktion, wenn diese auch
dilettantisch und unbeholfen sein sollte.

Viertes Zitat: »Die Krifte des Elementarschiilers«. Mit dem steten Wachstum der
birgerlichen Kultur im 19. Jahrhundert kam das Musizieren von Laien und Amateuren
zu ungeahntem Aufschwung. Die Laien waren die Zielgruppe der vielen »Allgemeinen
Musiklehren« und Harmonielehren dieser Zeit." Dal8 auch Johannes Schreyer beim Ver-
fassen seiner Harmonielehre einen solchen Personenkreis im Auge hatte, zeigt sich nicht
zuletzt an der Auswahl musikalischer Beispiele, die zum groften Teil einem ganz be-

10 Schreyer, 1911, 106f.

11 Schreyer, 1903, 1.

12 Schreyer 1903, 11.

13 Ebd.

14 Schreyer nennt die Biicher von Tufts/Holt, Ritter, Lavignac, Johne, Riemann und Roger-Ducasse.
15 Vgl. Wason 2002, 63.
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stimmten Feld der Klavierliteratur entnommen sind: Es sind die ersten Stiicke, die sich ein
junger Klavierschiiler erarbeitet — Sonatinen von Clementi, Etiiden von Czerny, Lieder
ohne Worte, kleinere Klavierstiicke von Chopin. Schreyer betont den didaktischen Wert
dieser Literatur und schreibt etwa tber die Etiden Czernys:

Obgleich der musikalische Wert dieser lediglich fir technische Zwecke komponierten
»Ubungen« nur ein geringer ist, so 1dRt sich doch vieles aus ihnen lernen, weil sie im
Rahmen der achttaktigen Periode die Dur-Kadenz von allen Seiten umkreisen und die
drei Funktionen der Harmonie sowohl in Akkordform als auch figuriert zeigen. Sie eig-
nen sich nicht nur sehr gut zur Vorbereitung auf die Analyse wirklicher Meisterwerke,
sondern lassen sich fiir fantasiebegabte Schiiler auch noch in anderer Weise nutzbar
machen.'®

Schreyer betont dartiber hinaus, daf$ die Fahigkeit, die analysierten Werke auf dem Kla-
vier darzustellen, eine wichtige Erganzung zur Analyse bedeutet.

Flinftes Zitat: »Abstrakte, rein verstandesmalige Erklarungen sind moglichst vermie-
den worden«". An einigen Stellen der Harmonielehre Schreyers tritt deutlich eine ratio-
nalitatskritische Haltung zutage, wie sie charakteristisch fiir beinahe alle kulturkritischen
Bewegungen ist. Die Kritik an »rein verstandesmaRige[n] Erklarungen« und am >Theo-
retisierenc ist jedoch bei Schreyer in erster Linie eine Kritik an den Harmonielehren der
Generalbal8-Tradition: Harmonielehren, die Stimmfiihrungsreglements lehren, dabei auf
musikalische Beispiele verzichten und dadurch — so konnte man sagen — die musikalische
Wahrnehmung auller acht lassen. So betrachtet, hat die anti-rationalistische Argumenta-
tion durchaus ihr historisches und fachliches Recht. Die Quintessenz der Schreyerschen
und jeder anderen lebensphilosophisch inspirierten Methodik konnte man als >Erziehung
zur Erfahrung« bezeichnen, in der man auch noch heute, trotz aller Vorbehalte, die sich
riickblickend der Lebensphilosophie gegeniiber ergeben mogen, deren grofe Errungen-
schaft sehen mag. Es ist jedoch die enge Bindung an das anti-rationalistische Umfeld der
lebensphilosophischen Reformpéadagogik, die die deutsche Musiktheorie anféllig machte
fur die »volkische« und letztendlich theoriefeindliche Entwicklung in den 30er und 40er
Jahren (vgl. Holtmeier 2003).

*
Schreyers Harmonielehre riihrte zum Zeitpunkt ihres Erscheinens an Grundfragen des
musiktheoretischen und kulturtheoretischen Diskurses, die hier unter den Begriffen sRie-
mann-Rezeption« und >Reformpéddagogik« zusammengefalit sind. Das Zusammentreffen
dieser beiden Faktoren war kein Zufall: Wollte man das Lebenswerk Riemanns unter
einen groflen Bogen fassen, so konnte man sagen, dafd es eine Wende gegen die alte
physikalische Theorie und gegen die neuere physiologische Theorie (Helmholtzscher
Pragung) hin zu einer psychologischen Theorie vollzog: Eine neukantianische Wende
»nach innenc. Nicht umsonst fand Riemanns Lebenswerk den Abschluf$ in dem ehrgei-
zigen Projekt einer >Lehre von den Tonvorstellungen:. Es scheint, als l6se erst die Be-

16 Schreyer 1911, 115.
17 Harmonielehre 1905, IV.
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hauptung Ernst Kurths: »Funktion ist energetisch«'®, ein Potential der Funktionstheorie
ganz ein, das bei Riemann selbst noch nicht konsequent zu Ende gefiihrt ist. Riemanns
Theorie ebnete jedoch erst den Weg fiir die reine >Innerlichkeitc und Psychologie spate-
rer deutscher Theorien."” Vor diesem Hintergrund lielle sich die Behauptung aufstellen,
dal} die deutsche Ideologie der sInnerlichkeitc die unterschwellige Verbindung zwischen
Riemann-Rezeption und Reformpddagogik darstellt.

Literatur

Christensen, Thomas: »The Schichtenlehre of Hugo Riemannc, In Theory Only 6 (1982),
37-47.

Diergarten, Felix: »Eugen Schmitzc, in: MGG (Personenteil) (2004).

Hein, Peter Ulrich: Transformation der Kunst. Ziele und Wirkungen der deutschen Kultur-
und Kunsterziehungsbewegung, Kéln 1991.

Hockner, Hilmar: Die Musik in der deutschen Jugendbewegung, Wolfenblittel 1927.

Hodek, Johannes: Musikalisch-pddagogische Bewegung zwischen Demokratie und Fa-
schismus. Zur Konkretisierung der Faschismus-Kritik Th. W. Adornos, Weinheim 1977.

Holtmeier, Ludwig: »Von der Musiktheorie zum Tonsatz. Zur Geschichte eines ge-
schichtslosen Faches«, Zeitschrift der Deutschen Gesellschaft fiir Musiktheorie 1
(2003, 11-34 Printausgabe in diesem Band).

Ders.: »Zur Riemann-Rezeption, in: Helga de la Motte-Haber (Hg.), Handbuch der Sy-
stematischen Musikwissenschaft, Bd. 2: Musiktheorie, hg. von Helga de la Motte-Ha-
ber u. Oliver Schwab-Felisch, Laaber 2004.

Klumpenhouwer, Henry: »Dualist tonal space and transformation in nineteenth-century
musical thought, in: Thomas Christensen (Hg.), The Cambridge History of Western
Music Theory, Cambridge 2002, 456-476.

Kurth, Ernst: Die Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners Tristan, Berlin
31923.

Riemann, Hugo: Vereinfachte Harmonielehre oder die Lehre von den tonalen Funktio-
nen der Harmonie, London 1893.

Schmitz, Eugen: Harmonielehre als Theorie, Asthetik und Geschichte der musikalischen
Harmonie, Kempten 1911.

Schreyer, Johannes: Lehrbuch der Harmonie und der Elementarkomposition, Dresden
1905, Leipzig *1911.

Schreyer, Johannes: Von Bach bis Wagner. Beitrdge zur Psychologie des Musikhérens,
Dresden 1903.

18 Vgl. Ernst Kurth, Die Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners Tristan, Berlin 1923, 52. Vgl.
auch 11 und 45.
19 Vgl. Diergarten, »Schmitz« (Anm. 5).

ZGMTH 2/1 (2005) | 169



FELIX DIERGARTEN

Stier, Alfred: »Johannes Schreyer zum Gedéchtnis«, Zeitschrift fir Kirchenmusiker, Nr. 10
(1929), 175-77.

Wason, Robert W.: »Musica Practica. Music Theory as Pedagogy«, in: Thomas Chri-
stensen (Hg.), The Cambridge History of Western Music Theory, Cambridge 2002,
46-77.

170 | ZGMTH 2/1 (2005)



Analyse und Interpretation

Anmerkungen/Anregungen

Hartmut Fladt

Musikalische Sinnlichkeit und musikalische Praxis bauen auf Formen von Reflexion und Theorie
auf, und wenn diese noch so unentwickelt oder auch unbewuft sind. Das hérende, analysieren-
de, interpretierende Subjekt ist zugleich informationsverarbeitend und informationsschaffend.
Jede Analyse ist gleichzeitig auch eine bewuftseinsgeleitete, bisweilen sogar unbewul’te Kon-
struktion ihres Gegenstandes. Die Mechaniken der Intentionalitdt des Horens und des Verste-
hens und des Interpretierens von Musik sind unvermeidbar; man muf sie begreifen, um aktiv
eingreifend mit ihnen umgehen zu kénnen. Partikular-Kategorien haben erst im Kontext ihren
Sinn, und: nie verabsolutiert. Methoden haben sich als heuristische am Gegenstand zu bewah-
ren, und wenn sie ihm nicht geniigen, mul’ auf sie verzichtet werden, nicht auf ihren Gegen-
stand. In jeder musikalischen Figur, in jeder Klangfolge ist Geschichte gespeichert, und damit
auch begrifflich vermittelte Bedeutung, derer sich die Komponierenden bedienten und die sie
individualisierten. Die >Anstrengung des Begriffs¢ ist in jeder Kunstwissenschaft und fiir jede
Beschaftigung mit Kunst, auch fiir die spielerische und die unterhaltsame, unverzichtbar.

Auch unter professionellen Musikern ist die Anschauung verbreitet, dafs Wissen den ge-
flihlsmaRigen und spontanen Zugang zur Musik versperren kann, dal$ also das Kognitive
und das Emotive in einem widerspriichlichen Verhaltnis stehen. Dem mochte ich zwar
— auf der einen Seite — durchaus zustimmen, aber — andererseits — gleichzeitig verdeutli-
chen, dal dieser Widerspruch kein antagonistischer, kein stoter: ist, sondern ein produk-
tiver, ein sehr lebendiger. Denn: jede Art von musikalischer Sinnlichkeit und musikali-
scher Praxis baut auf irgendeiner Form von Reflexion und Theorie auf, und sei sie noch
so unentwickelt oder auch unbewul’t. Das ist durchaus vergleichbar mit dem Sprach-
erwerb: Sie kénnen sich quasi-natirlich eine hochkomplexe Grammatik aneignen — die-
ser Vorgang ist aber natiirlich alles andere als »natiirlich« —, und in dieser hochkomplexen
Grammatik ist alle Reflexion und Theorie und Sprachgeschichte enthalten, ohne dafs
Sie sich und anderen dariiber analytisch Auskunft geben kénnten (oder auch miifiten).
Als Hochschullehrer mochte ich den kiinftigen Interpreten von Musik drastisch klarma-
chen, welches wechselseitige Abhdngigkeitsverhdltnis zwischen >Fiihlen< und >Wissenc
besteht; ganz besonders liegt mir daran, das den kiinftig Musiklehrenden zu vermitteln,
sei es in Schulen, in Musikschulen, im Privatunterricht oder an Hochschulen.
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Eine wichtige Aufgabe der musikwissenschaftlichen Lehre, des musiktheoretischen
Unterrichts und der mit ihm verbundenen Gehérbildung mufs es sein, die Selbstver-
standlichkeiten durchschaubar (bzw. durchhérbar) zu machen, mit denen man norma-
lerweise an Musik herangeht. Unmittelbarkeit und Spontaneitdt von Gefiihlen sind eine
sehr schone und auch wichtige Sache, aber: Sie gentigen nicht. Oft ist zu héren: Ich fiihle
das so — an dieser Stelle der Symphonie habe ich diese oder jene Assoziation — und man
glaubt sich frei bei diesen Reaktionsweisen. Was aber geschieht wirklich? Man projiziert
in das Gehorte seine eigenen gespeicherten und gebiindelten Erfahrungen hinein, und
das meist unhinterfragt. Das gilt gleichermalien fiirs Horen wie fiirs Interpretieren von
Musik; sogar das analytische Umgehen mit Musik, das ja viel distanzierter geschieht, ist
von solchen Mechanismen des Hineinprojizierens gepragt. Man ist an seine Vor-Urteile
gekettet, ohne es zu merken. Und schon gar nicht legt man sich dariiber Rechenschaft
ab, wie sich solche Vor-Urteile entwickelt haben — allgemein in der Musikgeschichte,
aber auch in der ganz personlichen Entwicklungsgeschichte von allen, die Musik lieben
und hérend erleben — und zu denen gehoren schliellich auch die professionell mit Mu-
sik Umgehenden (auch wenn das manchmal nicht den Anschein hat).

Das horende Subjekt ist zugleich informationsverarbeitend und informationsschaf-
fend. Jede Horanalyse ist gleichzeitig auch eine bewufStseinsgeleitete, bisweilen sogar
unbewul$te Konstruktion ihres gehorten Gegenstandes (aber bitte nicht ausschlieflich,
wie die Ritter der Dekonstruktion suggerieren). Und das gilt ebenso fiir die Interpre-
tation. Diese Mechanik einer Intentionalitdt des Hoérens und des Verstehens und des
Interpretierens von Musik ist unvermeidbar, aber man muf sie begreifen, um aktiv ein-
greifend mit ihr umgehen zu koénnen.

Horend verfolgen, wie sich Musik in der Zeit entfaltet: Das hat immer starke sinn-
liche Erlebnisqualititen. >Erlebnishorenc ist die Grundlage auch fiir jede Hor-Analyse,
also das analytische Erfassen von Musik ohne den Notentext. Es ist schrecklich, wenn
diese Qualitit des >Erlebnishorens: fehlt und nur wahrhaft »idiotische« Partikular-Katego-
rien einrasten, zum Beispiel harmonische Funktionen oder Schenkerische »Mittelgrund-
Ziige« oder historische Satzmodelle oder Matthesons und Heinrich Christoph Kochs
Interpunktik oder Arnold Schénbergs Syntax-Lehre — erst im Kontext hat das alles seinen
Sinn, und: NIE verabsolutiert. Methoden haben sich als heuristische am Gegenstand zu
bewdhren, und wenn sie ihm nicht gentigen, mul$ auf SIE verzichtet werden, nicht auf
ihren Gegenstand.

»Erlebnishorenc ist in der Regel auf der Ebene der unmittelbaren sinnlichen Anschau-
ung angesiedelt, wirkt aber dort immer auch auf eine spezifische Weise erkenntnisstif-
tend: Ich verstehe grundlegende Emotionen und Charaktere einer Musik aus meinem
kulturellen und historischen naheren Umfeld auf eine unmittelbare Weise, aber ich ver-
stehe sie — spater — addquater, wenn ich mehr tiber sie weils. Ich verstehe — kognitiv — ab-
strakte Strukturen, Korrespondenzen, Verldufe eines Musikstlicks (aber ich verstehe auch
sie spater addquater, wenn ich beispielsweise ihre historischen Voraussetzungen und,
damit verkniipft, die semantischen Qualitdten im jeweiligen Werk rekonstruiert habe).
Die Bedingungen der Moglichkeit ihres Entstehens, mit Immanuel Kant gesprochen, sind
Teil der Substanz der Werke.

172 | ZGMTH 2/1 (2005)



ANALYSE UND INTERPRETATION

Vielleicht kann man eine Korrelation aufstellen: je fremder mir eine Musik ist (histo-
risch oder stilistisch oder kulturell), desto hoher ist die Wahrscheinlichkeit, da® ich beim
Rezipieren nur auf der Ebene des Erlebnishorens bleibe und beim Interpretieren alles
Mégliche und Unmégliche in das aufzufiihrende Stiick hineinprojiziere. Umfassendes
Verstehen von Musik heilst: weg von der ersten, spontanen Unmittelbarkeit des Horens,
des Verstehens, des Interpretierens (ohne dabei aber die Qualitdten sinnlicher Erkenntnis
und sinnlichen Wissens auszuschalten) — hin zu dem, was mit Hegel als »zweite Unmit-
telbarkeit« bezeichnet werden kénnte, also eine neue und reichere Unmittelbarkeit, die
durch Wissen und Erkenntnis hindurchgegangen ist.

Ein kleiner Exkurs: Nikolaus Harnoncourt wurde anldBlich der Verleihung des Sie-
mens-Preises im Berliner Tagesspiegel interviewt, und er sagte erstaunliche Dinge: »Der
Moment des Musikmachens ist ein Moment, in dem Wissen keine Rolle mehr spielt.
Wenn alles gewuft ist, was gewulSt werden kann, dann muf} es wieder vergessen wer-
den.« Gab’s Situationen, in denen Ihnen dieses Vergessen nicht gegliickt ist? »Ich habe
das nie so empfunden, aber gelesen habe ich es ofter Gber mich. Dal} ich aufs Podium
gehe und das Gefiihl habe, ich bin jetzt intellektuell mehr beteiligt als mit Fleisch und
Blut — das ist undenkbar.« Wie oft streiten sich diese beiden Seelen in lhrer Brust? »lch
war immer der Meinung, der wirkliche Musikwissenschaftler ist der Musiker. Jedes Wis-
sen Uber Musik ist das notwendige Riistzeug des Musikers. Wenn ich ein Stiick in E-Dur
spiele, dann will ich wissen, warum es nicht in F-Dur steht. (ANMERKUNG extempo-
riert) Wenn einer nur weifs und nicht empfindet, kann er nicht Musiker sein. Wenn einer
nur empfindet und nichts weil$, kann er schon Musiker sein. Er macht jeden Triller falsch,
und es geht trotzdem unter die Haut.« Und ist das legitim? »Naturlich. Horen Sie sich
einmal die Brandenburgischen Konzerte mit Rudolf Serkin und Fritz Busch an, aufge-
nommen wahrend des Krieges in der Schweiz. Ergreifend schon, wirklich. Die machen
alles falsch, was man nur falsch machen kann. Beide sind aber mit einem sechsten Sinn
begabt, was den Emotionsgehalt der Musik betrifft. Andererseits gibt es renommierte
Solisten, die machen alles richtig, spielen das richtige Instrument, wissen alles — und es
ist zum Verzweifeln.«

Da mdchte ich vieles wirklich dick unterstreichen, spontan aus dem Gefiihl heraus;
aber dann meldet sich mein Reflexionsvermdgen und schlagt meinem Gefiihl metapho-
risch auf die Finger. Serkin und Busch haben also einen »sechsten Sinn«, was den Emo-
tionsgehalt der Musik betrifft. Was ist das? Spielten sie spontan, »aus dem Bauch«? Hat-
ten beide nicht mindestens je 30 Jahre kumulierter Erfahrung mit Musik in ihrem Gefuhl
gespeichert, sinnliche Erfahrung, emotionale Erfahrung, aber auch vielfaltigstes kogniti-
ves Wissen? Standen sie nicht in der lebendigen Auseinandersetzung darum, wie Bach
aufzufiihren sei, gerade diese beiden? Und entsprachen ihre Triller nicht einem historisch
definierbaren Wissensstand? Ich bin hartndckig: Lieber Nikolaus, wenn Sie behaupten,
dal’ Sie im Moment der Auffiihrung »alles vergessen, was Sie wissen¢, dann ist das nichts
weiter als eine kokette metaphorische Verkiirzung eines viel komplexeren Vorgangs.
Drastisch gesagt: Wenn Nikolaus Harnoncourt den ersten Satz des Dritten Brandenbur-
gischen Konzerts auch rhetorisch analysiert hat (hat er), wenn er festgestellt hat, daf8 es
mehrere >confutationes« gibt mit angespannter Zuspitzung des Emotionalen, wenn er das
mit seinen Ausflihrenden unermidlich geprobt hat (wie wir wissen), dann kénnen diese
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»confutationes« je nach Situation von Auffiihrung zu Auffithrung unterschiedlich gefarbt
sein, der Grad ihres Gespanntseins kann variieren — aber es bleiben >confutationes¢, und
es wird nicht — ganz spontan — eine >confirmatio« draus. Was aber véllig richtig ist: das
Wissen um das Prinzip >confutatio« besagt tiberhaupt nichts dariiber, ob es gelingt, es in
sinnliche Anschaulichkeit umzusetzen, die auch emotional anrihrt.

Weiter im Text: Wer interpretiert Musik wie und warum? Ein Blick ins Feuilleton der
Zeitung: Interpreten, das sind die — im normalen Sprachgebrauch -, die Musik ausfiihren,
auffiihren fiir die Offentlichkeit. »Interprese, lateinisch, ist ja eigentlich der Vermittler,
der Dolmetscher; also, sie interpretieren fiir uns, spielend, singend, dirigierend, agierend
etc. einen musikalischen Text, und dieser Text hat es offensichtlich nétig, gedolmetscht
zu werden. Erst durch dieses vermittelnde Dolmetschen wird aus einem geschichtlich
tberlieferten Text-Dokument ein Stiick lebendig nachvollziehbarer und sinnlich erlebba-
rer Kunst; und von der haben wir das Gefiihl oder sogar die Gewilsheit, daf8 sie uns noch
unmittelbar bertihren kann — wenn die Interpreten ihre Sache gut machen.

Die Interpreten von Musik sind zundchst und primar einmal Horer und Leser von Mu-
sik, und sie haben sich ihre ganz spezifische Auffassungsweise von Musik ja irgendwann
einmal selbst angeeignet. Interpreten interpretieren aber nicht schlicht Texte, sondern
(und das ist oft viel wichtiger) sie interpretieren Interpretationen. Sie stehen in einer Tra-
dition von Interpretationsweisen, sie stehen sogar in der Regel in vielen Traditionen, und
sie haben sich das als etwas ganz Selbstverstandliches angeeignet, wie eine Sprache, in
die man hineinwdchst. Das bewufSte Umgehen mit solchen Selbstverstandlichkeiten, das
kritische Hinterfragen gelingt haufig erst recht spat — wenn tiberhaupt. Interpretationstra-
ditionen tberwuchern haufig den Text, den man ja schlieBlich dolmetschend verdeut-
lichen soll. Das meinte Gustav Mahler, wenn er als Dirigent, aber auch als Komponist
sagte: »Tradition ist Schlamperei.«

Und dann werden, immer wieder in der Musikgeschichte, die Stimmen laut, die da
rufen: ZURUCK ZUM TEXT! Mit dem Text und seinen Anweisungen, die nach Mog-
lichkeit philologisch-kritisch abgesichert sein sollen, gibt es eine tendenziell objektive
Instanz, auf die man sich berufen kann, wenn man sich von subjektiver Willkir (also: In-
terpretation als schlichte Selbstverwirklichung) und von Schlamperei distanzieren will.

Ich bin — besonders als Komponist — immer dankbar, wenn die von den komponie-
renden Kolleginnen und Kollegen zumeist prizise formulierten Anweisungen von den
Interpretierenden ernst genommen werden. Aber mir ist klar, dafs damit zwar eine not-
wendige Voraussetzung fiir eine addquate Interpretation gegeben ist, dal’ sie aber noch
nicht ausreicht. Erst die Rekonstruktion der hinter der Oberfliche des Textes liegenden
Tiefendimension von vielfachen Bedeutungszusammenhéngen erdffnet die Chance fur
ein besseres Verstehen und damit auch Erflihlen von Musik; ich sage bewul’t >Chances,
nicht unbedingt die Garantie. Firs tiefere, reichere und auch aufregendere Fiihlen brau-
che ich Wissen, das der blanke Text allein niemals vermitteln kann.

Und jetzt 6ffnet sich die ndchste Dimension des Begriffs INTERPRETATION; denn
auch Musikwissenschaftler, Musiktheoretiker und Komponisten, wohl auch Kulturtheo-
retiker und Soziologen — sie alle analysieren, sie deuten, sie interpretieren Musik aus
Geschichte und Gegenwart. Sie verbalisieren ihre Erkenntnisse und teilen sie auf diese
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Weise der Offentlichkeit mit — oder, so die Komponierenden, sie lassen ihre Erkenntnisse
in Konzeptionen von eigenen Werken einflieSen.

Ganz selbstverstandlich werden die austibenden Interpreten immer wieder stark be-
einflullt von dem, was historische/hermeneutische/analytische Interpretationen an Er-
kenntnissen formuliert haben. Dazu gehort auch die Rekonstruktion dessen, was Hugo
Riemann die »verloren gegangenen Selbstverstandlichkeiten« genannt hat. So entsteht
eine sehr lebendige und abwechslungsreiche Interpretations-Geschichte, in der neues
Wissen und neues Fihlen, aber auch rekonstruiertes altes Wissen und Fihlen zu einer
Einheit werden.

Noch einmal sei festgehalten: Interpretierend Ausfiihrende sind in der Regel beein-
flut durch Erkenntnisse der interpretierend Schreibenden (bzw. an Hochschulen und
anderen Institutionen Lehrenden). Aber auch hier ist ein dialektisch vertracktes Wech-
selverhdltnis zu konstatieren: Musikwissenschaftler, Musiktheoretiker und Komponisten
wiirden liigen, wenn sie nicht zugdben, dal sie in all ihren — scheinbar doch so objek-
tiven — Kategorien auch von bestimmten, besonders geliebten Auffihrungen beeinfluf3t
waren.

Sie kennen wahrscheinlich den Begriff des >erkenntnisleitenden Interesses< aus der
Kritischen Theorie von Jirgen Habermas; also: In Analogie zum >erkenntnisleitenden
Interesse« kreiere ich hiermit den Begriff des >erkenntnisleitenden Wohlgefallens:. Zum
Beispiel bin ich als Jugendlicher mit Beethovens Klaviersonaten in der Interpretation von
Wilhelm Backhaus grol$ geworden. Das pragt mein unmittelbar sinnliches Beethoven-
Bild offensichtlich bis zum heutigen Tag, auch wenn es sich rational ldngst verandert hat.
Ahnliches gilt bei mir auch fiir Chopin in der Interpretation von Claudio Arrau oder fiir
J. S. Bachs Werke fiir Violine Solo, interpretiert von Henrik Szering, etc.

Zur Lebendigkeit der Interpretationsgeschichte gehort auch, wie schon demonstriert,
die Tendenz zu populédren Irrtimern (vor denen auch prominenteste Interpreten und
Wissenschaftler nicht gefeit sind) und zu produktiven MiRverstandnissen. Daflr jetzt
noch ein Bach-Beispiel.

Exkurs: Fuge g-moll, .Band WK. Friedrich Gulda, Edwin Fischer, Wanda Landowska;
Polaritdt: tanzerische Bourrée-Fuge oder tiefernste Passionsmusik. Ohne Wissen iiber
musikalische Topoi, Uber Temperamenten- und Affektenlehre, Gber musikalisch-rheto-
rische Figuren konnte man ja wirklich den anapdstischen Rhythmus (kurz-kurz-lang) als
»Aufforderung zum Tanz« mifverstehen. Edwin Fischer dagegen interpretierte smarkante
Festigkeit.. Er verstand die Fuge als Exempel des ruhig-gefafiten, phlegmatischen Tem-
peraments und gliederte die Form durch >Terrassendynamik« — ein typisches Merkmal
der Interpretationsgeschichte der 20er und 30er Jahre. Aber: Da sind die suspiratio-
Pausen, da sind die eng-bedrdngenden mi-fa-Seufzer, da ist das Rahmen-Intervall des
»saltus duriusculusc der verminderten Septime, da ist zu Beginn das Ton-Symbol des
grolen Kreuzes und direkt danach das Christus-Monogramm des Chi. Wir finden den
sbeschwerenden Affektc einer >fuga patheticac im melancholischen Temperament, um
Sie mit noch einigen Begriffen der Bachzeit zu beschweren.

Auch wenn Cembalo-Puristen tiber den Pleyel-Nachbau ldcheln: Wanda Landowska
zeigt — und das ist die Regel bei ihr — ein unglaublich tiefes Verstandnis, und zwar nicht
nur fir die semantischen Implikationen im Wohltemperierten Klavier, sondern ebenso fiir
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die (abstrakten) strukturellen Aufbau-Prinzipien: Jede ihrer Interpretationen ist getragen
von grindlichster Form- und Strukturanalyse. Bach inszeniert vor der letzten Durchfiih-
rung mit groBem barocken Faltenwurf ein Kolon, einen musikalischen Doppelpunkt, mit
phrygischer Klausel im Bals und angespannter tibermaRiger Sext; dieses Kolon verweist
emphatisch auf die dann folgende Conclusio der Fuge — und das ist dann wirklich eine
Conclusio wie aus dem Bilderbuch der Rhetorik: Zusammenfassung aller Kréfte, monu-
mentale Uberhdhung des Kreuz-Symbols durch Engfiihrung als Oktavkanon, endlich
zum Schluf8 die strias harmonica perfectas, der Dur-Dreiklang, hier als Trinitits-Symbol
unmittelbar fallich. Wanda Landowska inszeniert das als groes barockes Welttheater.

Ich mochte Thre Aufmerksamkeit noch auf ein Analyseverfahren richten, das gera-
de unter Musikern wieder an Attraktivitdt gewinnt: Hans Kellers Wordless Functional
Analysis, soeben auch wieder herausgegeben vom Institut fir Musikanalytik in Wien.
Keller, der nach England emigrierte Wiener, versuchte, sein — primir an den Katego-
rien der Zweiten Wiener Schule orientiertes — musikanalytisches Denken in der Erschei-
nungsform von nonverbalen Analysen zu explizieren. Die erhebliche Attraktivitit der
Methodik war sicherlich auch darin begriindet, da8 in der Regel Kooperationen mit
auslibenden Musikern praktiziert wurden, die Kellers analytische Resultate unmittelbar
svor Ohrenc fuhrten: in Konzerten (mit dem Charakter von Werkstatt-Konzerten), die
fast immer zugleich fiir das Medium Rundfunk bestimmt waren. In Gerold W. Grubers
Ausgabe liegen nun die analytischen Partituren Kellers vor — u.a. auch von Mozarts g-
Moll-Quintett. Verschwiegen werden diirfen nun nicht die grundsatzlichen Probleme,
die dem analytischen Verfahren insgesamt anhaften. Keller definierte: »Alles konzeptuel-
le Denken tiber Musik ist ein Um- oder sogar Abweg, von Musik tiber Termini zu Musik,
wahrend >functional analysis¢ direkt vorwartsschreitet von Musik Giber Musik zur Musik.«
Das scheint gerade fiir die ausiibenden Musiker in seiner sinnlichen Anschaulichkeit
durchaus brauchbar und fir ein >begreifendes< Verstehen grundlegend zu sein. Was sich
aber hier als sinnliche Erkenntnis nur aus der Musik und ihren zum Erklingen gebrachten
Tonen darstellt, ist bei Hans Keller selbstverstandlich Resultat eines umfassenden und
— durch und durch! — sprachgepragten Wissens Uber historische, satztechnische und
asthetische Pramissen — auch wenn er diese Pramissen einfach verschweigt.

Und so drohen die Vorurteile der schlechten Musiker gegeniiber Wissenschaftlich-
keit und Theorie schlicht bestdtigt zu werden — mit einem weiten Riickfall z.B. hinter den
gerade von J. S. Bach, Haydn und Mozart immer wieder gebrauchten, weit gespannten
Begriff der »Compositions-Wilkenschafft, der die »musica theoricac mit dem umfassen-
den ars-Begriff vereint, dabei den mechanisch-handwerklichen Anteil durchaus nicht
verachtet und zugleich immer den Ethos-Charakter von Musik integriert — sei er religios
und / oder philosophisch geprigt. Jedes musikalische Phdnomen in der hier zur De-
batte stehenden Musikkultur ist notwendig gekoppelt an Begrifflichkeiten — und zwar
an solche, die sogar dann, wenn sie nur musikspezifisch scheinen, immer zugleich die
musikalische Immanenz tiberschreiten.

Die »functional analysis« ist nicht Analyse, sondern die — weitgehend! — wortlose
Darstellung der Resultate eines vorausgegangenen Analyseprozesses. Uber dessen Kri-
terien werden keine Auskiinfte gegeben, aber man kann sie anhand der Resultate re-
konstruieren.
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In jeder musikalischen Figur, in jeder Klangfolge ist Geschichte gespeichert, und da-
mit auch begrifflich vermittelte Bedeutung, derer sich die Komponierenden bedienten
und die sie individualisierten. Die >Anstrengung des Begriffs< ist, in jeder Kunstwissen-
schaft und fiir jede Beschaftigung mit Kunst, auch die spielerische und die unterhaltsa-
me, unverzichtbar.

Und jetzt noch, als Zitate, zwei Gedanken von Carl Dahlhaus, gedulert in einem
polemischen Beitrag mit dem Titel »Im Namen Schenkers« von 1983: »Dafs Theoretiker
dazu neigen, Modelle zu konstruieren, die sie fiir universal giiltig und liickenlos hal-
ten, ist fir Historiker, die eher zu einem methodologischen Eklektizismus und zu einem
anwdgenden Ausgleich zwischen Kategorien verschiedenen systematischen Ursprungs
tendieren, schon immer ein Stein des Anstofes gewesen. Meine eigentlich simple, von
schlichtem common sense und elementarer musikalischer Erfahrung diktierte Behaup-
tung, dafd es in nahezu samtlichen Werken des 18. und 19. Jahrhunderts Stellen gebe,
die sich nicht funktional deuten lassen, nicht auf Linienziige reduzierbar sind, nicht ein
Resultat entwickelnder Variation darstellen und nicht auf einer Alternation schwerer und
leichter Takte beruhen, die also im Hinblick auf die herrschenden Bezugssysteme des
Tonsatzes gewissermafSen >exterritorial< sind, stof$t bei Theoretikern und Analytikern, die
von der universalen Geltung ihrer Prinzipien und Methoden unbeirrbar tiberzeugt sind,
auf einen geradezu reflexartigen Widerstand, der eine verniinftige, an der regulativen
Idee schlichter Empirie orientierte Diskussion unméglich macht, obwohl der Gedanke,
daf8 die konstitutiven Momente des musikalischen Satzes nicht immer zugleich, sondern
manchmal auch abwechselnd und mit verschiedener Akzentuierung wirksam werden,
eher trivial erscheinen miifite, als da8 er Befremden provoziert.« Und: »Daf die Musik-
theorie, im Unterschied zur Literaturtheorie, vor Kategorien wie Ambiguitdt und Para-
doxie immer noch zuriickscheut, ist — man bedauert, es sagen zu miissen — ein Zeichen
von Riickstandigkeit: einer Riickstandigkeit, die tolerierbar sein mag, solange sie sich un-
auffillig im Hintergrund halt, die jedoch schwer ertréaglich wird, wenn sie sich gegentiber
avancierteren Positionen, deren Pramissen sie nicht kennt, das Recht zu einer Polemik
anmaft, die sich im Besitze des alten Wahren sicher und beruhigt fiihlt.«

Und noch ein Lieblingszitat von mir. Goethe, aus den XENIEN (Musenalmanach
1797):

Die Systeme

Prachtig habt ihr gebaut. Du lieber Himmel! Wie treibt man,

Nun er so kéniglich wohnt, den Irrtum heraus?
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Mendelssohns Beethoven-Rezeption als
Beispiel musikalischer Zitiertechnik

Ariane JelSulat

Uber die Ahnlichkeit zwischen Mendelssohns Streichquartett op. 13 in a-Moll und Beethovens
Streichquartett op. 132 ist bereits viel geschrieben worden. Der vorliegende Aufsatz arbeitet
eine neue Facette analytischen Vergleichens heraus, indem er die Beriihrungspunkte beider
Quartette als bewulite musikalische Zitate gemal ihrer Intention systematisiert und als »kom-
ponierte Analysen in der Sprache Mendelssohns« versteht. Dabei sind besonders diejenigen
Zitate interessant, die tiber die Ahnlichkeit mit op. 132 hinausgehen und Einzelheiten aus der
gesamten Gruppe der spdten Streichquartette in einen Zusammenhang stellen, aus dem sich
Mendelssohns rezeptive und kompositorische Perspektive rekonstruieren [aft.

. Das Zitat als Instrument der Rezeption und Komposition

Die musikalische Rezeption Beethovens in Werken der Romantik ist eine vertraute Er-
scheinung des 19. Jahrhunderts. Selten kann diese jedoch so detailliert nachvollzogen
werden wie im Falle des Streichquartetts op. 13 a-Moll von Felix Mendelssohn. Die
eklatanten Ahnlichkeiten zwischen diesem Jugendwerk Mendelssohns und dem Streich-
quartett op. 132 a-Moll von Beethoven haben Mendelssohns Komposition den Ruf eines
Gesellenstiicks eingetragen, mit dem sich der 17jdhrige am Prifstein des spéten Beet-
hoven mal." Eine Betrachtung dieser Beethoven-Rezeption lediglich unter dem Aspekt
kompositorischer Eigenstdndigkeit Mendelssohns ist jedoch eine vertane Chance. In ei-
ner beschrankten Vorstellung von kompositorischer Originalitdt und in einer zu starken
Fixierung auf Mendelssohns Bediirfnis, sich in der Gattung Streichquartett als Komponist
zu etablieren, wird leicht Gbersehen, dals musikalische Rezeption, die wie hier auf hoch-
stem kompositorischem Niveau stattfindet, nicht weniger Eigenstandigkeit besitzen muf3
als ein Musiksttick, in dem die Einflusse dlterer Musik weniger bewul$t formuliert sind.
Fruchtbare Analyseergebnisse verspricht dagegen der Versuch, anhand der Ahnlichkei-

1 Vgl. hierzu die griindliche Darstellung Krummachers 1978 und 1980. Im Vergleich zum Ansatz dieses
Beitrags legt Krummacher seinen Analyseschwerpunkt jedoch mehr auf strukturelle Ahnlichkeiten
und Kontraste zwischen den beiden Quartetten und arbeitet Mendelssohns kompositorische Eigen-
standigkeit eher dadurch heraus, daf er die Ahnlichkeiten kaum auf tatsichliche Zitate hin untersucht,
sondern nur als Argumentationsbasis fiir eine Gegentiberstellung der Unterschiede heranzieht.
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ten zwischen den beiden Quartetten zu rekonstruieren, wie Mendelssohn Beethovens
spate Quartette in der kiinstlerischen Rezeption verstanden hat. Das heifst zundchst, die
Punkte genau zu benennen, an denen eine kompositorische Aneignung stattgefunden
hat. Wo waren Beethovens spate Quartette Mendelssohns eigenem musikalischen Den-
ken so nahe, dald er sie zitieren konnte?

Beim Gebrauch des Wortes »Zitat« ist die heute géngige Vorstellung des wissen-
schaftlichen Zitats irrefihrend: Im 19. Jahrhundert war es auch in wissenschaftlichen
Texten noch verbreitet, aus dem Gedéchtnis zu zitieren. Deswegen ging der produkti-
ve Anteil beim Zitieren iiber das blofe Abschreiben und Nachvollziehen hinaus. Meist
entstanden in der Erinnerung neue Inhalte — streng genommen Fehler —, die dem Zitat
eingeschmolzen wurden, so daf8 die Intention, aus der heraus zitiert wurde, die Vorlage
produktiv und z. T. entscheidend verdnderte.

Dieser Akt der Neukomposition aus der Erinnerung ist im Falle des literarischen Zi-
tats noch bestimmender. Das literarische Zitat kommt dem Zitieren von gehorter Musik
vermutlich am ndchsten, was die Moglichkeiten der Verwechslung, Ankniipfung und Va-
riantenbildung betrifft. Mendelssohn stand der eigene musikalische Hintergrund, seine
gesamte musikalische Vorstellungswelt bereit, um das Gehorte im Moment der Erinne-
rung zu beeinflussen (da er Beethoven nicht zu wissenschaftlichen Zwecken rezipierte,
ergab sich auch fiir ihn kein Anlaf, sich gegen Einfliisse des eigenen Gestaltungswillens
auf das Zitierte zu wehren, wenn sie denn &sthetisch vertretbar waren).

So ist das Zusammendenken mehrerer Stellen aus Beethovens Musik in einem Zitat
weniger ein Erinnerungsfehler Mendelssohns als Ausdruck des kompositorischen Nach-
vollzugs. Die Verknilpfung mehrerer Originalstellen in einem Zitat ist eine Analyseleistung,
weil sie auf einen verbindenden Gedanken zwischen beiden Stellen hinweist. In diesem
Fall ist das Zitat ein verkiirzter Vergleich und Instrument einer musikalischen Metaphorik.

Es ist als gesichert anzusehen, dafs Zitate als Symptome einer starken Rezeptionsbe-
reitschaft im Komponieren Mendelssohns eine bedeutende Rolle spielen. Das gilt ferner
fir seine literarischen Erzeugnisse: Die Fdhigkeit, den Stil eines anderen dem eigenen
Ausdruckswillen anzupassen, schien fiir ihn weniger eine angestrengte Stilkopie als ein
bloBes Umschalten in einen anderen Duktus zu sein — sei es nun die Aneignung von
Goethes ltalienischer Reise in seinem Briefstil oder seine kompositorische Auseinander-
setzung besonders mit den Vorbildern Bach und Beethoven.?

So gehdrte es zu seinem Verstehen der spiten Streichquartette Beethovens, sie sich teil-
weise anzueignen. Dabei kann mit steilweiser Aneignung: nicht das buchstibliche Uberneh-
men einiger Versatzstlicke gemeint sein. Vielmehr schien es Mendelssohn darum zu gehen,
das so angeeignete im musikalischen Zitat >mit eigenen Worten« noch einmal zu sagen.

Welche Moglichkeiten hat nun die moderne Forschung, konsensfihig zu rekonstru-
ieren, wie Mendelssohn gehort hat? Es gibt einige sehr konkrete Hor- und Leseprotokolle
Mendelssohns, die er zu verschiedenen Anldssen in Briefen an Musikerfreunde schickt.
Das ausfiihrlichste ist in dem beriihmten Brief an seinen Komponisten-Freund Lindblad
enthalten, in dem er sich ber Beethovens spdte Quartette und sein eigenes Quartett

2 Zur Rolle des Zitats und des Zitierens als konstitutivem Element in Mendelssohns Kiinstlerprofil siehe
Miller 1974, 27.
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a-Moll op. 13 dufBert. Bei seinen Kommentaren werden drei Dinge deutlich: Zum einen
leistet Mendelssohn immer Erinnerungsarbeit im doppelten Sinne, indem er relativ weit
voneinander entfernte Punkte der spaten Beethoven-Quartette formal zueinander in Be-
zug setzt, dabei jedoch sehr konkret auf Details eingeht. Zum anderen ist bemerkens-
wert, dals er bewulSt auf zwei Ebenen hort, einer »beobachtenden« — wie er es nennt
— und einer empfindenden. Er ist in jedem der beschriebenen Momente in der Lage,
genau zu benennen, welches beobachtete Detail bei ihm welche Empfindung auslost.
SchlieBlich ist auffdllig, dall Mendelssohn gemald der Musikasthetik seiner Zeit an das
Gehorte die Anspriiche einer Musiksprache stellt: Er sucht einerseits nach eindeutigen
semantischen Konnotationen, die dem musikalischen Ausdruck formelhafte Wiederer-
kennbarkeit verleihen, andererseits beméangelt er die Leere zu formelhafter Musik: Die
Losung aus dem Dilemma scheinen fir ihn Formeln zu bieten, deren Bezug zur Vorstel-
lungs- und Erlebniswelt noch frisch ist. So waren fir ihn die Beethoven-Zitate solche
wiedererkennbaren Formulierungen, die noch nicht formelhaft leer sind und die Emp-
findungs- und Vorstellungswelt einer ganzen Quartettgruppe hervorzaubern kénnen, so,
wie sie sich Mendelssohns innerem Ohr offenbart hat. Durch die Integration der Zitate
in das eigene Quartett eignet er sich diese Vorstellungswelt Beethovens an und macht sie
zugdnglich — nicht zuletzt auch seinem Auditorium.

Obwohl Mendelssohns Brief an Lindblad inzwischen sehr oft zitiert wurde, ist man

den analytischen Detailangaben noch wenig konkret nachgegangen. Man hat sie also
noch nicht als das gewdirdigt und genutzt, was sie sind: hochqualifizierte Horanalysen.

Mendelssohns Beobachtungen werden im detaillierten Nachvollzug an den Streich-

quartetten genau dann aussagekréaftig, wenn sich sein Horverstandnis als Gegenprobe in
den musikalischen Zitaten abzeichnet. Aus der verschiedenen Qualitat der Zitate kon-
nen grob vier verschiedene Rezeptionsweisen rekonstruiert werden:

1.
2.

Das grof¥fldchige Stilzitat

Das literarisierende Zitat, das viele Aspekte der Beethovenschen Vorlagen intentional
unter einer semantisch besetzten Formel zusammenfaft: in diesem Fall der musika-
lischen Frageformel.

Das Zitat unter dem Aspekt »>Zusammenhang und Detail: Mendelssohn greift dazu
besonders Ubergdnge heraus, an denen Details auf einen Zusammenhang der ver-
schiedenen Sitze des Quartetts oder sogar auf die Verwandtschaft ganzer Quartette
hinweisen.

Die »gestohlenen Verse« — Zitate von Stellen, die Mendelssohn »Blicke« nennt, die
ihn — schlicht gesagt — besonders bewegt haben. Er erwahnt diese im Brief’, und man
findet sie um vielsagende Nuancen verdndert in op. 13 wieder. Obwohl hier grofste
Néhe zur Vorlage vorhanden ist, zeigen die Abweichungen besonders deutlich seine
musikalische Intention beim Zitieren.

Bref till Adolf Fredrik Lindblad fran Mendelssohn, Dohrn, Almqvist, Atterbom, Geijer, Frederika
Bremer, C. W, Béttiger och andra, hrsg. von L. Dahlgren, Stockholm 1913, S. 20 ff.
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II. Vergleich

Mendelssohn erwdhnt in dem Brief an Lindblad die Quartette Es-Dur op. 74, B-Dur
op. 130 und cis-Moll op. 131. Alle beobachteten Details finden sich als Zitate in op. 13.
Im folgenden werden einige der Zitate der Vorlage gegeniibergestellt und daraufhin un-
tersucht, unter welchem kompositorisch-dsthetischen Aspekt Mendelssohn hier zitiert
und im Zitat die Vorlage modifiziert hat (Bsp. 1 und 2).

1) Das grofSflachige Stilzitat

Mendelssohn tibernimmt von der Vorlage sowohl die Grofsform als auch den harmoni-
schen Aufbau, letzteren sogar ziemlich detailliert. Seine Verdanderungen vernachlassigen
die verfremdenden Extreme der Beethovenschen Komposition — die ungewdohnliche,
den Streicherklang verzerrende Tonart, die undurchsichtige, enge Lage des Quartett-
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Beispiel 1: Ludwig van Beethoven, Quartett op. 130, II. Satz

182 | ZGMTH 2/1 (2005)



MENDELSSOHNS BEETHOVEN-REZEPTION ALS BEISPIEL MUSIKALISCHER ZITIERTECHNIK

Intermezzo
Allegretto con moto
“ Fe | T e e
Violine I | 55— e = = £ —fe
#‘:zg — 1 I E— I ] E:
pr
pizz.
0O N N N N N N N N
. . D’ > ) T o T T IAY \\’ p— \\’ \\’
Violine Il | e —20—7—17 7 7 —a—7 e e a2
P - -
pizz. . .
Viola S 7 5 e e e =
| i(3 ) 7, ot o i —
r— 77 7 = A
P
pizz.
ra ) r 2 N > ol
Cello || g—/—F—2—7 e — R a— i — a— — i A a— a— —
x T ) 14 "4 D) T T T T D)
N 4 ' 4 —_— |4
P
, /_\
r 9 - } o -H
VLI | " ot f i ot r 2 > i
[ a0 W T T r A T 1 |t T T
NV I I T =l T
2 = =
24— b 5 5 ——
VLI | Hes va 7 i va = 7 | g -
SE - e -t
» »
o r'3
&) P r )
Vla. | H5 7 va e 7 e 7 2 i e
ey = e T T T
2 Y Y Y —_— ‘
N |
o) ¥ \\’ >y Il T
Ve, |EEA= v » 7 =t va e va - |
Y "4 ] r
N " 4 -

Beispiel 2: Felix Mendelssohn, Quartett op. 13, IIl. Satz

satzes und schlieflich das hohe Spieltempo. Ebenso gibt er die scheinbare Eigenstén-
digkeit der Mittelstimmen in der Sequenz auf. Wahrend Mendelssohn die Extreme aus
op. 130 in op. 13 gldttet, arbeitet er einen anderen Aspekt der Vorlage pointiert heraus:
Die archaische Stilisierung in der Vorlage. Die vollstindige Quintfallsequenz ist in der
bei Beethoven gewdhlten Stimmfiihrung ebenso ein Archaismus wie der Gestus einer
tanzartigen Symmetrie. Mendelssohn (iberspitzt diese Historisierung: In der Art einer
Romanze wird die Melodie der ersten Violine mit der Pizzicato-Imitation eines Lauten-
satzes begleitet. Der Titel »Intermezzo« weist dhnlich wie »Canzone« oder sRomanze«
auf eine historisierende Intention hin. Wie in Beethovens op. 130 ist dieser im Vergleich
zu den Ubrigen Satzen von formelhaft-distanzierter Haltung. Bei Mendelssohn ist diese
Distanz mehr als bei Beethoven eindeutig historisch definiert, wenngleich der Titel »In-
termezzo« ebenso Beethovens Satz charakterisieren konnte.
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Beispiel 3: Mendelssohn, Quartett
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Beispiel 5: Beethoven, Klaviersonate op. 81 a, Il. Beispiel 6: Phrygischer Halbschluf3
Satz, T. 1-2

2) Das literarisierende Zitat

Die Quartette a-Moll op. 132 und F-Dur op. 135, aus denen Mendelssohn am deutlich-
sten zitiert, sind in dem Brief an Lindblad nicht erwahnt. Der Grund daftir war sicher
nicht kompositorische Eitelkeit. Bei spaterer Gelegenheit hatte er keine Probleme damit,
wenn man Beethoven fiir den Komponisten seines op. 13 hielt. Vielmehr sah er die Ahn-
lichkeiten zugunsten einer (ibergeordneten Idee als sekundar an. Diese iibergeordnete
Idee fand er in seinem Lied Frage (op. 9, Nr. 2) am deutlichsten ausgesprochen. Das Lied
bildet bekanntlich in der Einleitung und zum Abschlul} den programmatischen Rahmen
des Quartetts. Ich zitiere aus dem Brief: »Das Lied, was ich dem Quartette beiflige, ist
das Thema desselben. Du wirst es im ersten und letzten Stiick mit seinen Noten, in al-
len vier Stiicken mit seiner Empfindung sprechen héren ... Es hat nur einen Vers, es ist
ein Impromptu ganz so, wie es da ist, auf einer Landpartie zum Pfingsten voriges Jahr
mit Text und Musik dahingeschrieben.«* — Dafs Mendelssohn hier auch Textdichter war,
[t eine Vermutung Uber das enge Verhiltnis von Lied und Quartett zu: Die einzige
ausdrucksstarke Textzeile ist das Incipit, das Mendelssohn auch als Thema tiber das
Quartett schrieb: »Ist es wahr?« Die Identifikation dieses geronnenen Augenblicks im An-
fangsmotto mit dem gesamten Quartett ging so weit, dafl das Quartett bei Mendelssohn
und auch in seinem engeren Freundeskreis nur »Ist es wahr?« hiels. Der mit Mendelssohn
befreundete Dichter Droysen verband mit dem Quartett und der Formel »Ist es wahr«
die ganze Aura des Jahres 1828, wozu neben dem Quartett auch Mendelssohns Stube,
Landpartien und ausgiebige Lektlre der Flegeljahre von Jean Paul gehorten.> Was nun
dieses Incipit mit einer Beethoven-Rezeption zu tun hat, zeigt sich wiederum an den
Zitaten. Die semantische Konnotation dieser Melodieformel als musikalische Interroga-
tio war zu Mendelssohns Zeit eine Selbstverstandlichkeit, die nicht nur musikalischen

4 Ebd.
5 Vgl. Wehmer 1959, 88.
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Beispiel 8: Beethoven, Quartett op. 135, I. Satz, T. 1-4

Fachleuten vertraut war. Schon in Kirnbergers Artikel »Rezitativ« in Sulzers Allgemeiner
Theorie der Schénen Kiinste (die sich an interessierte Laien wendet) ist die Floskel aus-
fihrlich beschrieben. Varianten dieser Rezitativformel finden sich in Beethovens Instru-
mentalmusik an prominenter Stelle, ndmlich im zweiten Satz der Klaviersonate op. 81a
Les Adieux mit dem Titel L’Absence und im Finalsatz des Streichquartetts op. 135 mit
dem Titel »Der schwer gefalite EntschluB«, versehen mit der Formel »Mul} es sein?«
(Bsp. 3-5).

Das musikalische tertium comparationis, das Mendelssohns Aufgreifen des a-Moll-
Quartetts op. 132 mit diesen Rezitativformeln verbindet, ist die etablierte Harmonisie-
rung einer solchen melodischen Frageformel, ein sogenannter >phrygischer Halbschluf%«
(Bsp. 6):

Dieser findet sich sowohl als harmonische Keimzelle des ersten Satzes von op. 132
als auch zu Beginn des ersten Satzes von op. 135 und verbindet demnach beide Beetho-
ven-Quartette als gemeinsame Idee. Mit dem Zitat unter dem literarisierenden Aspekt
sFrage« weist Mendelssohn auf die enge Verwandtschaft zwischen den beiden Quar-
tetten hin (Bsp. 7 und 8).

Die Literarisierung von Beethovens Quartett in der Rezeption durch das Motto >Fra-
ge« hat neben der analytischen noch eine hermeneutische Funktion. Wie Mendelssohns
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Umgang mit dem Titel »Ist es wahr¢« deutlich macht, wurde Beethoven durch das usur-
pierende und deutende Zitat zum Teil seiner personlichen Erfahrungswelt. Mendelssohn
konnte Augenblicke seiner Gegenwart und auch das Fluidum eines gebildeten Miteinan-
ders im Freundeskreis im Motto zusammenzwingen und konservieren.

3) Das konstruktive Zitat, in dem ein Detail an Ubergédngen auf einen verborgenen
Bauplan der Quartettgruppe hinweist

Mendelssohn beschreibt die Funktion dieser Details in Beethovens Quartetten mit fol-
genden Worten: »Siehst Du, das ist einer von meinen Puncten! Die Beziehung aller 4
oder 3 oder 2 oder 1 Stiicken einer Sonate auf die andere und die Theile, so dall man
durch das bloe Anfangen durch die ganze Existens so eines Stiickes schon das Geheim-
nis weils ... das mulé in die Musik; Hilf mir’s hineinbringen!« Bemerkenswert ist, dal} diese
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Beispiel 9: Mendelssohn, Quartett op. 13, Einleitung
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zitierten Ubergangsdetails auch in Mendelssohns op. 13 die Funktion von Ubergingen
haben: Das erste zitierte Detail ist ein harmonischer Archaismus aus dem zweiten Satz
von op. 132. Er vermittelt an der mit den Worten »Neue Kraft fihlend« versehenen Stelle
zwischen den Tonarten F-Lydisch und D-Dur. Mit dem ersten Vorzeichen in einer sonst
reinen >Weille-Tasten-Diatonik« ist die Wendung ein fast schockierendes Signal.
Mendelssohn setzt die Wendung, durch das Pianissimo hervorgehoben, an den Anfang
seines Quartetts. Auch seine Einleitung stilisiert durch den Note-gegen-Note-Satz in ge-
maRigter Form einen Typus alterer Musik. Allerdings ist seine Intention die, dem fragen-
den Motto des Quartetts eine Vorgeschichte in der Einleitung vorauszuschicken. Wah-
rend das Lied Frage aus dem Nichts mit dem Motto beginnt, ist das Motto im Quartett
scheinbar ein Resultat, das von der Harmonik des Anfangs ausgelost wird: Die Auswei-
chung nach h-Moll gibt den Impuls zu einer ausufernden Sequenz, die in das fragende
Motto auslauft (Bsp. 9).

Von bisher unterschatzter Bedeutung fiir das Quartett op. 13 ist offenbar der Eindruck
gewesen, den die Cavatina aus dem B-Dur-Streichquartett op. 130 bei Mendelssohn
hinterliel8. Es heillt in dem Brief: »... und dann kommt eine Stelle, wo es Ces-Dur wird,
und viel Gesdufze, und wie das ein Weilchen gedauert hat, fangt das Es mit solch einem
himmlischen Umwenden wieder an, dal} ich nichts herzlicheres kenne« (Bsp. 10).

Diesem Ubergang geht in der ersten Violine die verminderte Quarte ces-a als me-
lodisches Motiv voraus. Diese Quarte ist durch die dissonante untere Nebennote g als
melodisches Motiv emanzipiert. Die Emanzipation ist jedoch das Ergebnis einer entwik-
elnden Variation dieses Quart-Motivs, das — als Klischee zur Inszenierung der Subdomi-
nante an Hohepunkten — den Hohepunkt des ersten Es-Dur-Teils gestaltete (Bsp. 11).

Das Umwenden ist auch deshalb >himmlisch¢, weil im Moment der grofSten zeitli-
chen und harmonischen Entfernung durch die Signalwirkung der verminderten Quarte
in der fremden Umgebung an den idyllischen Ausgangszustand vor dem Ces-Dur-Teil
erinnert wird. Mendelssohn setzt dieses Quartmotiv im Kontrastteil des zweiten Satzes
von op. 13 ein. Es signalisiert hier den Ubergang des streng fugierten Abschnitts in eine
scheinpolyphone Durchfiihrung des neuen Motivs (Bsp. 12).

4) Die »gestohlenen Verse«

Ganz entgegen dem Sprichwort, daf$ es leichter sei, dem Achill seinen Schild als dem Ho-
mer einen einzigen Vers zu stehlen, weist op. 13 zwei fast wortliche Beethoven-Zitate auf,
denen Mendelssohn bruchlos ein musikalisches Umfeld geschaffen hat. Da er die zitierten
Stellen in dem Brief an Lindblad ausdriicklich beschreibt, ist es mit etwas Geduld nicht
schwer, die Stellen zu identifizieren. Vielleicht diente ihre Erwdhnung in dem Brief als eine
Art Test, ob der Freund seiner instdndigen Bitte nachgekommen war, die Beethoven-Quar-
tette und sein eigenes, brandneues Quartett mit dufSerster Griindlichkeit zu studieren...

Es heifst dort: »Denn wahrhaftig Lindblad, ich verstehe Dich [...] und Dein Adagio aus
As von Beethoven jetzt etwas besser wie sonst. Es ist verflucht sentimental, und wie ich
heute abend auf der Strale ging, da briillte ich so laut [...], da mich die Leute sehr ansa-
hen, ich sang aber weiter und dachte mir, ich miiSte Dir’s schreiben. Es ist die Einfachheit
in dem Singen und eine ganz musikalische Wendung (die ich nur einem Blick oder einer
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Beispiel 10: Beethoven, Quartett op. 130, Cavatina — Ubergang zur Reprise,

T. 47-50
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Beispiel 11: Beethoven, Quartett op. 130, Cavatina T. 27-28
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Beispiel 12: Mendelssohn, Quartett op. 13, 2, T. 46

188 | ZGMTH 2/1 (2005)



MENDELSSOHNS BEETHOVEN-REZEPTION ALS BEISPIEL MUSIKALISCHER ZITIERTECHNIK

Erscheinung vergleichen konnte), kurz, es ist ein Eindruck, der aus den Beethovenschen
Tonen spricht, und mich oft zu weinen macht (innerlich namlich)« (Bsp. 13).

Mendelssohn macht dieses Motiv, das im Variationensatz von op. 74 die Funktion
eines roten Fadens erflllt, da es unverandert bleibt, zum Thema seines zweiten Satzes
von op. 13 (Bsp. 14).

An den Modifikationen wird deutlich, dall Mendelssohn das »Singen< in weit ho-
herem MafSe auf die erste Geige Ubertrug, als er es bei Beethoven vorfand. Dem ent-
spricht die Aufforderung an Lindblad, beim Spielen am Klavier immer die erste Geige
mitzusingen — er tite es ebenso. Ein ebenso beredter >gestohlener Vers« ist die Stelle, die
Mendelssohn folgendermalien im Brief kommentiert: »In dem aus b ist eine Cavatina aus
es und da singt immer die erste Geige und die Welt singt mit, die 2-te Geige macht ihr
immer die Schliife nach ...« Der erste durch das Echo der zweiten Violine intensivierte
Schluf8 bleibt auferdem wegen seiner auffélligen Septime, die durch den Impuls der
Synkope vorgezogen und exponiert in der Oberstimme liegt, im Ohr haften. Mendels-
sohn zitiert genau diese Wendung mehrfach im Thema des zweiten Satzes von op. 13
(Bsp. 15 und 16).
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Beispiel 13: Beethoven, Quartett op. 74, Il. Satz, T. 18-22
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Beispiel 14: Mendelssohn, Op. 13, 2, II. Satz, T. 1-5
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Beispiel 16: Mendelssohn, Quartett op. 13, Il. Satz, T. 5-6 und T. 16-19

Bemerkenswert an seiner Variante ist wiederum die Vorrangstellung der ersten Violine,
denn er ebnet das Echo der zweiten Violine bei Beethoven zu einer bloSen Wiederho-
lung der Phrase ein. Beredt ist jedoch ein anderes Detail in der zweiten Violine: Dem
Begleitmotiv der fallenden Quarte, das bei Beethoven eher unauffillig ist, kommt mehr
Eigenstindigkeit zu. Mendelssohn 15st das Motiv zum einen aus der Uberbindung und
versieht es mit einem Akzent. Besonders aber tbertrdgt er durch die Punktierung beim
zweiten Mal diejenige Aufgabe auf das Begleitmotiv, die bei Beethoven das Echo hatte:
namlich die Aufgabe, das Motiv in der Wiederholung durch eine Variante zu intensivie-

ren.

Mendelssohn verglich diese Stellen bei Beethoven mit »Blicken«. Wenn ein »Blick
bedeutet, dal im Strom einer grofflichigen Wahrnehmung die Sinne plétzlich durch ein
Detail bis zum Grad des Erkennens geschérft werden, so mégen diese Stellen Lindblad
und anderen Kennern der Beethoven-Quartette solche »Blicke« geschenkt haben.
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Die biografischen Umstiande, die zu einem solch dichten Netzwerk musikalischer
und verbaler Zitate um das Quartett op. 13 herum fiihrten, sind ein Glicksfall, der sich
in der Musikgeschichte wohl nicht oft findet. Dennoch sollte der analytische Erfolg, der
sich beim Verfolgen der Hinweise Mendelssohns einstellt, dazu ermutigen, die musi-
kalische Analyse nicht zu stark auf ein Wechselspiel zwischen Werk und theoretisch
erfalster Norm einzuengen. Dieses fiir die Analyse notwendige Geriist sollte immer von
Vergleichen begleitet sein, die Komposition mit Komposition zu erkldren versuchen.
Mendelssohns haufige Néhe zur grammatischen Konvention, die nicht mechanisch ist,
macht seine Musik in vielen Fillen zu einem besseren und lebendigeren Leitfaden fir
das musikalische Denken des 19. Jahrhunderts, als es allein die Lehrwerke dieser Zeit
sein kénnen.
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Aspekte der ersten Sinfonie Roberto Gerhards

Nils Schweckendiek

In der Musik Roberto Gerhards konfrontiert der im englischen Exil lebende Katalane komposi-
torische Probleme, denen viele Komponisten nach dem Zweiten Weltkrieg ausgesetzt waren,
auf sehr personliche Weise. Er sieht die Moglichkeit des Zwolftonsystems, Komponisten von
einer Fixierung auf Tonhohen zu befreien, und setzt sie zugunsten eines starken Interesses an
rhythmischen und ostinaten Figuren ein: Musikalische Texturen (unter Bevorzugung trockener
Instrumentalfarben) werden zur Hauptsache; es entstehen Kettenformen, die durch wiederkeh-
rende Kleingestalten zusammengehalten werden. Die erste Sinfonie ist einer der ersten Ver-
suche Gerhards, eine Grofsform mit Hilfe seiner eigenwilligen Anwendung der Reihentechnik
seines Lehrers Schonberg zu konstruieren. Widerspriichliche riickwarts- und vorwartsblickende
Impulse (einerseits das Genre Sinfonie und die konventionelle Dreisdtzigkeit, andererseits die
Hervorhebung musikalischer Hilfsparameter iiber die bis zu diesem Zeitpunkt starksten Kate-
gorien des Klangverstandnisses, Melodik und Harmonik) sowie die Verbindung von interna-
tionalen (Reihentechnik) und lokalkoloristischen (spanische Volksmusik) Tendenzen zeigen die
Suchwege eines Komponisten, der neben dem weltpolitischen Umsturz der 30er und 40er Jahre
und dem Exil aus seiner Heimat auch noch die personliche Krise, die das Scheitern des grofsen
Projektes seiner jiingeren Jahre, der Oper The Duenna, ausgeldst hatte, zu verkraften versucht.
Den endgultigen Erfolg bestitigen sowohl die Verklirung am Ende des Werkes wie auch die
Zustimmung, die es bei seinen frithen Auffiihrungen erweckte.

Die Musik Roberto Gerhards ist trotz des Einsatzes einzelner Enthusiasten und zweier
CD-Labels, die in den letzten Jahren zusammen die gesamten Orchesterwerke eingespielt
haben, weiterhin wenig bekannt. Eingehende Analysen seiner Musik gibt es so gut wie
gar nicht, da die Literatur selten Anlal} hat, Giber Einfiihrungstexte und Biographisches
hinauszugehen. Im folgenden sollen einige Bemerkungen zu einem seiner wichtigsten
Werke, der ersten Sinfonie, einen tieferen Einblick in seine musikalischen Ausdrucksmittel
und kompositorische Logik gewéhren. Die Aufgabe wird dadurch erschwert, dafs, obwohl
Aufnahmen des Stiicks bei Chandos und Auvidis Montaigne erfreulicherweise leicht zu-
ganglich sind', man beim Leser die Zugénglichkeit zur im Verlag Boosey and Hawkes er-
haltlichen Partitur wohl kaum voraussetzen kann. Deshalb wird versucht, den Text jenen,

1 Auvidis Montaigne MO 782103 (Orquesta Sinfénica de Tenerife/Victor Pablo Pérez, 1996); Chan-
dos CHAN 9599 (BBC Symphony Orchestra/Matthias Bamert, 1998). Weiterhin wird die Aufnah-
me Antal Doratis mit dem BBC Symphony Orchestra jenen, die sie aufspiiren kdnnen, warmstens
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die die Sinfonie nur vom Horen kennen, so verstiandlich wie moglich zu machen; es wird
nur dann auf bestimmte Partiturstellen hingewiesen, wo dies unvermeidbar ist.

Roberto Gerhard (1896-1970) wird im katalanischen Valls als Kind einer Elsasse-
rin und eines Schweizers geboren. Seine wichtigsten musikalischen Einfliisse erhalt er
zundchst als letzter Schiler Felipe Pedrells, des Vaters des spanischen Nationalismus,
spater von Arnold Schénberg in Wien und Berlin. Als die Machtergreifung Francos ihn
1938 zur Flucht zwingt, wandert er nach England aus, wo er sich in der Universitatsstadt
Cambridge niederlaft. Seinen Lebensunterhalt verdient er durch das Komponieren von
Biihnen- sowie Radio- und Fernsehmusiken fiir die BBC. Seine ernste Musik, in der
zunehmend die Herausforderung Schénbergs auf die friihen nationalistischen Einfliisse
stolt, wird nur langsam bekannt, findet aber in den 60er Jahren zunehmend Anerken-
nung, sowohl in den USA als auch in England.

Die erste Sinfonie, komponiert 1952-53, wird 1955 bei den Festspieltagen der IGNM
in Baden-Baden vom Sidwestfunkorchester unter der Leitung Hans Rosbauds uraufge-
fuhrt. Das Werk stellt einen wichtigen Schnittpunkt in Gerhards Karriere dar, erstens,
weil es zu seiner weiteren Bekanntheit beitrug, zweitens, weil er mit ihm die Krise des
zweifachen Milerfolgs (1949 und 1951) seiner Oper The Duenna (1945-47) zu Uiberwin-
den sucht, ein Schlag, der anscheinend bei einem Herzinfarkt im Jahr 1952 eine Rolle
gespielt hat.

Dodekaphonik

Die Sinfonie ist eine der ersten Kompositionen Gerhards, die konsequent vom Zwdlf-
tonsystem Gebrauch macht. Obwohl ihm die Methode nicht direkt vom Erfinder bei-
gebracht wird, da die Meistersinger von Schoénberg (wie Gerhard die Berliner Meister-
klasse gerne nennt)* sich im Unterricht vorwiegend mit klassischen Formen und Regeln
beschaftigen, sind ihm die Neuerungen seines Lehrers bekannt: Im Bldserquintett (1928),
dem letzten Stiick, das er in Berlin komponiert, verwendet er eine Siebentonreihe. Wei-
tere Anndherungen an die Technik finden sich in der Don Quixote-Musik (mehrere Fas-
sungen, 1940-50), dem Violinkonzert (1942-45) und The Duenna. Mit dem — Capriccio
fiir Flote Solo — (1949) und dem Klavierkonzert (1951) schafft er aber erstmals — 20 Jahre
nach Ende seines Studiums bei Schonberg — Werke, die durchweg auf einer Zwélfton-
reihe aufgebaut sind.

In der Sinfonie setzt er seine eigenwillige Anwendung der Methode fort. Er verwendet
die Reihe sehr selten linear: Praktisch nie werden verschiedene Reihenformen tiberla-
gert. Viel 6fter ist ihre Funktion, dal8 sie innerhalb einer musikalischen Gestalt, insbeson-
dere in einem Ostinato, alle zwolf Tone standig im Spiel hélt. Dabei konnen innerhalb
der Tonauswabhl, die jedem der Glieder des musikalischen Geschehens zugeteilt wird,
die Téne mehrmals wiederholt werden. Gerhards Gebrauch der Reihe kann man also als

empfohlen. Zu verschiedenen Zeiten ist sie bei HMV (ALP 2063/ASD 617), Argo (ZRG 752) und
Seraphim (S 60071) erschienen.

2 Gerhard 1975. Alle Ubersetzungen aus dem Englischen stammen vom Verfasser.
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harmonisch orientiert beschreiben. Dazu kommt, dal8, obwohl die intellektuelle, ja ma-
thematische Herausforderung der Methode ihm Freude macht, er als spanischer Musiker
zu sehr von der Korperlichkeit des Klangs fasziniert ist (man denke zum Beispiel an seine
Vorliebe fiir die Schlagzeuggruppe im Orchester, sein Interesse an den verschiedenen
Spielmdglichkeiten der Streichinstrumente, die wichtige Rolle, die metrische Konflikte
und Ostinati in seiner Musik spielen), als dal8 er sich engstirnig auf Tonhohen fixiert
hatte. »Ilch muf8 zugeben, niemals geglaubt zu haben, daf man sich, trotz ihrer nicht zu
verleugnenden intellektuellen Anregung, auf die Zwolftontechnik allein verlassen kann,
Zusammenhange, Verwandtschaften oder (am allerwenigsten) musikalische Einheitlich-
keit zu forderng, steht in einem Entwurf fir das Geleitwort zur ersten Sinfonie.?

Die Sinfonie ist auf zwei Reihen aufgebaut, die ersten beiden Sitze auf der ersten,
(Bsp. 1a) das Finale aus der zweiten Reihe (Bsp. 1b).

Aufgrund der harmonischen Anwendung der Reihe kann man sich analytisch auf
Grund- und Umkehrungsformen beschranken (wenn man sich ab und an gestattet, die
zweite Reihenhilfte vor der ersten vorzufinden). Im letzten Satz, wo die zweite Reihen-
hdlfte die erste in Umkehrung darstellt, braucht man tatsachlich nur Grundformen, um
die Tonwahl zu verfolgen. Im ersten Satz kann man weiterhin feststellen, dal} im ganzen
Satz fast ausschlieBlich die Formen G3, U3, G11 und U11 verwendet werden (bei C=0),
im zweiten dagegen tut sich das ganze serielle Spektrum auf. Wo die vorwartsstrebende
Energie des ersten Satzes durch strenge kompositorische Kontrolle geziigelt wird, findet
man im langsamen Satz weite Flachen, die mit groRerer Freiheit verbunden sind. Zur
Verzahnung der beiden Satze bemerke man auch, daf die Hauptform der Reihe, G3, die
in den ersten sechs Takten der Sinfonie durch ein dramatisch abgerissenes Crescendo
exponiert wird, auch die ersten fiinf Takte des Adagios beherrscht, da nach dem abrup-
ten Schlul des Allegros mit UT1 wieder Ruhe und Hauptform eintreten miissen.

Bei einer genauen reihentechnischen Analyse wird man manchmal stutzig, dafd 6fters
Zwolftongebilde vorkommen, die der Reihe fremd sind. Eines haben diese Gebilde aber
gemeinsam, namlich, dal} sie immer aus zwei Gruppen (von jeweils sechs Tonen) mit
demselben sinterval vector« bestehen, entweder als Formen derselben spitch-class sets
oder als »Z-related sets..* Die zwei Reihen selber gehorchen diesem Prinzip: Die der er-
sten beiden Satze besteht aus den »Z-related sets« 6-Z36 und 6-73, die des letzten Satzes
weist zwei 6-15er-setsc auf (Bsp. 2).

Im letzten Satz finden sich auch einige wenige Stellen, an denen die Musik in einem
SchluBpunkt zerlauft und wo einen Moment lang tiberhaupt kein Zwélftongebilde mehr
nachweisbar ist, nur totale Chromatik.

Im letzten Satz kann man die Verwandtschaft von seriellem Verhalten und musikali-
scher Spannung verfolgen. Nach einer Einleitung beginnt der erste Teil des Satzes (Ziffer
70) mit einem siebentaktigen Ostinato aus G10. Diese Reihenform bleibt auch fiir das
darauffolgende siebentaktige erste Erscheinen eines an die Grofse Fuge erinnernden The-
mas bestehen, im ganzen also vierzehn Takte. Springen wir zur Steigerung: In Ziffer 96

3 Im Gerhard-Archiv der Universitétsbibliothek Cambridge, Gerhard.12.29.
4 Bezeichnungen nach Forte 1973.
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Beispiel 3: Harmonische Einheitlichkeit am Beginn des lIl. Satzes und Tritonus-Spannung B-E

erscheint dieselbe Reihenform innerhalb von vier Takten und einer Zahlzeit siebenmal,
nicht wie vorher als harmonische Flache, aus der Tone gewahlt werden, sondern zielstre-
big, ohne Tonwiederholung (doch mit Oktavverdopplungen, wie Gerhard sie im ganzen
Werk, wenn die Starke des Klangs es erfordert, frei anwendet). In den ndchsten sechs
Takten erscheint G10, mit zunehmender Freiheit in der Reihenfolge der Tone, weitere
dreizehnmal. Hier also treibt das Ostinato die Reihe, wohingegen zu Beginn die Flache,
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die durch das Aushalten einer Reihenform gebildet wird, von einem Ostinato animiert
wurde. Man bemerke in diesem Satz Ubrigens auch die einheitliche Harmonik. Neben
den naheliegenden Sechsklangen erscheinen wiederholt die >pitch-class sets< 3-2, 3-3,
3-4, 3-12 und 4-18, die in den ersten neun Takten exponiert wurden (Bsp. 3). So besteht
das letzte Fortissimo der Sinfonie (Ziffer 151) aus 4—18.

Form und Logik

Die Zwélftonmethode allein kann kaum fiir musikalische Logik sorgen; andererseits will
Gerhard sich von gewohnten Formmodellen l6sen. Die dreisdtzige Schnell-langsam-
schnell-Anlage ist natlrlich eine altbewahrte, von der er schon im Violin- und Klavier-
konzert sowie der Sinfonie Homenaje a Pedrell (1941) Gebrauch gemacht hat; in spateren
Werken wiirde er die Einsdtzigkeit bevorzugen. Beziiglich der einzelnen Sétze schreibt
er im Entwurf zum Geleitwort folgendes: »In seiner internen Struktur ist das Werk nicht
analog zur klassischen Sinfonie geplant. Vielleicht sollte ich darauf hinweisen, dal$ es
keine Themen im geldufigen Sinne gibt. Wenn das Entwicklungsprinzip an sich »ganz-
thematisch« ist, [...] wird eine abgerundete thematische Aussage tberfliissig. Nebenbei
wdre dann auch ein formaler Aufbau vonnoten gewesen, an den ich mich nicht binden
wollte.<> Da Gerhard erkennt, daR das Zwoélftonprinzip die musikalische Konsequenz
nicht garantiert, wird deutlich, da8 er mit »ganz-thematischem Entwicklungsprinzip« et-
was anderes meint. »Kontinuitdt entspringt durchweg dem ungehinderten Wachsen der
materia musica, ohne Zuflucht auf Symmetrien, thematische Querverweise oder Repri-
sen nehmen zu missenc, so seine Erlduterungen. »Gleichsam wird reichlich Gebrauch
von kleinangelegten motivischen Wiederholungen und Ostinati gemacht, zugunsten der
Folgerichtigkeit und gleichmaRigen Richtung im musikalischen Kurs.« Spater schreibt er
von der Intuition, vom Handeln aufgrund unmittelbarer Erfahrungen.

Vielleicht vereinfachend, aber sicher nicht irrefiihrend gemeint, entspricht diese Er-
kldrung doch nicht ganz dem zu beobachtenden Verfahren. Gut moglich ist, dal$ es
Gerhard schwererfdllt, sich von gewohnten Modellen zu l6sen, als ihm selber bewul’t ist
— vielleicht aus dem einfachen Grund, daf sie bewdhrte Lésungen fir das Klangverstand-
nis bieten. Es kann aber auch daher kommen, daR er als Modernist jedes Phanomen auf
das Ausschlaggebende reduziert, der Grundgedanke jedoch derselbe bleibt. In einem
privaten Heft notiert er: »Natirlich erkennen wir Dinge in der Musik, eine Melodie, ein
Thema, einen Akkord, einen Rhythmus, strukturelle Merkmale usw., aber man sollte nie
vergessen, daf$ die maligebende Einstellung des BewuRtseins zur Musik wahrnehmend,
nicht wissend ist. Das Bewuftsein nimmt eine Reihe klingender Ereignisse wahr, die zu-
sammengehoren und Muster bilden, welche darauf schlielen lassen, dafs ein Verfahren
stattfindet.«

Im ersten Satz findet man indessen eine offensichtlich bewulite Anspielung auf den
klassischen Sonatensatz. Der Satz beginnt mit einer siebentaktigen Einleitung (ibrigens

5 Siehe Fullnote 3.
6  Gerhard-Archiv, Gerhard.10.176.
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Beispiel 4: »Hauptsatz: des I. Satzes
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Beispiel 5: Motivik im 1. Satz

nicht Exposition, wie einige Analytiker irrtlimlich glauben [White 1998; Ballantine 1971],
da das Material des Satzes aus vier Reihenformen, nicht nur einer einzigen besteht), auf
die ein Hauptsatz folgt, Sechzehntel-Tonwiederholungen, zuerst auf D, zuletzt auf A
— also Tonika-Dominante (Bsp. 4).

Nur daf die Dominante zu friih erreicht wird, da erst bei Ziffer 4 die aus dem Ge-
geneinander von Duolen und Triolen ihre trockene Brillanz schopfende Uberleitung zum
lyrisch-verhaltenen Seitenthema, poco pit mosso, beginnt. Im ganzen ersten Abschnitt
des Satzes spielen zwei dreitdnige Motive eine Rolle: eine absteigende kleine Sekunde,
gefolgt von einer aufsteigenden kleinen Terz, sowie eine ebenfalls absteigende kleine
Sekunde mit darauffolgender absteigender kleiner oder groller Terz (Bsp. 5a und 5b).

In Ziffer 9 beginnt mit der Wiederaufnahme des letzteren Motivs in den Klarinetten
die Schlufgruppe, in deren Verlauf das erste Motiv nochmals erklingt (Trompeten und
Fl6ten), spéter auch eine Verlingerung des zweiten Motivs, das, erstmals in der Uberlei-
tung von der Trompete gespielt, nun zuerst im Fagott, dann kanonisch in Posaune und
Trompete erscheint (Bsp. 5c).

Inzwischen hat aber eine ostinate Begleitfigur eingesetzt, durch die die Schlullgruppe
sich ausdehnt, eigenstiandig wird und die lllusion eines Sonatensatzes niedermacht. Eine
auskomponierte Negation der Tradition.

Die militaristischen punktierten Rhythmen der Einleitung des Finales kehren im bald
darauf erscheinenden, aufwdrtsstrebenden GrofRe-Fuge-Thema wieder (Bsp. 6a), aus
dem die kleine, manchmal auch grole Sexte aufgegriffen und in einem ruhig schaukeln-
den Ostinato prolongiert wird. Das GrolSe-Fuge-Thema erscheint wieder, um einen Tri-
tonus versetzt, und lduft in abwartsflieBenden punktierten Rhythmen aus. Eine spieleri-
sche Variante des Themas setzt in der Flote ein (Bsp. 6b), wird einmal unterbrochen von
der heroischen urspriinglichen Gestalt und endet in einer verkiirzten Form des abwarts-
fliekenden Auslaufens, dem die Blechbldser einen SchluBpunkt setzen. Im nichsten Teil
des Satzes spielt das Grolle-Fuge-Thema keine Rolle mehr, nur an die daraus abgeleitete
spielerische Variante wird kurz erinnert. Wichtig sind hier die langen Holzbladser-Kantile-
nen, die nicht als Thema, sondern nur als musikalische Gestalt Wert haben (abgesehen
von einer kleinen Episode, in der ein Motiv aus zwei ineinander verschachtelten kleinen
Terzen die Melodik bestimmt, Bsp. 7).

Erst in der Steigerung kehrt das Grolée-Fuge-Thema wieder, sieben Takte lang >impe-
tuosamente« aufwartsstrebend. Im weiteren Tumult geht es noch einmal unter, um dann
von Trompeten und Celli ein letztes Mal direkt vor dem katastrophalen Hohepunkt (Ziffer
105) inmitten eines fiinfstimmigen Kanons der Holzblaser und Horner, dessen Thema seit
Ziffer 100 im Spiel ist (siehe Bsp. 11), gespielt zu werden. Auch die verschachtelten kleinen
Terzen erscheinen nochmals (Bsp. 8).
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Beispiel 7: Motiv der verschachtelten kleinen Terzen im IlI. Satz

Bewihrte Formelemente — Themengruppentypen und vereinzelt auch Themen — spielen
in der Sinfonie also durchaus eine Rolle. Im tibrigen kann man Gerhards Aufbau als an-
einandergehdngte Teile ansehen, die jeweils durch eine eigene musikalische Faktur oder
Gestalt charakterisiert werden und sich so von anderen Teilen abgrenzen. Uber diese
Kettenstruktur hinaus bemerkt man aber immer wieder Motive oder Melodiefragmente,
die an verschiedenen Stellen im Gesamtaufbau wiederkehren und so einen gréBeren
Zusammenhang ergeben. Am eklatantesten sind die beiden Einfélle, die in der Einlei-
tung des ersten Satzes vereint sind: der Aufbau eines Akkordes Ton fiir Ton und das
Crescendieren eines Akkordes bis zum Abril$ im Fortissimo. Beide kehren im Laufe des
Werks ofter wieder. Im Scherzandoteil des ersten Satzes, ab vier Takte vor Ziffer 31, wird
das Aufbauen mit einem darauffolgenden Abbauen verbunden und miindet fiinf Takte
nach Ziffer 33 in ein Fortissimo. Auch der Beginn des ndchsten, letzten Abschnitts des
Satzes (Halbtonmotiv in der Tuba) wird von dieser Geste begleitet, stremolo pianissimo«
in den Streichern. Nach dem katastrophalen Héhepunkt im Finale kehrt der Einfall wie-
der, schon im Ausklang des Tam-Tam-Schlags und dann bis Anfang des 6/8-Takts. Die
Crescendi, die ins Fortissimo flihren und abrupt abreiflen, sind auch im langsamen und
letzten Satz vorhanden (zum Beispiel bei Ziffer 58 bzw. 134; beide Male entdeckt der
Horer in der darauffolgenden vermeintlichen Stille einen leisen Streicherakkord). Zu Be-
ginn des Finales sind sie in Verkirzung zu héren, wahrend der Schluf des ersten Satzes
eine riesige Ausdehnung des gleichen Prinzips darstellt.

Im ersten und letzten Satz werden jeweils Melodiefragmente des letzten Hohepunkts
im friiheren Verlauf des Satzes vorweggenommen. Im ersten spielen Flote und Piccolo
nach den Ziffern 11 und 12 ein Motiv, das vor Ziffer 21 erst in den Bratschen, dann in
den Violinen aggressiv »in relievoc wiederkehrt (mit vertauschten groflen und kleinen
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Beispiel 8: Holz- und Blechbldserstimmen vor Ziffer 105 im Ill. Satz. Kanon. Grofse-Fuge-Thema
und Terzen

mf in relievo

Beispiel 9: Melodiefragment aus dem I. Satz (H6hepunkt-Motiv)

Sekunden) und nach Ziffer 27 lyrisch in Oboe, Fl6te und Klarinette zu héren ist. Schlief3-
lich bildet es nach Ziffer 43, abwechselnd in hohen Holzbldsern und BaRinstrumenten
erscheinend, den Hohepunkt der Steigerung (Bsp. 9).

Im letzten Satz wird bei einem momentanen Aufenthalt des Sturzes in die Katastrophe
(Ziffer 94) in der Oboe das kreisende viertonige Motiv der Apotheose nach Ziffer 147 vor-
weggenommen (Bsp. 10). In beiden Fallen sieht man, dall Gerhard eine subtile psycholo-
gische Verbindung zwischen Satzteilen herstellt, die mit gewohnter Entwicklungsmotivik
nichts zu tun hat, sondern dadurch, daRR der Horer in verschiedenen musikalischen Um-
gebungen dieselben Gesichter erkennen kann, eine eigene Logik erzielt. Ahnlich verhilt
es sich mit den Motiven aus der Steigerung des letzten Satzes, die in der Erschiitterung
der Musik nach der Katastrophe stark verlangsamt, ja kaum erkennbar nachklingen.
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Beispiel 10: Apotheose-Motiv aus dem lll. Satz (Vorwegnahme nach Ziff. 94)

Ostinati

Kommt man auf Aspekte wie Ostinati, metrische Konflikte, tonale Funktionen oder mo-
dale Melodiefragmente zu sprechen, so stellt sich die Frage, inwiefern man solche als
spanisches Element in Gerhards Musik deuten soll. Seine Vorliebe fiir metrisch-rhythmi-
sche Ostinati, sicher als sundeutsch« zu verstehen, kann man zum Beispiel ebenso durch
sein Interesse an Stravinskij (einzigartig im Schonberg-Kreis und ihm deshalb manchmal
unangenehm, wie er zu berichten wulite) wie durch die Musik, die er durch Pedrell
kennengelernt hat, begriinden (Gerhard 1975). Natirlich ist es auch moglich, dal% sein
Interesse fiir den Russen einer gewissen Ahnlichkeit von dessen Prioritdten mit denen
spanischer Musik entstammt.

Ostinati dienen als Organisationsmittel tber kiirzere und langere Strecken der Sin-
fonie, als Begleitung oder als Hauptsache. Im allgemeinen kann man diese Stellen so
beschreiben: Das Grundmetrum steht, die Gruppierungen von Vierteln und Achteln
fungieren als Synkopen dagegen. Die Rhythmen in sich sind recht konventionell; die
Spannung entsteht durch Uberlagerung verschieden langer Gruppen. Je nach Linge der
Gruppe kann auch ein zweites, mit dem Grundmetrum in Konflikt stehendes Metrum
entstehen. Oft finden sich innerhalb eines Ostinatos kleine UnregelméRigkeiten, die das
rein Mechanische beleben. Christopher Ballantine hat bemerkt, dal$ »der Gebrauch von
Ostinati in der Sinfonie als duerst kérperliche Funktion dem Gebrauch als dessen Ge-
genteil, d.h. als Funktion dulerster Geistigkeit und innerer Ruhe, sehr dhnlich ist« (Bal-
lantine 1971). Diese Aussage sollte man durch die Beobachtung ergdnzen, dal$ Gerhard
Ostinati, die die Spannung durch Verkiirzung und unregelmélige Gruppen steigern, und
solche, in denen die Spannung durch regelméaRige oder langerwerdende Gruppen abge-
baut oder auf einer Ebene gehalten wird, deutlich unterscheidet. Auch die Artikulation,
die Lautstarke und die Dichte des Geschehens spielen eine gestalterische Rolle.

Das virtuoseste Ostinato der Sinfonie, dessen Aufbau an die strophenartigen »rotati-
ons¢ erinnert, die James Hepokoski bei Sibelius entdeckt hat (Hepokoski 1993), befindet
sich am Schlul} des ersten Satzes. Hier werden nach und nach immer mehr Schichten
eingefiihrt, alte und neue Motive verarbeitet. Die sechs Strophen beginnen jeweils mit
dem Halbtonmotiv, das zuerst in der Tuba erscheint (die folgende Beschreibung setzt die
Verfuigbarkeit einer Partitur voraus).

1. Vier Takte vor 35: Antwort auf die Tuba in Trompeten, dann Klarinetten.

2. Finf vor 36: parallel zu 1, aber die erste Antwort (Horner) kommt spater und liegt
deshalb niher bei der zweiten (Klarinetten).
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3. Vier nach 36: neue Antwort in der Trompete, dazu Harfen-Ostinato (drei Triolenach-
tel, also eine Zahlzeit lang) und Bratschenostinato im 3/4-Takt (Motiv aus Ziffer 11).

4. 37: durchgehende Triolen in der Begleitung der Geigen, spéter das Harfen-Ostinato
auf Duolen verlangsamt (d.h. als 3/8-Takt), die triolische Fassung im Klavier.

5. 38: parallel zu 4.

6. 39: zuerst deutlicher 4/4-Takt, dann motorische Sechzehntel, die an den >Haupt-
satz¢ erinnern und nach wenigen Takten in 3/4-Gruppen gegliedert werden, mit
unterschiedlichen >Einsenc in Violinen und tiefen Streichern (Akzente auf den ver-
bleibenden >leeren« Zahlzeiten in Hornern und Harfen). Triolische Bewegung und
4/4 werden in einem neuen Bldsermotiv beibehalten (40), dessen Fortsetzung durch
punktierte Rhythmen gebildet wird. Weiterentwicklung durch variierte Wiederho-
lung einiger Takte (41, 42). Allméhlich rutscht fast das ganze Orchester in 3/4; nur
Blechblaser und Kontrabasse betonen alle zwei Takte die wirkliche Eins (und teilen
die Zeit dazwischen asymmetrisch in 5/4 und 3/4 auf). In den letzten Takten (drei
nach 43) bleiben die Streicher im 3/4, die Holzbldser kehren zum zweitaktigen 4/4
zurlick (Motiv aus Ziffer 11, vom Toninhalt auch dem vorhergehenden punktierten
Motiv eng verwandt), und die Blechbldser spielen weiter asymmetrisch aufgeteilte
zweitaktige Gruppen, 3/4 + 2/4 + 3/4.

Auch auferhalb eines Ostinatos stort Gerhard gelegentlich durch asymmetrische Beto-
nungen das Grundmetrum, wie es nach Ziffer 30 ausdriicklich notiert ist.

Musikalische Gestalten

In einem Nachruf auf Gerhard schreibt Norman Kay, er habe es geschafft, die lateinische
Tradition mit ihrem Beharren auf den »fiihlbaren« Facetten der Musik mit der puritani-
schen nordeuropdischen Tradition, die auf der abstrakten Idee beharrt, zu verbinden.”
Das Fihlbare in der Musik meint den Rhythmus, aber auch das Spiel der Kldange und
Gestalten. Am deutlichsten kommt dies im zweiten Satz zum Vorschein, dessen briik-
kenartige Form allein durch Ahnlichkeit der Farben und Rhythmik erkennbar ist, nicht
etwa durch Thematik.

A Weitgestellte Streicherakkorde und Holzbldser-Choral.
Ubergang (an den ibrigens im letzten Fortissimo des Finales erinnert wird).

B (i) Dichtgeflochtene Sechzehntel der Streicher, >sul ponticellos, spater >staccato ordi-
nario« abwechselnd auf zwei Ténen. Dariiber Bldserkantilenen.
(i) Langgehaltene Tone der Solostreicher, oft Flageolett; allmihlich dichter werden-
des Pizzicato im Tutti.

7 Kay 1970, 44 u. 71.
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C Intensive, wiederholte dichte Streicherakkorde, dariiber Blasermelodien. Kurz nach
Anfang durch abgerissenes Crescendo unterbrochen, wonach >sul ponticello« Sech-
zehntel (B(i) ahnlich) zu weiteren dichten Akkorden fihren.

B’ Verbindet Bestandteile von B(i) und Bfii).

A’ Fuhrt das Material aus A zu einem Hohepunkt. Danach Coda, mit verlangsamten
verflochtenen Sechzehnteln aus B(i).

In so einem Fall sind genaue Tonhohen nicht so wichtig wie die Art des Klangs: Gerhard
macht aus Hilfsparametern die Hauptsache. An einer kahlen Stelle wie Ziffer 52 (An-
fang von B(ii)) hort man ganz genau auf die Eigenschaft eines jeden gestrichenen Tones
— ein gegriffenes Flageolett, ein normal gegriffener Ton, eine leere Saite, ein natirliches
Flageolett. Das dann einsetzende Pizzicato erklingt in zunehmend ldngeren Gruppen
und dichter werdenden Akkorden mit Crescendo: konventionelle Mittel der Steigerung,
aber eben ohne die gewohnte dariiberliegende Melodie oder harmonisch-tonale Span-
nung. Er sucht, die Urausdruckskraft der Klangphdnomene wiederzufinden, indem er
die Bestandteile der Musik einzeln beleuchtet. Und dabei geht es ihm nicht um Farben,
sondern darum, wie der Klang sich verhélt. In einer Rundfunksendung erklart er: »An-
stelle von »Verhalten« hitte ich auch den Ausdruck >Klangaktivitédt: verwenden kénnenc
(Gerhard 1965). Deshalb sind die Kldnge in seiner Musik auch nicht immer angenehm.
Ahnliche Ideen findet man bei anderen Komponisten, zum Beispiel Edgar Varese, wie
Gerhard ein Pionier der elektronischen Musik, aber man bemerke, daR Gerhard in Cam-
bridge relativ abgeschieden wirkt und doch bestens informiert ist Gber die gegenwarti-
gen europdischen Schulen der Komposition.

Tonale und modale Einflisse

In der Sinfonie sind trotz Zwolftonigkeit tonale und modale Elemente vorhanden, erstere
im GrolRaufbau, letztere in melodischen Fragmenten. Jeder Satz der Sinfonie endet, mit
zunehmender Deutlichkeit, mit dem Ton e: fast unhorbar im Nachhall des Tuttis im ersten
Satz, als SchlufSton einer tonalen Kadenz im zweiten (iibrigens eine seltene lineare Darstel-
lung der Reihe, die sofort danach endgtiltig verworfen und durch eine neue ersetzt wird)
und als langes Flageolett im dritten (welcher Klang nach der Katastrophe schon mehrfach
vorbereitet wurde). Einige andere Werke Gerhards, unter anderem Don Quixote und The
Duenna, basieren ebenfalls auf dem »Gitarrenton«. Im Finale kommt zudem eine Trito-
nus-Spannung zwischen b, der Tonart der Grolen Fuge, an die das Hauptthema erinnert
— welches zugleich tber einem b-Orgelpunkt exponiert wird —, und e ins Spiel (vgl. Bsp. 3).
Am Anfang und an wichtigen Schnittpunkten werden diese beiden Tone immer wieder
unterstrichen, bis hin zur Katastrophe, nach der weder das Thema noch b als strukturell
wichtiger Ton wiederkehren. Dall d und £, die im Hauptsatz des ersten Satzes prominent
sind (vgl. Bsp. 4), auch Ausgangspunkt der Kanonmelodie in der katastrophalen Steigerung
des Finales sind, ist wohl kaum Zufall (Bsp. 11).

In der Melodik sind &fters spanisch wirkende phrygische Ziige zu bemerken, wie sie
unter anderem aus de Fallas Dreispitz (Farruca und Jota) bekannt sind. Die SchluRmotive
aus dem ersten und dem letzten Satz (siehe Bsp. 9 und Bsp. 10) weisen diese ebenso auf
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Beispiel 11: Kanonisch behandelte Melodie im IlI. Satz, nach Ziffer 100 bzw Ziffer 103

wie das Halbtonmotiv der Tuba, mit dem das Schlu3-Ostinato des ersten Satzes beginnt.
Zudem kann in der Motivik eine grole Terz eine kleine vertreten, eine kleine Sext eine
grofSe. Natirlich kommt es Gerhard zuerst auf musikalische Gestik an, nicht auf peinlich
genaue ldentitaten, und doch ist es frappierend, dal’ er die grolSe Terz durch eine kleine,
nie aber durch eine Quarte ersetzt. Das tonale Denken spielt, bewul3t oder unbewuf3t,
weiterhin eine Rolle.

Zur Deutung

Die wenigen, die eingehendere Artikel Giber die Sinfonie verfafSt haben, scheinen alle zu
glauben, dall dem Werk ein Programm zugrunde liegt: Julian White hat sogar eine kom-
plizierte Hypothese iber eine Verbindung zu dem Roman Lespoir von André Malraux
entwickelt.®* Man sollte aber nicht vergessen, dal allein die Bezeichnung >Sinfonie< an
etwas Abstraktes denken lat und daB® Gerhard selbst — der Programmnotizen mit zuneh-
mendem Alter immer Uberflissiger fand — nie ein Wort tiber eine andere Bedeutung als
die rein musikalische verloren hat. Dal3 in der Sinfonie allerhand Zitate vorhanden sind,
ist bekannt — Zitate aus eigenen Werken (dem Ballett Pandora [1943-44], Don Quixote,
The Duenna), aus der Begleitmusik zu einer Lichtspielscene op. 34 von seinem Lehrer
Schonberg, aulerdem eine deutliche Anspielung auf Beethovens Grolse Fuge. Zudem
hat Gerhards Frau, Poldi, der das Werk gewidmet ist, die Katastrophe im letzten Satz mit
seinen explosiven Rhythmen als Darstellung des Herzinfarkts von 1952 gedeutet.” Das
Schonberg-Motiv, das im ersten Satz (Ziffer 11) zitiert wird (Bsp. 12). trdgt im Original die
Uberschrift Drohende Gefahr, Angst — bei Gerhard also die Gefahr seiner lebensbedroh-
lichen Herzbeschwerden. Verbunden mit den Anlehnungen an sein bisheriges Schaffen
in den ersten beiden Satzen, an die erfolglose »Duenna« und iberhaupt angesichts der
relativen Unbekanntheit seiner Musik (also die >Angstc des Versagens), scheint Roberto
Gerhard mit seiner ersten Sinfonie aus Trimmern Neues, GroReres schaffen zu wollen,
versuchend, einen Weg nach vorne zu finden, im Finale Inspiration aus der heroischen,
alles tiberwindenden Grollen Fuge schopfend. Die »Katastrophe« (librigens ist dies der
dritte Teil der Schénberg-Uberschrift) wird Uberstanden, die Reihe aus The Duenna be-
steht weiter, und das Werk endet mit dem verklarenden Aufstieg in die Reinheit des
langen Flageolett-Klangs.

8  White 1998. Siehe auch Drew 1957, sowie Drews Begleittexte zu den Auvidis- und HMV-Aufnah-
men und Bernard Benoliels zur Chandos-Einspielung (siehe FufSnote 1).

9 Bericht in der unveréffentlichten Diplomarbeit von Keith Potter, The life and works of Roberto Ger-
hard (Universitdt Birmingham, 1972).
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Beispiel 12: Das Schénberg-Motiv
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Musiktheoretische Kompetenz und Auffiihrungspraxis

Wieviel satztechnische/analytische Kompetenz braucht ein Musiker? Die stets brisante
Frage nach Anteiligkeit oder gar Notwendigkeit praktischer Ausrichtung des Theorieun-
terrichts ist letztlich eine Frage nach dem Selbstverstandnis unseres Fachs. Abgesehen
von einer Minderheit, die — wie in der Antike und im Mittelalter — Theorie hauptsachlich
per se betreibt und auch betreiben mufS, um sowohl historische Aufarbeitung als auch
kiinftige Theoriebildung zu leisten, definiert sich unser Fach primér als padagogische
Disziplin (-Dienstleistungsfach), die seit der Neuzeit auf das Herstellen und/oder Inter-
pretieren des musikalischen Kunstwerks zielt.

Interpretation, das wiirde niemand ernsthaft leugnen, setzt satztechnische und analy-
tische Kompetenz voraus, die das Werkverstandnis mittels Satzarbeit (Stilkopie) und Ana-
lyse vertiefen hilft. Andererseits scheint die Genie- und Gefiihlsdsthetik des spaten 18.
und 19. Jahrhunderts in vielen Musikerkopfen (oder besser: Musikerbduchen) von heute
so fest verankert, gleichsam aus der romantischen Musikasthetik vererbt, daf Theorie
nur noch als unbrauchbare, lastige Pflichtiibung ohne jegliche bewulite Verbindung zur
Praxis angesehen wird. Theorie sollte aber, so die allseits proklamierte These, nicht als
Gegenpol zur Praxis, sondern in eine fruchtbare Wechselbeziehung zu ihr treten.

Wie soll dies aber geschehen? Durch die seit dem 19. Jahrhundert erfolgte akade-
mische Spaltung der Musikunterweisung in musikalische Teilbereiche stehen die Stu-
dierenden im Kreuzfeuer der Einzeldisziplinen, mit deren Zusammenhangsbildung, auf
die es eigentlich ankommt, sie meist allein gelassen sind. Dabei bleibt dann meist das
theoretische >Know-how« auf der Strecke.

Dem konnte dadurch entgegengewirkt werden, dal$ bereits im Studium (im Theorie-
unterricht, im kiinstlerischen Unterricht oder in einem Zwischenfach?) Kriterien zur Um-
setzung theoretischer Erkenntnisse ins Aufflihrungspraktische entwickelt werden. Die
Frage, wieviel satztechnische/analytische Kompetenz ein Musiker benétigt, zielt also
auch auf die qualitative Dimension der Vermittlung von theoretischem Wissen einerseits
und dessen Konsequenzen fiir die musikalische Auffiihrungspraxis andererseits.

Die Redaktion der Zeitschrift der Deutschen Gesellschaft fiir Musiktheorie (ZGMTH)
erwartet gespannt lhre Meinung zu diesem Themenkomplex; sie wird voraussichtlich in
der nichsten Ausgabe (Februar 2005) erscheinen.

Hubert MoRburger (September 2003)
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Otfried Bising

Die Frage nach »nur« satztechnischer Kompetenz scheint mir etwas zu eng gestellt. Ein
auslibender Musiker sollte mit kompositorischen Grundtechniken wie mittelschwerem
Generalbal$, einfacherem Kontrapunkt (Renaissance und Barock) sowie >modernerenc
Methoden wie Dodekaphonie etc. vertraut sein bzw. so etwas im Studium einmal prak-
tiziert haben, um die von ihm gespielte Musik von der >Erfinderseite« aus kennengelernt
zu haben. Wenn es sich um Musiker speziell historischer Instrumente handelt, sollten
diese eben auch die Grundelemente der Komposition »ihrer« Musik kennen. Kompo-
sitorisch-praktische Erfahrung (auch in bescheidenem Umfang) fiihrt zu einer kompe-
tenteren Interpretation und ist daftir unerldBlich. Und tiberhaupt: Es geht nicht nur um
»Satztechnik« im engeren Sinne, sondern grundsdtzlich darum, unabhéngig von erlern-
baren Techniken und Regeln und dariiber hinausgehend ein »feeling zu entwickeln fiir
das Verhdltnis zwischen Ténen, Akkorden, rhythmischen Werten und dergleichen, das
unbestechlich ist und einen guten Musiker auszeichnet. So etwas stellt sich nur im prak-
tisch-erfinderischen Umgang mit Tonen ein. Wiirde die Ausbildung in diesen Bereichen
ausbleiben, hitten wir eine pur handwerkerhaft gepragte Musikerschule und nicht mehr
ein Musikstudium im universitas-Sinne.

Franz Kaern

Das Fach Musiktheorie/Tonsatz, welches an Musikhochschulen in der Regel als Pflicht-
fach fir alle Musikstudierenden gelehrt wird, setzt sich aus zwei Pfeilern zusammen:
Analyse und satztechnische Ubungen.

Dieses Fach will, wie ich es verstehe, dazu beitragen, angehenden Profimusikern
ein aktives, waches Gespiir fiir die Krafte, Spannungen und Nuancen verschiedenster
Musiken zu vermitteln. Anders als die Musikwissenschaft, die ein Musikstlick meines
Erachtens eher in den Lebenskontext eines Komponisten oder einer Epoche stellt, an
auffiihrungspraktischen, editorischen Fragen interessiert ist, richtet sich das Hauptau-
genmerk der Musiktheorie auf die Noten selbst, auf deren >Machey, auf die spezifischen
Mittel, die ein Stlick gut, spannend, lebendig, ergreifend sein lassen. Wie schafft ein
Komponist das? Wie kommt es, dafs manch ein Komponist nur drei Noten aufs Papier
setzt, die einfach stimmen, die stark sind und >dastehen¢, wihrend ein anderer Note auf
Note tiirmt, einen unglaublichen Aufwand betreibt, um den Zuhérer zu packen, und
es erscheint einem doch hohl und schal? Im Fach Musiktheorie zahlt das, was auf dem
Papier steht (manchmal auch das, was zwischen den Notenzeilen zu finden ist), bei
gleichzeitiger Ehrfurcht davor, dal% so etwas Wunderbares und Ungreifbares wie Musik
einfach so als schwarze Noten auf einem Papier stehen kann.

Die Studierenden sollen durch unser Fach die Fahigkeit erlernen, vertiefen, entwik-
keln, Noten ernst nehmen zu kénnen, genau wahrnehmen zu kénnen, was da steht, und
daraus die Intention des Komponisten nachzuvollziehen. Sie sollen aktiv mit dem Noten-
text umgehen konnen und daraus begriinden, warum sie ein Stiick so spielen, wie sie es
spielen. Das Fach will ihnen helfen, Musik und das eigene musikalische Tun nicht immer
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nur aus dem Gefiihl oder hohlen Bauch heraus anzugehen, nein, ein Bewultheitsprozel’
soll in Gang gesetzt werden, der die Fahigkeit zur Reflexion, zur Entscheidung fiir einen
bestimmten interpretatorischen Ansatz, zur Absicherung der eigenen kiinstlerischen In-
tegritdt und Glaubwiirdigkeit, zur Erweiterung der Ausdrucksmittel — aber immer gefiihrt
vom Verstehen-Wollen des Komponisten, der nun mal die Einfélle hat(te), erméglichen
soll.

Es ist unmittelbar einleuchtend, welche Rolle dabei die Analyse jedweder Musik
spielt, das genaue Hinsehen, das Liebgewinnen jeder Note, vielleicht auch das Infrage-
stellen oder Anzweifeln der Notwendigkeit mancher Note, vielleicht auch die Rétselhaf-
tigkeit, die bei manchen Stiicken auch nach eingehender Analyse bleibt. Man muB ja
nicht alles restlos erkldren konnen, schliellich ist Kunst immer auch ein Mysterium, aber
man muf es versucht haben und immer wieder versuchen wollen. Eine gute Analyse soll
ohnehin nicht alle Fragen klaren, sondern, im Gegenteil, trotz tieferen Verstandnisses die
Fahigkeit zum Staunen Uber das Analysierte erh6hen.

»Gedichte sind wie bemalte Fensterscheiben ...« — dasselbe gilt natirlich auch fiir ein
Kunstwerk der Musik! Allerdings stelle ich immer wieder im Unterricht fest, dafs Musik-
studenten hdufig schon mit dem Erkennen einfacherer harmonischer Zusammenhange
Schwierigkeiten haben, unabhdngig davon, wie intensiv dafiir theoretische Grundlagen
gelegt wurden. Eine oft formulierte Klage ist, wie mithsam es den Studenten fillt, Ak-
kordtone aus einem Satz >herauszuklauben¢, um den Akkord dann bestimmen zu kon-
nen. Dabei ist ja noch gar nicht die Frage gestellt, warum denn ein bestimmter Akkord
an einer bestimmten Stelle steht. Was hat man schlielich von der reinen Fahigkeit,
unter jeden Akkord eines Stiickes Funktionsbezeichnungen oder andere harmonische
Erkldarungen sklatschen< zu kdnnen? Darliber hinaus ist die Harmonik ja nur ein kleiner
Teil dessen, was man an einem Werk analysieren kann. Man sollte schliefSlich dazu
kommen, solche Entdeckungen an einem Stiick machen zu kénnen, die wirklich etwas
tber die ganz individuelle Spezifik eines Stiickes aussagen. Solcherlei Untersuchungen
konnen eigentlich nur Ausgangspunkt fiir weiterfiihrende Uberlegungen sein: Welche
Konsequenzen ziehe ich aus dem Analysierten? Andern die Erkenntnisse meine Haltung
zum Stiick oder zu Details daraus? Spiele ich es dann anders?

Und doch bleibt Analyse immer wieder nur im Vorstadium des wirklich Interessanten
und Weiterfiihrenden hédngen, weil eben die theoretischen Grundlagen nicht in Fleisch
und Blut Gibergehen. An diesem Problem kann meines Erachtens nur das zweite Stand-
bein des Faches Musiktheorie andocken, der Tonsatz namlich.

Allerdings darf sich die Ubung in Satztechnik meines Erachtens nicht in nur regel-
haftem und trockenem Exerzieren haufig stilistisch relativ eingegrenzten Charakters er-
schopfen. Ich weils, wie verhalt das Fach bei den meisten Studenten ist, wenn sie Uber
lange Semester hinweg nichts anderes machen diirfen, als Kadenzen aufzuschreiben
oder zu gegebenen Melodien vierstimmige Sitze in Bach-Choral-Manier zu verfassen.
Das wird von den allermeisten als praxisfern, langweilig und frustrierend erlebt, zumal
wenn eventuell gar nicht mehr an Anregung erfolgt als der Hinweis auf immer wieder
auftretende Quint- und Oktavparallelen.

Welche Rolle also kann die Satztechnik im Musiktheorieunterricht spielen? Ich selbst
bin fiir meinen Unterricht zu dem Schlult gekommen, dall man immer an das kreative
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Potential eines jeden Studenten appellieren sollte; und ich bin der Uberzeugung, daf®
die meisten Musikstudenten, die auf ihrem Instrument sensibel und versiert spielen kén-
nen, auch wirklich schépferisch-kreatives Potential besitzen, mag es noch so unentdeckt
schlummern. Wer musikalisch ist, und das sollte ja eigentlich bei Studenten, welche die
Aufnahmepriifung an einer Musikhochschule bestanden haben, der Fall sein, hat auch
musikalische Vorstellungen. Das heil’t nicht, daf$ jeder Musiker ein genialer, unentdeck-
ter Komponist ist, aber mehr Phantasie als fiir stupides Regelbefolgen steckt nach meiner
bisherigen Erfahrung in allen Studenten. Meist sind sie — wie auch ich — selbst Giberrascht
von den Ideen, die sie entwickeln, wenn man sie einmal a8t und dazu auffordert.

Der Tonsatzunterricht sollte also meines Erachtens nichts weniger als ein Komposi-
tionsunterricht sein, der dazu herausfordert, von Anfang an kleinere und gréRere Stiicke
selbst zu erfinden. Das sind natiirlich fiir die meisten Studenten Kopien friiherer und
neuerer Stile, aber eigene Ideen zeigen sich haufig in sehr wertvollen Details. Ein me-
lodisches Gespiir haben beispielsweise wirklich die meisten, und gerade dieses spielt
im Tonsatzunterricht so selten eine Rolle! Warum also immer eine auszusetzende Me-
lodie vorgeben? Warum nicht mehr zum eigenen melodischen Erfinden anregen? Sehr
geeignet fiir das BewufStmachen eigener Kreativitdt ist beispielsweise die Komposition
romantischer Chorstiicke oder Klavierlieder, bei denen sich der Student auch selbst Texte
aussucht, die ihn personlich ansprechen. Die schwierige Aufgabe fiir den Lehrer ist es frei-
lich, die Studenten nicht einfach >im Triiben fischen< zu lassen, sondern erstens natirlich
genligend flr den theoretischen Hintergrund zu sorgen und zweitens Strukturierungs-
moglichkeiten fiir die eigene kompositorische Arbeit zu zeigen, damit keine Lahmung
auftritt. Ein eigenes Stlick kann in tiberschaubaren Etappen und Einzelschritten bei allen
entstehen (wenig sinnvoll also ist die Hausaufgabe, bis zur ndchsten Stunde ein Chorsttick
schreiben zu missen!). Fir die ersten eigenen Stiicke ist eine textliche Grundlage mei-
stens sinnvoller als abstrakte musikalische Formen, weil der Text nattrlich hilft, Ideen und
Phantasie freizusetzen. Von der Textanalyse ausgehend, kann man dazu tibergehen, sich
mit den Studierenden iiber Moglichkeiten von musikalischen Umsetzungen zu unterhal-
ten. Das setzt ein Bewuftsein dafiir frei, warum man ein bestimmtes Ereignis musikalisch
auf eine bestimmte Weise formen will, welche Kraft in einer Klangfarbe, einem Akkord,
einem Intervallschritt liegen kann. Daraus kénnen schon Grundziige eines harmonischen
Plans, melodischer Charakteristik, modulatorischer Verlaufe entstehen, die der Student
einzeln zu konkreten Gestalten verdichten kann. Flankierend zum Entwerfen eigener Stiik-
ke kénnen natiirlich noch gezielte Ubungen gemacht werden, die aber immer die Suche
nach wirklich musikalischen Lésungen aufzeigen sollten. Die kndchernen harmonischen
Gerustsatze, mit denen beispielsweise Modulationen haufig getibt werden, klingen selten
schon und musikalisch tiberzeugend und machen daher niemandem Spal}, auch dem
Lehrer nicht! Man kann Modulationen in bestehenden Stiicken auf andere Art neu kom-
ponieren, immer mit dem Gespiir, was beim Original satztechnisch wichtig und typisch
war. Eine neue Modulation sollte sich dann bemiihen, wirklich aufzugreifen, was das
Urbild vorgibt, sollte fiir den Zusammenhang passend gemacht werden. Wie schén kann
es dann sein, wenn man in seinem eigenen Stlick sagen kann, ich will jetzt diese Modu-
lation machen, weil sie etwas Bestimmtes ausdrticken soll! Aber auch rein instrumentale,
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absolute Musik |df3t sich aus Studenten herauskitzeln, immer vorausgesetzt, man unterteilt
den Kompositionsprozef in sinnvolle Einzelschritte.

Es scheint mir daher wichtig, dafs, entgegen dem momentan immer starker zu beob-
achtenden Trend, Musiktheoriestellen an Hochschulen nur noch mit Absolventen des
noch recht jungen eigenstandigen Musiktheoriestudiums zu besetzen, auch weiterhin
gentigend Gelegenheit besteht, dals Komponisten, die am diesbeziiglichen Unterricht
wirkliches Interesse haben und Musiktheorie/Tonsatz nicht nur als ldstige Nebenbe-
schaftigung zum nicht eintraglichen eigenen Komponieren ansehen, Zugang zu solchen
Stellen erhalten.

In friiheren Zeiten bestand das Fach Musiktheorie (das aber nie so genannt wurde) an
allen Hochschulen und Konservatorien zum Grol3teil tatsédchlich aus Kompositionsunter-
richt. Natirlich ist es nicht die primare Begabung eines jeden Musikers, zu komponieren!
Aber genligend reizvolle oder machmal gar frappierende Einfdlle hat wie gesagt fast je-
der Musiker. Wenn dann nichtimmer alles ganz stilistisch rein ist (wenn beispielsweise in
einem romantischen Chorstiick manche Jazzanklange zu finden sind oder ein barockes
Instrumentalstlick etwas in die Romantik vorschielt), dann kann man darauf hinweisen,
aber — sofern sich trotzdem ein in sich stimmiges Stiick mit Ausdruck und Stirke ergibt
— auch ein Auge zudriicken. Das eigene, kreative Sich-im-Material-Aufhalten-und-Be-
wegen scheint mir nach wie vor eher dazu geeignet, die Theorie wirklich zu >begreifenc
und dadurch sicherer zu lernen, besser tatsichlich anwenden zu kénnen im Bemiihen
um eine feinere Wahrnehmung, ein scharferes eigenes kiinstlerisches Profil und eine
sicherere Argumentationsfahigkeit fiir den eigenen Standpunkt, als dies die haufig nur
trockenen Ubungen tun, mit denen sich die meisten Musikstudenten immer nur gequilt
fihlen. Meine Erfahrung zeigt, dalé die Studenten sich tatsdchlich mehr fiir das Fach be-
geistern und engagieren, wenn sie immer wieder sagen konnen, sie haben selbst etwas
geschrieben, was sie sich vorher gar nicht zugetraut hatten. Wenn man dann gar so weit
geht, die Stiicke, die derart im Unterricht entstanden sind, ernst zu nehmen und aufzu-
fiihren, und sei es nur ein interner Vortragsabend, ist ein weiterer Anreiz gegeben, das
Ausgedachte im praktischen Musizieren nochmals zu reflektieren und daraus etwas tiber
musikalische Wirkungsweisen zu lernen. Selbst wenn die meisten Studenten nach dem
Studium vielleicht nicht mehr selbst komponieren werden, so bin ich davon tiberzeugt,
dal’ sich aus den Erfahrungen, die sie damit im Studium gemacht haben, im weiteren
musikalischen Berufsweg immer wieder kiinstlerisches Kapital schlagen laft.

Benjamin Lang

Natirlich ist in Zeiten der Einsparungen die Frage nach dem Nutzen des Faches Musik-
theorie eine politische. Was nicht heifRen soll, daf es nicht notwendig ist, hin und wieder
den Sinn und Zweck von Ausbildungsfachern bzw. vielmehr das musikalische Studium
(die kinstlerischen, musikpadagogischen und wissenschaftlichen Studiengédnge) nach
den heutigen beruflichen Anforderungen zu tiberpriifen und mit diesen abzugleichen,
sondern es bedeutet, dal’ ein Fach, welches sich mit grundlegenden kompositorischen
Satztechniken inklusive deren Herleitung und Geschichte, also mit den zentralen Schaf-
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fensfragen eines Komponisten und der Kompositionsgeschichte an sich, beschiftigt,
nicht einmal nur teilweise Kiirzungen und Sparmalinahmen zum Opfer fallen darf. Dies
wiirde der Verringerung oder gar der Abschaffung der Vermittlung historischen Kom-
positionshandwerks sowie der Kompositionsgeschichte basierend auf satztechnischem
Verstandnis gleichkommen.

Nun stellt sich also die Frage, wie das »Dienstleistungsfach¢, gemeint ist das gelehr-
te Fach Musiktheorie, inhaltlich in Zukunft gestaltet werden kdnnte, um nicht nur den
»ministerialen Wiinschen« nach mehr interdisziplindrer Fachvermittlung innerhalb der
Studiengdnge nachzukommen, sondern auch den Sinn der Lehre historischer und zeit-
genossischer Satztechniken und Analyse zu verdeutlichen (angemerkt sei an dieser Stelle
ein grolles Manko der heutigen Theorie: Selten erhalten Studenten eine verpflichtende,
intensive satztechnische Schulung in der Musik des 20. Jahrhunderts. Dabei kénnte ge-
rade dies den Zugang und das Erlernen zeitgendssischer und avantgardistischer Literatur
um einiges erleichtern). In der theoretischen Unterweisung gibt es verschiedene Me-
thoden, um den Studenten fiir das >kluge Interpretieren< zu schulen. Dies kann gesche-
hen u.a. durch das Erlernen von Analysemethoden, Satztechniken oder Betreiben von
Quellenforschung. Aufgrund der gewonnenen Erkenntnisse sollte dann der Schiiler eine
mogliche Interpretation ausarbeiten — am Instrument, aber auch verbal ausformuliert.
Da es keine richtige oder falsche Interpretation gibt, kann nur der Sinn dieser Ubung
sein, dem Studenten eine intellektuelle« Sensibilisierung im interpretatorischen Umgang
mitzugeben.

Es ware doch wiinschenswert, wenn an den Schulen mehr kulturelles bzw. musika-
lisches »Rundum-Wissen« geboten wiirde. So konnte sich der Musikunterricht an allge-
meinbildenden Schulen tber die Grenzen der Musiklehre und -geschichte hinaus als
weitreichend kulturvermittelndes Fach verstehen und, was mir noch wichtiger erscheint,
im Instrumentalunterricht an Musikschulen eine ganzheitliche Ausbildung u.a. unter Ein-
beziehung der Musiktheorie geboten werden; so ware der junge Interpret von Anfang an
nicht abgekapselt von einem breiten musikalischen Wissen und Verstehen.

An den Musikhochschulen bedarf es einer neuen Strukturierung des Faches Musik-
theorie. Mein Vorschlag ware, Lehrkréften frei verfligbare Semesterwochenstunden zu-
zuteilen, damit sie dieses Stundendeputat nutzen, um Instrumentalunterricht besuchen
und theoretisch begleiten zu kdnnen. So sollten jedem Instrumentalstudenten mindestens
zwei bis drei Unterrichtseinheiten mit dem Team Hauptfachdozent und Musiktheoretiker
pro Semester zur Verfligung stehen. An manchen Musikhochschulen gibt es seitens der
Musiktheorie Lehrveranstaltungsangebote im Sinne einer angewandten Interpretations-
kunde«. Hier kdnnen Studenten lernen, theoretisches Wissen fiir eigenstandige Interpre-
tationen solistischer und kammermusikalischer Literatur nutzbar zu machen. In der Regel
missen Kompositionsstudenten verpflichtend ein wochentliches sKomponistenseminarc
besuchen. Dort stellen sie gegenseitig ihre neuen Werke vor, die dann kritisiert und disku-
tiert werden konnen. Eine dhnliche Einrichtung fiir Interpreten wére wiinschenswert, um
auch fir sie ein theoretisch begleitendes und moderiertes Diskussionsforum zu schaffen.
Bisher gibt es normalerweise nur Vorspieltraining und danach einen Kommentar seitens
des Lehrers. Dies kann jedoch nicht ausreichend fiir solistisch oder kammermusikalisch
konzertierende Kiinstler sein. Schafft es die Musiktheorie, sich (zusatzlich) als interpreta-
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tionskundliches Fach in den Hochschulen zu etablieren, so werden dem Publikum ver-
mutlich einige durchschnittliche bis langweilige Interpretationen erspart bleiben.

Tihomir Popovic

Das Fach Musiktheorie bedarf keiner Apologetik durch die Praxis. Im Laufe der Musik-
geschichte war bekanntlich eher der umgekehrte Vorgang — die Apologetik der musikali-
schen Praxis durch die Theorie — die Regel. Anders als in manchen anderen Disziplinen
—etwa in den Ingenieurswissenschaften — sind die Theorien der Kiinste da, um die Praxis
zu erkldren, nicht, sie im technischen Sinne zu erméglichen oder unmittelbar voranzu-
treiben. Daher sollte ihr Wert auch nicht primdr am Praxisbezug gemessen werden. Eine
gnadenlos utilitaristische Anschauung, die die Musiktheorie ausschlielich unter dem
Gesichtspunkt ihrer direkten >Anwendbarkeitc in der Musikpraxis bewertet, fiihrt konse-
quenterweise auch dazu, die Musik selbst auf diese Weise zu betrachten.

Andererseits ist das Fach Musiktheorie, das in seiner heutigen Gestalt zu einem nicht
unbedeutenden Teil auf die smusica practicas, die >Practicall Musicke« der Renaissance
zuriickgefiihrt werden kann, in einigen seiner Aspekte mit der Auffiihrungspraxis unmit-
telbar verbunden: Der Unterricht, der einen Kirchenmusiker befdhigt, in verschiedenen
Stilen souverdn zu improvisieren, oder einen Cembalisten, Generalbal} historisch korrekt
auszusetzen, ein Fach, das die Kenntnisse liefert, die es etwa einem Pianisten ermogli-
chen, eine Solokadenz fiir ein klassisches Konzert zu schreiben, ist von der lebendigen
Musikpraxis kaum zu trennen. Inwiefern allerdings die genannten Praktiken zu den Fer-
tigkeiten der heutigen Interpreten gehoren, mit anderen Worten: inwiefern sich unser
Musikerbild in den letzten rund 150 Jahren verdndert hat, sei hier nicht weiter erortert:
Das gehort zu den Aufgaben der Musiksoziologie.

Im Verhdltnis zwischen der Musiktheorie und der Auffiihrungspraxis ist der genannte
Aspekt des unmittelbaren Praxisbezugs selbstverstandlich bei weitem nicht der einzig
relevante. Es gilt z.B. auch unter »Praktikern« als allgemein akzeptiert, dafs musiktheore-
tische Kenntnisse wesentlich zum schnelleren Erlernen der Musik beitragen.

Man mufs aber das Essentielle vom Akzidentellen unterscheiden. Die praktischen
und praxisbezogenen Aspekte kénnen nicht die Essenz eines theoretischen Fachs dar-
stellen. Das Praktische im Musiktheorieunterricht ist eine Ergdnzung, ja eine Bereiche-
rung, kann aber nicht als dessen Fundament verstanden werden.

Allerdings hat auch ein akzidentelles Merkmal seine Wichtigkeit. Furr die Auffiihrungs-
praxis kann die analytische sDurchdringung des Geistes<, zu welcher uns der Musiktheo-
rieunterricht befdhigt und der viele heutige Musiker entweder eine mystische oder eine
lediglich ornamentale Bedeutung beimessen, von ganz konkreter Bedeutung sein, obwohl
das nicht notwendig als ihre primére Mission verstanden werden muf8 und die Musiktheo-
rie auch ohne diesen Aspekt eines Platzes im akademischen Pantheon wiirdig ist.

In diesem Beitrag geht es nicht um die erwdhnten allgemeinen Aspekte der >Pra-
xisrelevanz« musiktheoretischer Kompetenz, sondern vielmehr um das praktische Um-
setzen konkreter musikanalytisch gewonnener Erkenntnisse. Die »>Praxisrelevanz: dieser
Erkenntnisse zu systematisieren kdme einer Quadratur des Kreises gleich. Einige Analy-
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seergebnisse lassen sich zwar direkter mit der Praxis verbinden als andere, die Trennlinie
zwischen dem »>direktc und dem »indirekt Praxisrelevantenc ist aber zu unscharf, um hier
von Kategorien sprechen zu dirfen.

Als ein Beispiel fiir Kompositionen, die schon durch eine fliichtige Analyse dem
analysierenden Interpreten einige Aspekte der vom Komponisten erwiinschten Auffih-
rungsart mehr oder weniger eindeutig offenbaren, sei hier die Mazurka op. 68 Nr. 4
von Fryderyk Chopin genannt. Nur ein Interpret, der iber Kenntnisse der historischen
Entwicklung des Tonsatzes verfligt, kann die Bedeutung der (beinahe-)Tristan-Harmonik
Chopins (T. 2ff., T. 10ff., insbesondere T. 14) verstehen. Wird er das Stiick aber deswegen
sbesser« spielen? Er wird zumindest sicherlich den substantiellen Unterschied zwischen
der Harmonik des zitierten Abschnittes (A« und der des nachfolgenden (B¢, T. 24ff., s.
auch A, T. 15ff.) bemerken und auch gleichzeitig einen anderen, damit in Bezug stehen-
den, bedeutenden Kontrast: das Fehlen der sowohl das Metrum als auch die Harmonik
markierenden Balitone jeweils auf der ersten Zdhlzeit im chromatischen Abschnitt und
die Prasenz dieser Tone im harmonisch vergleichsweise einfachen. Der svollkommene
Klavierspielerc wird dadurch die Wichtigkeit der Pause — als Mittel zur Hervorhebung
des Instabilen, das auch durch die Harmonik erzeugt wird — am Anfang der Mazurka
begreifen, was sich sowohl auf seinen Umgang mit dem Pedal als auch auf das Spielen
der linken Hand direkt auswirken wiirde: Er wiirde die Pausen genauso bewuf3t wie die
Noten sspielen¢, da er deren Bezug zur Chromatik des Anfangs verstehen wiirde. Dar-
Uber hinaus wiirde er versuchen, den Satz nicht nur klanglich, sondern auch linear zu
analysieren, was in seiner Interpretation zu einer héheren Klarheit der Stimmfiihrung,
auch in der linken Hand, fihren wiirde.

Das néchste Beispiel ist dem ersten Satz des dritten Klavierkonzertes Beethovens
entnommen —womit der Verfasser auch Ergebnisse eigener Analysen auf ihre Bedeutung
fur die Praxis priifen mochte.

Die Feststellung, dafs im dritten Klavierkonzert zum ersten Mal in den Konzerten
Beethovens der Solist das gleiche Hauptthema vortragt wie das Tutti vor ihm', zeigt
den Wandel in Beethovens Auffassung des Thematischen auf. Aullerdem gewinnen wir
aus der Quellenanalyse? die Erkenntnis, dafs Beethovens Entscheidung, das Thema im
Klavier solo mit Oktaven in beiden Handen vortragen zu lassen — ebenfalls ein Novum
in der konzertanten Literatur —, das Ergebnis eines intensiven Denkprozesses war, nicht
etwa eine situative Losung (Bsp. 1: Ludwig van Beethoven, Klavierkonzert c-Moll, op. 37.
I. Satz, Autograph)®.

Der Interpret, der sich dessen bewuft ist und der dariiber hinaus die Verwandt-
schaft dieses Themas mit dem Thema des vierten Satzes der flinften Symphonie op. 67
bemerkt, wiirde dieses Hauptthema mit einer >forza« spielen, die aus dem BewuRtsein
hervorgeht, etwas wahrhaft Neues — man zogert, das Wort >Revolutiondres« zu schrei-
ben — vorzutragen.

1 Vgl. Popovic 2003, Abs. 19, in diesem Band S. 59.
2 Vgl. Kiithen 1984, 48; Popovic 2003, Abs. 20, in diesem Band S. 59.
3 Siehe: http://www.gmth.de/www/artikel/2005-02-21_05-18-36_4/2z02_pop_nb1.html.
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Die Analyse der >Entwicklungc dieses Hauptthemas in der Soloexposition bietet auch

eine fiir den Interpreten wichtige Information: Es ist darin zum ersten Mal in einem Beet-
hovenschen (nicht nur) konzertanten Hauptthema Polyrhythmik zu finden: eine kom-
positorische Entscheidung, die Instabilitit in jenen Teil der Komposition bringt, der an
sich als Symbol der Stabilitit eines klassischen Sonatenhauptsatzes gilt* und hier durch
die majestdtischen Oktaven in beiden Handen anfanglich noch stabiler scheint. Ab dem
Dritten Klavierkonzert bekommt das Hauptthema dadurch eine véllig neue Konnotation.
Hier kann zwar noch nicht, wie in den von Dahlhaus analysierten beispielhaften Werken
des »Neuen Weges« von der »Aufhebung des traditionalen Themabegriffes«> die Rede
sein, wohl aber gewissermafien von der »funktionalen Ambiguitét der Formteile« (ebd.).

Die Polyrhythmik ist von dem Pianisten an dieser Stelle um so ernster zu nehmen,

als auch sie — wie die Oktaven am Anfang der Soloexposition — mit Sicherheit eine
wohliiberlegte Entscheidung Beethovens darstellt: Im Manuskript stehen in der rechten
Hand Sechzehntel und in der linken >lediglich< Achtel® (Bsp. 2: Ludwig van Beethoven,
Klavierkonzert c-Moll, op. 37. I. Satz, Autography’.

Erst in der Erstausgabe tauchen die Triolenachtel in der linken Hand auf, die die Po-

lyrhythmik verursachen.

Es ware daher interpretatorisch unverantwortlich, die Triolen in der linken Hand zu

svertuschens, um ein »schones Piano« zu erzeugen, oder die Qualititen der Melodie in
der rechten Hand hervorzuheben. Der Horer mufé den inneren Streit zwischen den bei-
den Handen horen, wenn er ein wesentliches Charakteristikum dieses Themas >auf dem
Wege zu Beethovens Neuem Weg: verstehen soll.

Beim Vortrag des Seitenthemas (Bsp. 3: Ludwig van Beethoven, Klavierkonzert

c-Moll, op. 37. I. Satz, T. 50-53)2 mufd zuerst auf die Klassizitat seines melodischen Duk-
tus geachtet werden (die man ja ohne musiktheoretische Kompetenz nicht als solche
registrieren wiirde), die der Welt der Seitenthemen friiherer Konzerte zu entstammen
scheint’, (Bsp. 4: oben: Ludwig van Beethoven, Klavierkonzert B-Dur, op. 19, I. Satz, T.
127-131; unten: Ludwig van Beethoven, Klavierkonzert C-Dur, op. 15, I. Satz, T. 47-52)"°
aber auch auf die Tatsache, dal’ Beethoven hier zum ersten Mal in einem konzertanten
Seitenthema die rechte Hand dreistimmige Klénge spielen laft und daf8 sich der Charak-
ter des Themas dadurch und durch die gleichzeitigen >sforzatic in der linken Hand dndert
und von denen der frithen Konzerte abhebt. Auch diese wichtigen Nova im dritten Kla-
vierkonzert sind spatere Zusatze' (Bsp. 5: Ludwig van Beethoven, Klavierkonzert c-Moll,
op. 37. 1. Satz, Autograph)™.

® N o Ul b

9
10
11
12

Vgl. Popovic 2003, ebd.

Vgl. Dahlhaus 1987, 217.

Vgl. Kiithen 1984, 48; Popovic 2003, ebd.

Siehe: http://www.gmth.de/www/artikel/2005-02-21_05-18-36_4/zz02_pop_nb2.html.
Siehe: http://www.gmth.de/wwwr/artikel/2005-02-21_05-18-36_4/zz02_pop_nb3.html.
Vgl. Popovic 2003, Abs. 15, in diesem Band S. 58.

Siehe: http://www.gmth.de/www/artikel/2005-02-21_05-18-36_4/zz02_pop_nb4.html.
Vgl. Popovic 2003, Abs. 23, in diesem Band S. 61.

Siehe: http://www.gmth.de/wwwr/artikel/2005-02-21_05-18-36_4/zz02_pop_nb5.html.
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Die Verdnderung des Kompositionsstils Beethovens ist hier im Rahmen einiger Takte
splrbar: Mit Oktavspriingen in der linken Hand, dem »sforzatoc und der Dreistimmigkeit
in der rechten Hand in T. 168 schldgt die gesamte Geschichte des konzertanten Seiten-
themas einen anderen Weg ein. Der slyrische Kontrapartc des Hauptthemas bekommt
bisher unbekannte Charakterziige. Hier kann wieder von der Dahlhausschen »funktiona-
len Ambiguitdt der Formteile« die Rede sein.

Direkt in Bezug dazu steht die Tatsache, daf Beethoven in diesem Konzert in der
Soloexposition auch Pauken und Trompeten im Seitenthema einsetzt (Popovic 2003,
Abs. 16). Die geschilderte Akzentuierung im Klavierpart ist das solistische Analogon. Der
sensible Pianist wird versuchen, allen diesen Aspekten des Themas durch kontrastrei-
ches Spielen Rechnung zu tragen — die »sforzatic und Oktavspriinge in der linken Hand
dirrfen also nicht beildufig vorgetragen werden —, aber auch, sie durch ausgewogene
Interpretation miteinander zu versdhnen, denn sie sind Elemente ein und desselben mu-
sikalischen Geflechts.

Waihrend die obigen Beispiele eine mehr oder weniger direkte Kommunikation zwi-
schen dem Komponisten und dem Interpreten illustrieren — wobei der Interpret erst mit
Hilfe von Musiktheorie die dsthetische Botschaft zu verstehen vermag —, kann in vielen
Féllen die Analyse dem Auffihrenden zwar helfen, die Besonderheiten einer Komposi-
tion zu erkennen und dadurch den Imperativ ihrer besonderen Auffiihrung zu begriin-
den, nicht aber den exakten Modus dieser Auffiihrung zu bestimmen.

Ein gutes Beispiel liefert die Fuge As-Dur aus dem zweiten Band des Wohltemperier-
ten Klaviers von J. S. Bach. Das Fugenthema ist von einem auf den ersten Blick beinahe
olympisch anmutenden Gestus (zwei Quartspriinge aufwdrts, Quint- und Oktavsprung),
der aber durch den spassus duriusculus« (T. 3, hier in seiner von Christoph Bernhard de-
finierten melodischen Auspragung') im (stindigen) Kontrasubjekt gleich in Frage gestellt
wird. Genauso wird aber der tberlieferte Charakter des melodischen >passus duriuscu-
lus< durch den Charakter des Themas verandert.

Solche Erkenntnisse, so unwillkirlich und historisch begriindet sie sein mogen, kon-
nen nicht als direkte Empfehlung an den Interpreten verstanden werden. Eine Auffiih-
rung auf einem modernen Fliigel, die das Thema >olympisch« und das Kontrasubjekt
slamentierend« erklingen lassen wiirde, ware nicht nur technisch kaum méglich, sie wére
meines Erachtens auch in ihrer ideellen Form eine Simplifizierung des komplexen Be-
deutungsgeflechts Bachs. Dal} jemand, der die affektive Bedeutung der Figur >passus du-
riusculusc kennt, die Fuge mit einer groBeren Klarheit der Stimmfiihrung spielen wiirde,
ist wahrscheinlich; wie genau die Fuge wegen des spassus duriusculus: interpretiert wer-
den sollte, ist eine Frage, die offen bleiben mufS. Hochstens kann der passus duriusculus
als zusatzlicher Hinweis zur Tempobestimmung dienen, das aber auch nur bedingt.

Ahnliches gilt fiir die Fuge E-Dur, ebenfalls aus dem zweiten Band des Wohltem-
perierten Klaviers von J. S. Bach. Ein Interpret, der sowohl den Vokalkontrapunkt des
16. als auch den Instrumentalkontrapunkt des 18. Jahrhunderts kennt, wird unfehlbar
Parallelen zum Stil der klassischen Vokalpolyphonie bemerken, so z.B. das >rhythmische

13 Vgl. Miiller-Blattau, 77f.
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Crescendo« des Themas (T. 1ff.), die Quartspriinge vor den Synkopendissonanzen (T. 3,
5, 6, 13, 14 etc.), den Einsatz der zweiten Stimme mit einer perfekten Konsonanz (T. 2)."
Wie soll aber ein heutiger (auf modernem Fliigel spielender) Pianist diese Kunstgriffe
Bachs interpretieren? Sollte er versuchen, »archaisierend« zu spielen? Oder den Gestus
einer Vokal- oder Orgelkomposition imitieren? (Wenn ja, dann wie?) Jedenfalls scheinen
die genannten Merkmale des sstile antico« die These Mésers hinsichtlich des langsamen
Tempos der Fuge zu bestatigen.”

Diese Reflexionen kdnnen zwar nicht im Verhiltnis eins zu eins in die Praxis umge-
setzt werden, sie wirken aber bewulitseinsscharfend, >bringen Klarheit in die Gedanken
des Interpreten< dieser Komposition, was auch das ganze Fach Musiktheorie auf der
Ebene des Allgemeinen tut.

Eine Systematisierung musiktheoretischer (Er-)Kenntnisse nach dem Kriterium der
»Praxisrelevanzc ware daher nur mit Mithe zu vollziehen. Denn es gibt kaum solche, die
nicht bewultseinsscharfend wirken und dadurch die Qualitat der musikalischen Inter-
pretation beeinflussen kénnen.

Ohne die Spezifika des Bedeutungs- und Zeichensystems Musik zu ignorieren und
die Musik mit der Sprache gleichsetzen zu wollen', kann der folgende Vergleich ge-
wagt werden: Auch eine Sprache kann ohne systematische Grammatikkenntnisse erlernt
werden, das dadurch erreichte intuitive Verstandnis — und dementsprechend auch der
personliche Sprachgebrauch — wird aber, mit Ausnahmen der Félle der extrem hohen
Begabung, nie so sicher sein wie dasjenige, das sich auf Grammatikkenntnisse stiitzt.
Ahnliches gilt fiir das die musikalischen Grammatikkenntnisse liefernde Fach Musiktheo-
rie in bezug auf die praktische Musikaustibung.

Umberto Eco schreibt in einem anderen Text: »Die Kunst der Restaurierung basiert
letzten Endes auf dieser Moglichkeit, von den existenten Teilen der Botschaft auf die Tei-
le, die rekonstruiert werden sollen, zu schlieBen. Dies sollte an sich unmaoglich sein, da
man ja Teile rekonstruiert, die der Kiinstler geschaffen hatte, indem er tiber alle Systeme
von Normen und Voraussichten, die in seiner Zeit galten, hinausging: Aber der Restau-
rator ist, wie der Kritiker (und auch der Interpret in bezug auf eine musikalische Partitur),
derjenige, der das Gesetz wiederfindet, das das Werk beherrscht, seinen Idiolekt, das
strukturale Schema, das in allen seinen Teilen herrscht.«'” Wie kann ein Interpret, der
sich nur auf sein »Gefiihlc stiitzt, dem haufig eher Konventionen des 19. Jahrhunderts
als etwa eine >qualitas occultac zugrunde liegen, diesem hohen Anspruch gerecht wer-
den? Das >Wiederfinden des das Werk beherrschenden Gesetzes« ist — entsprechend
dem vorausgegangenen kompositorischen »>Schaffensprozel3« — eine Tatigkeit, die vom
Interpreten viel mehr verlangt als seine sich haufig hinter dem Zauberwort sInterpreta-
tionsfreiheitc verbergenden Vorurteile.

14 Vgl. Dirr 1998, 311ff.,; Keller 1965, 144ff.; Wolff 1968, 61, 65f., 99, 104, 147, sieche auch Register auf
S. 196.

15 Maser 2000, 387.
16 Zu diesem Themenkomplex s. z.B. Eco 1987, 31.
17 Eco 1992, 411.
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Auf die Frage, wieviel musiktheoretische Kenntnisse ein praktischer Musiker beno-
tigt, sei hier daher geantwortet: so viel, wie er aufnehmen kann.

In welchem didaktischen Rahmen sollte aber die Zusammenhangsbildung von Theo-
rie und Praxis, von welcher in der Umfrage der Zeitschrift der GMTH die Rede ist und
die hier an einigen Beispielen geschildert wurde, stattfinden?

Jeder (Re-)Integrationsprozefs, der seinen Namen verdient, beruht auf Gegenseitig-
keit. Die beste Losung flr eine >Reintegration« der Musiktheorie in die Musikpraxis — bei
voller Wahrung ihrer unabhdngigen Wissenschaftlichkeit — wére daher langfristig eine
Ausbildung von Instrumentallehrern, die Gber umfangreiche und profunde theoretische
Kenntnisse verfiigen, und gleichzeitig von Musiktheorielehrern, denen der Praxisbezug
nicht fremd ist. (Selbstverstandlich geschieht das bereits vielerorts, aber, wie die Not-
wendigkeit der GMTH-Umfrage zeigt, vielleicht nicht in ausreichendem Mafe.) Ob der
kiinftige Schiiler bzw. Student dann bei einem oder beim anderen vielseitig ausgebil-
deten Lehrer — oder am besten bei beiden — einen integrativen Unterricht bekommt,
ist dann von sekunddrer Bedeutung. Es ware aber sicherlich nicht nur empfehlenswert,
dal} die Instrumentallehrer mit ihren Studenten — und eventuell zusammen mit Theorie-
lehrern — die im Unterricht gespielten Werke verstarkt gemeinsam analysieren und/oder
musiktheoretische bzw. musikwissenschaftliche Literatur studieren (wie das bereits min-
destens in den Abteilungen fiir Alte Musik allseits geschieht — hier sei nur das Stichwort
historische GeneralbaBpraxis erwahnt), sondern auch dafs die Musiktheorielehrer mit
ihren Studenten verstarkt »Musik macheng, z.B. die im Unterricht analysierten Komposi-
tionen nach Mdoglichkeit zusammen vortragen, und zwar nicht nur, um etwa eine gute
Arbeitsatmosphdre zu schaffen, sondern in erster Linie um den musiktheoretischen Er-
kenntnissen Rechnung zu tragen. Man sollte sich zwar vor Banalisierung hiiten, aber
auch nicht die Bedeutung der Theorie fiir die Praxis verschweigen, die unleugbar ist,
auch wenn sie nicht ein essentielles Merkmal der Musiktheorie oder der Priifstein ihres
Wertes ist.

Nur eine zweigleisige Anndherung der Disziplinen kann zum tatsdchlichen Verstand-
nis zwischen ihnen fiihren, zu einer »Sinfoniac — im urspriinglichen griechischen Sinne
des Wortes — von Theorie und Praxis, die uns unter voller Beriicksichtigung veranderter
Umstande zum Wiederfinden jenes integralen Musik(enbildes fiihren wirde, das wir
anscheinend irgendwo in den Tiefen des 19. Jahrhunderts verloren haben.
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University of Amsterdam, Amsterdam Conservatory
Research MA Program in Arts and Culture Track: Music Theory

Music theory at the intersection of music practice and scholarly study

The focal point of music theory is the structure and meaning of music. Music theorists
work at ways of providing insight into these aspects so as to contribute, for example,
to the schooling of musicians or musicologists. In this case, music theorists develop
students” musical conceptions and sight-reading abilities, acquaint them with past and
present principles and routines in composition, and in doing so also sharpen their aural
skills. In the Netherlands, a music theorist is generally regarded as a qualified teacher
who introduces students to the music profession at a conservatory or a university. Until
recently the traditional education of music theorists in the Netherlands has consisted of
a vocational program, that is, a teacher-training program offered at conservatories.

However, music theory is also a profession for research, research directed at three
areas:

1. pedagogical practices (the development and study of teaching methods for music
analysis, aural training, writing techniques and improvisation)

2. artistic practices (the development of compositional techniques, the interpretation
of music) and

3. historiography (an understanding of music pedagogy and artistic practices of the
past).

As a research discipline, music theory is thus located at the intersection of music prac-
tice and scientific study.

And finally, music theory itself is also practice. The term >music theory« refers to a
way of thinking about music. This thinking creates a framework in which music acquires
meaning. In this sense, thinking is also doing. Music theory is always closely related to
musical life and music history, and is in fact part of both. A music theorist who com-
municates professional knowledge is at the same an interpreter of music, operating in a
field that includes musicians, composers, journalists, philosophers, scientists, and, not to
be forgotten, listeners. It is within this field that the music theorist must position him- or
herself, optimally combining professional knowledge with curiosity, erudition, originali-
ty, critical distance and rhetorical ingenuity.

The versatility of music theory as sketched above is fully addressed in a new study
track, implemented in 2003, that focuses on the development of both practical and
reflective music theory. Because of this goal, this new music theory program is offered
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at two institutes: the Amsterdam Conservatory and the University of Amsterdam. Music
Theory is a specific study program leading to a Master of Arts’ degree at the University
of Amsterdam, and is jointly offered by the University and the Conservatory. As long as
certain requirements are met, the program is open to Music Theory bachelor graduates
from the conservatory and to Musicology bachelor graduates of the university (see Pre-
requisite programs and Application).

This Research MA program in Music Theory is geared both to music theory and to hi-
storical musicology. Today’s music theorist should not only be well versed in his/her pro-
fession, but should recognize that this profession is the product of a long and complex
history, including music history, social history and the history of science. A musicologist
should realize that music has given rise to theoretical and analytical considerations,
which in turn have functioned as interpretative frameworks for other musics. Even when
music is not regarded as an independent stext« but as a cultural practice, one cannot
avoid situating music theory as a component of this practice. A theoretical vocabulary
not only acts as a window upon music, but also has its own history and its own pragma-
tics, turning this window at the same time into a mirror. This master’s program can thus
contribute both to an in-depth understanding of music and to knowledge of oneself.

Background

After the Second World War, music theory developed into an independent academic
discipline, primarily in the United States. This development was catalyzed by composers
who saw music theory as a valid research domain and by music theorists who felt limited
in their role as vocational trainers in the rudiments of music. New periodicals came into
being, such as the Journal of Music Theory (Yale University, 1957) and Perspectives of
New Music (Princeton University, 1961). During the years to follow, research programs
were developed at numerous American universities. In 1977 a number of members of
the American Musicological Society felt the need for an organization to specifically
convey their interests and founded the Society for Music Theory. This professional asso-
ciation organizes conferences, facilitates diverse activities of her members and publishes
two periodicals: Music Theory Spectrum, founded in 1979, and the electronic periodical
Music Theory Online, founded in 1993.

In most of Europe, music theory is regarded as a domain of knowledge directed
towards the vocational skills necessary to professional musicians. Conveying this know-
ledge is the main task of music theorists, whether one works at a conservatory or at a
university. The absence of a research tradition in the field of music theory and analysis
has long stood in the way of a European response to theoretical developments in the
United States. In addition, language barriers and differences in tradition have perhaps
impeded the exchange of ideas and research findings in Europe. However, the past de-
cades have witnessed the founding of a number of new European platforms for music
theorists. In 1989, various national associations joined to organize the European Music
Analysis Conference (EuroMAC). In addition, European music theory has clearly been
stimulated by various periodicals such as Music Analysis, founded in 1982, the French
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Analyse Musicale, founded in 1985 and continued as Musurgia since 1994, and the Ger-
man Musik & Asthetik, founded in 1997.

In the 1990s, several new impulses energized Dutch music theory. In 1996 the pe-
riodical Dutch Journal of Music Theory was founded. Published three times a year by
the Amsterdam University Press, this periodical, which includes articles and reviews in
Dutch, English or German, quickly proved to be a leading forum for music theorists and
musicologists both in the Netherlands and abroad. Then in 1999, the Dutch-Flemish So-
ciety for Music Theory was established, followed that same year by the fourth EuroMAC.
For the first time, this conference was held in the Netherlands, with the Rotterdam Con-
servatory and the above-mentioned newly founded association serving as hosts. The
Dutch-Flemish Society for Music Theory has since organized an annual congress and
small-scale symposia or study days on specific subjects. This association regularly works
with similar associations in other countries and with the Royal VNM and the Orpheus
Institute in Ghent, Belgium.

These relatively recent developments in the research of music theory and analysis
in the Netherlands justify the institution of a new Master’s program in music theory.
Moreover, the Dutch Journal of Music Theory and the Dutch Society for Music Theory
provide an infrastructure beneficial to music theory students. Both the periodical and
the society offer students in the master’s program an opportunity of gaining experience
in their future profession and of becoming acquainted with peers and professional col-
leagues. Students also learn to assess the work of others and to orientate themselves as
to current themes in this profession.

Aim of the study program

This master’s program is geared to students who have already demonstrated considerab-
le knowledge of music theory and analysis in their bachelor’s program, as well as talent
in conveying this knowledge to others. Students will learn to explore this research field,
systematically and historically, and to independently chart various developments. They
will become familiar with leading research paradigms and will learn to present their fin-
dings to a scholarly forum, both in essay form and at oral presentations. They will also be
encouraged to investigate beyond their own discipline and to critically evaluate its basis
assumptions and methods.

The program

First year:

Semester 1

Course: Music Analysis (10)

Course: Musicology of Western Music (10)
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Semester 2

Tutorial: Music Theory and Research 1 (10)
Seminar 3: Intersection of the Arts (10)
Seminar 1: Historiography of Music Theory (10)
Seminar 2: Canon of the Arts and Sciences (10)

Second year:

Semester 1

Course: Philosophy of Music/Aesthetics (10)
Tutorial: Music Theory and Research 11 (10)
Tutorial: Advanced Analysis (10)

Semester 2
Master’s thesis (30)

The two-year master’s research program consists of three specialist courses in the
master’s program in musicology, three seminars and three tutorials. The degree pro-
gram is completed with a written thesis in which the student reports on independent
research. The three courses are Philosophy of Music/Aesthetics, Musicology of Western
Music, and Music Analysis. Depending on a student’s previous track, Systematic and
Cultural Musicology may also be chosen instead of Music Analysis. The three seminars
concentrate on research and theoretical developments in the arts. Two of the seminars
— Canon of Arts and Sciences and Intersection of The Arts — are open to students from
other master’s programs. These seminars enable students to develop an interdisciplinary
approach and focus on the position of their own profession within a broader perspecti-
ve, scientifically, historically and philosophically. The third seminar — Historiography of
Music Theory — views the history of music theory from the perspective of someone who
wants to write about this subject. The tutorials Advanced Analysis, Music Theory and
Research I, and Music Theory and Research Il form a transition from the study program
to the professional field. In the student catalog, these tutorials are described as »projects
offering a learning experience in which student and teacher research a subject represen-
ting an area of scholarly interest of the faculty member in question.« In the tutorials Mu-
sic Theory and Research | and Il, students first examine a branch of music theory based
on leading publications and then write a thorough review of a recent publication in this
area. First-rate reviews may be submitted for publication in the Dutch Journal of Music
Theory. A fixed part of these tutorials is participation in the yearly International Orpheus
Academy for Music Theory in Ghent.

The master’s thesis is the crowning proof of mastery and consists of a paper mini-
mally equivalent to a substantial article for a scientific periodical. Work on the master’s
thesis takes six months and is supervised by two musicology staff members or by a staff
member and a teacher of the Amsterdam Conservatory.
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Prerequisite programs

Both university and conservatory students may qualify for the master’s program Research
in the Arts / Music Theory. The University of Amsterdam and the Amsterdam Conserva-
tory offer two possible prerequisite programs:

1. A bachelor in musicology from the university. A minimum of 60 credits (ECTS, for:

European Credit Transfer System) must be devoted to modules in the Music Theory
bachelor program at the Amsterdam Conservatory. The required courses are Coun-
terpoint, Harmony (practical and theoretical), Analysis and Jazz Theory. In addition,
students receive extensive solfeggio and aural training.
NB. In order to attend modules at the Amsterdam Conservatory, students must pass
an entrance exam in music theory. Information on the requirements for this entrance
exam is available from the program coordinator and from music theory teachers at
the Conservatory. They can also provide information on the contents of the modu-
les.

2. A bachelor in music theory from the Conservatory. This degree requires 60 ECTS
devoted to modules in the bachelor’s program Musicology at the University of Am-
sterdam. The required modules are Musicology of Western Music I-V, Academic Skills
and Philosophy of Science.

Students with an education equivalent to either of these two studies may also apply for
admission to the Music Theory program.

Application

Prospective candidates for the master’s program Research in the Arts / Music Theory
must submit their application form before April 1 to:

University van Amsterdam
Academische Zaken
Spuistraat 210

1012 VT Amsterdam

Please state »Application Research MA program in Arts and Culture«.
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In addition to a completed application form, the following documents and information

must be included:

— A certified copy of the bachelor’s degree and grade reports of the bachelor courses

followed.

— Entrance and graduation dates. A written motivation for the choice of this study, tog-
ether with a proposal for a Master’s thesis (1,000 words maximum).

— Letters of recommendation from a representative of the bachelor program and from

the head of the department.

Program coordinator
Michiel Schuijer

Conservatory of Amsterdam
Van Baerlestraat 27

P.O. Box 78022

1070 LP Amsterdam

the Netherlands

Telephone: + 31 (0)20 5277503
E-mail: m.schuijer@cva.ahk.nl

University of Amsterdam
Nieuwe Doelenstraat 16

1012 CP Amsterdam

the Netherlands

Telephone: + 31 (0)20 5254667
E-mail: M.C.Schuijer@uva.nl
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Francke in Halle (Saale); 1996-1999 Lehrbeauftragter fiir Musiktheorie und Gehorbil-
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dung an der Hochschule fiir Musik Detmold, an der Evangelischen Hochschule fiir Kir-
chenmusik in Halle und an der Martin-Luther-Universitdt Halle-Wittenberg; 2000 Pro-
motion in Musikwissenschaft; seit April 2001 Lehrbeauftragter fiir Musiktheorie an der
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kammermusikalischer Werke. Letzte musiktheoretische Veroffentlichungen: »Quasi una
fantasia. Mozarts Serenade c-moll KV 388«, Musik & Asthetik 5 (2001), S. 27-43; »Vor-
spiel zum 3. Akt des Parsifal«, in: Wagner und seine Zeit, hg. von Eckehard Kiem und
Ludwig Holtmeier, Laaber 2003, S. 291-305; »Kritisches Komponieren — Nicolaus A.
Hubers zweite Bagatelle und Beethovens zweiter Satz der Klaviersonate Op. 111, in:
Musiktheorie zwischen Historie und Systematik. 1. Kongrel3 der Deutschen Gesellschaft
fir Musiktheorie, Dresden 2001, hg. von Ludwig Holtmeier u.a., Augsburg 2003.

ANDREAS NESTKE studierte Mathematik an der Humboldt-Universitat Berlin, 1975 Di-
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tialgeometrie und Quantenphysike, 1998 bis 2001 VW-Stipendiat, seit 2002 freiberufli-
cher Hochschullehrer.

THOMAS NOLL, Studium der Mathematik in Jena und der Semiotik an der TU Ber-
lin, Dissertation und Forschungstatigkeit vor allem auf dem Gebiet der Mathematischen
und computergestiitzten Musiktheorie. 1998-2003 Leiter einer interdisziplindren Nach-
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nationale und internationale Preise, u.a. Laureat des Internationalen J.-S.-Bach-Wettbe-
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siktheorie an der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover. Er spielte mit verschie-
denen Orchestern und gab Solokonzerte im In- und Ausland, unter anderem im Salle
Gaveau in Paris. Zahlreiche Aufnahmen als Komponist, Pianist und Arrangeur, u.a. auch
fir den NDR und den Belgrader Rundfunk- und Fernsehsender. Seine Chor- und Kam-
mermusikkompositionen sind Bestandteile der Repertoires verschiedener Ensembles in
Deutschland, Grof3britannien und Jugoslawien. Seit 2001 unterrichtet er Musiktheorie an
der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover.
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NILS SCHWECKENDIEK, 1999 Abschluls des Musikwissenschaftstudiums an der Uni-
versitit Cambridge, anschliefend Dirigierstudium bei Peter Giilke in Freiburg sowie an
der Sibelius Akademie in Helsinki. 2004 Studium bei Pierre Boulez und Hanspeter Ky-
burz im Rahmen des Luzern Festival. Zur Zeit Tatigkeit an der Finnischen Nationaloper.
Schweckendieks Interesse an der Musik Gerhards wurde in Cambridge durch den Kom-
ponisten Hugh Wood geweckt, der Gerhard noch personlich gekannt hat. Letzte Verof-
fentlichung: »Zum Liedschaffen Franz Liszts, Liszt Society Journal 2001.

SEBASTIAN SPRENGER studierte Komposition und Musiktheorie u. a. bei Manfred
Stahnke und Reinhard Bahr. Seither tétig als freier Komponist, Musikpddagoge und Chor-
leiter. Einen Schwerpunkt seines kompositorischen Schaffens bilden Werke fiir Kinder
und Jugendliche. Kompositionsauftrage des NDR sowie der Miinchener Biennale. Refe-
rent beim 2. Kongre8 der GMTH (Thema: »Die Kleinterzriickung als harmonischer Topos
des amerikanischen Musicals«).
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