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Editorial

Die in dieser Varia-Ausgabe der ZCMTH versammelten Beitrdge spiegeln die zunehmen-
de Ausdifferenzierung der jlingeren Musiktheorie: Einen roten Faden auszumachen, der
sie inhaltlich verbindet, bediirfte einer gewissen Mutwilligkeit. Gleichwohl wird im Lich-
te eines traurigen Ereignisses sichtbar, inwiefern sie — in je unterschiedlicher Weise — von
einem Paradigmenwechsel zeugen, der die musiktheoretische Landschaft so nachhaltig
verandert hat, dass sich — in den Worten von Clemens Kiihn — »kaum jemand vorstellen
kann, es sei einmal anders gewesen«: Mit dem Tod Diether de la Mottes verliert die
deutschsprachige Musiktheorie eine Personlichkeit, deren maligebliche Leistung es war,
dass sich, so Kiihn, »Analyse und Historie inzwischen mit rasanter Geschwindigkeit als
Leitlinien durchgesetzt« haben. Von diesen »Leitlinien« sind auch die die deutschsprachi-
gen Beitrdge der vorliegenden Ausgabe bestimmt: vom Willen zur historisch differenzier-
ten Perspektivierung der musikalischen Werke und >Sprachen< und vom Anspruch, The-
orien, Methoden und Begriffen in den Dienst »individueller Analyse« (Kiihn) zu stellen.

Den Anfang macht ein Artikel, der sich durch eine wohltuende Gelassenheit gegen-
tiber den Geltungsanspriichen unterschiedlicher Denktraditionen und Analyseansitze
auszeichnet: Markus Roth unterzieht Frangois Couperins enigmatisches Cembalostiick
Les Ombres Errantes einer multiperspektivischen Analyse, in der shistorische:, modell-
basierte, schenkerianische und motivisch-thematische Sichtweisen einander ergidnzen
und relativieren. Am Ende steht ein »Mosaikc aus Beobachtungen, dass, so Roth, der
Vielschichtigkeit musikalischer Kunstwerke, »die unterschiedlichste analytische Sichtwei-
sen und damit Horperspektiven zuldsst«, eher gerecht werde als das Streben nach einem
geschlossenen Gesamtbild.

Einen konsequent produktionsdsthetischen Ansatz verfolgt Jorn Arnecke. Ausgehend
von dem Versuch, einen »hypothetischen Entstehungsprozess« der ersten vier Fugenthe-
men aus Bachs Wohltemperiertem Klavier von 1722 zu rekonstruieren, mochte er den
Modelldiskurs fiir ein Konzept snachschopferischer Analyse« fruchtbar machen, Erkennt-
nisse der jlingeren Forschung zu Thesen verdichten, die fiir die Fugenkomposition und
-improvisation handlungsleitend sein kénnen, und nicht zuletzt einen Beitrag leisten, die
padagogische Intention des Wohltemperierten Klaviers zu entschliisseln.

Analytische Befunde in &sthetische Werturteile zu tberfiihren, ist ein problemati-
sches Unterfangen: Die meisten in jlingerer Zeit ausgebildeten Musiktheoretiker kdnnen
sich vermutlich kaum vorstellen, wie gegenwartig der >postadornitische« Diskurs noch
in den frithen 90er Jahren an manchen deutschen Musikhochschulen war und wie ri-
gide mit Verweis auf den »Stand des Materials« geurteilt wurde. Mittlerweile freilich
scheinen selbst die hinter solchen Urteilen stehenden (und keineswegs von der Hand zu
weisenden) Fragen weithin in Vergessenheit geraten zu sein. Die Frage, wie der »Proble-
matik stilistischer Kohdrenz« zu begegnen sei, sucht Jorg-Peter Mittmann am konkreten
Gegenstand zu beantworten. Anlass hierzu gibt die s>hybride« Piccola musica notturna
(1954) von Luigi Dallapiccola (1904-1975), eine Zwolftonkomposition, die idiomatisch
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EDITORIAL

Debussy und Ravel nahesteht. Die scheinbare Inkongruenz von Technik und Idiom, so
Mittmann, bedeute nicht zwangsldufig eine »Regression gegeniiber dem technischen
Stand der Zeit«; zu fragen sei vielmehr nach der »sinnstiftende[n] Wechselwirkung« zwi-
schen lyrischer Idee und strukturellem Konzept.

Auch Lilo Kunkels Interesse gilt — nunmehr von unterrichtspraktischer Seite — dem
musikalischen Impressionismus. Sie beklagt, dass die Klangsprache um 1900 in Gehor-
bildung und Hoéranalyse, ungeachtet der Tendenz, auch diese Disziplinen historisch zu
differenzieren, nach wie vor kaum eine Rolle spielt. Es bedirfe einer weitaus starkeren
Vernetzung von Theorie- und Gehorbildungsunterricht; die musikalischen Strukturen
seien fir die meisten Studierenden schlicht zu komplex, »um ohne fundierte Tonsatz-
kenntnisse horend erschlossen und begrifflich angemessen erfasst zu werden«. Ausge-
hend von der Systematik ihres Lehrers Zsolt Gardonyi und gestiitzt auf knappe Analysen
charakteristischer Abschnitte der Préludes von Debussy entwickelt sie stilbezogene und
methodisch vielfaltige Aufgabenstellungen fiir den Gehorbildungsunterricht, die auch in-
strumentale und vokale Ubungen einbeziehen.

lan Quinn, seines Zeichens Herausgeber des amerikanischen Journal of Music Theo-
ry, beschreibt ein von ihm entwickeltes, selbstlernendes Computerprogramms zur Ton-
artbestimmung und erortert dessen Leistungsfahrigkeit. Obgleich der sMathematischen
Musiktheorie« zugehorig, ist der Beitrag nicht nur fiir Spezialisten von Interesse: Zum ei-
nen bezieht Quinn sich mit dem Bach-Choral auf einen Gegenstand, der zum Kernreper-
toire des hiesigen >Tonsatz«-Unterrichts gehort; zum anderen wirft seine Fragestellung,
welche Informationen ein Programm zur Tonartbestimmung benétigt, welche Fahigkei-
ten es auf Grundlage automatisiert erhobener statistischer Werte erwerben kann und
welche Vorgaben zu welchen Ergebnissen flihren, ein Licht auch auf die elementaren,
oft unzureichend reflektierten Voraussetzungen basaler Musikanalyse. Quinn als Autor
fur die ZGMTH gewonnen zu haben, sei Anja Volk an dieser Stelle herzlich gedankt.

Drei weitere Beitrdge widmen sich — wie jene Roths und Arneckes — wiederum der
Musik des 18. Jahrhunderts: Die Organistin und Cembalistin Nicoleta Paraschivescu hat
sich die »Wiederentdeckung der Partimento-Praxis als Kunstform« auf die Fahnen ge-
schrieben. Ihr Bezugspunkt ist eines der wenigen aus dem 18. Jahrhundert tiberkom-
menen Beispiele fir die vollstindige Ausarbeitung eines Partimento-Basses, Francesco
Durantes Perfidia-Sonate. Paraschivescu erkennt Parallelen zwischen dem didaktischen
Konzept, den zur Ubung mitgeteilten Partimento-Béssen kurze Aussetzungsmodelle bei-
zugeben, und der Anlage der Sonate: Diese gleiche einer kunstvollen Aneinanderreihung
exemplarischer Modic oder >Pensieric.

Folker Froebe nimmt seine Rezension der von Ludwig Holtmeier, Johannes Menke
und Felix Diergarten herausgegebenen und instruktiv kommentierten Regole per bene
accompagnare il partimento o sia il basso fondamentale sopra il Cembalo des Haydn-
Zeitgenossen Giovanni Paisiello zum Anlass, die Wiederentdeckung der Partimento-Tra-
dition in grundséatzlicher Form zu wiirdigen.

Felix Diergarten bespricht Markus Walduras Habilitationsschrift Von Rameau und
Riepel zu Koch. Zum Zusammenhang zwischen theoretischem Ansatz, Kadenzlehre und
Periodenbegriff in der Musiktheorie des 18. Jahrhunderts. Diergartens Kritik an einer
Musiktheorie, der das historische Kolorit ihrer Begriffe bisweilen zum Selbstzweck ge-
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EDITORIAL

worden sei, mahnt, nicht aus den Augen zu verlieren, was der Zweck jeder historischen
Differenzierung sein sollte und was vor 34 Jahren de la Mottes Reform der Harmonie-
lehre motivierte: der Vielfalt musikalischer >Sprachen« gerecht zu werden und - in den
Worten de la Mottes — »Faszination« fiir »die Entwicklung und Wandlung der musikali-
schen Sprache« zu vermitteln.

Clemens Kiihn schlieBlich findet seinem Lehrer und Freund Diether de la Motte zum
Gedenken sehr personliche Worte, die dessen Besonderheit und Bedeutung nicht nur als
Musiktheoretiker umfassend wiirdigen.

Folker Froebe
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Les Ombres Errantes

Vier Sichtweisen auf Satztechnik und Kombinatorik
bei Francois Couperin

Markus Roth

Die vorliegende Studie versammelt vier analytische Sichtweisen auf Couperins Piece Les Ombres
Errantes: eine historisch orientierte, eine modellbezogene, eine schenkerianische und eine moti-
vische. Die Widerspriiche, die durch die Gegentiiberstellung verschiedener analytischer Ansatze
entstehen, werfen Fragen auf, die auf die Rétselhaftigkeit des Stiickes zuriickverweisen.

Die selbstverstandliche Konkurrenz zwischen verschiedenen Theorien und Analysesys-
temen ist ein hervorstechendes Merkmal der Vielschichtigkeit, die den gegenwartigen
musiktheoretischen Diskurs bestimmt." Analyse betreiben, bedeutet vor diesem Hinter-
grund keine geringe Herausforderung — eine Herausforderung, der am ehesten mit ei-
nem reflektierten Methodenpluralismus zu begegnen ist: Jeder Wechsel des Blickwinkels
scharft den Blick fiir bislang verborgene oder vernachldssigte Details; das Ineinandergrei-
fen verschiedener Sichtweisen gewdhrleistet Transparenz und Tiefenschdrfe. Der Einbe-
zug eher spekulativer Ansdtze wird moglich, ohne sich systemimmanenten Deutungs-
zwangen auszuliefern. Ein solcher Methodenpluralismus ldsst sich als Versuch verstehen,
ein Werk (in Anlehnung an einen verfiihrerischen Gedanken von Carl Dahlhaus) mit
moglichst praktikablen >Gertisten« zu umstellen — mit Gertisten, die man wieder abbauen
kann oder gar abbauen sollte, wenn sie ihren Dienst getan haben.?

In der analytischen Praxis jedoch wirft dies einige grundsatzliche Schwierigkeiten auf.
Denn das analytische Instrumentarium, das es von Fall zu Fall (von Stiick zu Stiick) neu
zu konfigurieren und an den Besonderheiten des jeweiligen Gegenstandes auszurichten
gilt, ist keineswegs >neutral: Zur Auswahl stehen nicht blofse >Methodens, sondern Sys-
teme mit bedeutsamer Vorgeschichte. Daher bedingt das Nebeneinander verschiedener
Sichtweisen auch ein (moglicherweise widerspriichliches) Nebeneinander von Begriff-
lichkeiten, in denen sich bestimmte historische Denkweisen verfestigt haben.> Zudem

1 Einen Uberblick iiber den deutschsprachigen Diskurs bietet der Band Systeme der Musiktheorie
(Kithn/Leigh 2009).

2 Siehe Dahlhaus 1984, 76, sowie erginzend Schwab-Felisch 2004, 349-353. Die Forderung,
Theorien als bloRe »Gerliste« zu verwenden, steht bei Dahlhaus urspriinglich im Kontext einer
grundsatzlichen Kritik an der Schichtenlehre Heinrich Schenkers (vgl. Schwab-Felisch 2004, S. 352).

3 Zur Anwendung verschiedener historischer Analysemethoden auf die ersten sechs Takte des zweiten
Satzes der Waldstein-Sonate siehe Jans 1997.
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MARKUS ROTH

sind die wenigsten Theorien — seien es &ltere wie die Schichtenlehre Heinrich Schenkers,
seien es jiingere oder jiingste wie etwa die >Neo-Riemannian-Theory« — mit anderen
kompatibel.

Vor dem skizzierten Hintergrund versammelt der folgende Text vier Sichtweisen
auf Couperins Piece Les Ombres Errantes aus dem Quatriéme Livre de pieces de Cla-
vecin, das 1730 in Paris im Druck erschien. Die nachstehenden Analysen versuchen
eine moglichst umfassende Rekonstruktion der kompositorischen Denkweisen, die das
Stiick so geraten lieBen, wie es vorliegt; dartiber hinaus soll reflektiert werden, welche
Konsequenzen ein Wechsel der analytischen Perspektive fiir die musikalische Wahrneh-
mung hat. Allerdings erwies es sich als schwierig, die Vielzahl angerissener Aspekte und
Einzelbeobachtungen tberhaupt in eine lesbare Form zu bringen und den komplexen
Erkenntnisprozess nachvollziehbar zu machen, der durch die Gegeniiberstellung und
Durchdringung verschiedener Sichtweisen befordert wird. Zu den >Spielregeln< des Tex-
tes gehort daher die Option, einmal formulierte Erkenntnisse durch Beobachtungen an
anderer Stelle zu relativieren. Statt wie tiblich vom Ganzen ins Detail zu gehen, arbeiten
die folgenden Abschnitte I-IV zundchst bestimmte Einzelaspekte heraus, so dass ein
»Mosaik¢ aus Beobachtungen entsteht. Wéahrend Abschnitt | — ausgehend von einigen
stilistischen Besonderheiten des Cembalo-Satzes — eine primér historische Perspektive
verfolgt, greifen die beiden nachfolgenden Analyse-Fragmente zwei aktuelle metho-
dische Ansdtze auf: Abschnitt Il reflektiert Vorziige und Grenzen einer Analyse nach
Klangfortschreitungs-Modellen, Abschnitt Ill diskutiert Aspekte einer Stimmfihrungs-
Analyse nach Heinrich Schenker. Abschnitt IV schlieflich versucht, Couperin im Geiste
Schonbergs zu betrachten.

Vier Perspektiven

Frangois Couperins Quatrieme Livre de piéces de Clavecin enthilt insgesamt 45 Stlicke
in sieben >ordres¢; Les Ombres Errantes beschlief8t rordre« 25.# Im Folgenden wird dem
zyklischen Kontext des Stiickes keine ndhere Beachtung geschenkt; ohnehin scheint
»ordre< beim spéten Couperin zunachst nichts anderes zu bedeuten als eine lockere Zu-
sammenfassung von einzelnen >Charakterstiicken< mit gemeinsamer Tonart.” Allerdings
sah sich Couperin veranlasst, im Vorwort zur Erstausgabe des »Quatrieme Livre« die

4 Les Ombres Errantes liegt in folgenden Editionen vor: 1.) Francois Couperin, Piéces de Clavecin,
Quatrieme livre, Edition par Kenneth Gilbert (= Le Pupitre, Bd. 24), Paris 1972; 2.) CEuvres complétes
de Francois Couperin: Pieces de Clavecin 4, publiées par M. Cauchie et revues d’apres les sources
par Kenneth Gilbert, Monaco 1982. Die Analyse beruht auf dem Notentext der letztgenannten
Ausgabe.

5  Arnfried Edler sieht in Couperins Vorliebe fiir eher lockere zyklische Ordnungen eine »Verweigerung
grofler systematisch-spekulativer Zusammenhdnge [...] [in] der literarischen Tradition Montaignes
und Pascals, die in der fragmentarischen Struktur der Literatur einen angemessenen Ausdruck
fur die Begrenzung und Dissoziation menschlicher Erkenntnis durch die Bedingungen der
Subjektivitdt erblickten.« (1997, 208) Der Pianist Alexandre Tharaud (tic toc choc. Alexandre
Tharaud joue Couperin, siche Anm. 15) leitet aus diesem Sachverhalt die Forderung ab, die von
Couperin vorgeschlagenen Ordnungen bewusst aufzusprengen und Stiicke aus verschiedenen
Zusammenhdngen auf neue Weise zu kombinieren.
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VIER SICHTWEISEN AUF SATZTECHNIK UND KOMBINATORIK BEI FRANCOIS COUPERIN

ungewdhnliche erweiterte Tonartenfolge des >ordre« 25 zu erldutern, und gab zudem mit
dem Hinweis auf zwei angeblich verlorengegangene Stiicke erste Rétsel auf.® In popula-
ren Darstellungen gilt Les Ombres Errantes, umrankt vom Nimbus des Spatwerks, haufig
als reinstes Konzentrat des Couperin-Stils’, wenn nicht gar als Essenz der franzsischen
Musik schlechthin.

Die auffilligste Eigenart des Stlickes ist die RegelméaRigkeit seines Phrasenbaus. Jede
Phrase umfasst acht Viertel, jede Reprise sieben Phrasen, die durch Kadenzen verschie-
dener Starke deutlich voneinander getrennt werden; fasst man grofere Einheiten zu-
sammen, so ergibt sich in beiden Reprisen eine Gliederung von 4+4+4+2 Takten. (Der
letzte Zweier wirkt wie ein Anhang und dient lediglich zur Bekraftigung der Kadenz.?)
Ungewohnlich die metrische Notation mit einem dreizeitigen Auftakt, der durch die
Dauer der Schlussklange von nur einem Viertel aufgefangen wird. Sieht man auf die
Verzierungszeichen und die spéter folgenden Appoggiaturen, so ergeben sich auftaktige
Zweiereinheiten (Beispiel 1).°

Languissament

P Py P w %t —
)’ A - >y s I
2 r 2 1] 1 = r 2 1] r ) T T
& "—A 1 = T T 1 = ] T >
ANIYA T I I T I I T T b
) T T T I T r‘/
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Beispiel 1: Les Ombres Errantes, Beginn

Mit der Starrheit des Phrasenbaus korrespondiert die Gleichférmigkeit der Bewegung;
zu den in Vierteln fortschreitenden Aulenstimmen, die ein Gerlst aus Terzen (Dezi-
men) und Sexten bilden, treten eine, seltener zwei nachschlagende synkopierende Mit-
telstimmen. Die Uberschrift »Languissamment« (-ermattend:) impliziert ein srecht lang-
sames Tempo<.'” Wenngleich der Notentext eine gewisse Gleichférmigkeit suggeriert,
wird Couperin sicherlich mit einem flexiblen »inegalen« Spiel des Interpreten gerechnet
haben; dennoch ist die Beschrankung uniibersehbar, die der Komponist sich selbst auf-
erlegt: Uber weite Strecken wirkt das Satzbild des Stiickes wie ein Skelett, dem die Or-
namentation fehlt.

6 Vgl. das Vorwort zu Le Pupitre 24, X—XI. — Die Tonartfolge von »ordre« 25 lautet Es-Dur (La Visionaire),
C-Dur (La Mistérieuse), c-Moll (La Monflambert), C-Dur (La Muse Victorieuse), c-Moll (Les Ombres

Errantes).

7 »[...] 'une des plus fluides, I'une des plus couperiniennes de toutes les pieces, I'une de celles ou
semble se concentrer tout ce qui fait la caractéristique de son style, et sa poésie.« (Beaussant 1980,
489)

8 Der harmonische Grundriss mit formlichen Ausweichungen in die Tonart der dritten und fiinften
Stufe entspricht den Konventionen eines barocken Suitensatzes.

9 Die Taktzdhlung im Folgenden in Entsprechung zur Cauchie-Edition (sieche Anm. 4).
10 Siehe Miehling 2003, 225; man vgl. Couperins Rondeau La Muse Plantine (Livre Ill, ordre 19).
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I. Schattenwiirfe, Verschleierung und »style brisé«

Das Motiv >Unstete Schattenc« ldsst fortwahrende Bewegung und dariber hinaus Unbe-
stimmtheit, Unscharfe, Rétselhaftigkeit assoziieren; im Lichte der Titel-Metapher gleicht
Les Ombres Errantes einer Studie iber gehdufte Vorhaltsbildungen und »zerflieRende«
Harmonien, die der Versinnbildlichung von Schattenwiirfen dienen. Die dsthetischen
und satztechnischen Eigenarten des Stiickes stehen in der Tradition des sogenannten
sstyle brisé«: Ausgangspunkt der Entstehung einer eigenstdndigen franzosischen Clave-
cin-Musik im 17. Jahrhundert war der Versuch einer Ubertragung bzw. Nachahmung
bestimmter idiomatischer Merkmale des Lautenstils.

Merkmale des sstyle briséc sind eine weitgehende Freistimmigkeit (mit frei hinzu-
tretenden und wieder verschwindenden Stimmen), eine eher lockere Stimmfiihrung,
die Imitation lautenartiger Figuren und Akkordbrechungen sowie die Ubernahme einer
Vielzahl von lautentypischen Ornamenten; durch die klangliche Auffacherung des zu-
grundeliegenden Generalbass-Gerists entsteht ein gebrochener, in sich sverschobener«
Satz." Um einen solchen handelt es sich — ungeachtet der Einfachheit des Satzbildes
—auch im vorliegenden Stiick. Zwei Belegstellen mogen die satztechnischen Komplika-
tionen verdeutlichen, die sich unter diesen Vorzeichen ergeben.
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Beispiel 2: a) Les Ombres Errantes, T. 18-20; b) Integration in einen re-
gelmaRigen Sequenzgang

Der doppelte Nonenvorhalt auf dem dritten Viertel von Takt 18 ist — zumal in einem
dreistimmigen Kontext — sicherlich eine Raritét. Ermoglicht wird er durch den Umstand,
dass der gebundenen None zwei Wege der Auflésung offen stehen, namlich sowohl der
Sekundschritt nach unten als auch nach oben."? Der Mechanismus lieRRe sich, wie Bei-
spiel 2b belegt, unschwer in einen regelmafigen Sequenzgang integrieren. Im zitierten
Ausschnitt fihrt die synkopische Fiihrung der Mittelstimme mit ihren »riickenden No-

11 Manche Effekte der Verunklarung des Klangs, z.B. durch Resonanzwirkungen auf weiterklingenden
leeren Saiten, lassen sich auf der Laute gar nicht vermeiden.
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Beispiel 3: Les Ombres Errantes, T. 8-10, Quintfall-Mechanismus mit Basse Fondamentale

ten« (Kirnberger) zu einer >ungleichzeitigen, um ein Achtel verschobenen Auflésung der
doppelten Dissonanz; die aufwarts gefiihrte None im Alt wird zum Ausgangspunkt des
aufsteigenden Quartganges d'-es'-e'-fis'-g', so dass Alt und Diskant einen sich schlie-
Renden sFacher« bilden. Die Wirkung der Stelle beruht vor allem auf der Fiihrung der
Mittelstimme: Man beachte die GibermdRige Quinte e (T. 18, letztes Achtel) und das
Aufeinandertreffen von c', fis', und b' auf der zweiten Zahlzeit von Takt 19." Die fragli-
chen Takte enthalten mehrere Dissonanztypen (in historischen Begriffen: ssyncopatios,
sretardatios, Htransitus<) in verschiedenen Werten; ihre Haufung verweist auf einen be-
sonderen Affekt.

In den Takten 9-10 (Beispiel 3) hingegen beruht der Effekt des >Zerflielbens« der Har-
monie auf einer Haufung von Vorhaltsbildungen im durchweg vierstimmigen Satz. Als
Agensstimme fungiert (wie in den entsprechenden Takten zu Beginn der zweiten Re-
prise) allein der Tenor; in Halben fortschreitend, zieht er gleichsam einen Schweif von
Dissonanzen nach sich, deren ungleichzeitige Auflosung die kalkulierte Wirkung der
Passage — die Versinnbildlichung von Unschérfe — noch verstarkt. Letztlich lassen sich
die betreffenden Takte, wie Beispiel 3 veranschaulicht, auf ein Quintfall-Modell zuriick-
fihren, dessen Besonderheit darin besteht, dass jeder zweite Ton der zugrundeliegenden

12 Mattheson verweist in diesem Zusammenhang auf den Umstand, »daf® man ehmahls mit der Secunde
eben also zu Wercke gegangen sey, welche auch, bey etlichen der griindlichsten Contrapunctisten
[als Johann Theile und Zarlin ein Paar giiltige Zeugen] [...] sowohl durch den Einklang, als durch die
Tertz, geborgen wird.« (1739, 326)

13 Markiert wird die zweite Zdhlzeit zudem durch die Verzierung (tremblement et doublé«) in der
Unterstimme. — Parallele Septimen, wie hier in Takt 19 in den Aulenstimmen, trifft man bei Couperin
in Klauselndhe héufiger an, z.B. im Rondeau La Favorite (ordre 3), Refrain, Takt 4 bzw. 8.
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Quinten-Reihe real gar nicht erklingt. Merkwiirdig die nachschlagenden Oktaven zwi-
schen Tenor und Diskant, deren Duldung sich vermutlich den besonderen Bedingungen
des sstyle brisé« verdankt; iber den angenommenen Fundament-Ténen as, g und f er-
geben sich Nonenakkorde, wobei durch die Quartvorhalte in der Altstimme zusatzliche
Spannungsmomente entstehen.'

Die Grafik verdeutlicht, dass diese Faktur — und dementsprechend auch der ver-
schleierte Quintfallc in den Takten 14-16 — als individuelle Auspragung eines gangigen
Musters erklart werden kann. Eine dhnliche Haufung von Ligaturen tiber einem gedach-
ten Quintfall-Fundament findet sich bei Couperin in einem lber zehn Jahre alteren Pré-
lude (Beispiel 4), hier noch mit einer zusatzlichen Stimme und in einem dunkleren Re-
gister, das die charakteristischen Verwischungseffekte noch verstarkt.

Beispiel 4: Frangois Couperin, L’Art de tou-
cher le clavecin (1717), Quatrieme Prélude,
T. 9-11 (vgl. Les Ombres Errantes, T. 14-16)

+1i®

Die von Couperin imaginierten Verwischungseffekte kommen bei einer Wiedergabe auf
einem modernen Instrument nattrlich viel starker zur Geltung als auf einem Cembalo.”
Couperins Raffinesse, Momente wie Unbestimmtheit und Unschérfe musikalisch zu ver-
sinnbildlichen, weist bereits auf bestimmte Préludes von Debussy voraus (ich denke hier
vor allem an die Nr. 1, Brouillards, aus dem Deuxieme Livre); und setzt man an einigen
ausgewdhlten Stellen vertikale Schnitte an — z.B. auf der zweiten Zahlzeit von Takt 14
— 50 stolst man auf verbliffend modernes, nahezu clusterartige Zusammenklange (hier:
es-f-g'-as").

Il. Stiick-Werk

Les Ombres Errantes ist eine reiche Fundgrube fiir satztechnische Modelle. Uber die
Méglichkeiten und Vorziige einer an Satzmodellen orientierten Analyse ist in jiingster
Zeit viel diskutiert worden.'® Wer (iber Satz- oder besser lber »Klangfortschreitungs-
Modelle« spricht, muss zwischen ihren grundlegenden strukturellen Merkmalen, As-

14 Zum »Septimennonenaccord mit dazu genommener Quarte statt Terz« vgl. Bach 1762, 167; an
anderer Stelle findet sich auch ein Beispiel zur Folge von Nonenvorhalt und Quintsextakkord tiber
einem Quintfall-Fundament (ebd., 158).

15 In jiingster Zeit hat Alexandre Tharaud demonstriert, wie gut Couperin auch auf einem modernen
Fligel klingen kann, vgl. Tic toc choc. Alexandre Tharaud joue Couperin, harmonia mundi 901956
(2007). Ich empfehle einen Vergleich mit der auf dem Cembalo eingespielten Interpretation von
Mitzi Meyerson (Glossa 921802 [2004]).

16 Zum aktuellen Stand der Diskussion siehe u.a. die Ausgaben 4/1-2 und 4/3 der ZGMTH.
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pekten ihrer stil- und zeitgebundenen Auskomponierung und der ihnen anhaftenden
»Bedeutungc« unterscheiden. (Von semantischen Konnotationen eines Modells lasst sich
sinnvoll nur im Rekurs auf dessen jeweiligen historischen Kontext sprechen, und natur-
gemal ist dieser Punkt der heikelste.) Ein an Modellen orientiertes analytisches Horen
verdndert die musikalische Wahrnehmung, es scharft die Wahrnehmung fiir Bruchstellen
im Geflige der Tonalitdt.”” So droht Les Ombres Errantes, je langer das Stlick dauert, beim
Horen in Einzelteile zu zerfallen: Indem sich Muster an Muster aneinanderreiht, scheint
es, als werde einfach an Satzmodellen >entlang komponiert, ein Eindruck, der durch
die beschriebene Gleichformigkeit des Phrasenbaus noch verstarkt wird. Insofern kann
Couperins Piece, um mit Martin Ebyl zu sprechen, als »vernetztes Stiickwerk« in ganz
besonderem Sinne gelten.'

Bei den in Beispiel 5 zitierten Ausschnitten handelt es sich um charakteristische
Auspragungen gangiger Satzmodelle: So beruht der Aulenstimmensatz der Takte 4-6
auf einem (kanonischen) Gegenschritt-Modell"®, die Takte 22-24 reprdsentieren einen
Quintstieg-Mechanismus?® als Folge zweier Halb-Kadenzen in steigender Progression.
lhren Reiz gewinnen beide Stellen durch die Fiihrung der Mittelstimme(n): Im ersten
Ausschnitt wird der Auflenstimmenkanon der Takte 4-6 auf iiberraschende Weise mit
einem aufwaérts strebenden chromatischen Gang im Alt kombiniert, im zweiten br-
gen Quartvorhalte und Dur-Moll-Wechsel in derselben Stimme fiir zusdtzliche Span-
nungsmomente. Wie die gestrichelten Klammern verdeutlichen, weist die Fiihrung der
Altstimme hier zudem auf den Beginn des Stiickes, konkret auf die ersten vier Tone im
Diskant zurlick. Die Raffinesse des Klaviersatzes beruht zu einem grof’en Teil auf chro-
matischen Scharfungen der Mittelstimme(n), die die zugrundeliegenden Satzmodelle in
hohem Mafe individualisieren.?' Vor allem die Entsprechung der Geristtone im Diskant
ldsst es plausibel erscheinen, beide Stellen horend aufeinander zu beziehen: Die struk-
turelle Verwandtschaft zwischen den zugrundeliegenden Satzmodellen ermoglicht es
Couperin, das charakteristische >Terz-Quart-Zickzack« des Gegenschritt-Modells fast bei-
laufig in die Quintstieg-Sequenz zu integrieren.?> Dem kanonischen Auflenstimmenge-
rist des Gegenschritt-Modells entspricht vor diesem Hintergrund das latent kanonische

17 Diese Sensibilitit mag sich auch Erfahrungen mit Neuer Musik verdanken, in der das >bruchlose
Ganze« bekanntlich eine héchst problematische Kategorie geworden ist.

18 Siehe Ebyl 2005, 54-66. — »Der Begriff des Stiickwerks bezeichnet etwas aus Komponenten
zusammengefiigtes; in diesem Sinn ist er ein Aquivalent zu >Komposition«. Tonale Musik ist ein
Ganzes aus heterogenen Teilen.« (Ebd., 59)

19 Zur Herkunft und Bedeutung von Gegenschritt-Modellen siehe ausfiihrlich Froebe 2007 (zum
Terminus »Gegenschrittc ebd. 15, Anm. 8). Verschiedene Formen sequenzieller Kanonmodelle
spielten in der Praxis der mehrstimmigen Vokalimprovisation im 16. und 17. Jahrhundert eine
wichtige Rolle.

20 Zur Grundform des Quintstieg-Modells siehe die Lehrbeispiele 6 und 10 aus Handels Aufgaben zur
Generalbasslehre (Handel 1978, 23 und 25). Als Muster kann der Beginn des zweiten Satzes aus
Handels Orgelkonzert op. 4 Nr. 4 gelten.

21 Philippe Beaussant spricht mit Blick auf Les Ombres Errantes metaphorisch von einem »zweiten
Diskurs« der Mittelstimme(n) (1980, 489-490).

22 Im Auftakt zu Takt 11 bringt die Oberstimme ein dhnliches sTerz-Quart-Zickzack« in diminuierter
Form.
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Verhltnis der Oberstimmen des Quintstieg-Modells, das im vorliegenden Fall allerdings
weitgehend verwischt wird — zugunsten einer Profilierung der synkopierten und chroma-
tisierten Altstimme.
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Beispiel 5: Gegenschritt und Quintstieg

Schliellich kann eine an Modellen orientierte Analyse Aufschluss tiber die besondere Art
und Weise geben, wie Musik zusammengeflgt, komponiertc ist; hilfreich kann in die-
sem Zusammenhang auch der Versuch sein, das betreffende Stiick aus seinen einzelnen
Teilen bzw. Bruchstlicken auf ganz andere Weise zusammenzusetzen. Fiir die schlag-
lichtartige Charakterisierung dieser einzelnen Teile wurden in der nachstehenden Grafik,
soweit moglich, gangige Modell-Bezeichnungen benutzt;>* saufgehoben« sind die einzel-
nen (steigenden oder fallenden) Modelle in tbergreifenden melodischen Bewegungen,
von denen Abschnitt IIl ausfiihrlicher handelt. Die Ubersicht veranschaulicht zudem das
Netz aus harmonischen Zasuren verschiedener Stirke und Pragnanz, welches das Stiick
Uberspannt.?* Hinzuzufiigen bleibt, dass einige Details der Kadenz-Hierarchie gegen die
Starrheit der angenommenen Gliederung (4 +4 + 4 +2) arbeiten: Man beachte den betont
schwachen Abschluss in Takt 8 sowie den starken, durch die picardische Terz h' markier-
ten Schnitt in Takt 20 (inmitten des zweiten Vierers der zweiten Reprise).

Stark gepragt wird Les Ombres Errantes dariiber hinaus durch den besonderen Ge-
brauch kontrastierender Lagen. Bis Takt 12 herrscht ein betont helles, transparentes
Klangbild vor unter weitgehender Aussparung der Bassregion; umso (berraschender
wirkt der >Lagen-Sturzc« im zweitaktigen Anhang der ersten Reprise (T. 12-14 und ent-
sprechend T. 26-28), der die nahende zentrale Zdsur gleichsam mit instrumentatori-
schen Mitteln markiert.

23 »Die schlichte Frage, was ein Satzmodell ausmacht, ist freilich nicht leicht zu beantworten. Sollen
historisch so disparate Gebilde wie die »7-6-Progression« und der sRuggierobass:, die sInitialkadenz:
und die >Teufelsmiihlec allesamt als Satzmodelle gelten, verbietet sich eine historisch-genetische
Bestimmung. Ein systematischer Modellbegriff aber, der sich dem Vorwurf der Willkiir nicht
aussetzen mochte, steht vor der Schwierigkeit, dass die Modellbegriffe, auf die er sich stiitzen
kénnte, nicht minder heterogen sind denn die Modelle selbst.« (Schwab-Felisch/Fuf$ 2007, 9)

24 Weiteren »>motivischen< Verbindungen zwischen den einzelnen Teilen bzw. Phrasen wird in
Abschnitt IV nachgegangen.
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Abbildung 1: Les Ombres Errantes, Formplan; Abkiirzungen: c.p. =
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11l. Mit Schenkers Augen

Da die Oberstimme von Les Ombres Errantes im Prinzip aus lauter fallenden »Ziigen«
besteht, drangt sich eine Analyse im Sinne Heinrich Schenkers geradezu auf: Verbindet
man die lokalen Spitzentone der immer wieder neu ansetzenden abgleitenden Skalen-
bewegungen, so ldsst sich unschwer ein Ubergreifender melodischer Zusammenhang
konstruieren, der dem Prinzip des flieRenden Gesangs« gehorcht.

Es ist hier nicht der Ort, eine erschopfende Schichten-Analyse auszufiihren oder gar
auf immanente Probleme der Schenker-Lehre einzugehen. Allerdings springen einige De-
tails ins Auge, die die bislang formulierten Beobachtungen auf interessante Weise ergdn-
zen. Schon ein flichtiger Blick auf die folgende Mittelgrundskizze (Beispiel 6) belegt die
besondere Bedeutung von Quintziigen fiir das gesamte Stiick; vor diesem Hintergrund
lassen sich die Takte 24-26 als gedrdngte Zusammenfassung des Ganzen interpretieren.
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Beispiel 6: Mit Schenkers Augen (nach David Smyth?)
25 Kadenzbezeichnungen nach Rameaus Traité von 1722, ungeachtet ihrer Unstimmigkeiten, die vor
allem die >cadence imparfaite« (bzw. >cadence irrégulierec) betreffen.

26 Die analytische Reduktion wurde mit marginalen Anderungen und Ergdnzungen von Smyth

ibernommen (1999, 122).
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Nimmt man ferner das durch einen Quartsprung erreichte ¢ in Takt 6 als »Kopfton« eines
das gesamte Stiick iberwélbenden Oktavzugs an, so fallt auf, dass die Oberstimme der
Takte 6-8 (siehe Beispiel 7) diese libergreifende melodische Entwicklung in gedrdngter
Form vorwegnimmt; nirgends in Les Ombres Errantes gibt es eine dhnliche Stelle.”” Ohne-
hin bildet die fragliche Phrase aufgrund ihrer zundchst subdominantischen Farbung des
fast dissonanzfreien Satzes sowie der weitgehend abgeschwachten, auf das Kommende
vorausweisenden harmonischen Zdsur in Takt 8 eine groBe Ausnahme — gerade ihre
Schlichtheit, ja Schonheit hebt sie aus ihrer Umgebung heraus. Vorzitiert wird die mit c*
ansetzende fallende Skalenbewegung bereits zuvor in der Unterstimme (c?-b'-as'-g'-f' in
T. 6-7), und genau dort klingt sie — ebenfalls in der Unteroktave — im Anschluss imitie-
rend nach ([c?]- b'-as'-g'-f'-es'-d" in T. 8-9). Mit ihren dissonanten Scharfungen bewirkt
die Sequenzpassage der Takte 8-10 einen starken Binnenkontrast; gleichwohl zeichnet
sie den eben durchmessenen Raum, im Diskant mit b* ansetzend, noch einmal in aug-
mentierter Form nach. Da die erste Reprise in der Paralleltonart Es-Dur schlief8t, wird
der tbergreifende Urlinien-Oktavzug beim Wiederholungszeichen in der Terz geteilt. Es
gehort zu den grofSen Vorziigen einer Schenker-Analyse, dass ihr Nachvollzug einen un-
mittelbaren Einfluss auf die Wahrnehmung hat, da sie den Blick fiir Stellen schérft, deren
strukturelle Bedeutung sich erst im tbergreifenden linearen Zusammenhang erschliefst.
Blickt man aus den beiden vorigen Perspektiven auf das Stiick, so erscheinen die Takte
6-8 geradezu als »nebensachlich« (vgl. Beispiel 7).

IV. Aspekte satztechnischer Kombinatorik

Ungeachtet der Schlichtheit des dreistimmigen Satzbildes ist die einleitende Phrase des
Stiickes reich an internen Beziehungen und weist zudem ausgepragte Symmetrie-Merk-
male auf (Beispiel 8).

Begreifen wir diese erste Phrase mit Schonberg als eine Art >Grundgestaltc und be-
schreiben ihre strukturellen Eigenschaften und motivischen Merkmale:

1. Von besonderer Bedeutung fiir die eroffnende Phrase ist das Intervall der vermin-
derten Quarte: Es bildet den Rahmen des fallenden Tetrachords es’-d’-c'-h in der
Unterstimme (a) und verleiht als melodisches Spannungsintervall der viertdnigen
»Knickfigur< im Diskant (b) ihre charakteristische Pragung.?

2. Zwischen den Aullenstimmen, die ein GerUst aus Sexten und Dezimen bilden, findet
zu Beginn ein fortwahrender Austausch der Halbtonschritte c-h und es-d statt; auf
diese Weise entsteht der Eindruck einer Vervielféltigung des fallenden Halbtonschritts
— ein unmerklich >wandernder Schatten«?

27 Schenker fiihrte fiir derartige Phanomene — es handelt sich hier im Grunde um eine »Wiederholung
der Struktur des Ursatzes in einer spdteren Schicht« — den Begriff des »Ursatzparallelismus« ein (vgl.
Schwab-Felisch 2005, 350).

28 Zur Behandlung der verminderten (»kleinen«) Quart siehe Mattheson 1739, 290. Die melodische
Kontur der Viertonfigur im Diskant entspricht dem Soggetto der cis-Moll-Fuge aus dem
Wohltemperierten Klavier, Bd. 1.
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3. Die Bewegung der nachschlagenden Mittelstimme beschrankt sich zundchst auf ein
Minimum, d.h. auf ein Pendeln zwischen g'und f'; durch die Erweiterung hin zur
Zasur in Takt 2 entsteht ein zweites, in parallelen Terzen eingefiihrtes Tetrachord:
g'-f'-es'-d". (Die Verunklarung der Stimmfiihrung ist natiirlich ein Erbe des sstyle
brisé«.)?

Die Verarbeitung einzelner Merkmale der Grundgestalt (Beispiel 9) konzentriert sich auf
den im Stiick allgegenwartigen Quartgang, der in beiden Bewegungsrichtungen und in
verschiedenen Wertgrofien (auch synkopisch nachschlagend), in teilweise chromatisier-
ter Gestalt (Takte 18—19) und als regelrechter passus duriusculus (Takte 16-17) erklingt.>

29 Nachdem sich Takt 2 endgtltig »festzupendeln« droht, erklingt dieser zweite (reine) Quartgang in
Takt 3 dann als Oberstimme.

30 Als sthematisches Intervallc ist die verminderte Quarte in Les Ombres Errantes von eher geringer
Bedeutung. Immerhin jedoch kehrt der Quartgang in urspriinglicher Form — also mit dem ver-
minderten Rahmenintervall — augmentiert zu Beginn der zweiten Reprise wieder (Takte 14-15:
es-d-c-H), und im Penultima-Klang G-h-es' (siehe Takt 27 in Entsprechung zu Takt 3) ist die
verminderte Quarte ebenfalls enthalten.
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Beispiel 9: Les Ombres Errantes, Verarbeitung der Grundgestalt (* Quartgang; ** Knickfigur;
*#* Pendelfigur)

Aus der Simultankombination von recte- und inverso-Form entsteht in den Takten 18-19
ein sich schliefender Ficher der Oberstimmen, kontrapunktiert von einer formelhaf-
ten Bassfigur, die wortlich aus den Takten 10-12 Gbernommen ist. Die Facher-Struktur
wiederum findet sich in rhythmisch begradigter Form kurz vor Ende des Stiickes im Au-
Renstimmensatz der Takte 24-26 wieder.”' Aber auch die beiden anderen in der Grund-

31 Hier ist die sFacher-ldee« auf die Spitze getrieben, insofern das clusterartige Aufeinandertreffen der
Tone c?, d” und es? (Takt 25%) den engsten Zusammenklang des gesamten Stiickes bildet.
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gestalt enthaltenen melodischen Figuren, in der Grafik als >Knick:- und als Pendelfigur
bezeichnet, sind im Verlauf des Stiickes allgegenwartig, so die Knickfigur in den Takten
4-6 (als >Terz-Quart-Zickzacke), die Mittelstimmen-Pendelfigur beispielsweise in den
Takten 21-22 und in den beiden Schlusstakten, die ihrerseits eine Art >conclusio« darstel-
len, da sie sich dariiber hinaus auch auf die Grundgestalt sowie die Takte 2-3 riickbezie-
hen. Je tiefer man in die Details eindringt, desto mehr verfestigt sich der Eindruck einer
in hohem Maf3e stimmigen, wenngleich aus einem unscheinbaren, fast belanglosen Kern
entwickelten Komposition (vgl. Beispiel 9).

Die aufgezeigten Verfahrensweisen beschranken sich nicht auf das Verkehren von
Satzen mit Hilfe des doppelten Kontrapunkts, wie es die zeitgendssische Kompositions-
lehre demonstriert. Es scheint Couperin in Les Ombres Errantes um ein Spiel mit Ahnlich-
keiten und Differenzen, um locker-assoziative Bezugnahmen, motivische Vernetzungen
scheinbar entlegener Punkte, um ein Moment verbliffender Kombinatorik zu gehen, das
sowoh!| die Mikrostruktur der Grundgestalt als auch die Makrostruktur bestimmt. Um
diesen »Beziehungszauber« zu veranschaulichen, beriicksichtigt die nachstehende Grafik
(in Anlehnung an die in Abschnitt Il entworfene Ubersicht) neben den Entsprechungen
von Einzelstimmen und Stimmpaaren auch die aufgezeigten motivischen Anspielungen
zwischen den einzelnen Phrasen. Um die Grafik nicht zu tberfrachten, sind nur die
sinnfilligsten Beziige skizziert.)

) 4 4 4 2
I" ~ A A A "l

) ~ ) ~ )

Septzug c*-d?  verschleierter
Quintfall

Einfall und Fortspinnung Quart-Terz-
Gegenschritte

Einleitung der ~ Anhang
Kadenz

. 4 2
i . . = d
~ N , ~ , ~
verschleierter  passus sich I Pendel- Quintstieg 1 Einleitung der ~ Anhang
Quintfall  duriusculus ~ schlieBender | bewegung | Kadenz/sich
Facher schliefender
Facher
v

|

Abbildung 2: Les Ombres Errantes, »Beziehungszauber«

Ein groRer Teil der in Abschnitt IV zusammengetragenen Beobachtungen beruht auf ei-
nem Blickwinkel, den Arnold Schonberg in die Musiktheorie eingebracht hat. Insofern
spiegeln die meisten Schlussfolgerungen Denkweisen wider, die etwa 200 Jahre jiinger
sind als das zur Diskussion stehende Stiick.?> Ungeachtet des fast schwindelerregen-

32 Zur Geschichte des Grundgestalt-Begriffs sieche Beiche 1983/84. Einige exemplarische Grundgestalt-
Analysen des Autors finden sich in Roth 2007.
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den Reichtums an Beziehungen, den die Analyse aufdecken konnte: Zweifel an dem
Konzept, jedes motivische Detail in einem tbergreifenden Zusammenhang aufgehen zu
lassen, sind berechtigt. Dabei liel3e sich diese Sichtweise noch zuspitzen: Nimmt man als
Keimzelle des Stiickes die eroffnende Parallelbewegung zweier Sextakkorde an (mit den
zwei beteiligten kleinen Sekunden in den Aullenstimmen), so entstehen durch Stimm-
tausch die Knickfigur sowie der verminderte Quartgang (auch in der Oberstimme), wei-
ter (hin zu Takt 2) der reine Quartgang, der rasch erweitert (sieche den Septzug c*-d? in
T. 6-8) und im weiteren Verlauf auf mannigfaltige Weise verarbeitet wird. Und liellen
sich dann nicht auch einige der im Stiick auftretenden clusterartigen Zusammenkldnge
(z.B. es-f-g'-as', Takt 14?) als vertikale Darstellung des zentralen Quartgangs verstehen?

Fazit

Les Ombres Errantes: Wie eingangs gezeigt wurde, liegt es nahe, die irreguldren Vorhalts-
bildungen innerhalb der sequenzierenden Abschnitte (T. 8-10 sowie T. 14-16) und das
fir den »style brisé« charakteristische >Verschwimmen« der Harmonie mit dem program-
matischen Titel in Verbindung zu bringen. Freilich handelt es sich um zeittypische Satz-
muster und Stilmittel, die bei Couperin und seinen Zeitgenossen auch in ganz anderen
Zusammenhdngen auftauchen: Ein hermeneutischer Zugang, der beim Rekurs auf das
Satzbild stehenbliebe, griffe zu kurz. Welche dariiber hinausgehenden Momente des Sat-
zes aber assoziierte Couperin mit >Schattenwiirfen<? Die besondere Beschaffenheit der
»Grundgestalt? lhre gleichsam unscharfe Symmetrie? Die minimale melodische Bewe-
gung? Welche Bedeutung hat in diesem Zusammenhang der Gebrauch kontrastierender
Lagen? Welche der ungewohnliche dreizeitige Auftakt (sofern die Notation tatsachlich
so zu verstehen ist)? Die heterogenen analytischen Befunde miinden in Fragen: Werk
und Titel bleiben ratselhaft. Es ist denkbar, hierin kein Defizit der Analyse, sondern eine
Absicht des Komponisten zu erkennen. Insofern beruht die Faszination, die musikalische
Kunstwerke auf uns austiben, nicht zuletzt auf ihrer Vielschichtigkeit, die unterschied-
lichste analytische Sichtweisen und damit Horperspektiven zuldsst. Entscheidend ist,
was wir aus den Werken herauslesen.
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Der dodekaphone Impressionist

Zu Luigi Dallapiccolas Piccola musica notturna

Jorg-Peter Mittmann

Die Piccola musica notturna (1954) von Luigi Dallapiccola (1904-1975) widersetzt sich gangigen
Beschreibungskategorien, indem sie streng serialistische Prinzipien mit einer dem Impressio-
nismus nahestehenden lyrisch-programmatischen Disposition verbindet. Dallapiccolas eigen-
standige Position gegeniiber dem herrschenden >Materialdenken« seiner Zeit gibt Anlass, die
Grundlagen asthetischer Urteile Uber stilistische Konsistenz zu problematisieren: Verfallt seine
Musik dem Verdikt des Stilbruchs oder lasst sich aus den Vorgaben des individuellen Sujets die
Plausibilitdt heterogener Stilmittel ableiten?

Wenn wir in der Musik von der Auspragung eines spezifischen Stils sprechen, so meinen
wir, dass bestimmte musikalische Gestaltungsmerkmale in eine, moglicherweise sehr
fragile, Kohdrenzbeziehung zueinander treten. Sie bilden eine Einheit fiir sich und ge-
gen anderes. Das Andere wird dabei als nicht dazugehérig, als Stilbruch, empfunden.
Was aber sind es fiir Kréfte, die solche Kohdrenzen erzeugen? Entstehen sie aus his-
torischen Zufdllen oder waltet darin die Notwendigkeit einer »dsthetischen Logik<? In
welchem Sinne etwa >passtc jener Akkord, den die Funktionstheoretiker als Subdomi-
nant-Quintsextakkord bezeichnen, in den hochbarocken Choralsatz' (mitunter geradezu
als »Choralquintsextakkord:< apostrophiert), wahrend an seiner kadenziellen Position im
klassisch »ausgelichteten« Tonsatz Mozartscher Provenienz der schlankere Sextakkord
(S%), typischerweise einem dominantischen Quartsextvorhalt vorangestellt, stilsicherer
wirkt? Ist das starre Modell der leitereigenen Quintfallsequenz dem dynamischen Ton-
satz der Klassik und Romantik so entriickt, dass es hier nur noch als referentieller Topos,
als Anspielung auf dltere Musiktradition?, nicht aber als unmittelbares Ausdrucksmittel
auftreten kann? Ware eine Berlioz’sche Instrumentation einem Brahms’schen Tonsatz
stilistisch unangemessen? Laufen die Volksmusik-Anklange in Mahlers Symphonik dem
Gattungscharakter zuwider? Gibt es eine logische Beziehung zwischen der Idee der ent-
wickelnden Variation und der Zwélftonmusik?

Haufig steht hinter derartigen Fragen die Vorstellung von einem unumkehrbaren Fort-
schritt der Kunst in all ihren Parametern. Dann verhalten sich rhythmische Konturen
Hindemith’scher Pragnanz zum Klangmaterial elektronischer Musik wie die Droschke

1 Vgl. Kramer 1991, 122.
2 Zur Diskussion vgl. Mittmann 2009, 283-287.
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zur Satelliten-Navigation, die Sequenz zur romantischen Harmonik wie der abgetrage-
ne Dreispitz zur Haartracht des Vormdrz. Der Stilbruch griindet aus dieser Sicht in der
Koinzidenz divergierender Entwicklungsstufen im Kunstwerk, dem Einbruch regressiver
Tendenzen in den technischen Stand der Zeit.

In diese Richtung zielen moglicherweise Adornos Uberlegungen, wenn er vom Zwang
spricht, den die »Technik als ganze« dem Kinstler auferlege. So sei etwa »die Wahr-
heit und Falschheit von Akkorden [...] mefSbar allein am gesamten Stand der Technik«.?
Schlicht als sfalsch« wiirde sich etwa der verminderte Septimakkord in seiner »Schabig-
keit und Vernutztheit«* auf dem technischen Stand der Vormoderne ausnehmen. Freilich
bleibt es bei Adorno eine obskure Macht, die im inneren des Kunstwerkes waltet und
dem Komponisten ihren Willen zur Angleichung des Materialstands unterschiedlicher
Parameter aufzwingt. Gegen Adornos rigide Rede von wahr und falsch lasst sich frei-
lich einwenden, dass unsere Urteile Gber Werkkonsistenz keineswegs, wie suggeriert auf
asthetischen Gesetzen ewiger Logik beruhen. Zu Zeiten galten die Symphonien Schu-
berts, vor allem aber Mahlers auch in Fachkreisen als Fehlgriffe eines >Liedkomponistenc
bzw. »Kapellmeisters:, dessen Genie nicht reichte, einem Werk dieser hehren Gattung
die ndtige Homogenitdt zu verleihen. Heute sehen wir in Mahlers von Zeitgenossen
mit Fassungslosigkeit quittierten Collagen aus Kinderliedern, ungeschminkter Folklore,
Marschen und spitromantisch ideeller Uberhéhung den adaquaten Ausdruck eines von
Zerrissenheit gezeichneten Lebensgefiihls jener Epoche.®

Ein besonders instruktives Beispiel fir die hier angesprochene Problematik stilisti-
scher Kohdrenz liefert der italienische Komponist Luigi Dallapiccola (1904-1975). Im
Jahr 1954 schrieb er auf Anregung Hermann Scherchens ein Stiick mit dem Titel Piccola
musica notturna, das sowohl in einer Orchester-, als auch in einer kammermusikalischen
Oktettfassung vorliegt.® Mag die Namensgebung auch auf Mozarts Kleine Nachtmusik
anspielen, so ist der programmatische Hintergrund in erster Linie durch eine lyrische Vor-
lage bestimmt, dem Gedicht »Noche de Verano« (Sommernacht) von Antonio Machado
(1875-1939).

3 Adorno, 1949/1976, 40.
Ebd.

Adornos Ausfiihrungen, insbesondere das durch die Rede vom »Stand der Technik« suggerierte
eindimensionale Fortschrittsmodell, bergen die Gefahr allzu voreiliger &sthetischer Urteile. So
bleibt die Differenz zwischen unmittelbarer Verwendung und reflektierender Anspielung ebenso
unberticksichtigt, wie der Umstand, dass sich punktuelle Isomorphien bisweilen véllig heterogenen
Prinzipien verdanken. Zwar bemerkt Adorno, dass es »keine Akkorde an sich gibt [...] weil jeder
das Ganze [...] in sich tragt« (ebd. 42), fokussiert das dsthetische Urteil aber letztlich doch auf
den Einzelklang. Damit fallen beispielsweise die modal abgeleiteten Sixte ajoutée-Kldnge Messiaens
dem Verdikt einer Regressivitit zum Opfer, das die immanente Folgerichtigkeit dieser Akkorde
jenseits traditioneller Kadenzharmonik ausblendet.

6 Die Orchesterfassung erschien 1954, die Oktettfassung 1961. Stellvertretend fir die
Forschungsliteratur zu diesem Werk seien die Arbeiten von Kamper 1984 und Fearn 2003. genannt,
wihrend die meisten Arbeiten zu Dallapiccola die Vokalmusik in den Vordergrund stellen.

7 Aus: Campos de Castilla (1912-1917), CXXIII.
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NOCHE DE VERANO

Es una hermosa noche de verano.
Tienen las altas casas
abiertos los balcones

del viejo pueblo a la anchurosa plaza.

En el amplio rectangulo desierto,
bancos de piedra, evénimos y acacias
simétricos dibujan

sus negras sombras

en la arena blanca.

En el cénit, la luna,
y en la torre,
la esfera del reloj iluminada.

Yo en este viejo pueblo paseando
solo, como un fantasma.

SOMMERNACHT

Schon ist die Sommernacht.

Die Balkontiren

der hohen Hauser stehen offen

tiber dem grofRen Platz der alten Stadt.

Auf dem verlassenen weiten Rechteck
werfen Steinbanke, Hecken und Akazien
die Symmetrie

ihrer schwarzen Schatten

auf den weillen Grund.

Im Zenit steht der Mond,
und auf dem Turm
ist das Zifferblatt der Uhr erleuchtet.

Ich schlendere durch diesen alten Ort
einsam, einem Ceiste gleich.

Die Verse beschreiben sehr atmosphérisch eine Sommernacht auf einer mediterranen
Piazza, die dem dahinschweifenden lyrischen Ich ein beklommenes Gefiihl von unwirk-
licher Einsamkeit vermittelt. Zweifellos hat eine Reihe illustrativer Momente der Dich-
tung Eingang in die musikalische Umsetzung Dallapiccolas gefunden. Wie die Schlige
der Turmuhr klingen die mit >misterioso« charakterisierten Basse der Harfe ab Takt 43.
Und unwirklich leise entschweben (volante«) die Laufe der Blaser gespensterhaft in den
Diskant (Takt 39). Die kleine Komposition steht so zumindest in einer gewissen Ndhe
zu Formen der Klangmalerei und entwickelt Allusionen, die durch die Wiedergabe des
Gedichts in der Partitur eine zusatzliche Stiitzung erfahren. Das Sujet, verbunden mit ei-
ner Instrumentation, die sehr sensibel klangliche Differenzierungen nutzt®, zudem auch
der leicht fassliche formale Duktus (angelehnt an eine A-B-A-Folge) riicken die Piccola
musica notturna in die Nahe impressionistischer Musik. Irisierende Klangflichen, eine
Melodik, die in ihrer additiven Entwicklung fast improvisatorische Ziige tragt, und sogar
das vorherrschend ungerade, von Duolen durchbrochene Metrum erinnern an das Idi-
om Debussys oder Ravels. Auf struktureller Ebene zeigt Dallapiccolas Komposition bei
genauerer Betrachtung jedoch ein ganz anderes Gesicht: die Piccola musica notturna
erweist sich ndmlich zugleich als eine Reihenkomposition, die durchgingig den Prinzi-
pien der Zwolftontechnik verpflichtet ist, und das nicht nur im Sinne einer uninspirierten
Adaption, sondern substantiell angereichert mit allen Finessen konstruktiver Logik.

Diese hybride Anlage des Stlickes wird schon zu Beginn deutlich. Dallapiccola pra-
sentiert eine mit Recht als sThemac« zu beschreibende Melodie in der Klarinette, die suk-
zessive den Tonraum erweitert.’

Vgl. Kimper 1984, 114.

In der Orchesterfassung féllt dieser Part der Viola zu. Ich konzentriere mich hier aber wegen der
besseren Ubersichtlichkeit auf die Oktettfassung, die mit wenigen Ausnahmen die Substanz des
musikalischen Satzes vollstandig abbildet.

ZGMTH 7/2 (2010) | 137



JORG-PETER MITTMANN

Molto tranquillo, ma senza trascinare
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Beispiel 1: Luigi Dallapiccola, Piccola musica notturna, T. 1-3, Exposition Reihe A

Die Reihentechnik wird hier mit der Idee eines thematischen Entwicklungsmodells ver-
knipft, wie wir sie idealtypisch in der Symphonik Beethovens und Bruckners finden. Ein
friihes, womoglich in seiner leichten Durchschaubarkeit mit einem gewissen Augenzwin-
kern gesetztes Beispiel fiir dieses kompositorische Verfahren liefert der Aufschwung zum
Schlusssatz von Beethovens erster Symphonie:

. Allegro molto
Adagio e vivace

Beispiel 2: Beethoven, Sinfonie Nr. 1 C-Dur, op. 21, Einleitung zum Finale

Was hier wegen der Einfachheit des Hauptthemas redundant erscheinen mag, erweist sich
im Kontext einer dodekaphonen Themenexposition als durchaus hilfreich. Im Gedachtnis
haften bleibt dem Horer von Dallapiccolas Thema vor allem das charakteristische Kopf-
motiv aus kleiner und gegenlaufiger groller Terz, eine Mikrostruktur, die der gesamten
Komposition zugrunde liegt. Eine an tonalen Traditionen geschulte Horweise, wird ihr
eine besondere Bedeutung unterlegen, insofern tonal betrachtet entweder die kleine Terz
zur iberméligen Sekunde oder die grolle Terz zur verminderten Quarte mutiert. Auch
die ersten drei Takte der Piccola musica notturna lassen eine derartige tonale Deutung
zu. Die unbegleitete Melodie tendiert nach h-moll. Beide Varianten gehéren dem har-
monischen Moll an, entweder als Stufenfolge VII-VI-VIII (ais-g-h) oder I-VII-1II (cis-ais-d).

Der diastematischen Charakteristik gerade der letzteren Form widmete sich an pro-
minenter Stelle wiederum Beethoven, indem er der f-moll-Einleitung zum Schlusssatz
seines Streichquartetts op. 135 das zweifelnde Motto voranstellte:

g/ } . Beispiel 3: Beethoven, Streichquartett F-Dur op. 135, 4. Satz,

5 Einleitung

Muss es sein?

Auch die ersten drei Takte der Piccola musica notturna lassen eine derartige tonale Deu-
tung zu. Die unbegleitete Melodie tendiert nach h-moll (ais-g-h-cis-d...) und mag so
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auch mit dhnlichen Affekten befrachtet gehort werden wie Beethovens bange Frage. Erst
der Tutti-Einsatz der Saiteninstrumente in Takt 4/5 konterkariert solche tonalen Assoziati-
onen. Dennoch gestaltet sich der weitere Reihenverlauf durch die Simultanitat bestimm-
ter Reihentdne wenig tbersichtlich. Erst der Riickschluss aus dem Klarinetten-Part der
Reprise ab Takt 45 (Beispiel 4a) bestatigt endgltig die Gestalt der Reihe A (Beispiel 4b):

12 9 153
8 8 8 8
) , _— N e S Y SN W oo
e B i i e P e et
123 4 = 5 6 7 8 9 10 1112
ﬂ | L
o% o =

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

Beispiel 4: a) Luigi Dallapiccola, Piccola musica notturna, T. 45-50, Klarinette; b) Reihe A

Es ist sicherlich eine Besonderheit dieser Konstellation, dass sie — stringent aufwarts no-
tiert — der Ordnung einer sogenannten All-Intervall-Reihe folgt:

8
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Beispiel 5: Reihe A in Anordnung einer All-Intervall-Reihe

In der Zusammenschau der ersten Takte sehen wir noch einmal das Entwicklungsmodell,
das uns Zeuge einer Reihenbildung werden lasst, die sich aus einer dreitonigen Keimzelle
in mehreren Anldufen fast improvisatorisch zur Zwolftonigkeit erweitert (Beispiel 6).

Dieser ersten Durchftihrung des Themas schliel’t sich, mit dieser durch den Ton e’ in
Takt 5 verschrinkt, eine Umkehrung an, die wiederum dem Modell einer allmahlichen
Entwicklung der Reihe folgt, das durchaus Raum fiir kleinteilige Wiederholungen — aus-
driicklich sogar ein Echo (Takt 10) — lasst (Beispiel 7).

Zusammengefasst ist hier die folgende Umkehrung (Spiegelung) von Reihe A wirksam
(Beispiel 8).

Schon jetzt wird ersichtlich, dass Dallapiccola die Reihe in erster Linie als Folie moti-
vischer Arbeit nutzt. Aus ihr werden verschiedene, unterschiedlich lange Tonsequenzen
abgeleitet. Sie dient jedoch nicht als strikt durchgefiihrte Hintergrundstruktur, die der
schematischen Forderung genligen wiirde, dass ein Ton erst wiederkehren darf, nach-
dem die elf tibrigen erklungen sind.
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Beispiel 6: Luigi Dallapiccola, Piccola musica notturna, Takte 1-5
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Beispiel 7: Luigi Dallapiccola, Piccola musica notturna, Takte 5-13

Beispiel 8: Umkehrung (Spiegelung) von Reihe A
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Wie sehr Dallapiccola die sinnliche Nachvollziehbarkeit des dodekaphonen Formge-
schehens in den Vordergrund stellt und den Verlauf inszeniert, zeigt die anschliefende
Passage: Hier scheint das melodische Geschehen auf die Vervollstindigung der Reihe
zu drangen, gelangt dabei aber zunachst nicht Gber den elften Ton hinaus. Erst mit dem
emphatischen Tutti-Klang und im unisono aller Stimmen wird das abschliefende e als
formaler Abschluss des ersten Teils — gleich einer finalen Dissonanzauflosung in tonaler
Musik — nachgereicht (Takt 21):
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Beispiel 9: Luigi Dallapiccola, Piccola musica notturna, Takte 14-21

Wihrend das Cello in Takt 22 erneut das Haupt-Themas anstimmt, gesellen sich in Flote
und Geige Dreiton-Gruppen hinzu, die zunichst allesamt wie unselbstindige Abspal-
tungen und Modifikationen des Kopfmotivs aus kleiner und gegenldufiger grofRer Terz
erscheinen. Auffillig ist jedoch, dass Dallapiccola nun vier Varianten dieses Motivs an-
einanderkettet, deren konstantes Auftreten es erlaubt, von einer neuen Zwolftonreihe zu
sprechen (Reihe B):'
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Beispiel 10: Reihe B

10 Vgl. dagegen Kamper, der erst in Takt 39 »eine neue Zwdlftongestalt« erkennt (1984, 114).
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Diese zweite Reihe erfdhrt in der Folge mit Umkehrung, Krebs und Krebsumkehrung die
in der Zwolftontechnik bekannten Modifikationen.

® ®
g g g 180
Fltz. Ko
) - C— ‘ s e e N
=== LS S G— O B S— U 3 |7 34l PP
5 FoH e = = % |
s P [o=]i=][2=] B[00 ]
o |2 = = e
& P
= S ‘ ‘ L
®) o= e = I - | ‘A Krebsumkehrung ‘ io's
D) ——  — ~— - ~—
psost. 3
5 s
o S 1 1 = — e L] 1
Cel ey : : : R |
5 e
Py
4]5]6|7 4|56
S 1 2 EA LI 1 L T R EEERERE
) Prefthe le iy o
v |G B I : : 7t
D)
Prp ;
T —~
r—flre ¢ Bft
va |8 £ _— A
arco
_ — bE b DukeTuls e Dy tee
H8=tr—r e Ecarea e B e i
Ve e R R s — = ——
=~ — _—=
pdolce

Beispiel 11: Luigi Dallapiccola, Piccola musica notturna, Takte 22-26

In den hier dargestellten Takten 22-26 entwickeln sich Gber der auf Reihe A basierenden
Linie des Violoncellos in Fl6te und Violine die Grundgestalt der Reihe B, in Viola, Violine
und Oboe deren Krebs, sowie in Celesta und Flote die entsprechende Krebsumkehrung.
Die Umkehrung wird schliellich in Takt 28 in Klarinette, Violine, Viola und Violoncello,
beginnend auf des folgen und kurz darauf (Takt 30) in Harfe, Klarinette und Violine be-
ginnend auf b wiederholt. Durchgingig streicht Dallapiccola die innere Gliederung der
Reihe B mittels Instrumentation, Artikulation, Dynamik und Rhythmus der vier Dreiton-
Gruppen heraus. Durch die stereotype Verbindung von kleiner Sekund und grolRer Terz
wirkt der musikalische Satz in hohem Malle regelgeleitet. Diese Determination erreicht
ein Ausmal}, das Regel-Abweichungen dem Verdacht der Fehlerhaftigkeit aussetzt. So
»storenc die Tone h-g-b in der Bratsche (Takt 24) den Verlauf der Krebs-Reihe, die hier die
Tonfolge cis-a-c erwarten lielle. Die gleichzeitige Prasenz dieser Téne in Violoncello und
Viola bis zum Beginn des Folgetakts erreicht langst nicht die Klarheit, die Dallapiccolas
Faktur ansonsten kennzeichnet."

Vergleichbares ereignet sich auch im Folgenden, wenn nach einer erneuten Um-
kehrung der Reihe A in Fl6te, Viola und Oboe (Takte 28-32), kontrapunktiert von den
bereits erwdhnten zwei Umkehrungen der B-Reihe, mit einem machtigen Tutti-Block
(*drammatico¢) in Takt 33 eine Variante der B-Reihe eintritt (in Notenbeispiel 13 als B’

11 Ohne an dieser Stelle einen textphilologischen Streit vom Zaun brechen zu wollen, zeigt immerhin
schon die Méglichkeit derartiger Erwdgungen, wie sehr die Musik einem konstruktiven Ideal folgt.
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bezeichnet). Diese besteht zwar ebenfalls aus vier Tripletts von kleiner und gegenlaufiger
groBer Terz, die Tongruppen sind jedoch anders angeordnet:
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Beispiel 12: Reihe B’

Wieder liegt die ganze Betonung auf dem prdgnanten Kopfmotiv, wahrend die weitere
Reihe — kaum wahrnehmbar - in fliichtigen Motivfetzen durchlaufen wird.

Diese dem bisherigen Befund zuwiderlaufende >Uniibersichtlichkeitc bleibt auch fiir
die folgenden Takte bestimmend. So beginnt in Takt 35 ein Krebs auf gis, der wie die
Reihe selbst mit einem Orgelpunkt im Tritonusabstand zum Anfangston versehen wird.
Nach einem erneuten, diesmal jedoch unvollstindigen Krebsgang auf f in Takt 36, folgt
in Takt 37 ein Krebs der Reihe A beginnend mit dem a der Fl6te. Der zweite Reihenton
cis allerdings findet sich nur in der Orchesterfassung (Violine II).
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Beispiel 13: Luigi Dallapiccola, Piccola musica notturna, Takte 33-37

Nach einer Krebsumkehrung der Reihe A beginnend auf dem Ton e (Beispiel 14), deren
verzogerter Abschluss in einem fast unwirklich klingenden Akkord am Ende von Takt 39
erfolgt, prasentieren Klarinette (auf es) und Fléte (auf f) die Reihe B’ in linearer Folge
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Krebs B auf cis
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eingerahmt: wortliche Wiederholung der
Tone 3-12 des Krebses von A in Takt 37

Beispiel 14: Luigi Dallapiccola, Piccola musica notturna, Takte 3842

fugiert im Sekundabstand (>volante<), um sie sogleich um einen Halbton erhoht im Krebs
zu durchlaufen (die Tone 6-11 der Krebs-Reihe in der Flote werden von der Celesta
beigesteuert). Beide Krebsgédnge finden ihren Abschluss in Takt 42 (fis der Flote, e der
Geige).

Mit dem fis der Flote beginnt zugleich eine motivische Konstellation, die derjenigen
in Takt 36 um einen Halbton erhoht entspricht, sich diesmal jedoch klar als Krebs von
Reihe B’ bestimmen lasst (Beispiel 15). Dessen Abschlusstdne c-as-ces werden in tiefer
Harfenlage wie Glockentone (>misterioso«) in wachsendem Abstand mehrmals wieder-
holt (bis Takt 45). Nachdem in Takt 44 einzelne Strukturelemente der Krebs-Reihe B’
nachklingen, setzt in Takt 45 die Reprise mit Grundreihe A in der Klarinette ein. Diese
wird sogleich kontrapunktiert mit einer Umkehrung, beginnend auf der Oberquinte, in
der Flote.

Zu diesem Dialog gesellen sich je vier, das zwolftonige Total ausfiillende Kombinati-
onen der dem Hérer nun schon wohlbekannten Triplett-Figur hinzu: zunéchst in Harfe,
Celesta und Oboe (unter Einbeziehung einer Variante des Glockenmotivs in Takt 47),
sodann in Takt 48 in Streichern und Celesta, wobei der Liegeton e in der Klarinette
als Abschluss herangezogen wird. In eine ruhige Entfaltung der Grundreihe A auf der
Oberquinte f (Takte 50-54) wird als fliichtige Episode in Takt 53 eine Reminiszenz an
den svolante«-Abschnitt mit der Grundreihe B’ in FIote und Klarinette eingelagert. In den
Takten 54 bis 57 wird erneut eine Umkehrung (Spiegelung) von A horbar, beginnend auf
dem Tritonus e und figurativ besonders durch die Linie der Oboe verdeutlicht. In direk-
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Krebs A auf as

Beispiel 16b): Luigi Dallapiccola, Piccola musica notturna, Takte 58—63
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ter Korrespondenz zum Geschehen ab Takt 45 entspannt sich nun ein Dialog zwischen
Bratsche und Cello, in dem Reihe A als Krebs und dessen Umkehrung fugiert werden.
Uberlagernd tritt in Oboe und Klarinette ein Reihenverlauf auf dem Anfangston g hinzu,
zusatzlich aber auch eine Umkehrung auf h in Violine, Harfe und Cello (bis Takt 63),
wobei der jeweils vorletzte Reihenton ausgelassen wird, da er dem Schlusston der Ge-
genlinie entspricht.

Auf diesen kontrapunktisch dichten Abschnitt folgt ein allméhlicher Zerfall des
Reihenmaterials, eingeleitet durch die Oboe in Takt 63 f. (diese Passage blieb im vor-
hergehenden Notenbeispiel 16 b ausgeblendet). Die abschliefenden Takte (64ff.) be-
schranken sich auf die Repetition einiger aus dem Krebs des Themenkopfes und seiner
Umkehrung abgeleiteter Tripletts (dis-h-cisis; gis-c-a), wobei das letzte Element (f-des ...)
in Harfe und Klarinette unvollstiandig bleibt und so auch strukturell dazu beitrdgt, dass
die Komposition in einem Schwebezustand schlief3t.

0 Beispiel 17: Abspaltungen aus dem Krebs
Gt " be ™ te——_———— des Themenkopfes und dessen Umkehrung

(orthographisch vereinfacht)

e

Zusammengefasst zeigt die Analyse, wie sehr die Piccola musica notturna den Prinzipien
der Zwdlftontechnik verpflichtet ist. Dass etwa Anton Webern fiir Struktur und Verwen-
dung insbesondere der Reihe B und ihrer Variante (B’) Pate gestanden haben drfte, ist
kaum zu Ubersehen (Beispiel 18). Weberns auf Okonomie und Fasslichkeit berechneten
Reihenbildungen — etwa im Konzert op. 25 — gleichen Dallapiccolas Reihe B und B’ fast
wortlich, wenn auch Webern noch einen Schritt weiter geht, indem seine vier Dreier-
gruppen bereits je fiir sich die vier Modifikationen der Reihe reprasentieren. Was auf
den ersten Blick komplex wirkt, erweist sich bei genauerer Betrachtung insofern als be-
stechend einfache Weise der Konstruktion von Zwdélftonreihen, als hier kleinteilige, sehr
einpragsame Tripletts sreillverschlussartigc miteinander verwoben werden.

Wie Dallapiccola verwendet auch Webern im Konzert op. 25 die Reihe nicht als Hin-
tergrundstruktur, sondern hebt sie in allen Parametern des musikalischen Satzes plastisch
hervor. Wahrend Weberns Konzert allerdings als absolute Musik par excellence gelten
kann, als ein Kunstwerk, das in keiner Hinsicht die Grenzen des genuin Musikalischen
tiberschreitet und sich ganz dem abstrakten Spiel der Formen hingibt, zielt Dallapicco-
las kiinstlerische Intention in eine vollkommen andere Richtung. Seine Musik moch-
te ein Stimmungsbild zeichnen und folgt dabei programmatisch der Dichtung Antonio
Machados.

Der asthetisch sensibilisierte Betrachter der Musik des 20. Jahrhunderts wird zwi-
schen Dallapiccolas Anwendung der Reihentechnik und dem aufermusikalischen Be-
zug der Komposition eine Spannung empfinden, die auf eine grundlegende Polaritat
zweier Traditionslinien und Denkansatze hinweist: einerseits die positivistische Tradition
musikalischer Selbstgentigsamkeit, die von Hanslick tiber Schénberg zu den Serialisten
fihrt und Komposition primar als strukturelles Beziehungsgeflecht begreift, andererseits
eine poetisch-expressive Tradition, fiir die Musik vor allem Vehikel zum Ausdruck au-
Rermusikalischer Inhalte ist. Stellvertretend fiir diese heteronome Konzeption mégen
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Beispiel 18b): Die reilverschlussartige Verzahnung der Tripletts

etwa Debussy, Ravel, hdufig auch Messiaen und Strawinsky stehen. Mag man gegen
die Stringenz dieser zugespitzten Kategorisierung auch hier und da Zweifel anmelden,
so findet sie doch eine iiberraschende Parallele auf satztechnischer Ebene. Wahrend
die Verfechter musikalischer Autonomie in der Nachfolge Schonbergs in aller Regel ein
zundchst weitgefasstes Material (beispielsweise das chromatische Total) durch Prinzipi-
en der Binnenorganisation strukturieren, neigen die Komponisten in der Nachfolge De-
bussys dazu, den Materialumfang a priori einzuschranken (Pentatonik, modale Systeme,
Klangspektren), um damit dann frei umzugehen. Das schliet nebenbei auch die Mog-
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lichkeit von Wiederholungen ein, die einer immanent regelgeleiteten >absoluten< Musik
als strukturell uninteressant und daher obsolet erscheinen miissen.

Dallapiccolas Piccola musica nun erhebt sich auf verbliiffende Weise tiber all diese
Gegensitze. Die Musik dient heteronom der Darstellung eines lyrischen Sujets, beweist
zugleich nachdriicklich ihre Autonomie durch dullerst konzentrierte strukturelle Arbeit.
Dabei bringt einerseits die Reihentechnik determinierte Tonfortschreitungen im Rahmen
der 12-tonigen Skala ins Spiel, andererseits werden nach dem Muster eines allméhlichen
»Reihenfortschritts< begrenzte Tonrdume generiert und vergleichsweise frei durchschrit-
ten, etwa wenn sich, wie anfangs beobachtet, die Klarinette durch einen Raum von
zundchst drei, dann vier und fiinf Tonen tastend und wiederholend bewegt.

Unser Koordinatensystem gerat ins Schwanken. Ist es intellektuelles Imponiergeha-
be, das den Komponisten veranlasste, einer lyrischen Idee ein komplexes strukturelles
Konzept aufzupfropfen? Oder misstraute Dallapiccola der Gestaltungskraft abstrakt mu-
sikalischer Formen und nahm Zuflucht zu einem dichterischen Sujet? Miissen wir darin
womdglich gar — wie eingangs gefragt — ein Indiz der Regression gegentiber dem techni-
schen Stand der Zeit sehen? Der Grat ist schmal zwischen allzu offenherzigem Synkre-
tismus und dem bornierten Stildogmatismus eifriger Kanoniker. Inwieweit sich die Musik
auf dem Grat einer gelungenen Stilsymbiose halten kann, hangt entscheidend davon ab,
wie wir das Aufeinandertreffen heterogener Stilelemente bewerten; entsteht eine sinnstif-
tende Wechselwirkung oder bleiben die Momente unvermittelt nebeneinander stehen?

Im vorliegenden Fall hat die Analyse gezeigt: Indem Dallapiccola die technischen
Mittel der Zwélfton-Komposition auf ihre kontrapunktischen Wurzeln zurickfihrt und
etwa Spiegelungen (Umkehrungen) als solche sinnlich nachvollziehbar inszeniert, er-
offnet er sich mannigfache Maglichkeiten musikalischer Ausdeutung. Wir beginnen im
negativen Abbild der Reihe qua Spiegelung deren Schatten zu sehen, der in der Vorstel-
lungskraft lebendig wird als der Schatten des lyrischen Ichs auf seinem nichtlichen Gang
tber die Piazza.? Und das bohrende Insistieren auf dem Grundmotiv von kleiner und
gegenlaufiger grofRer Terz, das sich — wie gezeigt — reillverschlussartig zur Zwélftonreihe
erweitern ldsst, vermittelt etwas von der Eindringlichkeit einer Situation, die keine Ab-
schweifung zu dulden scheint.”? Dallapicccolas Verdienst ist es, in der Verbindung von
Dodekaphonie und poetischer Ausdeutung das semantische Potential der scheinbar so
abstrakten kontrapunktischen Techniken der Zwolftonmusik nachhaltig in Erinnerung ge-
rufen zu haben, ein Potential, das er nur folgerichtig in den Dienst einer poetischen Idee
stellen konnte, wie sie im Gedicht Machados aufscheint.

12 Vgl. auch Kamper 1984, 114: »Es erscheint nicht abwegig, diese scheinbar rein kompositionstech-
nischen Prozeduren mit der Absicht symbolischer Textausdeutung in Verbindung zu bringen.«

13 Es ist hier, am Rande bemerkt, eben jene »Schicksalshaftigkeitc angesprochen, die Schuberts
Doppelganger in ein akkordisches Korsett zwangt und die sich stereotyp durch die Literatur tiber
Beethovens 5. Symphonie zieht.
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Are Pitch-Class Profiles Really “Key for Key”?'

lan Quinn

Most current approaches to key-finding, either from symbolic data such as MIDI or from digital
audio data, rely on pitch-class profiles. Our alternative approach is based on two ideas: first, that
chord progressions, understood rather loosely as pairs of neighboring harmonic states demar-
cated by note onsets, are sufficient as windows for key-finding, at least in the chorale context;
and second, that the encapsulated identity of a chord progression (modulo pitch-class transposi-
tion and revoicing) is sufficient — that is, that reduction of progressions to pitch-class distributions
is not necessary for key-finding. The system has no access to explicit information about a chord
progression other than its transpositional distribution in the training corpus, yet it is able to reach
an almost stunning degree of subtlety in its harmonic analysis of chorales it’s never heard before.
This suggests that reductionist approaches to tonality may be off the mark, or at least that pitch-
class reductionism might not be necessary for a principled account of key.

Most current approaches to key-finding, either from symbolic data such as MIDI or from
digital audio data, use some form of the following procedure developed by Krumhans|
and Schmuckler (Krumhans! 1990):

—  Select a window of music to be analyzed;
— Determine the distribution of pitch classes within the window;
— Use the pitch-class distribution to determine the most likely key.

The devil, as usual, is in the details. Should window size be defined in terms of chrono-
logical time, notational (metrical) time, or number of note onsets? How big should the
window be? How does key-finding for a given window take into account results for
previous windows? How should pitch-class distributions be weighted? How is a key de-
termination made from a given pitch-class distribution? The consideration of these and
related questions has dominated the key-finding literature for some time.?

This paper proposes a novel approach to key-finding that is not based on pitch-class
distributions, at least not in any recognizable sense. Tailored to a genre (the four-part
chorale) favored first by early-modern theologians and then by late-modern music-theo-

1 lam grateful to lan Bates and James Hepokoski for helpful commentary on an earlier version of this
paper.
2 The title of this article alludes to Temperley 1999, one of the first articles to question Krumhansl’s

methodology. For a more recent example of a discussion of methodological details see Chuan and
Chew 2005.
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ry pedagogues, this approach is based on two ideas: first, that chord progressions, under-
stood rather loosely as pairs of neighboring harmonic states demarcated by note onsets,
are sufficient as windows for key-finding, at least in the chorale context; and second,
that the encapsulated identity of a chord progression (modulo pitch-class transposition
and revoicing) is sufficient to serve as a basis for key-finding — that is, that knowledge of
pitch-class distributions is not necessary for key-finding.

1. First data structure: the chord.

The reader is hereby forewarned that the word chord will be used in a rather nonstan-
dard sense in this paper. In its ordinary-language sense, the word ‘chord’ is often used
to refer to a harmonic entity with features that can be used to compare it with other
chords: a root, a quality (e. G., major, minor, dim7, sus4), and possibly an inversion. In its
ordinary-language sense, not any collection of pitch-classes can be a chord — only those
that can be generated by stacking intervals of a third (relative to some diatonic scale).
‘A’ chord, in this context, is typically a theoretical entity abstracted away from the musi-
cal surface: although every note in a composition is said to fall under the influence of a
chord, non-chord tones can appear, usually with the expectation that they will resolve
in some style-dependent way.

1.1. Definition

Our sense of the word ‘chord” will differ substantially from its ordinary pedagogical us-
age, referring to a snapshot of all pitch-classes sounding at any given moment.® (In the
context of MIDI data, which constitute the input to the key-finding algorithm discussed
here, the chord corresponding to a given time is determined by the set of note-on mes-
sages active at that time; things are slightly more complicated in the context of unper-
formed notation, and significantly more complicated in the case of audio data.) There is
therefore no distinction between chord tones and non-chord tones: a chord is no more
or less than the sum of the tones heard. Nor is there a restriction on what can constitute
a chord; the model knows no distinction between consonant and dissonant, diatonic and
chromatic, tertian and quartal, or any other set of theoretical terms.

Related to the model’s lack of distinction between chord tones and non-chord tones
is its radically localized conception of what constitutes a chord: simply put, every time a
new note sounds, a new chord is identified. The nature of the four-part chorale virtually
guarantees that exactly four notes are sounding at any given moment; with few excep-
tions, each MIDI note-off message is immediately followed by a notionally simultaneous
note-on message. Clearly it is this property of chorales that gives us the latitude to define
chord in a manner that is at once so broad and so black-and-white. We will set aside

3 David Temperley uses a similar structure (the pitch-class set) in his Bayesian polyphonic key-finding
algorithm (Temperley 2002, 207), but there are two important differences. First, Temperley’s model
uses a window rather than an instantaneous time-slice. Second, Temperley analyzes the pitch-class
set into its constituent pitch-classes, whereas our model encapsulates chords.
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for now the question of the extent to which this definition can be carried over to other
genres and other (non-MIDI) encodings.

Having said what can and should be called a chord, it remains for us to specify how
chords should be identified. A chord will be characterized with reference to the bass
voice, defined in this repertoire with respect to a particular contrapuntal part that al-
most always carries the lowest sounding note. The upper parts are identified in terms of
their intervallic relationship to the bass, modulo octave equivalence and permutation of
the upper parts. In other words, each chord’s essential properties are roughly the same
as those embodied in figured-bass notation: no attention is paid to how notes above
the bass are assigned to particular voices or registers. (The primary difference between
figured-bass practice and the present model is that we reckon intervals above the bass
in semitones rather than diatonic scale-steps.) We may pay attention to doublings — the
number of copies of each pitch-class in each chord — or we may ignore this information.

Once the upper-voice intervallic structure of the chord is determined, we encapsulate
this information via a human-readable label. From the key-finding algorithm’s point of
view, this label is essentially arbitrary and unparseable — it is not merely a pitch-class
distribution profile in disguise. Example 1 illustrates the identification of chords in a Bach
chorale.

Der du bist drei in Einigkeit
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037 3310 33,8 0,57 047 0,67 037 3710 33,7 559 47,9 04,7 4710 047 ~— g bas
(with doubling)
7 9 9 0o o0 o0 7 7 9 7 5 7 7 0 < bassline

37 310 38 57 47 67 37 3700 37 59 479 47 47,00 47 < /8 bas )
(without doubling)

fig. bass,

human readable

(without doubling)

mi.53 mi.73 ma.63 ss.54 ma.53 22.67 mi.53 mi.7 mi.53 ma.64 mi.65 ma.53 do.7 ma.53 <—

Example 1

The second row from the bottom shows the semitonal figured bass, and the bottom row
shows the human-readable labels. Each label begins with a two-letter chord indicating
the quality of the chord (see Table 1), followed by a dot and a series of numbers that
specify the figured bass.*

4 For ease of reading, these numbers are given as diatonic intervals when the chord quality is identifi-
able; for unknown or unspecifiable chord types the numbers indicate the semitone size of intervals
above the bass.
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quality
letters numbers
triad seventh-chord other
ma major major — diatonic figured bass
mi minor minor — “ “ “
di diminished diminished — “ “ “
au augmented — — “ “ “
do — dominant — “ “ “
hd — half-diminished — “ “ “
ss — — suspension-derived “ “ “
pp — — passing-derived “ “ “
I — — other chromatic figured bass
Table 1

1.2. Distribution of chords in the Bach corpus.

Of the 371 chorales in the Riemenschneider edition, twenty-two either duplicated an-
other harmonization or contained phrases repeated more than twice; these were ex-
cluded from the study on the basis that including them might give a distorted picture
of the distribution of chords and chord progressions in the corpus. The remaining 349
chorales, which constitute what we will refer to here as the ‘Bach corpus,” contain 33,978
chords representing 167 distinct chord types. Table 2 collates these types into a familiar
hierarchy of categories — chord type, chord quality, and inversion® — plus some catch-
all categories. The 27 types corresponding to the familiar four triad qualities and five
seventh-chord qualities account for slightly more than three-quarters of all the chords.
Another 8 % or so of chords could be understood as representing 10 tertian types such as
incomplete triads or seventh chords, chords with added ninths, and so on.® The remain-
ing 15 % of chords represent 130 nontertian chord types resulting from what are ordi-
narily called ‘non-chord tones,” though we reiterate that this model does not distinguish
between chord tones and non-chord tones.

2. Second data structure: the chord progression

Just as we adopted a broad view of what is considered a chord, let us define chord pro-
gressions without worrying too much about what is usually meant by the term.

5 Because the system assumes enharmonic equivalence, no distinction can be made between inver-
sions of augmented triads or diminished seventh chords.

6 It might be misleading to include ninth chords in the ‘tertian’ category, since these are almost all
9-8 suspensions, and the chords resulting from other kinds of suspensions (2-3, 4-3, and 7-6) are
included in the ‘nontertian’ category.
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root position 8054 67.5%

first inversion 3451 28.9%

second inversion 423 3.5%

major triads 11928 100.0% 61.4%

root position 3875 65.5%

first inversion 1659 28.0%

second inversion 386 6.5%

minor triads 5920 100.0% 30.5%

root position 206 14.1%

first inversion 1099 75.4%

second inversion 153 10.5%

diminished triads 1458 100.0% 7.5%

augmented triads 116 0.6%
TOTAL TRIADS 19422 100.0% 57.2%

root position 1299 42.6%

first inversion 995 32.6%

second inversion 168 5.5%

third inversion 589 19.3%

dominant sevenths 3051 100.0% 44.1%

root position 501 29.4%

first inversion 526 30.9%

second inversion 261 15.3%

third inversion 417 24.5%

minor sevenths 1705 100.0% 24.7%

root position 381 40.4%

first inversion 87 9.2%

second inversion 135 14.3%

third inversion 339 36.0%

major sevenths 942 100.0% 13.6%

root position 174 20.2%

first inversion 339 39.4%

second inversion 227 26.4%

third inversion 120 14.0%

half-diminished sevenths 860 100.0% 12.4%

diminished sevenths 358 5.2%
TOTAL SEVENTHS 6916 100.0% 20.4%

nontertian 5048 66.1%

tertian 2592 33.9%
TOTAL OTHER 7640 100.0% 22.5%
Table 2
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2.1. Definition

We define a chord progression as a pair of chords (each characterized as a collection
of intervals above the bass) plus the ordered pitch-class interval between the two bass
notes, measured in semitones. For purposes of the key-finding algorithm, the identity
of a chord progression is also encapsulated and labeled with an arbitrary but human-
readable label. The statistical information the system uses to estimate key centers, in
other words, does not include any specific information about what chords constitute a
progression or what the intervals the bass line traverses. The label takes a form like this:

do.42—(10)-mi.63

which refers to a dominant seventh chord with its seventh in the bass, resolving normally
to a minor triad in first inversion. The number 10 indicates that the bass moves down by
step (-2 semitones, modulo 12).

2.2. Distribution of chord progressions in the Bach corpus.

In the 349 Bach chorales used in study (see section 1.2), there are 33,630 chord pro-
gressions representing 3353 distinct chord-progression types. The relative frequency of
chord-progression types seems to obey Zipf's law; that is, a ranking of all progression
types by frequency will show a power-law relationship between rank order and fre-
quency. For Zipf's-law distributions, log frequency is a linear function of log rank, with a
slope close to -1 (in this case, about —1.23). This sort of distribution is associated with a
number of social and linguistic phenomena, including most significantly the frequencies
of words in natural-language corpora. Curiously, the distribution of progressions follows
Zipf's law much more closely than the distribution of chord types, suggesting that the
best way to make analogies about ‘tonal grammar’ in this repertoire might be to think of
progressions, not chords, as playing the role that words play in language. (Chords might
be productively thought of as analogous to morphemes.)

Table 3 lists progression types occurring more than 200 times in the Bach corpus and
provides information about the scale-degree distribution of each progression.

For each instance of a progression in the corpus, we determine the scale-degree
identity of the first bass note relative to the chorale melody’s final pitch class (which is
assumed to be the tonic); the table tallies the percentage of instances of each progression
that occur on any given scale degree. Consider, for example, the fourth-ranking progres-
sion (n = 544),

do.7-(5)-ma.53,

consisting of a root-position dominant seventh chord followed by a root-position major
triad, with the bass moving down by fifth. In over half of the instances of this progression,
the first bass note is scale degree 5 relative to the global tonic. In most of the remaining
instances, the first bass note is a whole step above or below the tonic, which we would
understand as scale degree 5 of a tonicized V (dominant) or Il (relative major of a minor
key).
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probability of beginning on scale degree

rank n irrev progression 216 3 7| 4 1 5 2 |46 +3 +7 | +4 k
1 886  0.98 ma.53-(0)-do.7 0 1 2 14 2 8 53 12 1 2 0 0 5.8
2 815 0.5 ma.53-(0)-ma.53 0 3 14 6 3 40 28 1 0 0 0 0 0.3
3 806  0.75 ma.53-(5)-ma.53 0 2 7 13 5 17 43 9 0 0 0 0 3.6
4 544 1 do.7-(5)-ma.53 0 0 1 15 3 4 57 16 0 0 0 0 53
5 505 0.91 ss.54-(0)-ma.53 0 4 4 12 6 13 42 8 2 2 0 0 5.0
6 364 0.62 ma.63-(1)-ma.53 0 0 0 0 0 2 19 8 17 36 6 1.1
7 331 05 mi.53-(0)-mi.53 0 0 0 2 8 59 7 3 13 2 0 0 6.0
8 315 0.93 ma.53-(10)-do.42 0 0 4 14 6 14 49 5 0 1 0 0 5.3
9 309 0.94 do.65-(1)-ma.53 2 0 0 0 0 1 6 13110 10 29|24 2.5
10 300 0.99 mi.53-(10)-mi.42 0 0 0 2 9 42 7 6 26 2 0 0 1.2
11 300 0.66 ma.53-(5)-mi.53 0 0 0 0 3 22 51 2 5 11 0 0 3.4
12 281  0.97 ma.53-(11)-ma.42 4 10 12 4 16 45 3 0 0 0 0 0 4.3
13 272 0.97 do.42-(11)-ma.63 5 16 6 11147 9 0 0 0 0 0 1 6.2
14 267 0.25 ma.53-(7)-ma.53 2 10 9 2 17 53 2 0 0 0 0 0 4.8
15 258 0.87 di.63-(10)-ma.53 0 0 1 7 15 12 5 3122 0 0 0 -0.7
16 234 0.75 mi.53-(0)-di.63 o]0 1 6 123 10 4 34115 2 0[O0 -0.2
17 224 0.38 ma.53-(11)-ma.63 2 8 8 5 15 52 4 0 0 0 0 0 5.2
18 212 0.92 ma.63-(0)-do.65 4 9 1 0 0 2 4 6 11 14 32110 2.9
19 211 091 ma.53-(0)-ma.7 2 8 13 4 |38 28 1 0]J]o o0 ofoO -0.0
20 204 0.95 do.65-(1)-mi.53 12118 1 0 0 0 0 0 4 18 29|12 0.9
21 200  0.99 mi.65-(2)-ma.53 2 20 3 2 48 19 0 0 0 0 0 0 3.8
Table 3

Because tonicizations and modulations are quite common in the Bach chorales, it is not
typical for a progression to show a frequency much higher than 50 % for any given scale
degree. Nor do many progressions have such sharply peaked scale-degree distributions
as the one we have just seen. Consider two variants of the major V’—I cadence just dis-
cussed. Without the seventh (see the third-ranked progression, n = 806), the descending-
fifth progression between two major triads is still associated with scale degree 5, but
less so; also, the progression tends to happen more frequently starting from scale degree
1 (tonic to subdominant rather than dominant to tonic). The ninth-ranked progression
(n =309), a variant of the V’—1 progression with the seventh chord in first inversion, has
a much “flatter’ distribution than either of the other two, no doubt thanks to the frequent
appearance of this progression in tonicizations and modulations instead of final cadences.

3. The key-finding algorithm

The present key-finding algorithm takes advantage of the differential distribution of pro-
gression types over scale degrees, leveraging this information to make accurate estimates
of key center by means of a statistical-learning model. Since the model needs to be
trained on real-world data, we avoid overfitting the model (i. e., begging the question) by
dividing the Bach corpus a priori into a training set (the first 314 chorales, or 90% of the
corpus, ordered by Riemenschneider number) and a test set (the last 35 chorales, or 10%
of the corpus) which we can use to judge the model’s performance.
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3.1. Training phase.

We train the model through the same procedure used to generate Table 3. Chorales are
fed into the model one at a time. The system assumes that the final pitch class of the
chorale melody is the global key center of the chorale. For each progression in each
chorale, the model determines the scale-degree identity of the progression’s first bass
note, based on the interval from the chorale’s global tonic and the bass note in question,
and collates this information in a table. Each row of the table corresponds to a progres-
sion type, and each column corresponds to one of the twelve possible chromatic scale
degrees (up to enharmonic equivalence). For every observation of a progression, the
system increments the value of one cell in the table. Once the system has processed all
the chorales in the training set, tallying each instance of each progression it encounters,
it converts the observations into probabilities by dividing each cell by the row total. The
table then resembles an expanded version of Table 3. Each row represents a probability
distribution that allows the system to answer the following question: Given a particular
instance of this progression in a novel chorale from the same corpus as the training set,
and all other things being equal, what are the respective probabilities that each of the
twelve pitch-classes is the novel chorale’s key center?

Note that the model is not affected by the order in which it proceeds through the
progressions or chorales in the training set. The context of each data point includes only
the progression and the last note of its chorale melody. Recall, furthermore, that each
progression has been encapsulated (assigned an arbitrary progression label). The system
does not know what chords are in a progression, nor what its bass-line interval is — it only
knows what the first bass note of the progression is, and what the progression’s arbitrary
label is.

A potential problem arises in the case of progression types appearing a very small
number of times in the training set. Suppose a progression appears just once; when
converted into a probability, this single observation becomes the hypothesis that the pro-
gression will appear on the same scale degree 100 % of the time in novel chorales. Small
numbers of observations lead to insupportably sharp probability distributions. To correct
for this problem, a procedure called ‘Laplace smoothing’ is applied to the frequency
tables before they are converted into probabilities; this simply involves adding 1 to the
raw number of observations of each progression on each scale degree. When the actual
number of observations is large, the smoothed probabilities are virtually identical to the
unsmoothed probabilities. The smaller the number of actual observations, the more the
smoothing step tends to redistribute probability mass evenly among all 12 scale degrees.
In the single-observation case, the smoothed scale-degree probabilities are 15.4 % (2/13)
for the observed scale degree, and 7.7 % (1/13) for each other scale degree.

3.2. Test phase

During the test phase, the system encounters each novel chorale in the form of an or-
dered list of chords, converting it into a list of encapsulated progression labels. The sys-
tem proceeds through the list of chords once, maintaining a running estimate of global
key center in the form of a probability-mass distribution over the twelve pitch classes.
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The running estimate is taken into account as each new progression is read. The system
is thus sensitive to the order in which it encounters progressions in the novel chorales of
the test set, in contrast to the non-order-dependent character of the training phase. The
algorithm is as follows:

1. Initialization. The system approaches each chorale with no assumption about key; it
begins with a probability of 8.3% (1/12) to all keys in its running estimate.

2. Input. The system reads a progression from the chorale, and retrieves the key-proba-
bility table for that progression that it generated during the training phase. Progressions
not found in the training set are assigned equal-probability tables (8.3 % for all keys).

3. Smoothing. The previous running estimate is ‘smoothed’ by adding a constant amount
of probability mass (5 %) to each key-center probability. This has the effect of decay-
ing the system’s memory, slightly biasing it toward revising its key-center estimate in
the face of new data instead of holding on to previous estimates. A larger constant
gives the system a more flexible sense of key, and a smaller constant makes it more
conservative.

4. Updating. The system updates its running estimate of key probabilities by multiplying
each probability in the smoothed running estimate (from Step Three) with the cor-
responding probability in the key-probability table for the current progression (from
Step Two). The new running estimate is normalized, or scaled so that the total prob-
ability of 100%.

5. Looping. If there are more progressions in the chorale, the system returns to Step Two.
If not, the system moves on to the next chorale in the test set and returns to Step One.

4. Properties of the system’s key-finding results

There were thirty-five chorales in the test set, and the system accurately identified the
key center of all thirty-five after processing the last progression. The test set included
three phrygian chorales, which Bach invariably ends with a half cadence; in each case,
the system ‘correctly’ identified the last note of the melody (the phrygian final) as scale
degree 5. This result shows a particular robustness since the system, by design, ‘incor-
rectly’ analyzed phrygian chorales in the training set — in the training phrase, scale degree
1 is defined as the last note in the chorale tune, contrary to Bach'’s phrygian-mode usage.
Let us now consider the system’s behavior in some detail. Our discussion will focus
on the system’s analysis of the chorale “Befiehl du deine Wege,” Riemenschneider no.
367 (see Example 2). As a phrygian chorale, this is one of the more difficult and prob-
lematic pieces in the test set, and it raises some intriguing questions about the broader
implications for music theory of this highly specialized computational model.

4.1. Localness

More interesting than the system’s final assessment of a chorale’s key is what the running
estimate looks like while the system is working its way through the chorale. The thick
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Befiehl du deine Wege
1 2 3 4

S — O N S N 0 SO 0 W N W —
Frrt s 0 1T =r §T_ | =
ol g R jddddn ) J g 14 Rl Ao
l""rll!“;ﬁ\b.grﬁl—-"r T s S
G L
D D —
B

2

6,1 3y 74. —r— ?f?;igﬂ.‘ 4 lmL Do D
%ﬁ#ﬁ-ﬁ???ﬁm:ﬂ%:ﬁ T ¢
JpJdlde J 4 1) Jlng d4]44401 0T RITA
D e R T e S R E e g P e
R T e e e e P et
7 T | & 7
D -
B ]
Example 2

shaded lines beneath the score in Example 2 indicate key centers with a probability of
20% or greater; darker parts of the line correspond to higher probabilities. In terms of
what the system is literally trying to predict — the final note of the chorale tune — it fails
utterly. Only the last two progressions bring about any serious prediction of F-sharp, and
even then it is a distant second to B, the technically incorrect front-runner (remember
that B is the phrygian final). But in terms of key-finding at the ‘local” level, the system
performs excellently, following along with all of Bach’s modulations and tonicizations.
The extent to which the system attends closely to local changes of key can be controlled
at the smoothing step (step 3) of the algorithm. The more the system smoothes its run-
ning estimate (its ‘memory’), the more susceptible it is to each incoming progression; a
low or negative smoothing value will cause the system to hold more conservatively to its
estimate over the long run. It is important to note that the system’s memory is not at all
particularized — it does not remember which progressions it has heard before, but only
what its estimated key-center probabilities were. Put another way, it knows what it has
thought, but it can’t remember why.

4.2. Mehrdeutigkeit

The chorale begins with an ambiguous progression that can be read as either V-1 in G
oras [-1V in D. (In a different voice-leading environment, a passing seventh might distin-
guish these two cases, with C-sharp for D and C-natural for G.) The system, starting with
a blank slate, initially estimates the key center as G and reads the bass line of the first pro-
gression as V—I. It admits D as a second possibility midway through the first bar, but only
gives up on G at the arrival of the cadential progression 11>~V at the beginning of bar 2.
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Upon taking the repeat (not shown in Example 1), the system holds on to the D-major
interpretation of the first progression, reading the bass line of the first progression as I-IV.

What enables the system to analyze the same progression in different ways? Consult-
ing Table 1, we see that all other things being equal, the progression in question (rank 3,
n = 806), a descending-fifth pair of root-position major triads, is about 2.5 times more
likely to be VI than it is to be -1V, yet these are both reasonably probable. The prob-
ability table is unable to distinguish between ‘1-1V” and ‘V-1 of IV’ (or, for that matter,
between ‘V-1" and ‘I-IV of V’); and one would do well to wonder whether these do,
in fact, mean different things. As Nicolas Meeus writes, echoing Rameau: “Harmonic
functions do not reside in chords, nor in the position of chords within an immanent tonal
hierarchy. They result from a relation between chords. No chord is a dominant in itself,
none is a tonic in itself; they become dominant and tonic with respect to each other
when they occur in that relation” (2000, 15). For the system at hand, the only difference
between what it hears at the beginning of each repeat of the ‘Stollen” is its own predis-
position: the first time through it hasn’t got one, so it goes with the default, V-1 [of IV of
D], and the second time through it’s predisposed to hearing D so it goes with the second
choice, 1-1V [of D itself].

4.3. Holism

The system holds on to its estimate of D despite what a human analyst would be likely to
interpret as a move to B at the beginning of the second phrase. It is only a few chords into
the phrase that the system even recognizes B as a possible key center, and only at the ca-
dence formula that the system lets go of its D hypothesis. In the third phrase, the system’s
eagerness to return to D recalls its resistance to leave D in the second phrase. While this
may seem to indicate a general bias toward the major key in a relative pair, there is scant
evidence to support such a bias. In fact, for most standard dominant-tonic progression
types, the system assigns an ‘in-Ill" reading of the major-mode variant a higher probabil-
ity than it assigns to the ‘in-VI’ reading of the minor-mode variant. This suggests that on
the whole, the model trained on this particular training set actually his a minor-key bias.

Rather than indicating some abstract feature of the model, it is likely that the system’s
analysis of the second phrase is due instead to a much more specific bias: the three
progressions that begin the second phrase, which result from the combination of a 9-8
suspension with a passing motion in the bass, are unusually strongly associated with the
relative minor in the training set. In other words, this ‘lick” is not simply a signifier of the
minor mode in the Bach chorales, but more specifically a signifier of the relative minor of
the major.” The model is sensitive to this kind of style- or corpus-specific detail. In fact, it
is sensitive ‘only’ to this kind of detail: thanks to the encapsulation of chords and progres-

7 Indeed, the model knows no distinction between major and minor at all. Its task is only to predict
key center, operationalized as the last note of the melody. Modifying the model to predict mode
would be possible, but given Bach’s tendency to conclude minor-mode chorales with major triads,
it would be a nontrivial task involving manual tagging of the training set or the limited use of pitch-
class profiles during the training phase.
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sions, any general ‘biases’ or ‘tendencies’ that we observe in its key-finding behavior can
only be emergent properties of the statistical distribution of progressions in the corpus.

The holistic, emergent nature of the system is also evident when it comes to the most
ambiguous portion of its analysis, the third and fourth phrases. For most of this passage
the system admits two possibilities; it is only at the cadences that the analysis is clarified.
Among all the progressions in the model, the most key-defining ones (those with the
most sharply peaked transpositional distributions in the training set) are the progressions
associated with cadences. In turn, they are key-defining in the model solely by virtue of
appearing at a highly consistent transposition in the training set. Concepts of harmonic
function, of dissonance treatment, of the imperfect seeking its perfection — to paraphrase
Cohen (2003) paraphrasing Marchetto paraphrasing Aristotle — do not come into play
here. All that matters is the bare fact that cadential progressions are less well-distributed
transpositionally than are other kinds of progressions.

5. Questions

The surprising success of this model raises at least two families of questions. Particularly
pressing are questions concerning the model’s generalizability. The chorale repertoire is
unique on a number of counts: it is relatively homorhythmic and texturally consistent;
the harmonic rhythm is fast enough (relative to the frequency of note onsets) to guaran-
tee a high information content in the harmonic domain; and it is easy to operationalize
the identification of the crucial bass voice. Whether the system could be adapted to tonal
repertoires that lack these characteristics — Classical piano sonatas, say, or Bach’s solo
violin suites — is unclear.

Another group of questions has to do with the challenges this computational model
poses to the standard music-theoretic ways of characterizing the phenomenon of key.
The key-finding system presented here, | have emphasized repeatedly, is designed to be
radically naive. It has a prodigious memory, like most statistical-learning models, and a
peculiar talent for long-range hearing (insofar as it is able to detect intervallic relation-
ships between a progression at the beginning of the chorale and the note at the end);
but it has no capacity to engage in the kind of reductionist thinking favored by music
theorists. Whatever knowledge the system has of pitch-class profiles, harmonic function,
chord structure, dissonance, and so on is entirely implicit. The system has no access to
explicit information about a chord progression other than its transpositional distribution
in the training corpus, and yet it is able to reach an almost stunning degree of subtlety in
its harmonic analysis of chorales it’s never ‘heard’ before. This suggests that reduction-
ist approaches to tonality may be off the mark, or at least that pitch-class reductionism
might not be necessary for a principled account of key.

162 | ZGMTH 7/2 (2010)



ARE PITCH-CLASS PROFILES REALLY »KEY FOR KEY«?

References

Chuan, Ching-Hua, and Elaine Chew. 2005. “Audio Key Finding Using FACEG: Fuzzy
Analysis with the CEG Algorithm.” Music Information Retrieval Evaluation Exchange
(London, September 14).

Cohen, David. 2003. “The Imperfect Seeks Its Perfection”: Harmonic Progression, Di-
rected Motion, and Aristotelian Physics.” Music Theory Spectrum 23: 139-69.

Krumhansl, Carol. 1990. Cognitive Foundations of Musical Pitch. New York: Oxford Uni-
versity Press.

Meels, Nicolas. 2000. “Toward a Post-Schoenbergian Grammar of Tonal and Pre-tonal
Harmonic Progressions.” Music Theory Online 6.1.

Temperley, David. 1999. “What's Key for Key? The Krumhansl|-Schmuckler Key-Finding
Algorithm Reconsidered.” Music Perception 17: 65-100.

——. 2002. “A Bayesian Approach to Key-Finding.” In Music and Artificial Intelligence.
Edited by C. Anagnostopoulou, M. Ferrand, and A. Smaill. Berlin: Springer: 195-206.

——.2007. Music and Probability. Cambridge/MA: MIT Press.

ZGMTH 7/2 (2010) | 163






Dispositio, Elaboratio und Decoratio —
Aspekte des Fugenthemas bei
Johann Sebastian Bach

Jorn Arnecke

Rekonstruiert man einen hypothetischen Entstehungsprozess Bachscher Fugenthemen entlang
der von Johann Mattheson genannten Arbeitsschritte >Dispositios, »Elaboratio« und »Decoratios,
so gewinnt man sowohl konkrete Erkenntnisse tiber das jeweilige Fugenthema als auch generelle
Einsichten in die Denkweisen, die der Themenfindung und der Fugenkomposition zugrunde
liegen: Das Thema ldsst sich als Extrakt eines mehrstimmigen, modellbasierten Satzes verste-
hen, und ihm wohnt ein kontrapunktisches bzw. kombinatorisches Potential inne. Auf dieses
Potential hin kann das Thema entworfen sein, und die kontrapunktischen Moglichkeiten kénnen
im Laufe der Komposition offen gelegt und entfaltet werden. Dies wird anhand der ersten vier
Fugenthemen des Wohltemperierten Klaviers (1722) gezeigt. Dabei erweist sich der dreistimmige
Satz strukturell als so mallgebend, dass das Ende einer dreistimmigen Exposition als der eigentli-
che Ausgangspunkt der Komposition erscheint. In der Unterrichtspraxis sollten diese Einsichten
dazu fiihren, dass Themen — auch improvisatorisch — entwickelt und auf ihre kontrapunktischen

Méglichkeiten hin befragt werden.

2008 widmete sich eine Doppelausgabe der ZGMTH der >Fuge« unter dem Eindruck,
dass ihre Relevanz fiir den Musiktheorie-Unterricht zu schwinden scheine. Durch den
vorliegenden Beitrag soll die dort angestofSene Diskussion fortgefiihrt und starker auf
die Lehre zugespitzt werden. Hierfiir wird die Betrachtung bewusst auf das Fugenthe-
ma konzentriert;' die aufgestellten Thesen werden beispielhaft an den ersten vier Fugen
des Wohltemperierten Klaviers von Johann Sebastian Bach (1722) hergeleitet und belegt.
Damit wird der Weg weiterverfolgt?, diesen nicht zuletzt als Lehrwerk konzipierten Zyk-
lus in seiner Bedeutung und padagogischen Motivation zu entschliisseln.? Abschliellend
werden aus den Thesen Konsequenzen fiir die Unterrichtspraxis gezogen.

1

Der Autor kniipft damit an Uberlegungen an, die er in einer Analyse des dis-Moll-Fugenthemas aus
dem Wohltemperierten Klavier dargelegt hat (Arnecke 2002).

Auf die tiberaus umfangreiche Literatur zum Wohltemperierten Klavier kann im Rahmen dieser Un-
tersuchung nur am Rande eingegangen werden; bewusst sind die Literaturbeziige auf die jlingst in
der ZGMTH erschienenen Beitrdge konzentriert.

Vgl. Deppert 2008, 288, der sich in diesem Punkt auf Hinrichsen 2008 und Schmoll-Barthel 2008
bezieht.
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Der Blick soll dabei auf die nachschopferische Arbeit gelenkt werden. Eine Analyse
hat nach herkémmlichem Verstandnis die fertige Komposition zum Gegenstand. Sie zer-
legt das Werk in Bestandteile oder arbeitet mittel- und hintergriindige Schichten heraus;
sie kann den formalen Ablauf verdeutlichen, auf Modelle verweisen, harmonische oder
melodische Strukturen aufdecken?, Horeindriicke reflektieren oder Bezlige zu aufRermu-
sikalischen Feldern herstellen.> Wenn Musiktheorie jedoch den Anspruch erhebt, nach-
schopferisch tatig zu sein, musste ihr Ideal darin bestehen, musikalische Werke gewisser-
mafien nachzukomponieren und dadurch den Prozess von der Idee bis zur Ausarbeitung
hypothetisch zu rekonstruieren.®

Die zentrale Rolle des Fugenthemas fiir die Konzeption einer Fuge diirfte unstrittig
sein, wohl aber unterscheiden sich die Auffassungen davon, wie darauf im Unterricht
Bezug genommen werden soll. Hermann Grabner schreibt in seiner Anleitung zur Fu-
genkomposition (1934):

»Rezepte« zur Anfertigung von Fugenthemen zu geben [...], ist sinnlos, da die Erfindung
eines guten Themas immer Sache der kiinstlerischen Inspiration sein wird. Der kompo-
sitorisch minder Begabte moge sich daher fiir die folgenden Ubungen lieber eines der
im Anhang angegebenen Themen bedienen, als sich mit einem stiimperhaften selbster-
fundenen Thema abzuplagen.”

Wenn aber der Unterricht zu einer nachschopferischen Arbeit werden soll, wenn es
darum geht, den Kompositionsprozess nachzuvollziehen, dann muss die These gegen-
satzlich lauten:

These 1
Der Bau des Themas ist die erste, grundlegende Arbeit des Fugenkomponisten.

Und dies lasst sich noch erweitern:

These 2

Aus der Grundidee der Fuge kann die Konzeption des Themas erwachsen: Engfiihrun-
gen, Umkehrungen usw. kénnen in ihm angelegt werden.?

4 Vgl. Polth 2008.
Vgl. JeRulat 2008.

Natdrlich ist es unméglich anzugeben, wie Bach vorgegangen ist und in welchen Schritten er eine
Fuge konzipierte. Aber der Versuch eines Nachkomponierens ldsst sowohl die Bedingungen der
Entstehung als auch die konkreten kompositorischen Problemstellungen deutlicher hervortreten und
ermoglicht es, Hypothesen tiber Bachs Kompositionsweise abzuleiten.

7 Grabner 1934, 8. Dass Grabner mit dieser Meinung nicht allein steht, zeigt sich in der fast gleich
lautenden Formulierung fast fiinfzig Jahre zuvor bei Ernst Friedrich Richter, der die Themenfindung
als »Sache des Talents und der Inspiration« bezeichnet (1886, 54); vgl. hierzu Froebe 2008b, 243.

8 Fur die Umkehrung hat auch Heinrich Deppert diese Verbindung hergestellt, bezogen auf Bachs
Praeludium und Fuge in A (BWV 896): »Das Thema muss wohl fiir diesen Zweck entsprechend
entworfen worden sein!« (2008, 295) Diese Vermutung fiihrt er nicht weiter aus.
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Anders als bei Instrumentalfugen aus der Zeit um 1700 ist bei Johann Sebastian Bach

das Modell oft nicht unmittelbar erkennbar'®; wir missen also den Weg vom Modell
zum Thema in mehreren Schritten zuriicklegen. Dabei hilft uns eine Aussage von Johann
Mattheson:

Wenn nun hier eine fernere lehrreiche Betrachtung von der Erfindungs-Kunst ange-
stellet werden soll, so wird zuvérdest nothig seyn darzuthun, daf8 dieselbe Kunst drey
unzertrennliche Gefahrten haben misse, ohne welche auch die allerschonsten Einfal-
le von schlechter Wiirde sind. Diese drey heissen: Dispositio, Elaboratio & Decoratio

[...]."

Wir werden also von einem elementaren Stimmfiihrungsphdanomen ausgehen, dieses
ausarbeiten und schliefllich diminuieren und so zu einem Thema profilieren.™

Das Thema aus einer einstimmigen Linie

Als Beispiel diene das Vorhaben, eine Fuge mit vielen Engfliihrungen zu komponieren.
Engfiihrungen gelten in der historischen Fugenlehre als fester Bestandteil, als Kronung
einer Komposition.” So tberrascht es nicht, dass ein Lehrwerk wie das Wohltemperierte
Klavier diese Kunst gleich in der ersten Fuge mustergtiltig und in besonderer Dichte vor-
fihrt. Gesucht ist also ein Gertistsatz, der in besonderer Weise Engfiihrungen erméglicht.

Hierfiir schopft der Komponist aus einem Vorrat an Moglichkeiten. Wie sich zeigen

wird, lassen sich aus dem folgenden Stimmverlauf (Beispiel 1) Engfiihrungen gewinnen:
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Beispiel 1: Einstimmiger Elementarvorgang, der Engfiihrungen
ermoglicht

Denn die Bogenform des Sekundgangs erlaubt es, eine Unterstimme in der Unterquart
so zu flihren, dass mit dem melodischen Wendepunkt von einem steigenden Sextenpa-
rallelismus in einen fallenden Terzenparallelismus gewechselt wird; sowohl Terzen als
auch Sexten erlauben den doppelten Kontrapunkt in der Oktave, so dass die Konstella-
tion auch mit vertauschter Ober- und Unterstimme moglich ist. Fir diese zweistimmige
Fassung bedarf es einer kleinen rhythmischen Korrektur (Beispiel 2):*

Vgl. Froebe 2008b, 218ff.; Polth 2008, 260ff.

Eine Ausnahme bildet, wie unten ausgeftihrt wird, die Cis-Dur-Fuge aus dem Wohltemperierten
Klavier.

Mattheson 1739, 122.
Diese Vorgehensweise beruft sich auf den Ansatz von Volkhardt Preufs (2002).

Froebe fiihrt hierflir Johann Gottfried Walther, Johann Mattheson, Friedrich Wilhelm Marpurg und
Johann Georg Albrechtsberger an (Froebe 2008b, 228).
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Beispiel 2: Zweistimmiger Elementarvorgang

Die rhythmische Korrektur muss in die Oberstimme (ibertragen werden. Zugleich er-
moglicht dies, fiir einen besseren musikalischen Fluss die Anfangsnote zu verkiirzen und
mit einer Pause anzusetzen (Beispiel 3):
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Beispiel 3: Engfiihrung mit rhythmischer Veranderung des urspriinglichen
Sekundgangs

Die terzparallele Linienfiihrung im zweiten Teil des Beispiels legt eine Formulierung als
Fauxbourdonsatz nahe®, zumal hierdurch die Moglichkeit des doppelten Kontrapunktes
in der Oktave erhalten bleibt (Beispiel 4):
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Beispiel 4: Interpretation des zweiten Abschnittes als diminuierter Faux-
bourdonsatz

Wir haben also einen elementaren Stimmfiihrungsvorgang gewdhlt (-Dispositio) und
ausgearbeitet (-Elaboratio<). Nach der Anweisung Matthesons fehlt nun noch die »Deco-
ratio: Das Stimmgerist soll diminuiert bzw. ornamentiert werden, als Engfiihrung ent-
sprechend in beiden Stimmen. Hierzu eignet sich besonders die Viertelnote, da sie der
langste Notenwert und zugleich der melodische Wendepunkt ist (Beispiel 5).

14 Derartige Elementarvorgédnge fasst Mauritius Vogt unter den Begriff der sphantasia simplexc. Diese
bestimmt Froebe als »ein elementares, im Kern zweistimmiges und insofern fiir weitreichende Trans-
formationen und Kombinationen offenes kontrapunktisches Modell« (2008b, 212). Im vorliegenden
Beispiel wire demnach eine aufsteigende mit einer absteigenden sphantasia< kombiniert.

15 Dies geht auf den Grundsatz zuriick, das Thema in einen mehrstimmigen Satz einzufligen, so »dal}
man sich bey Erfindung desselben sogleich den Balt und die tbrigen Gegenstimmen vorstellet«
(Marpurg 1753/54, 1, § 5, 29); vgl. hierzu auch Froebe 2008b, 227 ff.
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Beispiel 5: Ornamentation des melodischen Wendepunkts'®

Fiir eine bessere Fortsetzung kann auch die Themenkadenz diminuiert werden, und so
ergibt sich schliissig die erste Engfiihrung in Johann Sebastian Bachs C-Dur-Fuge aus dem

Wohltemperierten Klavier (Beispiel 6).”
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Beispiel 6: Johann Sebastian Bach, Wohltemperiertes Klavier (1722), Fuge C-Dur BWV 846,
T. 7-8, Sopran und Tenor

Das Thema aus einem linearen Parallelismus

Grundlage fiir diese Uberlegungen war ein einstimmiger Melodiebogen, aus dessen
dichter Imitation die Uberfiihrung eines Sexten- in einen Terzenparallelismus resultierte.
Im Folgenden soll ein linearer Parallelismus von vornherein als Ausgangspunkt der The-

menbildung dienen (Beispiel 7).
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Beispiel 7: Parallele Sexten als Elementarvorgang fiir ein Fugenthema

Zum Sextenparallelismus Idsst sich, ebenfalls in Sekundschritten verlaufend, eine Gegen-
bewegung bilden. Zu dieser neuen Stimme ist auflerdem eine terzparallele Linie moglich,
welche die vorherige Oberstimme ersetzen kann, so dass sich ein neues dreistimmiges

Modell ergibt (Beispiel 8).

16 Der hier vorliegende >vokale« Thementypus ist gegentiber der metrischen Verschiebung, die aus der
engen Imitation im Abstand einer Viertel resultiert, unempfindlich. Um die metrische Indifferenz
beider Einsdtze zu verdeutlichen, wurden die Taktstriche weggelassen.

17 Eine andere Deutungsmoglichkeit der Themenkadenz liegt in der Verschrankung von Tenor- und
Altklausel, vgl. hierzu den Abschnitt »Das Thema aus einer Klausel-Wendung.
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Beispiel 8: Dreistimmige Modelle mit Sext- bzw. Terzparallelen und
Gegenbewegung

Beide Erscheinungen lassen sich miteinander kombinieren — die Sextparallelen stehen
auf den Stationen der halben Noten, die dreistimmigen Modelle sind zwischengeschaltet
bzw. fungieren als Diminutionen des einfachen Sextenparallelismus (Beispiel 9).
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Beispiel 9: Integration der gegenldufigen Sekundgange in den tberge-
ordneten Sextenparallelismus

Diese gegenlaufigen, dreistimmigen Modelle sind im mehrfachen Kontrapunkt der Okta-
ve vertauschbar, z. B. kdnnen sich im ersten Modell Ober- und Unterstimme gegenseitig
ersetzen. Setzt man die auf diese Weise gewonnene Stimmkombination an der Position
der dritten halben Note ein, so ergibt sich folgende Themenkadenz (Beispiel 10):
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Beispiel 10: Integration dreier gegenlaufiger Modelle

Nun muss wiederum die Decoratio erfolgen: Eine Stimme wird thematisch profiliert und
der Satz dadurch hierarchisch organisiert'® (Beispiel 11).

Beispiel 11: Thematisch profilierte Bassstimme im dreistimmigen Satz
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Daraus ergibt sich unmittelbar der dreistimmige Satz fiir den Schluss der Exposition (Bei-
spiel 12).
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Beispiel 12: Johann Sebastian Bach, Wohltemperiertes Klavier (1722), Fuge c-Moll BWV 847,
T.7-9

Das Thema aus einer Vorhaltskette

Ein weiteres Beispiel gewinnen wir, wenn wir den einfachen Parallelismus in eine Vor-
haltskette tberfiihren, etwa den Sextenparallelismus in die 7-6-Konsekutive (Beispiel 13).
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Beispiel 13: 7-6-Konsekutive

Es ist unmittelbar erkennbar, dass das Thema der Cis-Dur-Fuge auf dieser Vorhaltskette
beruht und zwischen beiden Stimmen der Vorhaltskette hin und her springt. Bach baut
jedoch eine metrische Beschleunigung in das Thema ein: Am Anfang ist eine Achtelnote
des Modells auf drei Achtelnoten im Thema gedehnt, dann sind es zwei Achtelnoten,
und schliellich stellt sich die rhythmisch regelmalige 7-6-Folge mit Wechsel auf jeder
Achtelnote ein, so dass die beiden Stimmen des Modells in der Kadenz Tenor- und Dis-
kantklausel bilden.

Beispiel 14: Johann Sebastian Bach, Wohltemperiertes Klavier (1722),
Fuge Cis-Dur BWV 848, Thema

Im mehrstimmigen Satz ldsst sich der zweite Takt des Themas klar sequenziell fassen:
Wird das Thema in den Bass gesetzt, konnen Sextparallelen in der Oberstimme die
strukturelle Oberstimme des Themas verdoppeln (Beispiel 15).

18 Die Frage der Hierarchie der Stimmen in der Fuge diskutiert Michael Polth aus dem Blickwinkel der
Schenkerian Analysis (2008, 250) in Auseinandersetzung mit Carl Dahlhaus’ Sichtweise (1989).
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Beispiel 15: Thema im Bass (zweiter Takt), Sextparallelen in der Ober-
stimme

Wieder bietet sich fiir die Dreistimmigkeit der Fauxbourdonsatz an. Den Sextsprung des
Themas im Bass kann die Mittelstimme auffangen, indem sie jeweils terzweise abwarts
geht (Beispiel 16).
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Beispiel 16: Thema im Bass (zweiter Takt), dreistimmig gesetzt

Indem wir die Mittelstimme diminuieren und die Oberstimme durch Vorhalte anrei-
chern, gelangen wir auch hier wieder direkt zum dreistimmigen Schluss der Exposition
in Bachs Fuge (Beispiel 17).
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Beispiel 17: Johann Sebastian Bach, Wohltemperiertes Klavier (1722), Fuge Cis-Dur BWV 848,
T.6-7

Wir haben nun an zwei Beispielen gesehen, dass unsere Uberlegungen nicht nur zum
Thema, sondern jeweils direkt zu jener dreistimmigen Fassung flihrten, die bei Bach am
Ende der Exposition steht. Wenn wir damit den Entwicklungsprozess zur Fugenexpositi-
on richtig herleiten, so ergeben sich zwei neue Thesen:

These 3

Im dreistimmigen Satz erfahrt das Thema seine idealtypische Darstellung als Teil eines
modellbasierten Stimmenkomplexes. So kann die Schlussdisposition fiir eine dreistimmi-
ge Exposition als »Kernstiick® formuliert werden.
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These 4
Die Exposition wird von ihrem Ende her komponiert.?

Anhand der Cis-Dur-Fuge lasst sich zudem gut zeigen, welche Konsequenzen eine ent-
sprechende Themendisposition fiir die grollrdumige Anlage einer Fuge haben kann. Ist
ein Thema sequenziell gebaut, bietet es eine Materialgrundlage fiir die Bildung sequen-
zieller Zwischenspiele. Aus dem Fauxbourdonsatz kann durch andere metrische Gliede-
rung eine Terzfallsequenz werden (Beispiel 18).
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Beispiel 18: Zusammenhang zwischen 7-6-Kette, Fauxbourdon
und Terzfall

Der Fauxbourdon kann durch Diminution der Bassstimme in eine Quintfallsequenz um-
geformt werden (Beispiel 19).

| 1.

U] - J .l‘k’ &
& == —
D) — [ r

P LD - LT

Beispiel 19: Zusammenhang zwischen Fauxbourdon und Quintfall

Bach bestreitet mit diesem Sequenzrepertoire die Zwischenspiele der Fuge: in einer
Kombination aus Terz- und Quintfall (Beispiele 20 und 22), als terzweise sequenzierter
Quintsprung abwarts mit gegenldufiger, terzweise ansteigender Stimme (Beispiel 21) und
als Quintfall (Beispiel 23).

Beispiel 20: Johann Sebastian Bach, Wohltemperiertes Klavier (1722), Fuge Cis-Dur BWV 848,
T.7-8

19 Diesen Begriff fiihrte Christoph Hohlfeld ein; vgl. Hohlfeld 2000, 24 (zur C-Dur-Fuge), 41 (zur
c-Moll-Fuge) und 300 (Definition).

20 Die Thesen 3 und 4 legen es nahe, dreistimmige Fugen als Ausgangspunkt fiir den Unterricht zu
wahlen — denn hier muss der idealtypische Triosatz weder zur Vier- oder Fiinfstimmigkeit erganzt
noch auf die Zweistimmigkeit reduziert werden.
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Beispiel 21: Johann Sebastian Bach, Wohltemperiertes Klavier (1722), Fuge Cis-Dur BWV 848,

T.12-13
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Beispiel 22: Johann Sebastian Bach, Wohltemperiertes Klavier (1722), Fuge Cis-Dur BWV 848,

T. 16-17
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Beispiel 23: Johann Sebastian Bach, Wohltemperiertes Klavier (1722), Fuge Cis-Dur BWV 848,

T.21-22

Das Beispiel belegt, wie weitgehend das Thema auch die Zwischenspiele der Fuge be-
stimmen kann.?' So kommen wir zu einer weiteren These:

These 5

Das Thema kann dariiber hinaus den Bau der Fuge beeinflussen: Wenn es sequenzi-
ell gebildet ist, sequenzielle Bildungen impliziert bzw. Sequenzbausteine zur Verfligung
stellt, gibt es dem Komponisten Material an die Hand, das er in der Fuge entfalten kann.

Das Thema aus einer Klausel-Wendung

Das Thema der cis-Moll-Fuge (Beispiel 24) lasst sich als eine Kombination der beiden
Primarklauseln fassen, zwischen denen das Thema sprungweise wechselt (Beispiel 25).
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Beispiel 24: Johann Sebastian Bach, Wohltemperiertes Klavier (1722),
Fuge cis-Moll BWV 849, Thema
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Beispiel 25: Johann Sebastian Bach, Wohltemperiertes Klavier (1722),
Fuge cis-Moll BWV 849, Herleitung des Themas aus dem Klauselgertist

Zum dreistimmigen Satz ergdnzt dies eine Terzmixtur zur Tenorklausel, die bereits auf
der ersten Zahlzeit einsetzen kann?? (Beispiel 26).
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Beispiel 26: Erweiterung zum dreistimmigen Modell

Die Oberstimme erhilt einen zusatzlichen Ansatztakt, und das Thema wird um eine
Oktave nach unten versetzt, denn selbstverstandlich sind die Primarklauseln vertausch-
bar (Beispiel 27). Es folgt die Diminution zundchst der Oberstimme (Beispiel 28) und
dann der Mittelstimme, der Diskantklausel. Schliellich kann der Satz durch eine weitere
Stimme zur Vierstimmigkeit ergdnzt werden, so dass sich die Bachsche Konstellation von

Thema und Kontrasubjekten ergibt (Beispiel 29).
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Beispiel 27: Dreistimmiges Modell plus Ansatztakt in der Oberstimme

Eine anders gelagerte groltformale Konsequenz des Themas kann laut Christoph Hohlfeld in der
Wiedergabe der »Konturtdne des Themas« als »Stationen« der Fuge liegen; er zeigt dies u.a. an der
eingangs besprochenen C-Dur-Fuge (2000, 25).

Eine fast gleich lautende »inventio« formuliert Ariane JeRulat (2008, 316f.).

21

22
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Beispiel 28: Diminution der Oberstimme
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Beispiel 29: Johann Sebastian Bach, Wohltemperiertes Klavier (1722),
Fuge cis-Moll BWV 849, T. 73-76

Aus den Uberlegungen zur cis-Moll-Fuge folgt eine weitere Aussage:

These 6
Bei einer Doppel- oder Tripelfuge wird zundchst das Zusammentreffen der verschiede-
nen Themen festgelegt.

Schlussfolgerungen

Wie wir gesehen haben, ldsst sich das Fugenthema als Extrakt eines modellbasierten
Satzes verstehen. Bach wihilt fiir jede der ersten vier Fugen des Wohltemperierten Kla-
viers einen anderen Ausgangspunkt: einstimmige Linie, Parallelismus, Vorhaltskette (bzw.
Sequenz) sowie Klausel-Wendung.

Unser Versuch, den Weg zur Bachschen Themenbildung nachzuvollziehen, legt Kon-
sequenzen fiir den Unterricht nahe:

— Insbesondere der Kerngedanke, dass am Anfang des Kompositionsprozesses einer
Fuge nicht das Fugenthema steht, sondern eine satztechnische Idee, sollte im Unter-
richt reflektiert werden.

— In eigenen Ubungen sollten Fugenthemen aus verschiedenen Elementarvorgingen
(Linien, Parallelismen und Vorhaltsketten bzw. Sequenzmodellen) entwickelt wer-
den, Figurationen improvisatorisch ausgefiihrt werden.

— Bildet aber ein fertiges Fugenthema den Ausgangspunkt einer Aufgabe, so beginnt
die Komposition einer Fuge nicht bei Takt 1. Vielmehr wird das Thema zunichst
im Hinblick auf seine kontrapunktischen Potentiale genau untersucht, im zweiten
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Schritt wird eine kompositorische Idee entwickelt und im dritten ein dreistimmiges
»Kernstiick: fiir den Schluss der Exposition ausformuliert; hier zeigt sich das Thema in
seinem modellgebundenen Zusammenhang.

— Auch Mischformen in Aufgabenstellungen sind praktikabel: Der Ansatz eines Fu-
genthemas kann gegeben sein, und das Thema ist so weiterzufiihren, dass die Fuge in
eine Richtung profiliert wird — etwa als Umkehrungs- oder Engfiihrungsfuge.

Eine konkrete Aufgabenstellung kénnte darin bestehen, ein Thema iber ein Bassmo-
dell zu bilden. Selbst der einfache Bassstufengang 1-4-5-1 kann hier erhellend sein (Bei-
spiel 30):
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Beispiel 30: Bassstufengang als Fundament fiir ein Fugenthema

Eine schlichte Oberstimme hierzu konnte lauten (Beispiel 31):
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Beispiel 31: Oberstimme zum Bassstufengang

Nun fehlen noch Diminution und rhythmische Gestaltung — und schon sind wir, nach

unserer Analyse der ersten vier Fugenthemen aus dem Wohltemperierten Klavier, beim
Thema der fiinften Fuge gelandet (Beispiel 32):
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Beispiel 32: Johann Sebastian Bach, Wohltemperiertes Klavier (1722),
Fuge D-Dur BWV 850, Thema mit unterlegtem Bass

Es zeigt sich: Das Lehrbuch Wohltemperiertes Klavier muss weiter gelesen werden.
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Harmonisches Horen im Stilbereich
Impressionismus

Lilo Kunkel

Der vorliegende Text zeigt Moglichkeiten zur Erarbeitung des Stilbereichs >Impressionismus< im
Gehorbildungsunterricht. Dabei werden anhand zahlreicher Literaturbeispiele, die jeweils eine
systematische Analyse erfahren, zentrale Kompositionstechniken erldutert.

EINLEITUNG

Musiktheorie und musiktheoretischer Unterricht haben den musikalische Impressionis-
mus noch nicht angemessen erschlossen. Begrifflichkeiten wie »Ganztondiatonik« oder
die Behauptung, dass »Quartenkldnge anstelle von Terzschichtungen«' auftréten, spie-
geln die Unklarheiten, die nach wie vor bestehen. Erst recht wird im Gehorbildungsun-
terricht selten auf typisch impressionistische Strukturen eingegangen. Dabei ware hier
wie auch in anderen Stilbereichen eine gezielte Horschulung von grofSer Bedeutung:

— Strukturelles Horen und das Unterscheiden verschiedener tonsetzerischer Fakturen
geben Aufschluss tiber die GrofSform und tibergeordnete Gestaltungsprinzipien eines
Stiickes und gegebenenfalls Gber programmatische Zusammenhénge.

— Je genauer eine Struktur (beispielsweise in der Literatur fiir den instrumentalen Haupt-
fachunterricht) bereits horend erschlossen wird, desto leichter kann sie gezielt gelibt
werden. Das Auswendiglernen und Auffinden von Fehlern wird erleichtert.

— Schliellich ist das genaue horende (und analytische) Erfassen Voraussetzung, um
bestimmte Klanglichkeiten improvisatorisch nachzuvollziehen zu kénnen.

Viele impressionistische Strukturen sind sehr komplex. Gerade im {ippig instrumentier-
ten, vielschichtigen orchestralen Satz und bei schnellen Tempi ist das hérende Erfassen
eine anspruchsvolle Aufgabe. Andere, haufig vorkommende Fakturen und Tonalititen
wiederum eignen sich sehr gut fiir Gehdrbildungsaufgaben. Dabei verbindet sich das Er-
fassen des impressionistischen Stilbereichs mit dem Horen elementarer Klanglichkeiten
(Pentatoniken, Vierklange im Bereich der sogenannten Mixturen etc.) und der Wiederho-
lung von Klangen, die bereits aus der sromantischen< Musik bekannt sind bzw. sein soll-
ten (z. B. Mehrklange mit typischen Hinzufligungen). Anhand der Préludes von Debussy

1 Bieri 1935, 183.
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werden im Folgenden einige mogliche Aufgabenstellungen beschrieben. Die romische
Ziffer bezeichnet den Band (I oder Il) der Préludes, die arabische Ziffer die Nummer des
Stiickes im Zyklus (jeweils 1-12); danach folgt die Angabe der jeweils relevanten Takte
(manche der zitierten Notenbeispiele geben dariiber hinaus einen grofReren Zusammen-
hang wieder).

Die analytischen Begrifflichkeiten orientieren sich sich an der Harmonik von Gérdo-
nyi/Nordhoff, die an die ungarische Musiktheorie-Tradition (etwa die Barték-Forschung
von Ernd Lendvai) ankniipft und wertvolle Kategorien insbesondere fiir die Analyse der
Klangsprache um 1900 zur Verfligung stellt.

1. TONVORRATE

Im Impressionismus etablieren sich Tonvorrite, die teilweise schon in der Romantik auf-
treten, als selbstverstandliches Material. So kann man etwa aus der figurativen Akkor-
derweiterung? die Entstehung der sogenannten akustischen Tonalitét ableiten. Diese und
andere auch verselbstandigt auftretende Tonsysteme sollen im Folgenden besprochen
werden.

1.1 Pentatonik

Analytische Vorbemerkung

Pentatonische Felder treten in der impressionistischen Musik in verschiedenen satztech-
nischen Erscheinungsformen auf, beispielsweise als Melodie, als arpeggierter >Klangtep-
pich« oder in Form von akkordischen >Auftragungen:. Diether de la Motte erklart ihr Vor-
kommen als eine der im zwdlf- und gleichstufig temperierten chromatischen Tonsystem
moglichen Anndherungen an die indonesische Materialtonleiter Slendro, die »die Oktave
in finf nahezu aber nicht exakt gleiche Teile« teilt, »wobei zwei Distanzen etwas groRer
sind als die iibrigen drei«.> Auch werden Pentatoniken, vor allem pentatonische Melo-
dien, oft in »archaisierendem« Zusammenhang eingesetzt.

Die hérende Erschliefung von pentatonischen Feldern gibt nicht nur Aufschluss tiber
impressionistische Kompositionstechniken, sondern bildet auch eine gute Grundlage fiir
elementare Hor- und Singtibungen. Erzsébet Hegyi begriindet dies in den methodischen
Handreichungen zur Arbeit mit der Kodaly-Chorschule folgendermafSen:

[...] the melodic patterns of this pentatonic system are extremely clear, even their great
variety does not preclude simplicity, for their intervals do not include any diminished or
augmented interval or the upward or downward minor second. For precisely these re-
asons varied vocal practice in pentatony can lay the foundations of secure intonation.*

Gardonyi/Nordhoff 1990, 116ff. und 135ff.

La Motte 1976, 249. Die Stimmung von Gamelan-Instrumenten unterscheidet sich allerdings grundle-
gend von der gleichstufigen Temperatur. Vgl. hierzu Schumacher u.a. 1986, 782, insbes. Sp. 1 und 2.

4 Hegyi 1975, 18.

180 | ZGMTH 7/2 (2010)



HARMONISCHES HOREN IM STILBEREICH IMPRESSIONISMUS

Neben Singetibungen im pentatonischen Raum, zu denen die Kodaly-Schule zahlreiche
Anregungen bietet, sind solche Ubungen wichtig, bei denen sich das Erfassen pentato-
nischer Strukturen mit der analytischen Erkenntnis Gber Grund- bzw. Bezugsténe und
dem Gebrauch der entsprechenden Nomenklatur verbindet. Benennt man den Ton einer
pentatonischen Skala, der dem Grundton der entsprechenden Durskala entspricht, mit
der Solmisationssilbe >Dox, ergeben sich fiir die anderen Téne der Pentatonik die Namen
»Re¢, »Mi, »So« und sLac.

Beispiel 1: C-Do-Pentatonik nach Gardonyi/
Nordhoff 1990, 224
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Neben der elementaren Skala c-d-e-g-a (C-Do-Pentatonik) kénnen auch pentatonische
Skalen oder Felder mit anderem Grundton solmisatorisch prazisiert werden. (Als Grund-
ton kann man dabei beispielsweise den tiefsten Ton eines pentatonischen Akkords oder
die Finalis einer pentatonischen Melodie auffassen.)

a) C-So-Pentatonik b) C-Mi-Pentatonik ¢) C-Re-Pentatonik d) C-La-Pentatonik
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Beispiel 2: Verschiedene Pentatoniken tiber c nach Gardonyi/Nordhoff 1990, 224f.

Zwei Ubungen lassen sich daraus ableiten, die gleichzeitig den Uberblick tiber verschie-
dene Vorzeichenbereiche schulen:

1. Von einem gewdhlten Grundton aus (vgl. Beispiel 3: Bezugston es) wird die zugeh6-
rige Do-Pentatonik ermittelt (Vorzeichenbereich 3b), dann (eventuell unter Nachkon-
trolle durch das Klavier) sowohl mit absoluten Tonnamen als auch relativen Solmisa-
tionssilben gesungen. Dazu erzeugt man die Parallelskalen (also Skalen mit gleichem
Tonvorrat, aber anderem Grundton, z.B. F-Re-, G-Mi-Pentatonik etc.) in gleicher
Weise. Alle so entstehenden Skalen lassen sich als der »3-b-Pentatonik« zugehérig
bezeichnen.

2. Von einem gleichbleibenden Grundton aus werden alle moglichen Pentatoniken ge-
sungen (Beispiel 4: F-Do =1 b, F-Re =3 b, F-Mi =5 b etc.).

a) Es-Do-Pentatonik b) F-Re-Pentatonik c) G-Mi-Pentatonik
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Beispiel 3: Es-Do-Pentatonik und Parallelskalen
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a) F-Do-Pentatonik b) F-Re-Pentatonik c) F-Mi-Pentatonik
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d) F-So-Pentatonik e) F-La-Pentatonik
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pr— = Solche Ubungen kénnen dazu beitragen, dass Pentato-
_‘1"; 5 j niken mit der Zeit horend sabsolutc erkannt werden. Die
. mﬁu Identifikation eines Partiturausschnitts als pentatonisch
Db = =x wird oft dadurch erleichtert, dass das Notenbild in vie-
_ len Féllen sverréterische liickenhaft, ndmlich »quartig
PAE jl i oder >terzig, erscheint, so bei der Des-Do-Pentatonik
. in Beispiel 5 (Il, 5, T. 9, 3. Viertel). Der >mildec oder
dissonanzarme Klangeindruck pentatonischer Felder ist

Beispiel 5: Claude Debussy, ein weiteres Erkennungsmerkmal.

Préludes II, Nr. 5, T. 9

Pentatonische Melodien

Beispiel 6 (Il, 9, T. 44ff.) eignet sich gut als Einstiegsiibung zur ErschlieBung pentatoni-
scher Melodien, da hier die (kurzzeitige) Etablierung des neuen Tonvorrats mit einem
sscharfkantigen< Fakturwechsel im Klaviersatz zusammenfallt und daher leicht wahr-
nehmbar ist.

(Méme mouvt)
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Beispiel 6: Claude Debussy, Préludes Il, Nr. 9, T. 44-46

Isoliert man die pentatonischen Takte aus dem Zusammenhang, kann man daran im
langsamen Tempo verschiedene Ubungen vornehmen:

Das >Doc¢ zu finden, wird beim langsamen Spielen bzw. Singen keine besondere
Mdihe bereiten, da durch die groRenteils skalare Struktur der Melodie ein deutlicher
Grundtonbezug vorliegt. Die wenigen Stellen, an denen die Skala durchbrochen ist, er-
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fordern besonderes Augenmerk beim solmisierten Singen. Indem man die Studierenden
von verschiedenen Stellen des Ausschnittes an singen lasst (z.B. ab T. 45), kann die
Sicherheit im Auffinden der richtigen Silben Gberprift werden.

Interessant ist der unterschiedliche >sinnliche« Gehalt, den Pentatoniken je nach Kon-
stellation annehmen konnen. Fiir den weniger geiibten Horer ist es wichtig, nicht nur
»durale«® Ausschnitte wie das obige Notenbeispiel, sondern auch >mollare« Melodien
wie Beispiel 7 (Il, 10, T. 5f., Viertelnoten) als pentatonisch identifizieren zu kdnnen.

Zur analytischen ErschlieBung sollen zunichst wieder das Do« und davon ausgehend
die anderen Solmisationssilben aufgefunden und singend getibt werden. Dazu kann man
am Klavier ein pentatonisches Total anschlagen und die Téne gezielt hineinsingen bzw.
heraushéren. Das Ohr wird beim Horen des Ausschnittes entweder einer D-Re-Penta-
tonik (wegen des vorherigen tonikalen d-Moll-Dreiklangs) oder einer A-La-Pentatonik
(wegen der Vierklangsbrechung a-c-e-g, die etwa halbtaktig zu horen ist) zuneigen; in
beiden Féllen ergibt sich ein mollarer Klangeindruck.

Den sschwebenden« Charakter der So-Pentatonik kann man an Beispiel 8 (I, 5,
T. 1-2) wahrnehmen, das ebenfalls durch solmisiertes Singen erschlossen werden soll.
Beide vorausgegangenen Ausschnitte bieten sich flr die weiterfiihrende Horiibung an,
Pentatoniken auch innerhalb der typisch impressionistischen Schichtstrukturen (z. B. Me-
lodieschicht plus akkordische Begleitschicht plus Orgelpunktschicht im Instrumentalsatz)
aufzufinden.

B Mouvt
Ta o
pp
2 1/‘_—— e Trés modérée
e e s e R P s
| e e Foi=> : . —
> = (CEESIS === —°
PP
,
e =
s 2 - : -
v j hd —_— T—quitlez, en
laissant vibrer
Beispiel 7: Claude Debussy, Préludes I, Beispiel 8: Claude Debussy, Préludes I,
Nr. 10, T. 5-6 Nr. 5 T.1-2
Pentatonische Akkorde

Innerhalb von Mixturen, aber auch in anderen Zusammenhéngen ergeben sich oft Klan-
ge, die sich in ihrer weitrdumigen Auftragung (>weite Lage<) eignen, um vertikal erschlos-
sen zu werden. Beispiel 9 (I, 8, T. 24-26) ldsst sich als pentatonische Mixtur in der oben
beschriebenen Weise singen.

5 Die Assoziation der Do-Pentatonik mit Dur ergibt sich im ersten Takt dieses Beispiels wohl aus der
besonderen (metrischen) Betontheit der Téne Do-Mi-So (Dur-Dreiklang).
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Beispiel 9: Claude Debussy, Préludes I, Nr. 8, T. 24-26

Hier bietet sich aullerdem an, jeden Klang einzeln von unten nach oben solmisiert zu
singen. Dass dabei der Klang oktavreduziert gesungen und die jeweils treffsicherste und
bequemste Stimmlage gewahlt wird, versteht sich hier wie bei vergleichbaren Singtibun-
gen von selbst. Das Horen des jeweiligen Grundtonbezuges und der Klangcharakteristik
etwa einer kurzzeitigen Mi- oder La-Pentatonik (auch im nur viertdnigen Akkord) hilft
dabei, solche Kldnge auch in anderem Zusammenhang zu erkennen.

Vollstindige pentatonische Klidnge ergeben sich auferhalb von Mixturen in den Bei-
spielen 10 (Il, 4, T. 24, 2. und 3. Achtel) und 11 (Il, 9, T. 49). Beim erstgenannten Beispiel
kann man darauf hinweisen, dass die Re-Pentatonik schon in frih- und hochromanti-
schen Kompositionen auftritt, dort meistens als dominantischer Klang. Die tippige weite
Lage der F-Do-Pentatonik in Beispiel 11 bietet Horhilfe und Improvisations- bzw. Instru-
mentationsanregung etwa flr den Jazz-Klaviersatz (typisches F6/9-Voicing).

Rubato b~

»__—

o b i
e — =S ——
—_— r;éfuuu

} ® i\
T = !
22t : 22
:\_/F
Beispiel 10: Claude Beispiel 11: Claude Debussy,
Debussy, Préludes II, Préludes I, Nr. 9, T. 49
Nr. 4, T. 24

Pentatonische Felder

Neben pentatonischen Einzelakkorden finden sich in impressionistischen Kompositionen
oft gréere Abschnitte die auf pentatonischen Tonvorrdten beruhen. Eine weitere Hor-
fahigkeit, die trainiert werden kann, besteht also darin, auch im raschen Tempo zu erfas-
sen, dass ein pentatonisches Feld erklingt, und dieses zu bestimmen. Skalar arpeggierte
Felder sind dabei am leichtesten zu erschliefRen. Beispiel 12 (I, 11, T. 73 und 75, jeweils
2. Viertel) kann zuerst mehrmals im Originaltempo angehort werden. Durch langsames
Durchspielen und Durchsingen bestimmt man es analytisch als So-Pentatonik. Bei er-
neutem Horen des Originals wird diese Erkenntnis gefestigt.
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Beispiel 12: Claude Debussy, Préludes I, Nr. 11, T. 73-75

Unterscheiden pentatonischer Felder von anderen Tonvorréten

Mit der vorherigen Aufgabenstellung verwandt ist die Ubung, hérend zwischen Penta-
toniken und anderen Klanglichkeiten zu unterscheiden. Mit Beispiel 13 (I, 2, T. 38-48)
kann die Fahigkeit gelibt werden, den sinnlichen Unterschied zwischen der scharfen,
ganztonigen Tonalitidt und der milden Pentatonik wahrzunehmen und den genauen Zeit-
punkt des >Umschlagensc zu bestimmen. Der Fakturwechsel im Klaviersatz erleichtert
dabei das differenzierende Horen.
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Beispiel 13: Claude Debussy, Préludes I, Nr. 2, T. 38-48
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1.2 Akustische Tonalitat

Begriffskldrung

Das Material der akustischen Tonalitdt ldsst sich mit einer Durskala vergleichen, in der
die Téne >Fa< und >Tic durch »Fic und sTac ersetzt sind (Beispiel 14). Der Name »akustische
riihrt daher, dass die vorkommenden Téne die (an die chromatisch gleichstufige Tempe-
ratur angeglichenen) Partialténe 8 bis 14 darstellen.®

a) D-Dur b) D-Akustisch
Q m 1T I |
(oS " (83 o—+H#C i r (83 © i 1
ANIVA 1O 1T 1O .2 1
Q) O b O
Do Re Mi Fa So La Ti Do Re Mi Fi So La Ta

Beispiel 14: Durskala und akustische Skala

Hinsichtlich der akustischen Tonalitat kann sich der noch ungeiibte Horer an dem Sach-
verhalt orientieren, dass die Skala jeweils sechs Tone gemeinsam mit Lydisch (auller >Ta)
und Mixolydisch (auler >Fi<) hat. Auch kann die Aufteilung in eine untere ganztdnige
(aufwarts Ta bis Fi) und eine obere alternierend halb- und ganztonige Halfte (aufwarts
Mi bis Do) ein Anhaltspunkt beim Horen sein.

NIEE = Y 2.2 S

Skalare Auftragung

Als Einstiegstibung in das Horen von akustischen Fel- » ’
dern bietet sich das Horen und Nachsingen (solmisiert .

und absolut) von Skalenausschnitten an. In Beispiel 15 - b%

(I, 10, T. 13) kénnen bei gehaltenem Akkord (Es’) zu-
nachst der Skalenausschnitt abziiglich des leiterfrem-
den Tones e gesungen, dann die fehlenden Téne der

Skala ergdnzt werden. Beispiel 15: Claude Debussy,
Préludes I, Nr. 10, T. 13

Mo
P

Akkordische Auftragung

Als Ubung zum Durchhéren und Erkennen akustischer Felder, die komprimierter auf-
getragen sind, eignen sich die Beispiele 16 und 17. Beispiel 16 (ll, 4, T. 94-100) soll
zundchst als akustisch erkannt werden. Dann kann der Studierende den zugrundelie-
genden Tredezimakkord arpeggiert spielen und seine Bestandteile von unten nach oben
sowie in der Reihenfolge Terz, Septime, Tredezime nachsingen. Die durch den Triller
hinzutretenden Akkordténe sollen als None und Terz ebenfalls analytisch wahrgenom-
men und singend nachvollzogen werden. Als letzter Schritt kann man die Mittelstimme
solmisiert und absolut gesungen ergédnzen.

6 Vgl. Gardonyi/Nordhoff 1990, 135ff.
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Beispiel 16: Claude Debussy, Préludes I, Nr. 4, T. 89-100
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Beispiel 17: Claude Debussy, Préludes Il, Nr. 4, T. 37-46

Der Undezimakkord aus dem Tonvorrat D-Akustisch bzw. As-Akustisch in Beispiel 17
(I, 4, T. 40-43) kann absolut gesungen in beiden enharmonischen Varianten, solmisiert
gesungen mit as oder d als Do dargestellt werden.
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Unterscheiden akustischer Felder von anderen Tonvorrdten

Die Beispiele 18 und 19 bieten sich an, um die Unterscheidung zwischen der akusti-
schen Skala und den ihr dhnelnden kirchentonalen diatonischen Skalen zu tben. Bei-
spiel 18 (II, 8, T. 8-9) stellt Teile einer Skala dar, die je nach Ergianzung als akustisch oder
mixolydisch gedeutet werden kann. Durch abwechselndes Hineinsingen des Tones e fiir
Akustisch und es fir Mixolydisch soll die genaue hoérende Unterscheidung dieser Modi
gelibt werden. Ebenso lasst sich der »indifferente« Tonvorrat des Beispiels 19 (1l, 8, T. 14)
durch Erganzung des Tones c in Akustisch oder durch Erganzung des Tones cis in Lydisch
verwandeln.
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] . Beispiel 19: Claude Debussy, Préludes II,
T Nr. 8, T. 14

1.3 Distanzielle Tonsysteme

Tonsysteme, die die Oktave in gleiche oder periodisch alternierende Abstidnde auftei-
len, konnen als distanziell bezeichnet werden.” Unter den distanziellen Oktaveinteilun-
gen spielen die Ganztonleiter und die alternierende Achtstufigkeit (Wechsel zwischen
Halbton- und Ganztonschritt), die spateren Messiaen-Modi 1 und 2, im Impressionismus
wohl die wichtigste Rolle. Einige ihrer Erscheinungsformen und Méglichkeiten zum ho-
renden Erschlieen sollen im Folgenden beschrieben werden.

7 Vgl. Gardonyi/Nordhoff 1990, 156.
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1.3.1 Ganztonfelder

Allgemeines

Die Ganztonleiter ist laut de la Motte die zweite Moglichkeit, das indonesische Tonsys-
tem Slendro in der temperierten Zwélfstufigkeit darzustellen.®

Um mit Ganztonfeldern zu arbeiten, muss man sie zunachst einmal erkennen. Einen
optischen Hinweis gibt dabei die relativ hohe Anzahl von Versetzungszeichen, die zur
Darstellung ganztoniger Felder nétig sind: Unabhdngig von der Generalvorzeichnung
werden fiir mindestens zwei bzw. drei von sechs Tonen Versetzungszeichen benétigt.
(Ein weiterer optischer Anhaltspunkt ist im Ubrigen die oftmals >groRterzige« oder >grof3-
sekundige« Auftragung wie in den Beispielen 20 (I, 2, T. 1-4) und 21 (Il, 12, T. 53-54).
Wegen der mitunter merkwdirdigen Silben, die sich dadurch beim Solmisieren ergeben
wiirden, und des oftmals nicht sehr deutlichen Grundtonbezugs erscheint die relative
Solmisation hier weniger praktikabel.
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Beispiel 20: Claude Debussy, Préludes I, Nr. 2, T. 1-4
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Skalare Strukturen

Zum Einhdren in weitere typisch ganztonige Fakturen eignet sich das Stiick Voiles (Pré-
ludes I, Nr. 2), das génzlich — mit Ausnahme von lediglich 6 Takten — auf Ganztonmate-
rial beruht. In den Terzmixturen der bereits zitierten Anfangstakte (Beispiel 20) kann bei
langsamem Tempo abwechselnd die Ober- und Unterstimme auf Tonnamen gesungen
werden, wihrend die andere Stimme dazugespielt wird (wobei natiirlich — der Klavier-
stimmung entsprechend — gleichstufig temperierte, nicht etwa reine, Grolsterzen entste-
hen sollen). Das Fortsetzen der realen Mixtur fordert dabei die Gewandtheit im Finden
der Tonnamen und der zugehorigen Tasten.

8 La Motte 1976, 249f.; vgl. hierzu Anm. 2.
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Nichtskalare Strukturen

Beispiel 22 (I, 2, T. 58-61) zeigt in der linken Hand eine weitere typische Mehrklangs-
struktur im ganztonigen Raum: Die Assoziation mit terzlosen halbverminderten Septak-
korden liegt nahe. Hier liegen ebenfalls Mixturen vor, die jedoch nicht ausschliel’lich
Versetzungsgroflen in Sekundschritten aufweisen. Auch sie konnen durch mehrstimmi-
ges Uben (singen und dazuspielen) erarbeitet werden.

Trés apaisé et tres atténué jusqu’a la fin

Beispiel 22: Claude Debussy, Préludes I, Nr. 2, T. 58-61

Anhand von Beispiel 23 (Il, 11, T. 91-94) kann im Rahmen des Stimmumfangs Treffsi-
cherheit im Bereich »Weitmelodik« geiibt werden; singt man Ober- und Unterstimme und
spielt dazu oktavreduziert die Zweitstimme, ergibt sich wiederum eine skalare Struktur.

Doux et lié

Ivihuhlnfa\;i #i 95,\
g@ = L ¢
»p = |2p b
24 i e . N £
2 ' = e
. o [m.g. dessus] — | 1
SRR . == >
Beispiel 23: Claude Debussy, Préludes II, Beispiel 24: Claude Debussy,
Nr. 11, T. 91-94 Préludes I, Nr. 11, T. 95-98

Beispiel 24 aus demselben Stiick (T. 95-98) zeigt Intervallspriinge, die ersungen werden
koénnen. Auch bietet es sich bei den beiden zuletzt genannten Beispielen an, sie singend
und spielend zu einer der oben gesehenen dreistimmigen Mixturen (ibermaliger Drei-
klang oder >halbverminderter< Klang) zu erganzen.

Unterscheiden ganztoniger Felder von anderen Tonvorrdten

Ganztonige Strukturen werden oft mit akustischen Feldern verwechselt, wahrscheinlich
wegen der unteren ganztonigen Hilfte der akustischen Skala. Eine Ubung zur Unter-
scheidung kann aus Beispiel 25 (I, 3, T. 15-16) erwachsen. In Takt 15 erklingt nur eine
ganztonige Struktur (aus heses, ces, des und es). Der in Takt 16 hinzutretende Ton ges
zeigt aber, dass es sich um einen Ausschnitt aus Heses- oder Ces-Akustisch handelt,
nicht aus einem Ganztonfeld. Das Manipulieren des Zitats durch Singen und Spielen des
Tones g statt ges in der Unterstimme kann den klanglichen Unterschied verdeutlichen.
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Beispiel 25: Claude Debussy, Préludes I, Nr. 3, T. 15-16

1.3.2 Alternierende Achtstufigkeit

Voriibungen

Die alternierende Achtstufigkeit oder Halbton-Ganztonskala ist nur begrenzt transpo-
nierbar. Beginnt man die Bildung der Skala vom Ton ¢ aus mit einem Halbtonschritt
aufwdrts, entsteht diejenige Struktur, die Messiaen als erste Transposition des 2. Modus
bezeichnet hat. Von cis aus erhdlt man die zweite Transposition, von d aus die dritte
Transposition. Von dis aus konstruiert, entsteht derselbe Tonvorrat wie tiber c.?

Fiir den im Umgang mit der alternierenden Achtstufigkeit noch Ungetibten bietet sich
als Einstiegstibung an, die Skala in den drei moglichen Transpositionen zu singen. Diese
Ubung lasst sich dahingehend erweitern, dass in drei- bis vierstimmigen Mixturen (Bei-
spiel 26) einzelne Stimmen gesungen und die anderen dazugespielt werden. Schliel3lich
konnen die einzelnen Akkorde der Mixturen auch von unten nach oben durchgesungen
werden. Dabei kann man einen Klang voraussingen und dann spielend nachkontrol-
lieren. Indem der Ubende iiberlegt, welcher Klang als nidchstes folgt und wie er struk-
turiert sein muss, verschafft er sich Uberblick iiber den Tonvorrat einer Transposition.
Eine andere Ubemdglichkeit besteht (gerade bei Vierklingen) darin, den Klang zuerst
am Instrument anzuschlagen und dann die Téne herauszuhéren und nachzusingen. So
wird das Ohr im Erkennen von Klangtypen und Klangverbindungen geschult, die auch
in Messiaens Kompositionen eine zentrale Rolle spielen. Ferner kann festgestellt werden,
dass die Grundtone der entstandenen Mixturklange im Kleinterzabstand stehen.
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Beispiel 26: Mixturen in der alternierenden Achtstufigkeit

Mehrklangstrukturen

Beispiel 27 (Il, 4, T. 60—64) lasst sich nutzen, um verschiedene Mehrklangstypen in ih-
rer Struktur zu erfassen und gleichzeitig der typisch kleinterzigen Abstande gewahr zu

9 Vgl. hierzu Messiaen 1966, 57.
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werden. Es kann — der Kompositionsweise entsprechend — in verschiedenen Schichten
zur Ubung herangezogen werden: Zunichst kann man die Klangtypen im mittleren und
unteren System ermitteln, indem man die Akkorde von unten nach oben mit Tonnamen,
auch mit >Funktionsnamenc der einzelnen Akkordbestandteile (Beispiel des ersten Klangs
in T. 62: >Septime-Terz-Quinte-Grundton), singt. Weiterhin kann der Lehrer mehrere
Klange unmittelbar nacheinander spielen, und die Studierenden héren die jeweiligen
Grundtdne heraus oder singen sie hinein. Besondere Aufmerksamkeit gebiihrt der tber-
maligen Undezime (T. 62 und T. 63, jeweils 2. Klang, Ton a) als typischer Hinzufiigung.

T il
[YC—a - <
1

Beispiel 27: Claude Debussy, Préludes II, Nr. 4, T. 60-65

Die obere Schicht (System 1) kann erarbeitet werden, indem man die arpeggierten Klan-
ge der Takte 60, 62 und 63 zuerst spielt und dann mit absoluten Tonnamen nachsingt.
Danach kann man auch hier die Akkordtone in ihrer Funktion singend benennen. Die
Klange der oberen Schicht lassen sich aullerdem noch simultan, also nicht arpeggiert,
anschlagen und singen.

Schlieflich kann das ganze Beispiel gehort werden (eventuell ebenfalls mit simul-
tan angeschlagenen Klangen der oberen Schicht). Dabei soll sich das Ohr (etwa wie
das Auge beim Betrachten eines Vexierbilds) abwechselnd auf die untere und die obere
Schicht konzentrieren und die Klange identifizieren. Wie beim Einstudieren eines Kla-
vierstiicks, bei dem man an schwierigeren Stellen die >Hande einzeln tbt, kann man
auch hierbei die schwer zu hérenden Momente herausgreifen und in der beschriebenen
Art nochmals schichtweise erarbeiten.

Unterscheiden alternierend achtstufiger Felder von anderen Tonvorraten

An die vorangegangenen Ubungsideen kniipft der Vorschlag an, den Klangeindruck der
alternierenden Achtstufigkeit durch differenzierendes Héren von anderen Tonvorrdten
abzusichern.
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Nur zwei Tone unterscheiden die alternierende Achtstufigkeit von der akustischen
Skala. Die folgende Ubung kann die Fihigkeit trainieren, die beiden Tonvorrite von-
einander abzugrenzen. Beispiel 28 (ll, 3, T. 66-75) zeigt zundchst einen akustischen
Undezimakkord (Dominantseptakkord mit GbermdBiger Undezime), der auch in einem
alternierend achtstufigen Tonvorrat aufgehen wiirde. Durch die Linie der Mittelstimme in
Takt 68f. (namentlich den Ton c) werden kurzzeitig sowohl der akustische als auch der
alternierend achtstufige Tonvorrat gesprengt. Die folgenden Takte konnen — die relativ
grofBe Prasenz der typisch akustischen Bestandteile legt dies nahe — abwechselnd im
Original und in »akustischer Verfremdung: gespielt werden, indem man die Téne e und
d durch diejenigen Tone ersetzt, die in Des-Akustisch enthalten sind.
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Beispiel 28: Claude Debussy, Préludes II, Nr. 3, T. 66-75

2. MEHRKLANGSBILDUNGEN

Als sMehrkldnge« werden im Folgenden diejenigen Kldnge bezeichnet, die tber den
Septakkord hinausgehende Optionen enthalten, also >Mehr-als-Vierklange« sind.

Dabei kann man zwischen den sehr hdufigen akustischen Klangtypen, deren Tone
skalar aufgetragen einige oder alle Tone einer akustischen Skala reprasentieren, und
Klangen mit anderen Hinzufligungen unterscheiden. Akustische Mehrkldange kénnen in-
nerhalb eines langeren akustischen Feldes stehen, wie Beispiel 29 (1, 9, T. 113-116) zeigt.
Hier entstehen Uber einem rhythmisch figurierten akustischen Nonakkord (Es 7/9) durch
die Melodiestimme wechselnde Hinzufligungen der grofe Tredezime und der Gibermafi-
ge Quarte. Somit sind alle Téne einer Es-akustischen Skala vertreten. Diese Faktur ladt zu
der Ubung ein, zunichst die Akkordschicht als Vierklang zu spielen, also unter Ausspa-
rung der None, und dann die Akkordanreicherungen hineinzusingen'® (quasi mit Fermate

10 Vgl. Stoiber 1995, 70.
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auf jedem Melodieton) und ihre unterschiedliche Scharfe wahrzunehmen. Durch das
Transponieren dieser Ubung wird die Flexibilitit im Spielen und Singen geschuilt.
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Beispiel 29: Claude Debussy, Préludes I, Nr. 9, T. 113116
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Beispiel 30 (Il, 6, T. 39-42) bietet eine gute Ubung fiir das Horen und Singen verschie-
dener Hinzufligungen. Zuerst kann die untere Schicht (notiert in den zwei unteren Sys-
temen) durchgehort werden, in der bis auf die zweite Takthilfte von Takt 41 (akustischer
Nonakkord) nur akustische Septakkorde vorkommen. In der bereits beschriebenen Wei-
se soll der Studierende sie spielen und singen; dabei kann jede Struktur in ihrer Lage
(Terz- oder Septlage) erfasst werden. Die punktierte Oberstimme erzeugt verschiedene
Hinzufiigungen. Sie sollen im langsamen Tempo in den liegenden Septakkord hinein-
gesungen und auch hérend erfasst werden. Das Beispiel ldsst sich dahingehend abwan-
deln, dass man jede der vorkommenden Hinzufiigungen in jeden Klang hineinsingt, also
etwa auch die ibermdRige Quarte in den Es-Dur-Vierklang.
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Beispiel 30: Claude Debussy, Préludes Il, Nr. 6, T. 39-42

An Beispiel 31 (I, 6, T. 21-23) kann man sehr gut die besondere Klanglichkeit der -Doppel-
terz, also der kleinen Terz zusétzlich zur grofen Terz iiber dem Grundton (als Giberma-
Rige None oder kleine Dezime notiert) wahrnehmen. Hier soll ausschlieflich das untere
System betrachtet werden. Die Doppelterz (Ton e) tritt in der zweiten Takthélfte von Takt
21 zundchst nur figurativ auf und wird in die bereits im Klang vorhandene Terz f weiterge-
fihrt. In der zweiten Halfte von Takt 23 verwandelt sich der Ton e durch die veranderte
Vierklangsbasis zur grollen None, die in die Doppelterz f weitergefiihrt wird. Diese bleibt
bis zum Akkordwechsel bestehen. Auch diese Kldnge kdnnen wiederum arpeggiert ge-
sungen werden, ferner kann man iiber wechselnden Vierklangskernen die grofse None
und die Doppelterz singend hinzufiigen. Die Grundtonfolge Des-D ladt weiterhin dazu
ein, das Notenbeispiel improvisierend in Form einer realen Sequenz fortzusetzen, bei-
spielsweise mit den Grundténen Es-E und den gleichen Hinzufligungen wie in Takt 23.
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Beispiel 31: Claude Debussy, Préludes I, Nr. 6, T. 19-26

Auch an Beispiel 32 (Il, 2, T. 15-16) ldsst sich der besondere Charakter von Doppelterz-
klingen gut erfahren. Die fantasievolle Faktur regt hier ebenfalls dazu an, das Beispiel
improvisierend weiterzufiihren: Zuerst kann die reale Mixtur der Akkorde auf den Takt-
Einsen fortgesetzt werden, indem nach der Grundtonfolge cis-dis weitere ganztdnige
Schritte (oder andere Intervalle) gespielt und die Doppelterzkldnge dariiber arpeggiert
gesungen werden; auch kann man die Kldnge spielen und eine Oberstimme dazu singen,
wie sie die Achtel des untersten Systems (héchste Stimme des Klaviersatzes) vorgeben:
Hinzufligung von Septime und Doppelterz (T. 15) oder Quinte und Grundton (T. 16).
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3. MIXTUREN

3.1 Allgemeines

Mixturen, also parallel gefiihrte Mehrkldnge" kommen als farbliche Bereicherung von
Melodielinien (»gesteigerte Einstimmigkeit<) oder als Begleitschichten vor. An ihnen las-
sen sich mehrere Dinge iiben: Erstens konnen die Studierenden einzelne Klangtypen
ermitteln und memorieren; zweitens koénnen sie die Distanzen zwischen den Klidngen
bestimmen (keineswegs werden Mixturkldnge immer nur schrittweise versetzt); drittens

11 Gardonyi/Nordhoff 1990, 147.
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konnen sie die besondere Klanglichkeit verschiedener Mixturtypen wahrnehmen. Die
folgenden Beispiele sind deshalb einerseits nach der Komplexitat der Klangtypen, ande-
rerseits nach der Art der Mixtur (tonal, real) geordnet.

Hoériibungen, die mit Hilfe eines jeden der Notenbeispiele durchfiihrbar sind, bestehen
darin, Beginn und Schluss des Mixtur-Abschnitts zu ermitteln und die Mixtur fortzusetzen,
indem man die vorgegebene Struktur auf neue Tonhéhen versetzt weiterspielt und -singt.

3.2 Tonale Mixturen

Tonale Mixturen (Mixturen, die sich ausschlielich im Tonvorrat einer Tonart bewegen,
wobei die Klangtypen sich den tonartlichen Gegebenheiten anpassen) sind haufig Drei-
klangsmixturen. Sie stehen mitunter in einem archaisierenden programmatischen Zu-
sammenhang oder haben zumindest eine entsprechende Klangwirkung.

Beispiel 33 (I, 10, T. 72-75) zeigt eine tonale Mixturmelodie aus grundstelligen Drei-
klangen Uber einer Begleitschicht in Form eines figurierten Orgelpunktes. Zundchst kon-
nen hier die Einzelklinge durchgehort und in Geschlecht und Lage identifiziert werden;
dann kann man die Einzelstimmen solmisiert und absolut singen. Da es sich um eine
tonale Mixtur handelt, lassen sich alle Tone im unalterierten Solmisationsbereich bzw. in
der 0-Vorzeichen-Ebene ausdriicken.
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Beispiel 33: Claude Debussy, Préludes I, Nr. 10, T. 70-75

Beispiel 34 (I, 6, T. 29-31) zeigt eine Mixturschicht als Begleitstruktur zu einer Ober-
stimmenmelodie. Zundchst soll nur die Mixturschicht betrachtet werden. Nach der Iden-
tifikation der Einzelkldnge als Sextakkorde soll der Studierende die tonale Ebene der
Mixtur ermitteln und die Einzelkldnge und Einzelstimmen solmisiert singen. Dann kann
auch die Melodielinie des oberen Systems einbezogen werden, indem abwechselnd die
eine Schicht gespielt und die andere dazu gesungen (die Mixturschicht arpeggiert) wird.
SchlieBlich sollte man bei mehrmaligem Horen des Beispiels mit den umgebenden Tak-
ten den Beginn und vor allem den Schluss der Mixtur ermitteln kénnen, der mit dem
Wechsel von Sextakkorden zu Grundakkorden in Takt 31 zusammenfallt.
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Beispiel 34: Claude Debussy, Préludes I, Nr. 6, T. 27-32

3.3 Reale Mixturen

Vorbemerkung

Bei realen Mixturen ist das Horen der Einzelklange, sobald einmal der (gleichbleibende)
Klangtyp ermittelt wurde, von minderer Bedeutung. Wichtiger ist hier das Hoéren der
Entfernungen zwischen den einzelnen Klangen; da die Kldange von einer Tonart oder
Tonalitét losgeldst sind, sind auch die Entfernungen schwieriger zu erkennen als bei der
tonalen Mixtur.

Dreiklangsmixturen

Insgesamt fdllt auf, dass es sich bei nahezu allen Dreiklangsmixturen um Durdrei-
klangsmixturen handelt. Vergleichsweise leicht zu erfassen ist Beispiel 35 (1, 7, T. 15-16),
erstens, weil sich mit Beginn der realen Mixtur auch die Faktur des Klaviersatzes &n-
dert; zweitens, weil die Figurationen der Mixtur nur akkordeigene Tone beinhalten, so
dass sich die Einzelklange (Dur-Quartsextakkorde) leicht identifizieren lassen; drittens,
weil innerhalb einer Phrase ausschliel’lich chromatische Fortschreitungen vorliegen. Hier
kann der Studierende in die figurierten Klinge hinein die drei Einzelstimmen (Grundton,
Terz und Quinte des Durdreiklangs) auf absolute Tonnamen und im Legato singen, so
dass die chromatische Struktur erkannt wird; auerdem kénnen die figurierten Klange
auch unfiguriert, also mit gleichzeitig angeschlagenen Ténen, gespielt werden, so dass
ihre klangliche Wirkung memoriert wird.

In Beispiel 36 (I, 1, T. 21-24) sind verschiedene Terzgrollen neben anderen Interval-
len vorhanden. An die Durdreiklangsmixturen schlieen sich hier Mixturen aus iberma-
Rigen Dreiklangen an, die einerseits durch das Horen und Singen des Arpeggios von der
vorherigen Faktur unterschieden werden missen; andererseits soll man hier die schritt-
weisen Distanzen (ganz- oder halbtonig) horen und unterscheiden.
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Beispiel 36: Claude Debussy, Préludes I, Nr. 1, T. 19-26

Beispiel 37: Claude Debussy,

BEZ
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Vierklangsmixturen

Bei den Mixturen aus Vierkldngen finden sich besonders oft akustische Septakkorde und
deren Umkehrungen. Beispiel 37 (Il, 7, T. 3—4) zeigt eine reale Mixtur aus akustischen
Quintsextakkorden. Nachdem durch Héren der Stelle im grofSformalen Zusammenhang
ermittelt wurde, dass eine Mixturenfaktur vorliegt, kann man den parallel gefiihrten
Klangtyp durch arpeggiertes Singen herausfinden. Ob tatsdchlich eine reale Mixtur vor-
liegt, kann tberpriift werden, indem man jeden einzelnen Klang mit dem gefundenen In-
tervallmuster vergleicht, weiterhin indem man Einzelstimmen singt, dabei in jeden Klang
den Grund-, Terzton etc. hineinsingt und darauf achtet, ob jede Stimme die gleiche
melodische Linie ergibt. Auch die Distanzen zwischen den Einzelkldngen (Terzen und
Sekunden unterschiedlicher Qualitat) lassen sich so ermitteln.
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Beispiel 37: Claude Debussy, Préludes II, Nr. 7, T. 3—4

In gleicher Weise kann mit Beispiel 38 (ll, 7, T. 31) gearbeitet werden, wo eine reale
Mixtur aus akustischen Terzquartakkorden vorliegt. Hier wird man auf die distanzielle
Anordnung der Kldnge (Kleinterzkette der Grundtdne) hinweisen, ferner darauf, dass sich
beim Singen der zweittiefsten und der dariiberliegenden Stimme (je abwechselnd ein
Ton) eine alternierend achtstufige Skala ergibt.
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Beispiel 38: Claude Debussy, Beispiel 39: Claude Debussy, Préludes I,
Préludes Il, Nr. 7, T. 31 Nr. 7, T. 22-23

Beispiel 39 (ll, 7, T. 22-23) zeigt im mittleren System eine Schicht aus einer realen Mix-
tur (akustische Septakkorde ohne Quinte), tiber der eine Schicht aus realen Mixturen in

ZGMTH 7/2 (2010) | 199



LILO KUNKEL

Groliterzparallelen erklingt. Hier kdnnen zundchst die Einzelschichten in der beschrie-
benen Weise durchgehort werden. Auch kann man durch vertikales arpeggiertes Singen
diejenigen Einzelklange ermitteln, die sich durch das Zusammentreffen des akustischen
Septakkords und der Grol’terzschicht als Hinzufligung ergeben (T. 22, 1. Achtel: akusti-
scher Septakkord plus grofSe None; 3. Achtel: akustischer Septakkord plus grofle Sexte
plus kleine None etc.). Sobald der Studierende das Prinzip der Schichten aus realen Mix-
turen erkannt hat, entdeckt er auch leicht den Druckfehler, der sich in der verwendeten
Ausgabe in Takt 22, 6. Achtel, befindet: Durch den Ton es anstelle von e wiirde die reale
Mixtur kurzzeitig ohne erkennbaren (z. B. klanglichen) Grund unterbrochen.

Mehrklangsmixturen

Auch bei denjenigen Mixturen, deren Kldnge neben der Septime weitere Hinzufligungen
enthalten, ist wieder zweierlei interessant: der parallel gefiihrte Klangtyp und die Schritt-
grofRe der Parallelfiihrung.

Die Einzelkldnge in Beispiel 40 (I, 8, T. 4) kann man als unvollstindige akustische
Tredezimakkorde mit Septime im Bass verstehen. Dieses Beispiel ist wegen der figurier-
ten Faktur gut hérend zu analysieren; ferner ldsst es sich verfremden, indem man zu den
einzelnen Kldangen etwa noch den imagindren Grundton (z.B. T. 4, 4. Achtel: e) oder
weitere Akkordtdne (z.B. None) hinzuspielt. Diese Klange kann man auch unfiguriert
vorspielen und singen lassen und sie mit den Kldngen in Beispiel 41 (Il, 4, T. 92-93)
vergleichen. SchliefSlich konnen auch die dort vorliegenden Akkordtypen sowie deren
Versetzungsgrole ermittelt werden.
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Beispiel 40: Claude Debussy, Beispiel 41: Claude Debussy,
Préludes I, Nr. 8, T. 4 Préludes I, 4, T. 92-93
SCHLUSSBEMERKUNG

Der vorliegende Beitrag soll durch die Beschreibung méglicher Aufgabentypen dazu an-
regen, eigenstandig neue Horaufgaben zu entwickeln und sich beim Horen kammermu-
sikalischer wie orchestraler Fakturen immer wieder neu zu schulen. Die Beispiele lassen
erahnen, dass die harmonischen Kompositionstechniken des Impressionismus fiir viele
Studierende zu komplex sind, um ohne fundierte Tonsatzkenntnisse hérend erschlossen
und begrifflich angemessen erfasst zu werden. Ideal waére deshalb, wenn Tonsatz- und
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Gehorbildungsunterricht stilbezogen ineinandergriffen, so dass die analytisch gewonne-
nen Erkenntnisse horend und spielend bzw. improvisierend nachvollzogen und die bei
Horlibungen erhaltenen Klangeindriicke analytisch fundiert wiirden.

Noten

Debussy, Claude (1985), Préludes, Bde. I und II. Wiener Urtext Edition, Schott/Universal
Edition, 2. Aufl., Wien.
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Francesco Durantes Perfidia-Sonate

Ein Schlussel zum Verstandnis der Partimento-Praxis

Nicoleta Paraschivescu

Die Partimento-Praxis, die im Umfeld des neapolitanischen Musiklebens im spdten 17. Jahrhundert
entstand, erlebte eine eindriickliche raumliche und zeitliche Verbreitung bis ins 20. Jahrhundert
hinein. In ihr bilden Generalbass (bzw. bassbezogener und modellbasierter Kontrapunkt) und
Diminutionstechnik sowie Improvisationskunst und instrumentale Virtuositéit eine integrative
Einheit. Der folgende Beitrag zeigt, dass Partimenti Gber ihre didaktische Bedeutung fir die
Musikerausbildung hinaus eine eigenstindige musikalische Kunstform darstellen kénnen.
Bezugspunkt ist eines der wenigen aus dem 18. Jahrhundert iberkommenen Beispiele fiir die
vollstindige Ausarbeitung eines Partimento-Basses, Francesco Durantes Perfidia-Sonate.

Die Forschungen zur >historisch informiertenc Auffiihrungspraxis sind in Fragen der sti-
listisch differenzierten Spielweise, des Instrumentenbaus und des Repertoires weit fort-
geschritten. Die Partimento-Praxis hingegen, die auf einzigartige Weise didaktische und
kiinstlerische Aspekte vereint, erfreut sich erst in jlingerer Zeit eines wachsenden Inter-
esses bei Musikwissenschaftlern und Musikern.

Die Partimento-Praxis bildete seit dem spaten 17. Jahrhundert besonders in Neapel
einen zentralen Bestandteil der musikalischen Ausbildung. Sie wurde europaweit rezi-
piert und begriindete in Frankreich als Fcoles d'ltalie’ eine eigenstindige Lehrtradition,
die bis ins 20. Jahrhundert fortgefiihrt wurde. Der folgende Aufsatz mochte anhand eines
konkreten Beispiels einen Beitrag zum Verstandnis dieser Praxis leisten. Dabei soll die
Perfidia-Sonate, die auf einem Partimento-Bass von Francesco Durante (1684—1755) ba-
siert, naher betrachtet werden.

Die Perfidia-Sonate ist Teil einer handschriftlichen Sammlung des 18. Jahrhunderts
mit dem Titel Sonate per Organo di Varii Autori.? lhr liegt ein Partimento-Bass zugrunde,

1  Cafiero 2007, 139.

2 Eine moderne Edition dieser Handschrift mit dem Titel Sonate per Organo di Varii Autori ist in
Vorbereitung. Die Handschrift befindet sich im Fondo Vessella unter der Signatur I-Ria Misc. Mss.
Vess. 429. Diese Sammlung ist ein Beispiel dafiir, dass die Partimento-Praxis bis ins 20. Jahrhundert
gepflegt wurde. Alessandro Vessella (1860-1929), der ehemalige Besitzer dieser Handschrift,
studierte am neapolitanischen Conservatorio San Pietro a Majella Klavier und Komposition. Als
25-Jahriger wurde er zum Direttore della Banda Municipale di Roma ernannt. Im Fondo Vessella
befinden sich unter anderem auch Handschriften mit Partimenti von Nicola Sala sowie eigens
abgeschriebene und ausgefiihrte Partimenti von Fedele Fenaroli unter dem Titel Partimenti e regole
musicali, libri 1-4 aus Vessellas Studienzeit in Neapel.
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der in zahlreichen Quellen tberliefert ist.> Da explizit ausgeflihrte Partimenti aus dem
18. Jahrhundert sehr selten Gberliefert sind, lohnt sich ein naherer Blick auf diese Sonate
und ihren Ort im Partimento-Schaffen Durantes.

Partimento-Sammlungen enthalten in der Regel nur wenig Text und bestehen nicht
selten aus Hunderten von Seiten mit Musikbeispielen, so auch bei Durante. Im Unter-
schied zu zahlreichen Theorietraktaten des 18. Jahrhunderts, in denen der Textanteil
dominiert, erffnen Partimenti einen in erster Linie praktischen, handlungsorientierten
Zugang zur musiksprachlichen Konvention: »learning by doing«. Wahrend jahrelangem
Training unter der Anleitung eines maestro oder mastricello erarbeitete sich der Schiiler
anhand von prototypischen Beispielen einen musikalischen sWortschatz:. Das Ziel dieser
Lehrmethode war es also, Modelle zu internalisieren und die Féahigkeit zu entwickeln,
bereits beim blofen Anblick einer unbezifferten Basslinie die Oberstimmen innerlich zu
horen. Giorgio Sanguinetti definiert die Partimento-Praxis folgendermalSen:

Perhaps a good definition is a metaphor: a partimento is a thread that contains in itself
all, or most, of the information needed for a complete composition. [...] A partimento
is only potentially music.*

Der Aufbau von Durantes Partimento-Kompendien

Die umfangreichsten der nachweisbaren Handschriften Francesco Durantes stimmen im
Aufbau Uberein und enthalten ein >Kernrepertoire« seiner Partimenti. Um die Perfidia-
Sonate’® besser zu verstehen, ist es sinnvoll, einen Blick auf den Aufbau der Handschrif-
ten zu werfen.

Die Partimento-Kompendien Durantes bestehen in der Regel aus vier Teilen. Der ers-
te Teil enthdlt meisten >Regole, die im Wesentlichen Intervalle, Kadenzfortschreitungen,
Formen der Oktavregel und ssequenzielle« Bassfortschreitungen zum Gegenstand haben
und dariiber hinaus Regeln und Exempel zum kontrapunktischen Intervallsatz geben.®

Der zweite Teil enthdlt einstimmige, seltener auch zweistimmige Partimenti und sol-
che mit beziffertem Bass ohne weitere Erkldrungen oder Anleitungen zur Ausfiihrung.
Der Bass der Perfidia-Sonate ist in diesem Bereich zu finden.

3 In den Sonate per Organo ist am Anfang der Perfidia-Sonate Durante als Autor vermerkt. Dieser
Hinweis konnte sich allerdings nur auf den Partimento-Bass beziehen und nicht auch auf dessen
Ausflihrung. Allein schon die Tatsache, dass es sich hier um eine Ausfiihrung aus dem 18.
Jahrhundert handelt, ist bemerkenswert, denn in der Regel findet man schriftliche Uberlieferungen
von ausgeflihrten Partimenti erst im 19. Jahrhundert.

4 Sanguinetti 2007, 51.

Zum Begriff vgl. unten Anm. 11.

6 Der Lernende erhilt zuerst eine Einfiihrung in das Generalbassspiel auf Grundlage von Kadenz-
Gibungen, Formen der Oktavregel (in Dur und Moll), Bassformeln (Quintfélle, stufenweise Fort-
schreitungen mit unterschiedlicher Bezifferung etc.) und kontrapunktischen Modellen. Dabei wird
die Fiihrung der Oberstimmen bassbezogen beschrieben. So heifSt es etwa: »prima formazione della
4a la quale nasce dalla 8a«. Die Quarte wird demnach aus der Oktave >geboren:, wenn der Bass
eine Quinte steigt; die (horizontale) Bassfortschreitung generiert ein (vertikales) Intervall.
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Der dritte Teil enthalt Partimento-Bésse, denen jeweils ein Aussetzungsmodell von
wenigen Takten vorangestellt ist. Diese Anleitungen zur Ausfiihrung sind der fiir die Pra-
xis wichtigste Teil (siehe Beispiele 1 und 2). Die Modelle werden als »Partimenti diminu-
itic, Modic oder >Pensieric bezeichnet. Sie kénnen dem Spieler als Bausteine fir das freie
Spiel dienen, regen zum Experimentieren an und lassen zugleich Spielraum fiir eigene
Ideen. Dieser Teil des Kompendiums ist haufig als eigenstandige Quelle handschriftlich
tberliefert.

Welche Ausfiihrungen eines Partimento-Basses mdglich sind, zeigt das folgende Bei-
spiel aus Durantes Partimento-Kompendium:’
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Beispiel 1: Francesco Durante, Regole e Partimenti, dritter Teil, Gj 28°

Fiir die steigende Stufensequenz der Eréffnungsphrase gibt Durante folgende Optionen
(Beispiel 2):

7 Das vorliegende Durante-Kompendium befindet sich im Fondo Vessella tragt den Titel Regole
E Partimenti Numerati e dimunuiti Del Sig.r Francesco Durante Per uso di me Agostino Fontana
copiati nel 1801 (Signatur I-Ria Misc. Mss. Vess 283).

8 Diese Zuordnungsnummer ist dem Katalog der Partimenti der Website Monuments of Partimenti
von Robert Gjerdingen entnommen, die umfangreiches Material zu dieser Thematik zur Verfiigung
stellt (http://faculty-web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/index.htm).
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Primo modo Secondo modo
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Beispiel 2: Francesco Durante, Regole e Partimenti, Gj 28, Ausfiihrungsbeispiele

Der etwas kiirzere vierte Teil widmet sich der Partimento-Fuge, der anspruchsvollsten
Aufgabe des Lehrgangs. Zusatzlich zur Bassstimme wird gelegentlich ein Motiv in der
Oberstimme notiert, manchmal auch nur der Vermerk »Imit.« als Aufforderungen zur
Imitation durch die konsekutive Stimme.

Die Perfidia-Sonate

Der Titel der Perfidia-Sonate erklart schon die zugrundeliegende Satzidee.® Sie beruht
auf einem zweitaktigen ostinaten >Romanesca-Bass« Bass, der auf verschiedene Stufen
versetzt und variiert wird (Beispiel 3).

¥ e . EF— ! . Beispiel 3: Francesco Durante, Regole e Par-
b " t———2—  timeni, »Numeratic, Perfidia Gj 244, T. 1-2

Die tberwiegend zweistimmige Schreibweise verleiht dem Satz Transparenz und Leich-
tigkeit. Eine regelrecht akkordische Ausfiihrung des Basses erscheint nur am Anfang und
einige Male im Verlauf der 39 Takte umfassenden Sonate. Ansonsten bestimmen Imita-
tionen, Diminutionen, unterschiedliche Figurationen und Komplementérrhythmen den
Satz.

9 Eine frithe Definition des Begriffes Perfidia findet sich bei Brossard 1703, 77. Johann Christian
Bach und Francesco Pasquale Ricci beschreiben die Perfidia folgendermaBen: »OSTINAZIONE,
PERFIDIE, signe une certaine affectation de faire toujours la méme chose, de poursuivre le méme
dessein, de conserver le méme Mouvement, le méme Caractere de Chant, les mémes Passages,
les mémes Notes, soit dans la Basse, soit dans la Partie supérieure.«, in: Méthode ou recueil de
connaissances élémentaires pour le Forte-Piano ou Clavecin, Paris 1786. Reprint Paris: Le Duc, 9.
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Die Ausflihrung der ersten beiden Takte verdankt ihren besonderen Reiz einer durch
Pausen terzweise segmentierten Synkopenkette, aus der Doppelvorhalte tiber dem Bass
resultieren (Beispiel 4, T. 1f.). Es handelt sich offensichtlich um eine Variante des zugrun-
de liegenden Satzes »Note gegen Note¢, wie ihn die einfache Bezifferung im zweiten Teil
des Kompendiums (Beispiel 3) impliziert. In der nichsten ostinaten Variation wird der
Bass diminuiert; der Diskant imitiert die rhythmische Figur des Basses komplementar und
markiert den Kadenzeinstieg durch schnelle Laufe und Brechungen (Beispiel 4, T. 3 ff.).
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Beispiel 4: Francesco Durante, Perfidia-Sonate, T. 1-5

Erst am Ende des achten Taktes kommt eine dritte Stimme im Tenor dazu; eine Sekund-
akkordkette mit chromatischem Bass moduliert von g-Moll nach B-Dur (Beispiel 5).

Beispiel 5: Francesco Durante, Perfidia-Sonate (mit Bezifferung aus dem Kompendium), T. 9-11

In den Takten 13 und 14 wird der rhythmische Impuls auf die Hauptzeit durch das Ober-
stimmenpaar generiert, das den fallenden Sekundgang in alternierende Sexten und Ter-
zen auflost.

ZGMTH 7/2 (2010) | 207



NICOLETA PARASCHIVESCU

13 Tr jrﬁ r_ﬂ

b .j — L - ) i —
brc 0 r 384 ge. gy goo g1
5 5 N — e — ] rmi
O ‘.f‘. ‘\“n\}.\. e P ™ v T 1
iﬁﬁ#y L e v S i B i .} o

Beispiel 6: Francesco Durante, Perfidia-Sonate, T. 13-15

Bei den triolischen Bewegungen (T. 16) und den gebrochenen Akkorden im nachfolgen-
den Notenbeispiel (T. 18 und 19) handelt es sich demgegeniiber um weitgehend standar-
disierte, schematische Diminutionstechniken.

Beispiel 7: Francesco Durante, Perfidia-Sonate, T. 1619

Einige kompositorische Elemente in der Ausfiihrung der Perfidia-Sonate finden sich auch
im dritten Teil des Partimento-Kompendiums (»Diminuiti«). Das folgende Beispiel zeigt
im Secondo modo eine variierte Form des Perfidia-Basses.

Primo modo Secondo modo
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Beispiel 8: Francesco Durante, Regole e Partimenti, »Diminuiti«, Ausfiihrungsbeispiele Gj 7

Diese »iolinistische« Oberstimmenfigur findet sich auch in der Perfidia-Sonate ab Takt 21
(Beispiel 9).
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A=
= : — Beispiel 9: Francesco Durante, Perfidia-Sonate,
o . 7 T.21-23

Virtuose Spriinge wie in den Takten 23 und 24 erinnern an entsprechende Passagen in
Sonaten Domenico Scarlattis. Ab Takt 25 dominieren Oktavimitationen des Romanesca-
Basses im halbtaktigen Abstand (Beispiel 10)
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Beispiel 10: Francesco Durante, Perfidia-Sonate, T. 23-31

Zum Schluss der Perfidia-Sonate wird der ostinate Bass verlassen (Beispiel 11); der Domi-
nantorgelpunkt in den Takten 35 und 36 miindet in die geschdrfte Kadenzantepenultima
Fis. Der Vermerk a suo genio, beziehungsweise Largo (in der unausgefiihrten Fassung)
appelliert an den Ausfiihrenden, an dieser Stelle seine eigene Kadenz einzubringen (in
gleicher Funktion steht haufig nur eine Fermate).
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Beispiel 11: Francesco Durante, Perfidia-Sonate, T. 33-39

Man kann den Eindruck gewinnen, es handle sich bei der Perfidia-Sonate eigentlich um
eine Aneinanderreihung von >Partimenti diminuitic oder >Modi«. Sie birgt einen grofen
Reichtum an Ideen, die man in verschiedene andere Situationen Ubertragen kann, sei es
beim Begleiten, beim Generalbassspielen oder beim Improvisieren.

Im Anhang sind beide Fassungen wiedergegeben: der bezifferte Bass der Perfidia-
Sonate aus dem Partimento-Kompendium von Durante und die auskomponierte Sona-
te. Die bezifferte Fassung weist eine durchgehend konventionelle harmonische Struktur
auf; einzig die Vorschrift, die auftaktigen Sechzehnteltiraten auszuterzen, konkretisiert
die Ausgestaltung des Oberstimmensatzes. Die auskomponierte Fassung hingegen Uber-
formt und profiliert den Generalbasssatz mit Hilfe der verschiedensten Figurationen, Di-
minutions- und Kanontechniken.

Der hohe Stellenwert der Partimento-Praxis in der Musikerausbildung spiegelt sich
in der groBen Anzahl iiberlieferter Partimento-Quellen wider, die in vielen Bibliotheken
Europas erhalten sind. Zu Durantes Zeit dienten Partimenti der Schulung von Kompeten-
zen und Fertigkeiten, derer ein Musiker in seiner Praxis als Begleiter, Improvisator oder
Komponist unmittelbar bedurfte. In der akademischen Musikerausbildung des 19. Jahr-
hundert trat dieser Praxisbezug tendenziell in den Hintergrund; in erster Linie wurde
die Partimentoschulung als praktische Harmonielehre und Propadeutik des kontrapunk-
tischen Satzes verstanden. Gleichwohl blieben wesentliche Elemente der Partimento-
Praxis bis ins 20. Jahrhundert in der italienischen, teils auch franzésischen Ausbildungs-
tradition lebendig.

Die Wiederentdeckung der Partimento-Praxis als Kunstform vermag die gegenwarti-
ge Musikerausbildung zu bereichern und ist zugleich ein wichtiger Schritt fiir die histo-
rische Auffiihrungspraxis. Mit ihr 6ffnet sich die Tiir zum Reichtum einer vergangenen
musikalischen Welt.
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Anhang 1: Francesco Durante, Regole e Partimenti, Teil 2 »Numerati,

»Perfidia« Gj 244
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Anhang 2: Sonate per Organo di Varii Autori, »Perfidia« 29r-31v

Signor Francesco Durante
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Vom Tonsatz zum Partimento

Giovanni Paisiello, Regole per bene accompagnare il partimento o
sia il basso fondamentale sopra il Cembalo (= Praxis und Theorie des
Partimentospiels 1), hg. von Ludwig Holtmeier, Johannes Menke und
Felix Diergarten, Wilhelmshaven: Noetzel 2008

Mit Engagement werben Ludwig Holtmeier
und eine Reihe iberwiegend jiingerer Musik-
theoretiker im Umfeld der Freiburger Musik-
hochschule und der Baseler Schola Cantorum
fir eine Erneuerung der Musiktheorie aus
dem Geiste des >Partimento«. lhnen geht es
um nicht weniger als den Anschluss des »ge-
schichtslosen Faches«' an die Tradition einer
noch ganz im »tonalen Usus«® verwurzelten
Lehre. In jungster Zeit nun beginnt sich die
Aufarbeitung der Partimento-Tradition fir
die gegenwartige Lehre in Publikationen nie-
derzuschlagen. Mit der Edition von Giovanni
Paisiellos Regole per bene accompagnare il
partimento o sia il basso fondamentale sopra
il Cembalo erdffnen Ludwig Holtmeier, Johan-
nes Menke und Felix Diergarten die Publika-
tionsreihe Praxis und Theorie des Partimento-
spiels.

Ein informatives Vorwort und ein Faksimile
von »Paisiellos Regole und Partimenti im Ma-
nuskript« (19-62) er6ffnen den Band; auf die
Wiedergabe der leichter greifbaren Druckfas-
sung (Petersburg 1782) wurde verzichtet. Es
folgen »Paisiellos Regole in Transkription und
Ubersetzung« (63-77) und »Paisiellos Parti-
menti im modernen Satz in Ausfihrung und
Kommentar« (79-138) sowie »Drei exempla-
rische Aussetzungen« (139-147). Ein knappes
»Glossar« dient der Klarung zentraler Begrif-
fe. Das abschlieRende »Vademecumg, eine
Zusammenfassung der wichtigsten Modelle
— Kadenzen (»cadenze«), Formen der Oktav-

1 Holtmeier 2003, Untertitel.
2 Menke 2010, Abschnitt 3.

regel (»scale«) und Sequenzen (»movimen-
ti«) —, unterstreicht den padagogischen Zweck
der Publikation.

Allein schon der Umstand, dass mit Pai-
siellos Regole eine weitere Quelle des 18.
Jahrhunderts in einer fiir die heutige Unter-
richtspraxis nutzbaren Gestalt vorliegt, ist
erfreulich. Was jedoch in besonderer Weise
das Interesse an der Edition weckt, sind die
Kommentare, Analysen und Realisierungsvor-
schlage der Herausgeber: Der Band darf als
ein Priifstein fiir das Konzept gelten, die histo-
rische Lehre fiir die Gegenwart aufzuarbei-
ten und ihre implizite Theorie offenzulegen.
Eine Quellenedition mit derart umfassendem
Anspruch ist nicht allein hierzulande ein No-
vum. Auch von vergleichbaren Publikatio-
nen aus dem anglo-amerikanischen Raum
— den von David Ledbetter herausgegebe-
nen Unterrichtsmaterialien Georg Friedrich
Handels (1990) und dem von William Ren-
wick edierten Langloz-Manuskript (2001) —un-
terscheidet sich der Band durch den Umfang
und den instruktiven Gehalt der Kommentare
sowie die beigefiligte Modellsammlung (»Va-
demecumc). Zwei weitere Bdnde der Reihe
Praxis und Theorie des Partimentospiels sind
angekiindigt: Der bereits erwdhnten amerika-
nischen Ausgabe von Georg Friedrich Handels
Aufzeichnungen zur Kompositionslehre eine
weitere zur Seite zu stellen, scheint durch den
Mehrwert des Editionskonzepts gerechtfertigt.
Mit dem dritten Band sollen Emanuel Aloys
Forsters schwer greifbare Practische Beispiele
allgemein zugdnglich gemacht werden.
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Das Vorwort des Bandes bietet Informationen
zu Begriff und Geschichte des Partimentos,
zur Person Paisiellos und zur Spiel- und Aus-
setzungspraxis. Darliber hinaus ldsst sich ins-
besondere dem zweiten Abschnitt (»Was ist
ein Partimento?«) einiges auch tiber Anliegen
und Motivation der Herausgeber entnehmen.?
Grundlegend ist zundchst die Abgrenzung
von einem rein auffiihrungspraktisch verstan-
denen Generalbass. Die Partimenti — bezif-
ferte und unberzifferte Bdsse — bildeten als
»eigenstandige musikalische Erscheinungen«
die Grundlage einer modellbasierten Improvi-
sations- und Kompositionsdidaktik (10):

»Im Besonderen bezeichnet der Begriff >Par-
timento« die Stegreif-Aussetzung solcher Ge-
neralbassstimmen und eine darauf gestiitzte
musiktheoretische Didaktik [...].«

Sogleich jedoch wird der Terminus enthisto-
risiert und in den Rang eines >Metabegriffs
erhoben, der stellvertretend fiir die gesamte
bassbezogene und modellbasierte Lehre zu
stehen vermag:

»Partimento« wird [...] oft auch als Synonym
fir die gesamte italienische Lehrmethode des
17. und 18. Jh. verwandt.«*

3 Die folgenden Zitate finden sich anndhernd
gleichlautend auch in dem von Ludwig Holt-
meier und Felix Diergarten verfassten MGG-
Artikel »Partimento« (2008). Sie umreillen
dort die drei »Bedeutungsinhalte« des Begriffs
(Sp. 653).

4 Relativiert wird diese Pauschalisierung durch
den Hinweis, man kénne »Francesco Durante
(1684-1755) und Leonardo Leo (1694—-1744)
als schulbildende Griindervéter der eigentli-
chen [eigene Hervorhebung] Partimento-Tra-
dition« bezeichnen (Paisiello 2008, 10, sowie
Holtmeier/Diergarten 2008, Sp. 653). Nimmt
man hinzu, dass keine der Quellen, die eine
voll ausgebildete >kadenzharmonische« Fas-
sung der Oktavregel — des »Herzstiickl[s]
der neapolitanischen Musiktheorie« (Holt-
meier/Diergarten 2008, Sp. 655) — pra-
sentieren, vor 1700 datiert, kann von einer
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Damit ist die Basis geschaffen, um den Begriff
auch in systematischer Hinsicht mit zusatzli-
cher Bedeutung aufzuladen:

»In der jlingsten Zeit bezeichnet Partimento
auch ein spezifisches Verstandnis von >Tona-
litdt,, das sich der Oktavregel und der Gene-
ralbassharmonik bedient und so ein Gegen-
modell zur Harmonielehre-Tradition des 19.
Jahrhunderts darstellt, die sich auf Rameaus
Prinzipien der Umkehrung, Terzschichtung
und basse fondamentale beruft.«

Offenkundig méchten die Herausgeber den
noch unbelasteten Terminus >Partimentoc
zum Markennamen eines schulbildenden
musiktheoretischen  Paradigmas aufbauen.
Aber ist es wirklich hilfreich, die bassbezo-
gene Lehre als »Gegenmodell« zu propagie-
ren? Wie Ludwig Holtmeier selbst verschie-
dentlich betont hat, werden von den meisten
Theoretikern des spaten 18. und frithen 19.
Jahrhunderts Aspekte der Generalbass- bzw.
Partimento-Tradition mit der Rameauschen
Theorie verknipft, etwa ein primar bassbezo-
genes Verstandnis harmonischer Progression
mit einer grundtonbezogenen Akkordtypo-
logie und Kadenzlehre.® Gerade dieses In-
und Nebeneinander systematisch differenter
Denkweisen bietet Anknipfungspunkte fir
eine gegenwadrtige Musiktheorie, die nicht
beim >Entweder-oder« stehenbleiben mochte,
sondern unterschiedliche Theoreme als Ant-

Partimento-Tradition im »eigentlichen« Sinne
nicht deutlich vor 1700 die Rede sein. Ebenso
bedarf die Rede von der »gesamte[n] italieni-
schen Lehrmethode« der Differenzierung. So
wurde beispielsweise im norditalienischen
Akademiensystem (mit Bologna als Zentrum
und Giovanni Battista (-Padre<) Martini als
wichtigstem Reprdsentanten) noch bis ins
zweite Drittel des 18. Jahrhundert schwer-
punktmalig Kontrapunkt in der Tradition
Zarlinos gelehrt; auch scheint letzterer seine
Bedeutung als theoretische Basis des bass-
bezogenen Paradigmas nie ganz verloren zu
haben.

5 Vgl Holtmeier 2005, 225f., sowie Holtmeier/
Diergarten 2008, Sp. 255.



— — | e———

GIOVANNI PAISIELLO, REGOLE PER BENE ACCOMPAGNARE IL PARTIMENTO

worten auf unterschiedliche Fragestellungen
und »Bedarfslagen« versteht.

Stil

Mit Paisiellos Regole als Eréffnungsband ihrer
Publikationsreihe haben die Herausgeber eine
tiberzeugende Wahl getroffen, liegt ihnen
doch daran zu zeigen, dass die Partimento-
Tradition Relevanz auch fir den sklassischen
Stil, das Herzstlick gegenwartiger musiktheo-
retischer Lehre, beanspruchen kann. Giovanni
Paisiello (1740-1816), dessen Lebensspanne
sich weitgehend mit der des acht Jahre frither

Allegro con fuoc:

geborenen Joseph Haydn tiberschneidet, ge-
horte — obwohl heute weit weniger bekannt
als die drei grofen Klassiker — zu den fiihren-
den Komponisten seiner Zeit. Gibt ein Kom-
ponist solchen Ranges eine Lehrschrift heraus,
die explizit fiir die zeitgendssische Offentlich-
keit bestimmt ist, darf man vermuten, diese sei
von der zeitgendssischen Kompositionspraxis
nicht unberihrt geblieben. Und in der Tat ste-
hen neben Bassen, die den tblichen, konser-
vativen Partimento-Stil reprasentieren, auch
solche, deren thematische und figirliche
Gestaltung ihre Entstehungszeit verrdat. Dazu
heil’t es im Vorwort (9):
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Beispiel 1: Giovanni Paisiello, Regole, »Realisierung von Partimento 20«, 141 (gekrzt)
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»Nicht zuletzt sind Paisiellos Partimenti, aus
denen sich die verschiedensten Stiicke vom
einfachen Klavierstiick bis zur rauschenden
Opernsinfonia gewinnen lassen, Kompositi-
onsentwiirfe eines bedeutenden Komponis-
ten. Sie gehen an vielen Stellen tiber den von
barocken Idiomen gepréagten, didaktischen
Partimento-Stil hinaus und zeigen Elemente
des galant-klassischen Stils, in denen man ver-
einzelt auch Anzeichen eines Personalstils se-
hen kann, wie etwa pointierte Rhythmen und
abrupte Wechsel der rhythmischen Dichte.«

Wahrend jedoch Paisiellos >barockec Par-
timenti in sich geschlossene und stimmige
Kleinformen reprdsentieren, scheinen gerade
jene umfangreicheren Stiicke, die sich einem
sklassischen« Idiom anndhern, eigentiimlich
auseinanderzufallen, so etwa das Partimen-
to 20, auf dessen Musteraussetzung sich die
Rede von der »rauschenden Opernsinfonia«
beziehen diirfte: Die markante, kontrastieren-
de Satzeroffnung weckt (wenigstens beim Au-
tor dieses Textes) Erwartungen, die durch den
unvermittelt anschliefenden sequenziellen
sLeerlaufc ab Takt 10 (spatestens Takt 12) mit-
samt der Neo-Corellischen »Cadenza doppia¢
jah enttduscht werden (Beispiel 1).

Weitere Aspekte fallen ins Auge, hinsicht-
lich derer das Stlick auch im Ganzen gesehen
keinen stimmigen Zusammenhang auspragt,
insbesondere die Haufung vollkommener
Ganzschliusse auf der I. und V. Stufe, die Rei-
hung heterogener, sich gleichwohl bestandig
wiederholender >Elemente« und das >Auf und
Ab¢ formfunktional mehr oder minder indif-
ferenter Sequenzen. Auch von der Kunst,
metrische UnregelmaRigkeiten (ibergeordnet
auszubalancieren, wissen Paisiellos Partimen-
ti wenig. Sie zu »Kompositionsentwiirfe[n]
eines bedeutenden Komponisten« (9) zu er-
klaren, unterstellt sie einem Anspruch, dem
sie kaum gerecht werden kénnen und den sie
wohl auch nicht erheben.

Paisiellos Didaktik freilich ist mustergiiltig.
Seine Bdsse beruhen auf der Verkettung von
Modellen und zeigen, wie sich kleinrdaumige
Syntagmen durch Wiederholung, Transpositi-
on und Rekombination zu groReren formalen
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Einheiten fligen lassen. Diese >additive« Form-
bildung wird von den Herausgebern prazise
beschrieben: Die Form eines Partimento ser-
gibtc sich aus einer tonal mehr oder minder
regulierten Abfolge von Phrasen, die sich
aus (gegebenenfalls thematisch markierten)
Initial- und Kadenzformeln zusammensetzen
und durch interpolierte oder linear kadenzein-
leitende Sequenzen zu >Fortspinnungstypenc
geweitet werden konnen (siehe Beispiel 2).

In dieser engen, insbesondere fiir die Im-
provisationsdidaktik ~ zentralen  Koppelung
von Satzmodell und Formfunktion griinden
allerdings auch die um 1800 bereits unzeit-
gemadlen Momente des Partimento-Stils. Vor
diesem Hintergrund fiihrt beispielsweise der
wiederholte Hinweis auf das chromatische
Tetrachordmodell, das den Kopfsatz der
>Waldsteinsonate« eréffnet (93, Anm. 3, sowie
101), nicht allein die Relevanz, sondern auch
die Grenzen des Ansatzes vor Augen. Zwei-
fellos bildet, wie Felix Diergarten andernorts
gezeigt hat, das bei Paisiello exemplifizierte
Modell eine Folie, vor der sich die »Besonder-
heiten« der Beethovenschen Instanz heraus-
arbeiten lassen.® Diese Besonderheiten aber
— formale Position, metrische Einrichtung und
»(un-)melodisch-rhythmische Inszenierung«”
— markieren eine uneinholbare Differenz, die
nicht weniger bedeutend ist als die materiale
Identitdt des Modells.

6 Diergarten 2010, 147.

7 Ebd. - Zu den »Besonderheiten des Anfangs
der Waldstein-Sonate« zdhlt Diergarten auch
die »falsche« Platzierung der syncopatio auf
unbetonter Zeit«. Dies ldsst sich nur vor dem
Hintergrund verstehen, dass Heinichen, auf
dessen Ausfiihrungen er sich bezieht, den Se-
kundakkord einzig als Syncopatio oder Tran-
situs des Basses erortert (Heinichen 1728,
160), die Moglichkeit, die tiber dem Bass
durchgehende (ibermdfige Quart zum Se-
kundakkord zu erginzen, jedoch unerwéhnt
lasst (ebd., 173). In Paisiellos Regole (2008,
71) hingegen finden wir diesen Fall, der, wie
die Herausgeber selbst schreiben, ganz »der
Praxis des ausgehenden 18. Jahrhunderts
entspricht« (ebd., 72, Anm. 13), als selbstver-
standlich vorausgesetzt.
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zusammengesetzt ist

die mit einer cadenza di salto schliefit
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markiert sind)

A = motivo

- ein Erdffnungsmotiv (1zotivo), welches aus einer Dreiklangsbrechung und einer cadenza di salto
— eine syncopatio-Formel, mit der eine Modulation in die Tonart der Oberquinte eingeleitet wird,

eine cadenza doppia mit chromatischem preparamento
- eine diminuierten Terzfallsequenz (deren strukturelle Hauptnoten in der Abbildung durch ein +
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Beispiel 2: Giovanni Paisiello, Regole, »Vorworts, 14, Partimento 1 als Muster modellbasierter

Formbildung
Realisierungsvorschlage

Von den insgesamt 35 Partimenti sind den
ersten 19 jeweils analytische oder instruktive
Kommentare und partielle Realisierungsvor-
schldge beigegeben, die auf satztechnische
und stilistische, vereinzelt auch formale Ge-
sichtspunkte Bezug nehmen. Der Textteil
ist dabei durchwegs knapp gefasst und zielt
weniger auf eine umfassende Analyse der Bei-
spiele als auf den deskriptiven Nachvollzug
jeweils zentraler Einzelaspekte, die Identifika-
tion von Modellen und die Offenlegung satz-
technischer Implikationen.

Die Realisierungsvorschlage kommen dem,
was ein erfahrener und stilkundiger General-
bassist spielen wiirde, sehr nahe. Insbesonde-
re [6sen sich die Herausgeber von der »akade-
mischen< Norm des vierstimmig-akkordischen
Generalbasssatzes. Denn in der Partimento-
Tradition gilt nicht (wie in der unter anderem
auf Johann Philipp Kirnberger zuriickgehen-

den »deutschen« Tradition) der vierstimmige,
sondern der dreistimmige Satz als die satz-
technische Basis des Generalbasssatzes.® Als

8 »Die Satzstruktur [der Partimenti] ist fast im-
mer so konzipiert, dass der dreistimmige Kern-
satz [...] durch eine vierte Stimme klanglich
erganzt werden kann.« (Vorwort, 13) Ludwig
Holtmeier (2007, 10) verweist in diesem Zu-
sammenhang sehr treffend auf Georg Muffats
Regulae Concentum Partiturae (1699) als »das
musiktheoretische Dokument fiir den moder-
nen (Corellischen) Triosonaten-Kompositi-
onsstil« (»One could point to Muffat’s Regulae
concentuum Partiturae [1699] as the theo-
retical document for the modern [Corellian]
trio-sonata style of composition.«) Die dritte
Stimme bildet dabei in der Regel die kontra-
punktisch profilierte Erganzungsstimme zu
einem zweistimmigen Basismodell - etwa ei-
nem einfachen »Parallelismus« oder einer Syn-
kopenkette — oder aber eine >Mixturstimme,
die sich dem Bass oder einer Oberstimme
in unvollkommenen Konsonanzen anlagert.
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historisches Idealbild des modellbasierten
Triosatzes wird auf die Corellische Trioso-
nate verwiesen (81). Eine gewisse Zurlick-
haltung hinsichtlich Stimmenzahl und -ver-
teilung dirfte didaktischer Riicksichtnahme
geschuldet sein: Obgleich die Herausgeber
mit den zeitgendssischen Autoren darin
Ubereinstimmen, dass die Stimmenzahl »von
der Zweistimmigkeit [...] tber die Drei- und
Vierstimmigkeit bis zur Sechsstimmigkeit
oder Achtstimmigkeit variieren« konne (13),
folgen die mitgeteilten Aussetzungsvorschla-
ge beinahe durchwegs dem in ausgesetzten
Continuostimmen géngigen Modus, die zwei
bis drei Oberstimmen stets der rechten Hand
zuzuweisen (einzig in der Musteraussetzung
von Partimento 14 finden sich zwei Akkorde
zu finf Stimmen).° Das »geteilte Accompag-
nementc (zwei links, zwei rechts), das zu den
Standards des Generalbassspiels im 18. Jahr-
hundert gehorte, ist durch ein Beispiel ver-
treten (109); die >galante« Manier, Ariosi tiber
dem zweistimmigen Satz der linken Hand zu
entfalten, bleibt ohne Darstellung.!

Reichlich Anregungen finden sich zur Di-
minution, zur Realisierung der im Gerdiistsatz
latenten imitatorischen Strukturen und zur
Ausarbeitung der Partimenti im Sinne unter-
schiedlicher Charaktere und Satztypen. Stets
geben die Herausgeber an, worin jeweils das
Anliegen oder die Pointe einer Musterausset-
zung besteht. Damit begegnen sie nicht zu-

9 Vgl. wiederum Muffat 1699 sowie Johann
David Heinichens Der General-Bass in der
Composition (1728), hier insbesondere den
historischen Exkurs (Kap. 2, 130ff., § 29f)
sowie die ausflihrlichen Anweisungen zur
Ausfiihrung des >vollstimmigen Accompagne-
ments« (ebd., 132137, § 31-38, sowie Kap. 3,
202-235, § 53-79, 244f., § 88, und 253-255,
§ 94).

10 In diesem Zusammenhang sei auf die weni-
gen aus dem 18. Jahrhundert Uberlieferten
Realisierungen von Partimenti verwiesen,
etwa die Uberaus instruktiven Beispiele in
der Improvisationslehre Johann Gottfried
Vierlings (2008) und die in dieser Ausgabe
der ZGMTH besprochene Perfidia-Sonate
Francesco Durantes (Paraschivescu 2010).
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letzt der Problematik, dass schriftlich fixierte
Generalbass- bzw. Partimento-Realisierungen
sich zumeist im Spannungsfeld zwischen ei-
ner fiir weitere Differenzierungen offenen,
schematischen Darstellung, der exemplari-
schen Dokumentation eines improvisatori-
schen Einzelfalls (einschlieRlich satztechni-
scher Manierismen und >Unschéarfen<) und
einer detaillierten, quasi kompositorischen
Ausarbeitung bewegen.

»Vademecume

In Paisiellos Regole finden sich keine Inst-
ruktionen oder Beispiele zur Gestaltung der
Oberstimme bzw. des Rahmenstimmensat-
zes. Auch stiitzt Paisiello sich nicht auf die
tradierte Systematik sequenzieller Bassmodel-
le. Diese Leerstellen fiillt das angehédngte »Va-
demecum¢, mit dem die Herausgeber unter
anderem »die gegenseitige Bezogenheit von
Melodie und Harmonie« (15) verdeutlichen
mochten.

Klauseln und »Scale«

Im Zentrum des »Vademecums« steht die
Prasentation der »Scale«, also der Oktav-
regel und ihrer Varianten. Der Abschnitt zu
»Klauseln als melodische Formeln im dreifa-
chen Kontrapunkt« (152) fiihrt Abschnitte der
Oktavregel zundchst auf die »Cadenza dop-
pia< bzw. deren Bassfundierung zuriick (Bei-
spiel 3)." Nicht ganz gliicklich ist es freilich,
den Klauseltausch schlicht als Stimmentausch
im dreifachen Kontrapunkt der Oktave darzu-
stellen: Wird (iber einem tenorisierenden Bass

11 Der in der italienischen Musiktheorie des 18.
Jahrhunderts gebrauchliche Terminus »Caden-
za doppiac bezeichnet eine Synkopenklausel
(*Cadenza compostas), bei der die Antepenul-
tima des Tenor-Diskant-Gersts ihrerseits
durch eine »Cadenza semplice« erreicht wird.
In der Regel wird der Kadenzvorgang durch
das Zusammentreffen der >dominantischenc
Strebetone, also der 4. Melodiestufe (Ansatz-
ebene der Doppia-Tenorklausel) und der 7.
Melodiestufe (Ansatzebene der Doppia-Dis-
kantklausel) initiiert.
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Beispiel 3: Giovanni Paisiello, Regole, »Vademecumc, 152, »Klauseln als melodische Formeln im

dreifachen Kontrapunkt«

die Altklausel wortlich beibehalten, so ent-
steht eine »quarta non fundatas, die sich (wie
in Akkolade 2, Beispiel 1) als lizenziése Su-
perjectio (also ein nicht dem Geristsatz zuge-
horiges Element) verstehen lasst oder (wie in
Akkolade 2, Beispiel 2) fehlerhaft ist (korrekt
wadre die Fiihrung der Altklausel in Terz- bzw.
Dezimenmixturen zum Bass)."”

12 Zu den grundlegenden Aspekten der histori-
schen Klausellehre gehort, dass Alt- und Bass-
klausel im Rahmen des Klauseltausches Mo-
difikationen erdulden missen, weil es sich bei
lhnen um Ergdnzungsstimmen handelt, die mit
dem Tenor-Diskant-Gerlist eben gerade nicht
imdoppelten Kontrapunktverwechselbarsind:
»Zum andern/nimbt je zu Zeiten der Bass defs
Tenoris, der Alt deR Discants seine Clausulam
an sich / der Discant kan mit dem Bass in de-
cimis herein gehen. Der Tenor aber kan in der
letzten noten in der Quint, in penultima in der
Terz oder Octav [...] tiber dem Bass stehen.«
(Herbst 1643, 63) Ludwig Holtmeier selbst
bemerkt andernorts, dass sich »die unfigurier-
te Bassklausel der Doppia [...] nicht Gber die
Tenorklausel [...] legen« ldsst. Einzig im Rah-
men standardisierter Figurationen kénne »die
5. Skalenstufe zu einer »>Superjectio« der 4.
Stufe« werden (Holtmeier 2009, 14, Anm. 30).

Bereits im Vorwort hatten die Herausgeber
demonstriert, dass sich zu Paisiellos erstem
Partimento (vgl. Beispiel 2) eine Oberstimme
bilden ldsst, die ausschlielich aus einer Folge
von Tenor- und Sopranklauseln besteht (14f.).
Hier nun liefern sie dazu den >Uberbaus, in-
dem sie die vollstindige Oktavregel aus der
Integration mehrerer Doppia-Kadenzen (152)
herleiten (Beispiel 4)."

Wertvoll ist zudem die Mitteilung zahl-
reicher Bezifferungs- und Bassvarianten der
Oktavregel im vierstimmigen Satz — von der

13 Allerdings steht — insofern hier ausdriicklich
auf den kontrapunktischen Hintergrund der
Oktavregel rekurriert wird — die lizenziose
Behandlung der 4. Melodiestufe (mithin des
Ansatztons der Doppia-Tenorklausel) in den
Takten 3 und 5 in einer gewissen Spannung
zum normativen Anspruch der Darstellung.
Entsprechendes gilt fiir die metrische Ord-
nung der Cadenza doppia in Takt 3. In Lud-
wig Holtmeiers Artikel »Zum Tonalitétsbegriff
der Oktavregel« sind diese Darstellungspro-
bleme Gberzeugend gel6st (2009, 14, Bei-
spiele 5a und b). - Vgl. fiir den gesamten Zu-
sammenhang auch Gjerdingen 1997, Kap. 11,
»Clausulae«, 139-176.
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Beispiel 4: Giovanni Paisiello, Regole, »Vademecums, 152, »Die >Regola dell’ottava (Oktavregel)

als Addition von Klauseln«

»Urforme »mit Grund- und Sextakkorden«
tiber >modernere« Formen mit charakteristi-
schen Vierklangen bis hin zu chromatischen
und zwischendominantisch angereicherten
Varianten (153f.). Einzig auf eine Darstellung
der tetrachordisch abgeteilten Form mit der
4. Bassstufe als (relativem) Ruheklang wird
verzichtet, obgleich auch das konsonant an-
setzende Finaltetrachord (4-1) ein zentrales
Modell des 18. Jahrhundert darstellt.'*

In den Uberschriften der jeweiligen Bei-
spiele ist von »Zwischendominanten« sowie
dem »Einsatz des verminderten Septakkordes
und seiner Umkehrungen« die Rede — ein im
Interesse besserer >Anschlussfahigkeitc durch-
aus sinnvoller Eklektizismus. Abweichend
vom Reglement der Partimento-Quellen des
18. Jahrhunderts'® verzichten die Herausgeber

14 Vgl. Gjerdingen 2007, Kap. 3, »The Prinner,
45-60, sowie Rohringer i.V., 246.

15 Noch Paisiello verlangt, Dissonanzen ge-
nerell als Durchgdnge oder Synkopendisso-
nanzen bzw. Ligaturen einzufiihren (Paisiello
2008, 68-70; vgl. Holtmeier 2009, 13, Anm.
26). Zwar wird der Quintsextakkord in die-
sem Zusammenhang nicht eigens angespro-
chen, doch legen die von Paisiello gegebe-
nen Beispiele auch fiir den Quintsextakkord
eine regelmdfige Vorbereitung der Quinte
als Vorhaltsdissonanz bzw. Ligatur nahe. Vgl.
dazu Holtmeier/Diergarten 2008: »Die Ak-
korddissonanz ist in der Partimento-Tradition
gleichsam ein autonomes kontrapunktisches
Element, das in den Akkordbegriff hineinge-
tragen wird.« (Sp. 655).
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vielerorts auf eine kontrapunktisch regulierte
Einfiihrung >dominantischer« Vierklange. Auf
diese Weise kann die Darstellung konsequent
dem »Prinzip der besten Lage!® folgen; die
melodiebildenden Implikationen der jeweili-
gen Regola-Segmente - iiberwiegend zwei-
gliedrige, lokale Penultima-Ultima-Fortschrei-
tungen - treten offen zu Tage."”

Generell besteht eine gewisse Spannung
zwischen der skalaren Gestalt der Oktavregel,
die eine geradezu ontologisch verankerte Ein-
heit suggeriert, und dem Umstand, dass die
jeweils auf die 5. und die 1. Bassstufe gerich-
teten Skalenabschnitte selbstindige Modelle
mit einem begrenzten Repertoire idealtypi-
scher Oberstimmen reprdsentieren. Werden
sie zur vollstandigen Oktavregel verbunden,
so ldsst sich ein charakteristischer Rahmen-
stimmensatz nur mit Hilfe einer Lagenkor-
rektur im Umfeld der Nahtstelle erreichen.'

16 Zu Emanuel Aloys Forsters Begriff der >besten
Lage« vgl. Holtmeier i. V.

17 In den Quellen des 18. und frithen 19. Jahr-
hunderts hingegen wird die Oktavregel regel-
malig mit jeweils minimierter Oberstimmen-
melodik durch allen drei Lagen gefiihrt (vgl.
z.B. Fenaroli 1863, Libro 1, 13-18). Paisiellos
Regole lassen sich keine Angaben zum Rah-
menstimmensatz der Oktavregel entnehmen
(2008, 65f.).

18 Soll die Oberstimme hingegen bruchlos
verlaufen und in einer Lage beginnen und
schliefen, ist eine ungelenke Fihrung der
Mittelstimmen unvermeidlich. Vgl. dazu San-
guinetti 2007, 59: »Die einzige problemati-
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Beispiel 5: Giovanni Paisiello, Regole, »Vademecums, 153; a) »Grundform der Oktavregels,
b) »Variante mit Terzquartakkorden und Sekundakkord auf der ersten Stufe«

Entsprechend verfahren auch die Herausge-
ber bei der Vorstellung der beiden wichtigsten
Grundformen der Oktavregel (Beispiel 5).
Wer den didaktischen Zweck der Oktav-
regel nicht zuletzt darin sieht, bestimmte
Griff- und Stimmfiihrungsmuster einzuiiben,
wird bedauern, dass die Lagekorrektur tiber
der kontinuierlich steigenden Bassskala nur
um den Preis einer uncharakteristischen Mit-
telstimmenfiihrung zwischen der 5. und der 6.
Bassstufe (Beispiel 5a) oder einer satztechni-
schen Lizenz zwischen der 6. und der 7. Bass-
stufe zu haben ist (Beispiel 5b)." Bei manchen
Autoren des 18. Jahrhunderts findet sich ein
subtiler Hinweis, wie das Problem zu umgehen
sei. So wiederholt Francesco Durante die 5.

sche Verbindung ist jene zwischen der 5. und
der 6. Bassstufe [...].« (»The only problematic
connection is between 5 and 6 [...].«)

19 Zu den festen Griff- und Stimmfiihrungsmus-
tern Gber dem von der 5. zur 1. Bassstufe
steigenden Tetrachord gehort, sofern auf der
Oktavlage angesetzt wird, der Stimmtausch
zwischen Bass und Tenor, verbunden mit der
Verdoppelung des Basstones im Sextakkord
tber der 6. Bassstufe.

Bassstufe der steigenden Oktavregel, wahrend
er die fallende Skala (bei der sich das Lagen-
problem nicht in vergleichbarer Weise stellt)
kontinuierlich verlaufen ldsst.?° Die Repetition
der oktavteilenden Quinte verdeutlicht nicht
nur deren gliedernde Doppelfunktion als »in-
termediary end« und »new beginning«*!, son-
dern legt zugleich einen Lagenwechsel nahe,
der es ermoglicht, die cantizierend auf die 5.
und die 1. Bassstufe gerichteten Module der
Oktavregel mit der charakteristischen Abfolge
von Sext- und Quintsextakkord jeweils ideal-
typisch zu setzen und gegebenenfalls zu ana-
logisieren.

20 Durante 2003, 6, »Modulazione [= sscala¢]
del tono Cesolfaut [do]«; vgl. auch Gasparini
1708, 34. In eine dhnliche Richtung geht Rie-
pels Vorschlag, satztechnische Probleme bei
der vierstimmigen >Aussetzung« der einfachen
Oktavregel aus Grund- und Sextakkorden da-
durch zu vermeiden, dass »die [steigende]
Leiter [zwischen der 5. und der 6. Bassstufe]
abgeteilet wird« (Riepel 1996, 579).

21 Jans 1997, 121.
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Beispiel 6: Giovanni Paisiello, Regole, »Vademecumc, 155

Sequenzen

Sequenzen bzw. »movimenti« werden, wie
vielfach auch in den Quellen, als reine Inter-
vallkonsekutiven tber Bassen im Quint- oder
Hexachordraum bzw. als Fligungen von drei
Sequenzmodulen présentiert (155-157). lhre
Klassifizierung folgt im Wesentlichen der
Systematik des 16. bis 18. Jahrhunderts: Auf
steigende und fallende Skalenbdsse folgen
solche, die auf der regelmiRigen Fortsetzung
eines melodischen »>Zick-Zacks« bzw. Gegen-
schrittes beruhen.??

Die von den Autoren gewdhlte Termino-
logie steht zu heute gangigen Bezeichnungs-
weisen quer. So beziehen sich beispielsweise
die Termini sTerzfallsequenzc oder >Terz-
stiegsequenzc gemeinhin auf Sequenzen aus
terzweise versetzten Gliedern. Die Heraus-
geber hingegen bezeichnen mit diesen Be-
griffen Génge aus alternierenden Terz- und
Sekundschritten, die einen (ibergeordneten
Sekundgang figurieren und tblicherweise als
»Sekundfall-« oder »Sekundstiegsequenzen:
bzw. »Stufensequenzen« angesprochen wiir-
den. Damit kniipfen sie an den Sprachge-
brauch der italienischen Quellen an, die hier
schlicht von einem Gang >per terze« redeten.
Bezeichnet wird in dieser Tradition immer der
grollere Intervallschritt: Ein »Zickzack< aus
steigenden Quart- und fallenden Terzschrit-
ten wére demnach ein steigender Gang sper
quarte; die Herausgeber sprechen von ei-

22 Vgl. Froebe 2007 und Menke 2009.
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nem >Quartstieg sekundweise«.?* Freilich ist
es keineswegs immer sinnvoll, smovimenti< so
zu segmentieren, dass der jeweils grolere In-
tervallschritt des Basses das Sequenzglied bil-
det: Eine fallende Quintsextakkordkette etwa
wird von den Herausgebern als »Terzfall«
klassifiziert (Beispiel 6), obwohl die (fir das
spieltechnische >Begreifenc der Progression
zentrale) Koppelung von Dissonanzauflésung
und sekundweise steigendem Bass es weitaus
naheliegender erscheinen liee, von einem
»Sekundstieg, sekundweise fallend< zu spre-
chen.? (Die Maglichkeit, das Modell auch
metrisch verschoben zu gebrauchen, bleibt
davon unberiihrt.)

Die Reduktion auf dreistimmige Gerst-
sitze, in denen die Oberstimmen »oft in Ter-
zen oder Sexten parallelgefiihrt« (13) werden,
Uberzeugt. Instruktiv sind tiberdies die Hinwei-
se auf latente Kanonbildungen zwischen Bass
und Oberstimmen; modellimmanente Ober-
stimmenkanons hingegen bleiben unerlautert.

23 Zu dieser Bezeichnungsweise vgl. Menke
2009, 971.

24 Menke betont, die Klassifizierung zweiglied-
riger Melodiemodelle anhand des jeweils
groBeren  Melodieschritts  berticksichtige
»nicht die metrische Gewichtung, auch nicht
Synkopationen« (ebd.). Gleichwohl kénnte
es Missverstandnisse verhindern helfen, eine
Bezeichnungsweise ohne ungewollte Impli-
kationen zu wahlen und den kontinuierlichen
»Zickzack« (Méllers 1989, 75) oder »Gegen-
schritt« (Froebe 2007, 15, Anm. 8) des Basses
alssolchen auch zubezeichnen (;Terz-Sekund-
Zickzacke bzw. >Terz-Sekund-Gegenschritt).
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Dissonanzenketten werden in der bassbezo-
genen Darstellung — entsprechend der Syste-
matik in den historischen >Regolec — jeweils
als Varianten eines bestimmten >movimento«
vorgestellt. Auf die Prdsentation alternativer
»Bassunterlegungen« einer Vorhaltskette bzw.
der kombinatorischen Méglichkeiten, die sich
aus der Kontrapunktierung einer Vorhaltskette
durch eine Ergdnzungsstimme ergeben, ver-
zichten die Herausgeber.?>

Kleine Stolpersteine im Detail lieen sich
leicht ausrdumen: Zugunsten metrischer Neu-
tralitdt erfolgt die Darstellung der meisten
Modelle im homorhythmischen Satz >Note
gegen Note« (vgl. Beispiel 6). Synkopenket-
ten hingegen als solche auch auszunotieren,
wiirde es dem Lernenden erleichtern, das
vertikale Griffmuster und die horizontal-
kontrapunktische Konfiguration als Einheit zu
begreifen. Weiterhin werden, wohl im Inter-
esse einer systematisch einheitlichen Darstel-
lung der Bassprogressionen, iiber quint- oder
quartweise springenden Bdssen springende
Richtungsparallelen des Soprans in Kauf ge-
nommen.? Hier hitte man sich im Rahmen
einer padagogisch motivierten, iiberaus knap-
pen Sammlung »typische[r] Geristsatze«
(155) eine erkldarende Anmerkung gewiinscht.

Modellkomplex oder Harmonielehre? —
Uberlegungen zum Funktionsbegriff

Es dirfte deutlich geworden sein, dass die He-
rausgeber mit der Paisiello-Edition nicht allein
die praktische Generalbass- und Improvisati-

25 Vgl. Menke 2009, 103f., Abschnitt 5: »[...]
Aus der Syncopatio stammende dissonante
Sequenzen, hier insbes. Abb. 7, 104).

26 Georg Muffat, dessen Darstellung das »Vade-
mecumc in vielem nahesteht, qualifiziert ent-
sprechende Beispiele lapidar als »Schlecht«
—was bei ihm nicht im Sinne von sschlichtc zu
verstehen ist (1699, 70 und 76, Seitenzahlen
des Manuskripts). Eine gewisse Sensibilitét in
diesen Fragen auszubilden, scheint sinnvoll,
ohne dass man deshalb gleich Statistiken Gber
die (sich wandelnden) Gebrauche im 17. und
18. Jahrhundert oder gar eine Grundsatzde-
batte um Richtungsparallelen fiihren miisste.

onslehre beférdern mochten. Sie ist Teil eines
grofBeren Diskurses, in dem es (mehr oder
weniger explizit) auch um Fachinhalte und
Curricula geht. Insbesondere manche Beitra-
ge Ludwig Holtmeiers spiegeln recht deutlich
die Vorstellung, die Partimento-basierte Leh-
re moge kiinftig den Ort der Harmonielehre
herkommlicher Provenienz einnehmen, mit-
hin zu einer Art sLeitdisziplin< des Theorie-
unterrichts werden. Vor diesem Hintergrund
scheint es nicht unangemessen, die Grenzen
einer Buchbesprechung ein wenig zu strapa-
zieren und einen Seitenblick in Holtmeiers
Grundsatzartikel »Zum Tonalitatsbegriff der
Oktavregel« zu werfen.?”

Wie wir gesehen haben, prasentieren die
Herausgeber die Oktavregel im »Vademecumc«
zundchst »als Addition von Klauseln« (Bei-
spiele 3 und 4). Varianten der entsprechenden
Notenbeispiele finden sich auch in Holtmei-
ers Studie. In der »Durchkadenzierung: der
Skala mittels [...] kontrapunktische[r] Kadenz-
modelle — allen voran die [Cadenza] Doppia«
erkennt er die Geburtsstunde der >kadenziel-
len< Oktavregel. Im néchsten Schritt wird die
Oktavregel dem >Modelldiskursc enthoben:
lhr zentrales Moment sei die »Losung« des
bassbezogenen Einzelklanges »aus dem tra-
dierten Klauselzusammenhang«.?® ~ Sodann
rettet Holtmeier in einer dialektischen Volte
die Harmonielehre gewissermalien vor sich
selbst, indem er all das, was (grundtonbezo-
gene) Harmonielehren gemeinhin zu leisten
beanspruchen, der (bassbezogenen) Oktav-
regel zuweist: Unversehens ist aus der Ok-
tavregel nicht nur eine »Harmonielehrec im
modernen Sinne«, sondern auch eine »Theo-
rie harmonischer Funktionalitit« geworden:*

27 Holtmeier 2009, 14. Holtmeiers Grundsatz-
artikel, der im Folgenden als Bezugspunkt
dient, tiberschneidet sich teilweise mit einem
umfangreicheren englischsprachigen Beitrag
(Holtmeier 2007). Einige offenkundig in Hin-
sicht auf die sdeutsche« Harmonielehre-Tradi-
tion vorgenommene Akzentuierungen finden
sich nur in dem deutschsprachigen Artikel.

28 Holtmeier 2009, 15.
29 Ebd., 11.
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»Die Oktavregel kodifiziert das, was gemein-
hin unter Dur-Moll-Tonalitat, Kadenzharmo-
nik bzw. >moderner Tonalititc verstanden
wird: Mit der Oktavregel wird der General-
bass zur »Harmonielehre« im modernen Sin-
ne. Die Oktavregel [6st den Generalbass vom
traditionellen Denken in modellhaften (kont-
rapunktischen) Zusammenhéngen ab, sie iso-
liert den einzelnen >Klangc und fiihrt zu einer
bislang unbekannten Vertikalisierung des har-
monischen Diskurses: Die Oktavregel ist eine
Theorie harmonischer Funktionalitat.«

Um einen der Oktavregel immanenten Be-
griff >harmonischer Funktionalititc behaupten
zu konnen, missten der Oktavregel unter
anderem Kategorien zu entnehmen sein, die
Aussagen (iber das kadenzielle »Verhaltenc
bassbezogener Akkorde erlauben.*® Holtmei-
er spricht von der »spezifische[n]« Gestalt
der Oktavregel, innerhalb derer die imper-
fekten Sextakkorde als >Bewegungskldnge,
die »nach stufenweiser Fortschreitung« ver-
langten, melodisch auf den Grundton und die
oktavteilende Quinte bezogen seien. Dem-
nach gibt es zwei elementare Funktionen:
»Ruheklang« (perfekt) und »Bewegungsklang«
(imperfekt). Was bedeutet das beispielsweise
fir den Sextakkord tiber der 6. Bassstufe? Er
kann, wenn man zunéichst nur lineare Bass-
fortschreitungen in Betracht zieht, tenorisie-
rend in die 5. Bassstufe fallen oder cantisie-
rend in die 1. Bassstufe steigen. Die Skala als
tonaler Bezugsrahmen stellt keine Kategorie
zur Verfligung, die hinreichend differenziert
wire, diese alternativen >Verhalten« als Aus-
pragungen einer kadenziellen Funktion zu
interpretieren und zugleich vom Verhalten
der Gbrigen Bewegungskldnge abzugrenzen.
Allerdings lassen sich die Verhalten, in die

30 Der Gedanke, eine Funktion koénne einem
musikalischen >Elementc gewissermalen als
>Eigenschaftc innewohnen, ist, obwohl er als
Arbeitshypothese in didaktischen Zusam-
menhédngen bzw. aus einer produktionsas-
thetischen Perspektive gute Dienste leistet,
in erkenntnistheoretischer Hinsicht proble-
matisch. Zu dieser Frage, die hier nicht weiter
verfolgt werden kann, vgl. Polth 2001.
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5. Bassstufe zu fallen oder in die 1. Bassstufe
zu steigen, als zwei verschiedene Funktionen
des Sextakkordes tiber der 6. Bassstufe verste-
hen. Demnach lduft jede (iber die Kategorien
Ruhe- und Bewegungsklang hinausgehende
Differenzierung auf einen kasuistischen bzw.
modellbasierten Funktionsbegriff hinaus.
Satztechnische Spezifizierungen bedeuten
zumeist >Entscheidungen« fur eines der mog-
lichen Verhalten eines Bewegungsklangs®,
mithin fir dessen Funktionalisierung zum
>Elementc eines bestimmten Zusammenhangs
bzw. Fortschreitungsmodells. So wird der Ak-
kord tber der 6. Bassstufe regelméRig durch
die Erhohung der Sexte und die >welsche
Quart (also die Anreicherung zum Terzquart-
akkord) zur Penultima der 5. Bassstufe be-
stimmt (bzw. der 2. Bassstufe analogisiert).>
Aus entsprechenden Spezifizierungen resul-
tiert auch die »zwingende Zuordnung des
(dominantischen) Sekundakkordes zur ab-
steigenden vierten Stufe«** und »ebenso die
des dominantischen Quintsextakkordes zur
aufsteigenden siebten Stufe«. In diesen Zu-
ordnungen erkennt Holtmeier ein zentrales
»Moment« der »Oktavregelharmonik« — nicht,
ohne die Kldnge als >dominantisch« zu be-
zeichnen und damit die ihnen gemeinsame
Funktion, kadenzielle Penultima zu sein, an
eine harmonisch-grundtonbezogene Katego-
rie zu binden. Gerade aber die »zwingende«
Differenzierung zwischen steigender und
fallender Oktavregel zeigt an, dass die Inter-
vallstruktur der charakteristischen Vierklange
keine >Eigenschaftc der Bassstufe (geschwei-
ge denn der Skala), sondern ein Moment
der konkreten, tonal gerichteten und kontra-

31 Vgl Jans 1997, 122.

32 Vgl. Holtmeier 2009, 18. Das Konzept der
srichtungsgebenden  Dissonanzc ldsst sich
auch auf >praedominantische« Akkorde tiber-
tragen, die gemeinhin als »zufdlligec Disso-
nanzen bzw. Vierklange klassifiziert wiirden.
So funktionalisieren der Quintsextakkord
Uiber der 6. Bassstufe (— cantisierend 6-7-8)
und der Sekundakkord Gber der 3. Bassstufe
(— tenorisierend 3-2-1) die jeweiligen Bass-
stufen zu Klauselpenultimae.

33 Ebd., 13; das Folgezitat in Anm. 26.
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punktisch determinierten Fortschreitung ist.*
Offenbar reprdsentiert die Bassskala kein
Ubergeordnetes, regulierendes Prinzip, das
tiber die paradigmatische Fiigung linearer Ka-
denzmodelle bzw. Klauseln hinauswiese: Sie
ist nicht das vermittelnde, sondern ein vermit-
teltes Moment.*

Nun ware gegen einen kasuistischen und
modellbasierten Funktionsbegriff nichts ein-
zuwenden. Dieser unterschiede sich, inso-
fern er Gestalt und Bedeutung als Einheit
begreift, grundlegend von dem Funktionsbe-
griff Riemanns, demzufolge jede harmonische
Funktion durch eine (potentiell unbegrenzte)
Gruppe funktional dquivalenter Gestalten re-
prasentiert werden kann. Der Umstand, dass
die zur Oktavregel verschmolzenen Model-
le auch funktionsharmonisch interpretierbar
sind, vermittelt nicht die kategoriale Differenz
beider Funktionsbegriffe. Holtmeiers Rede
von der Oktavregel als »Harmonielehre« im
modernen Sinne« und »Theorie harmonischer

34 Bemerkenswert ist in diesem Zusammen-
hang eine Aussage des Riepelschen Disci-
pulusc: »Mir deucht, es sey diese harmoni-
sche Leiter [die Oktavregel mit Grund- und
Sextakkorden] unserm Gehore von Anbe-
ginn der Welt eingepflanzet, nur die Sext-
Quinten-Accorde nicht.« (Riepel 1996, 580;
vgl. Holtmeier 2007, 14, der jedoch den hier
kursivierten Zusatz wegldsst). Insofern Riepel
seinen Praeceptor im ndchsten Satz erwidern
lasst, die »Ohren in ganz Europa« seien an
eben jene Quintsextakkorde »gewdhnte, ist
diese Aussage keineswegs Ausdruck einer
konservativen Asthetik. Vielmehr impliziert
sie eine Unterscheidung zwischen der »Oc-
tavleiter« als einer gewissermafen natiirli-
chen Ordnung von »vollkommen[en]« und
»Sexten-Accord[en]«, die sich beliebig (also
auch sprungweise) verbinden lassen, und den
konkreten, kontrapunktisch ~determinierten
>Modellen¢, als deren Summe die voll aus-
gebildete, kadenzielle Oktavregel sich ver-
stehen ldsst. Konsequenterweise thematisiert
Riepel die Maoglichkeit, Quintsextakkorde
Gber der 4. und der 7. Bassstufe einzufiihren,
im Einzelnen anhand dreischrittiger, jeweils
auf die 5. oder die 1. Melodiestufe zielender
Bassmodelle (ebd., 581).

35 Vgl. Rohringer i.V., 246, Anm. 100.

Funktionalitat<®® lauft Gefahr, diese Differenz
zu Uberdecken, insofern sie nahelegt, die Ok-
tavregel handle von denselben Fragen, bewe-
ge sich in demselben >Geltungsbereich« und
leiste mehr oder weniger das Gleiche wie jene
etablierten Sichtweisen, die mit diesen Termi-
ni gemeinhin assoziiert werden: Es scheint,
als wollte er den (post-)Riemannschen Begriff
harmonischer Funktionalitat als herrschendes
Paradigma abldsen und zugleich dessen Vali-
ditét erben.

Nur vor diesem Hintergrund lasst sich
verstehen, warum Holtmeier so sehr daran
gelegen ist, die Oktavregel vom kontrapunk-
tischen >Modelldenken< zu I6sen. Der »ent-
scheidende Unterschied zu den Sequenz-
und Kadenzmodellen« liegt ihm zu Folge im
»Materialcharakter« der Oktavregel. Denn
wahrend jene »als konkrete kompositorische
Bausteine gleichsam unmittelbar tbernom-
men [werden] und in der kompositorischen
Praxis zur Anwendung gelangen« konnten,
verlange die Oktavregel »immer nach rhyth-
mischer Gestaltung.«<*” Mit dieser Entgegen-
setzung aber stellt Holtmeier das konstitutive
Moment des Modellbegriffs in Frage: die Dif-
ferenz zwischen dem hinsichtlich seiner Be-
stimmungsmerkmale >ungesattigten< Modell,
das »synchronisch wie diachronisch unzahli-
ge Realisationsformen« erfahren kann, und
der Modellinstanz, die »die determinierenden
Eigenschaften ihres Typus« erfiillt und »die
Eigenschaften, ohne die ein konkretes Ex-
emplar des Typus nicht existieren kénnte«*,
ergdnzt. Gerade ihre partielle (rhythmische
und metrische) Unbestimmtheit kennzeichnet
die Oktavregel als Modell (bzw. horizontalen
Modellkomplex). Ein Modell, dass nur »un-
mittelbar ibernommen« werden konnte, wire
kein Modell.*

36 Holtmeier 2009, 11.

37 2009, 15, Anm. 33.

38 Schwab-Felisch 2007, 297.
39 Ebd., 299.

40 Ebd., 297f., hier die Ausfiihrungen zum As-
pekt »Allgemeinheit.
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Versteht man die Oktavregel hingegen
auch in ihrer rhythmisch und metrisch neu-
tralen Form als Modellkomplex, dann riickt
der von Holtmeier (und den Herausgebern
der Paisiello-Edition) unternommene Rekurs
auf die Klausellehre erneut ins Zentrum der
Uberlegungen. Denn die konstitutiven Mo-
mente der Klauselprogression — Stimmfiihrung
und tonal gerichteter Sekundanschluss — sind
in der »entrhythmisierte[n] »Zweierbeziehung:
von Akkorden«*' bewahrt. Der einzelne Ak-
kord wére aus dieser Sicht ein aus standardi-
sierten melodisch-kontrapunktischen Zusam-
menhdngen geronnener (d.h. klanglich, nicht
aber funktional verselbstandigter) Intervallver-
band; Holtmeier selbst spricht in einem &dhnli-
chen Sinne vom »polyphonic chord«.*

Gleichwohl erkennt Holtmeier das »ei-
gentlich Revolutiondre [eigene Hervorhe-
bung]« der Oktavregel in der »Emanzipation

41 Holtmeier 2009, 16.

42 Holtmeier 2007, 33; vgl. auch Diergarten
2010, insbes. 138. Diergarten expliziert das
»Konzept des polyphonen Akkords« ausge-
hend von Heinichens Erlduterung der Sekun-
de (als Synkopendissonanz oder Transitus),
der darauf aufbauenden »Akkordtypen« und
deren Auflésungsmdoglichkeiten (ebd., 136—
138). Mit Blick auf das »Zusammenwirken
von Linie und Klang« im modellbasierten In-
tervallsatz (ebd., 147) mochte er »Bewegung
in die [...] Debatte zu bringen [...], ob [...]
Akkorde das Ergebnis oder die Voraussetzung
von Linien sind« (ebd. 148). Allerdings bleibt
die Frage — >Ergebnis oder Voraussetzung« —
auch jenseits ihrer »Vermittlung« (ebd. 141)
durch den Begriff des >polyphonen Akkords«
virulent. Aus Sicht der schenkerianischen
Schichtenlehre weist sie auf die Erfordernis
einer funktionalen Verhltnisbestimmung,
insofern (polyphone) Akkorde der linearen
Auskomponierung von Akkorden (:Stufenc)
bzw. Akkordverbindungen (:Stufengéngen)
dienen. Vor diesem Hintergrund ldsst sich die
Oktavregel als Prototyp der linearen Auskom-
ponierung sowohl eines Akkords (in Gestalt
der sstabilen« Bassstufen 1, 3 und 5) als auch
des Stufengangs zwischen den >Ruheklangenc
tiber der 1. und 5., sekundar auch der 4. Bass-
stufe verstehen.
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der Kldnge« vom »Klauselzusammenhang«*,
und das heif8t bei ihm: in der Emanzipation
vom linearen und metrischen Zusammen-
hang der viergliedrigen Cadenza doppia.*
Unberiicksichtigt bleibt, dass neben der
Doppia auch zwei- und dreigliedrige »Clau-
sulae harmoniae¢, die sich hinsichtlich der
Intervallprogression in die Ultima, nicht aber
hinsichtlich der metrischen Ordnung und der
Dissonanzeneinstellung mit dem ersten Mo-
dul der Doppia lberschneiden, Segmente der
Oktavregel bilden kénnen.* Was Holtmeier
als »Emanzipation der Kldnge« vom »Klau-
selzusammenhang« beschreibt, lasst sich als
Reduktion verschiedener Klauselformen auf
die ihnen gemeinsamen Bestimmungsmerk-
male verstehen.*® Durch den Wegfall weniger
konkreter Bestimmungsmerkmale (metrische
Position und Modus der Dissonanzeneinstel-

43 Ebd., 15.

44 Die viergliedrige Cadenza doppia ldsst sich als
aus zwei Klauseln zusammengesetzt denken,
deren erste in die unbetonte Antepenultima
der Synkopenklausel mindet (dem entspre-
chen die Bassstufengédnge 4-3 und 7-8). Von
daher, so Holtmeier, sei die 3. Bassstufe »in-
nerhalb der Doppia-Tenorklausel eigentlich
nur ein >Durchgangsakkord« auf schwacher
Zeit, Trager einer Vorbereitungskonsonanz
fir die folgende dissonierende Tenorklausel«
(wobei genau genommen nicht die Tenor-,
sondern die Diskantklausel dissoniert). lhre
Emanzipation »zum Klang eigenen Rechts«
bzw. zu einem relativen »Ruheakkord« (2009,
16) gehe mit einer »weit reichenden Locke-
rung ibergeordneter rhythmischer und linea-
rer Zusammenhange« einher (ebd. 15).

45 Die althergebrachten, von Johann Gottfried
Walther (ausgehend von der Progression des
Basses) als »Clausula Tenorizans«, »Clausula
Cantizans« und »Clausula Altizans« (1708,
2971.) bezeichneten >harmonischen Klauseln«
schlieBen (in der Regel betont) auf der 1., 3.
und (sekundar) 5. Bassstufe. Demnach kon-
nen die 4. und die 7. Bassstufe nicht allein als
Ansatzebenen der Cadenza doppia, sondern
auch als lokale Klauselpenultimae fungieren,
wobei die fallende 4. Bassstufe als »transitum
per ellipsin« aufzufassen wére (Heinichen
1728, 603f.,, vgl. auch Holtmeier 2009, 13,
Anm. 26).
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lung) wird die Klauselfortschreitung frei fiir
eine unbegrenzte Zahl neuer Bestimmungen.
Die »dialektische Spannung zwischen alter
Intervallprogression und >neuer< Corellischer
Kadenzharmonik, die als zentrales Moment
der Oktavregel herausgearbeitet wurde«”,
widre demnach durch den Modellbegriff
vermittelt:** Die eigentliche Pointe der Ok-
tavregel besteht nicht in der »Emanzipation
der Klange«, sondern in der Emanzipation der
Klausel zum zentralen Strukturmodell eines
»funktionalen Intervallsatzes<.*

46 Umgekehrt reprdsentieren die jeweiligen
Klauseln Instanzen von Oktavregelsegmen-
ten. Oliver Schwab-Felisch (2007, 299)
spricht in diesem Sinne von »Abbild« und
»Vorbild« als den »zwei Grundrelationen
zwischen dem Modell und seinem Bezugs-
gegenstand« (2007, 299). Inwieweit die um-
kehrbare Vorbild-Abbild-Relation (synchron)
mit strukturellen Schichten des Satzes und
(diachron) mit entwicklungsgeschichtlichen
Stadien der musikalischen »Sprachentwick-
lung« korreliert, ist eine zentrale Frage, in der
Denkweisen der historischen Musiktheorie,
der Modelldiskurs und die schenkerianische
Schichtenlehre einander berihren.

47 Holtmeier 2009, 19.

48 Mit der Rede von »Intervallprogression« und
»Corellischer Kadenzharmonik« (ebd.) ruft
Holtmeier die Denkfigur einer Dichotomie
von Kontrapunkt (bzw. Intervallsatz) und Har-
monik auf. Dies scheint verzichtbar, insofern
hier mit »Intervallprogression< und >Harmo-
nike eigentlich nur zwei graduell verschiede-
ne sDimensionenc« (vgl. ebd.) des bassbezoge-
nen Intervallsatzes gemeint sein kénnen.

49 Damit wird die >harmonische Klausel« zu ei-
ner »Voice-leading Matrix« (Renwick 1995,
81, fir den gesamten Zusammenhang vgl.
ebd., Kap. 3, »Invertible Counterpoint,
79-108), die sich mittels verschiedener
Transformationstechniken — Klauseltausch,
Mixturenanlagerung bzw. Klangfillung und
kontrapunktische Fundierung — in der Oktav-
regel vervielfacht. Insofern melodische Ein-
kadenzierung (bzw. Tonnachbarschaft) und
intervallischer Spannungsverlauf funktionale
»Prinzipienc der Klauselbildung darstellen,
sind bassbezogene Intervallstruktur und Bass-
fortschreitung nur Teilmomente der Funktio-
nalitit »polyphoner Akkorde«. Das Prinzip

Folgte man dieser Darstellung, dann ware
die »kadenziellec Oktavregel — um an Holtmei-
ers eingangs zur Diskussion gestelltes Diktum
anzukniipfen — eine zentrale »Kodifizierung«*°
tonaler, modellbasierter und (in diesem Sinne)
funktionaler Klangfortschreitung. Dass sie kei-
ne »Harmonielehre« im modernen Sinne«”!
ist, kann man (vor allem aus produktionsas-
thetischer Sicht) fiir einen Vorzug halten — und
umso gelassener das analytische und herme-
neutische Potential herkdmmlicher funktions-
und stufentheoretischer Ansitze anerkennen,
héchst unterschiedliche Gestalten in Aquiva-
lenzklassen zu biindeln sowie groRere funk-
tionale Flachen und iibergeordnete harmoni-
sche Beziehungen zu erfassen.>

Restimee

Der erste Band der Publikationsreihe Pra-
xis und Theorie des Partimentospiels bietet
nicht allein eine gut gemachte und instruktive
Quellenedition. Den Herausgebern gelingt es
dartiber hinaus, dafiir zu sensibilisieren, dass
die Partimento-Praxis, sofern man sie nicht
allein als Methode der Musikerausbildung
betrachtet, sondern auch ihre theoretischen

des Klauseltauschs ermoglicht es, funktionale
Schnittmengen zwischen Klidngen tiber ver-
schiedenen Bassstufen zu bestimmen, ohne
dass es eines Rekurses auf Akkordgrundtone
bedurfte (vgl. Holtmeier 2007, 34f., sowie
»The function of chord tones«, ebd., 38ff.).
Hier liegen Anknupfungspunkte fiir eine kri-
tische Dekonstruktion des herkémmlichen
Begriffs harmonischer Funktionalitit, denn
der Gedanke, dass melodische Beziehungen
als Tonnachbarschaften in Akkorden »auf-
gehoben« und konstitutiv fir deren Funktio-
nalitit seien, dirfte seit Carl Dahlhaus’ Un-
tersuchungen (1968) fester Bestandteil einer
»aufgekldrten« Funktionstheorie sein.

50 Holtmeier 2009, 11.
51 Ebd.

52 Zum hermeneutischen Potential harmoni-
scher Systeme des ausgehenden 19. Jahr-
hunderts vgl. JeBulat 2007; zur Integration
des Konzepts der >Auskomponierungc in die
funktionsharmonische Analyse vgl. Redmann
2009, 65-69.
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Implikationen in den Blick nimmt, das Ver-
standnis tonaler Musik grundsétzlich berihrt.
Von den beiden im Reihentitel genannten As-
pekten — »Praxis und Theorie« — akzentuieren
die Zugaben und Kommentare der Herausge-
ber besonders den Ersteren, doch kommen
jeweils am konkreten Gegenstand zahlreiche
Fragen in den Blick, die tber die praktische
Instruktion hinausweisen. Wer sich starker fiir
die stheoretischen« Aspekte der Partimento-
Tradition interessiert, moge den weiterfiih-
renden Hinweisen im Vorwort und den syste-
matischen Implikationen des »Vademecums«
nachgehen und gegebenenfalls einen Blick
in die Grundsatzartikel Ludwig Holtmeiers
(2007 und 2009) oder Robert O. Gjerdingens
Music in the Galant Style (2007) werfen. Wer
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Markus Waldura, Von Rameau und Riepel zu Koch. Zum Zusammen-
hangzwischentheoretischem Ansatz, Kadenzlehre und Periodenbegriff
in der Musiktheorie des 18. Jahrhunderts, Hildesheim: Olms 2002

In der >shistorisch informierten Musiktheo-
riec spielten die Schriften Heinrich Christoph
Kochs von Anbeginn eine zentrale Rolle, wa-
ren es doch vor allem die Ideen und Begriffe
Kochs, durch die sich Alternativen zur >For-
menlehrec in der Tradition des 19. Jahrhun-
derts auftaten, der man spatestens seit den
1970er Jahren mit zunehmendem Misstrauen
begegnete. Einige Begriffe aus Kochs Versuch
einer Anleitung zur Composition wurden im
Laufe der Jahre geradezu zum Schibboleth
einer >historisch informierten«< Analysepraxis,
deren erster Impuls es war, Kompositionen
des 18. und friherer Jahrhunderte aus der
begrifflichen Umklammerung spaterer mu-
siktheoretischer Konzepte zu befreien. Den
Schriften Kochs wurde dabei (nachdem sie
im 19. Jahrhundert kaum rezipiert worden
waren) eine derart intensive Aufmerksamkeit
zuteil, dass dies zwischenzeitlich die Frage
aufkommen liel$, ob die anfdngliche Unter-
schitzung nicht in eine Uberschitzung Kochs
umgeschlagen sei.! Umso erstaunlicher ist es,
wie wenig grundstindige Koch-Forschung
seit den Pioniertaten etwa Nancy Bakers oder
Wolfgang Buddays geleistet worden ist, wie
wenig die vorhandene Koch-Forschung kriti-
siert, ja wie wenig Koch jenseits der einschla-
gig bekannten Stellen im zweiten und dritten
Teil des Versuchs (geschweige denn jenseits
des Versuchs und des Lexikons) tberhaupt
gelesen wird. Kochs Stellung in der Theorie-
geschichte, Fragen nach seinen Quellen und
Vorbildern, nach seiner theoretischen Eigen-
standigkeit, seinen dsthetischen Grundlagen,
seiner Rezeption, seiner diskursiven Agenda
oder seinem Verhdltnis zur (eigenen) Kom-
positionspraxis sind lange Zeit nicht nur un-
beantwortet geblieben, sie wurden meist gar

1 Vgl. Hinrichsen 2003 und Diergarten 2010.

nicht erst gestellt, obwohl sich Kochs Begriffe
— zumeist nicht einmal seinen Schriften selbst,
sondern der einschldgigen Sekundarliteratur
entnommen — im musiktheoretischen Tages-
geschdft zunehmender Beliebtheit erfreuten:
Statt >Halbschlussc >Quintabsatz¢ und statt
sExposition« »erster Hauptperioden« zu sagen,
mag zum guten Ton gehoren, bleibt aber,
wenn solche Begriffe ohne begriffsgeschicht-
liche Tiefenscharfe verwendet werden, letzt-
lich ein terminologisches Hiitchenspiel, des-
sen Mehrwert fraglich ist.> Zweifellos dirfen
und miissen musiktheoretische Entwiirfe und
Terminologien in der analytischen und péda-
gogischen Praxis pragmatisch zugespitzt wer-
den. Der philologisch-historische Pragmatis-
mus jedoch, mit dem die >historische Theorie«
Kochs im musiktheoretischen und musikwis-
senschaftlichen Diskurs auf die Begriffe >Ab-
satz¢, »Hauptperioden< und sTakterstickungs
reduziert wird (die er allesamt nicht in den
Diskurs eingefiihrt hat), ist letztlich nicht we-
niger unhistorisch als jene viel gescholtenen
»Systeme¢, gegen deren historische Verkiir-
zung anzutreten doch ein anfanglicher Impuls
der >historischen Musiktheorie« war.

Umso wichtiger ist jeder Beitrag, der sich
anschickt, jenes ungliickliche Diktum aus
dem Jahr 2000, nach dem die fiir die Mu-
sikwissenschaft relevanten Quellen »in der
Totalitdt ihrer Uberlieferung bereits entdeckt
und erschlossen«® seien, zu widerlegen und

2 Mich erinnert dieses Spiel an Doktor Murke
aus Heinrich Bolls gleichnamiger Satire, der
in einer Radioanstalt der Nachkriegszeit aus
Tonbdndern das Wort »Gott« herausschnei-
den und durch die opportunere Formel »je-
nes hohere Wesen, das wir verehren« erset-
zen muss.

3 Eggebrecht 2000, 7.
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der Geschichte der Musiktheorie wirklich die
Wiirden einer historischen Wissenschaft zu-
kommen zu lassen. Das heiflt nach wie vor
und weit vor allem anderen: Quellenlektiire
und Quellenkritik. Markus Walduras im Jahr
2000 an der Universitdt Saarbriicken ange-
nommene, im Jahr 2002 veroffentlichte und
dabei offensichtlich nicht grundlegend um-
gearbeitete Habilitationsschrift Von Rameau
und Riepel zu Koch. Zum Zusammenhang
zwischen theoretischem Ansatz, Kadenzleh-
re und Periodenbegriff in der Musiktheorie
des 18. Jahrhunderts ist ein solcher Beitrag.
Dem Autor geht es zundchst um den Nach-
weis, dass in der Kadenz- und Periodenlehre
Kochs formale Zasuren nicht nur durch die Ei-
genschaften der Zasurformeln selbst, sondern
wesentlich auch durch das Verhiltnis der Za-
suren zu ihrem Kontext bestimmt werden. Da-
rtber hinaus wird die Frage verfolgt, wie diese
»Auffassung von der Funktionsweise musikali-
scher Syntax entstehen konnte« (11).

Im Vorwort legt der Verfasser offen, dass
die Konzeption seiner Habilitationsschrift »im
Laufe ihrer Entstehung mehrere Wandlungen
erfahren« habe (5): Am Anfang stand der Plan
einer ausfiihrlichen und umfassenden Stu-
die der Form- und Periodenlehre Kochs vor
dem Hintergrund der Erkenntnis, »dal gera-
de dieser Aspekt seiner Theorie noch nicht
befriedigend aufgearbeitet war« (5) - eine
insofern bemerkenswerte Feststellung, als es
doch vielmehr genau dieser Aspekt von Kochs
Theorie war, der lange Zeit einzig und allein
das Interesse auf sich gezogen hat. Waldura
préazisiert spater, dass es ihm um eine Spezi-
alfrage, namlich Kochs »Regeln tber die Ver-
bindung der melodischen Theile« gehe. An-
dererseits zielt Waldura mit dem Hinweis auf
die unbefriedigende Aufarbeitung von Kochs
Periodenlehre auch auf die mangelnde Auf-
arbeitung von deren Vorgeschichten und Be-
dingungen ab. Denn eine der konzeptionellen
Wandlungen, denen Walduras Schrift laut Ein-
gestandnis des Autors unterlag, war es, dass
Kochs Periodenlehre in der finalen Fassung
nur noch den »Ausgangspunkt« der gesamten
Studie bildete: Als einflussreich auf Koch wa-
ren wahrend der Entstehung zundchst Joseph
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Riepel, Friedrich Wilhelm Marpurg und Jo-
hann Philipp Kirnberger ausgemacht worden,
was wiederum eine Untersuchung des gemafd
Waldura (und common sense) wichtigsten
Vorgéngers der letzteren notig machte: Jean-
Philippe Rameau. So wurde aus einer Koch-
Studie im Laufe der Zeit eine umfassende Un-
tersuchung der Kadenz- und Periodenbegriffe
bei Rameau, Riepel, Kirnberger, Marpurg und
schlieBlich Koch.

Kochs Theorie bildet jedoch in Walduras
Buch im wabhrsten Sinne des Wortes Anfang
und Ende, denn Waldura erzihlt seine ver-
wickelte Geschichte nicht chronologisch (be-
ginnend mit Rameau und endend mit Koch),
sondern entlang einer anderen, ebenfalls nicht
ganz uniblichen Dramaturgie: Er beginnt mit
der Schlussszene (Kochs Periodenlehre) und
entwickelt im Folgenden dann chronolo-
gisch die verschiedenen dorthin fiihrenden
Handlungsstrange. Walduras Studie besteht
aus drei »Hauptteilen«: Der erste prasentiert
die thematische Anlage des Werks und expo-
niert Kochs Regeln zur Verbindung »melodi-
scher Theile«. Im zweiten »Hauptteil« wird
die Uhr um einige Jahrzehnte zuriick gedreht
und »Kadenz und basse fondamentale in den
musiktheoretischen = Schriften Jean-Philippe
Rameaus« untersucht; der letzte »Haupt-
teil« schliesst die chronologische Liicke und
untersucht den »Zusammenhang zwischen
Theorieverstandnis, Kadenzlehre und Perio-
denbegriff in den Schriften Riepels, Marpurgs,
Kirnbergers und Kochs«.

Ein zentrales Anliegen von Walduras Koch-
Untersuchung im ersten Hauptteil ist die Her-
vorhebung der melodischen Eigenschaften
der verschiedenen Endigungsformeln. Wal-
dura kritisiert die bisherige Konzentration der
Koch-Forschung auf die harmonischen Eigen-
schaften der unterschiedlichen Zasurformeln
und betont, dass durch die Fixierung auf den
tonalen Kontext, die Akkordlage und -umkeh-
rung im Moment des »Ruhepunkts« sowie die
harmonische Vorbereitung der »Ruhepunkte«
doch wieder ein spateres, harmonisch ori-
entiertes Denken auf Kochs Lehre projiziert
werde, wéahrend Koch selbst dem melodisch-
rhythmischen Verlauf der Endigungsformeln
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weit grofere Bedeutung zugestehe, als ge-
meinhin angenommen (100f.).

Dabei geht es um ein zentrales Problem,
ja einen Widerspruch der Kochschen Lehre.
Einerseits gibt Koch einen Katalog von Merk-
malen der verschiedenen Endigungsformeln.
Andererseits lassen sich handfeste Kriterien
fir das Vorliegen eines Einschnitts oder eines
Absatzes, mithin also auch die Abgeschlos-
senheit oder Unabgeschlossenheit eines me-
lodischen Teils letztlich nicht geben: Weder
die Angabe bestimmter Zielténe in Melodie
oder Bass noch bestimmte harmonische Fort-
schreitungen, weder bestimmte metrische
Konstellationen noch bestimmte Taktlingen
liefern hinreichende Kriterien, um >Einschnit-
te< von >Absdtzen« zu unterscheiden (32-45).
Koch selbst raumt dies an einer zentralen Stel-
le des Versuchs, Waldura bezeichnet sie als
»Kernpassage« (33), ein:

»Sowohl die Stellen wo sich in der Melodie
Ruhepuncte des Geistes dullern, als auch die
Beschaffenheit dieser Ruhepuncte des Geis-
tes, in so ferne sie mehr oder weniger merk-
lich sind, das heil3t, in so ferne sie entscheiden
lassen, ob die damit geendigten Theile des
Ganzen, als Theile betrachtet vollstandig sind
oder nicht, kann (allgemein genommen) nur
durch das Geflihl bestimmt werden; und ob
gleich in der Folge dieses Kapitels von dem
Umfange und von den Endigungsformeln die-
ser Theile gehandelt werden muf, so kann
dennoch weder der Umfang noch die inter-
punctische Formel derselben ein allgemei-
nes characteristisches Kennzeichen abgeben,
durch welches sich sowohl die Stelle, wo in
der Melodie ein Ruhepunct des Geistes vor-
handen ist, als auch die Vollstdndigkeit oder
Unvollstandigkeit der dadurch zum Vorschein
kommenden Theile bestimmen 148t.«*

Zunachst  kritisiert  Waldura, Koch-Kom-
mentatoren wie Carl Dahlhaus hatten Kochs
Berufung auf das »Gefiihl« als Lizenz ver-
standen, auf weitere Untersuchungen dieses
Gegenstandes zu verzichten. Waldura ent-

4 Koch 1787, 3491.

larvt sowohl Dahlhaus’ Gleichsetzung von
Kochs »Geftihl« mit »Emotion« oder »Affekt«
als auch die damit erdffnete Verbindung
zwischen Kochs Versuch und der »Gefihls-
asthetik« sowie die Vorstellung, dass Kochs
Erklarungsversuche letztlich vor dieser kapitu-
lierten, als schief (107-109). »Gefiihl« meine
bei Koch vielmehr »das rational nicht restlos
ergrindbare Geschmacksurteil« und die An-
deutung von »technische[n] Sachverhalte[n]«,
die Koch »vorerst nur dunkel bewul3t sind, die
sich einem rationalen Verstdndnis aber nicht
grundsdtzlich verweigern« (109).

Waldura gibt sich deswegen mit Kochs
Erklarungen nicht zufrieden und zeigt, dass
aus Kochs verstreut gegebenen Kommentaren
und Notenbeispielen weitere (von Waldura
als »Kontextregeln« bezeichnete) Kriterien
zur Feststellung von »Abschlussfahigkeit« von
Ruhepunkten und damit zur Unterscheidung
von Einschnitt und Absatz gewonnen werden
konnen (58).° »Vollstandigkeit« und »Unvoll-
standigkeit« eines melodischen Teils hdngen
in einigen von Koch diskutierten Beispielen
nicht von der »materiellen« Beschaffenheit
der Endigungsformeln ab, sondern von dem
Verhiltnis, in dem beide zueinander stehen,
und zwar nicht nur hinsichtlich ihres harmo-
nischen Orts, sondern auch — und vor allem
— hinsichtlich ihrer melodischen Ahnlichkeit
oder Unihnlichkeit. Bei einem Viertakter,
dessen zweite Halfte eine Sequenz der ersten
darstellt, bewirkt eine Angleichung der >Ab-
satzformel« (nach Takt 4) an die nach Takt 2
erfolgte >Einschnittformel« die Aufhebung der
Vollstandigkeit des Viertakters, sie macht die-
sen zu einem unvollstindigen Einschnitt und
verdoppelt damit den Mafstab: Statt zwei
zweitaktigen unvollstandigen Einschnitten,
die sich zu einem vollstindigen, viertaktigen
Absatz zusammenfligen, ergibt sich ein un-
vollstandiger Viertakter (bestehend aus einer

5 Dass in musiktheoretischen Traktaten aus
Notenbeispielen hdufig Sachverhalte heraus
gelesen werden konnen, deren Preisgabe der
begleitende Text verweigert, ist ein konstan-
tes Phdanomen der Theoriegeschichte und
Walduras Ansatz deswegen so gerechtfertigt
wie vielversprechend.
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sequenzierten bzw. variierten Idee), der durch
einen weiteren Viertakter zur Vollstandigkeit
gefiihrt werden muss — ein Verlauf, der an
den »Satz¢ bzw. ssentence« erinnert, wie er
von Arnold Schonberg, Erwin Ratz und Wil-
liam Caplin beschrieben wurde.® Waldura
zufolge (berlagern sich bei der materiellen
Bestimmung von »Einschnitten« und »Absdt-
zen« »mehrere Faktoren, deren Rangfolge sich
nicht ohne weiteres klaren a6t [...] in ihrer
Wirkung« (64). Lediglich die »Kontextregel,
»die die >Vollstandigkeitc von dem Verhiltnis
von >Einschnittc und »Absatz«Formel abhéngig
macht, erlaubt dagegen [...] eine eindeutige
Entscheidung — ist ihr zufolge jedoch lediglich
darauf zu achten, ob die >Endigungsformeln:
von >Einschnittc und »Absatzc gleich oder ver-
schieden sind« (64).

Waldura sieht in Kochs Entfaltung der Re-
geln zur Verbindung der melodischen Teile
also zwei »dialektische Erkenntnisschritte«:
Am Anfang steht die Beschreibung der »cha-
racteristischen Kennzeichen« der »Endigungs-
formeln«. Diese wird negiert durch die Er-
kenntnis, dass deren Merkmale »nur durch das
Geflihl« zu bestimmen sind. Diese Erkenntnis

6 Ratz 1951, Schonberg 1967, Caplin 1998.
Merkwiirdig mutet jedoch Walduras Ausblick
an, es sei »zu priifen, inwieweit der von Koch
akzentuierte Parallelismus nicht nur auf der
Ebene der Zwei-, sondern auch auf jener [der]
Viertaktgruppen den harmonischen Kontrast
liberwiegt oder doch in seiner formbildenden
Wirkung schwicht« (629), inwiefern also eine
achttaktige Periode >unabgeschlossen< wir-
ken kann und einer weiteren (achttaktigen)
Fortspinnung bedarf. Waldura bemiiht Hugo
Riemann, fiir den der achte Takt »die Ober-
grenze periodischen Bauens« bilde (630), um
die Neuartigkeit dieses Konzepts zu belegen,
die jedoch fraglich ist angesichts der Tatsache,
dass diese Idee der »Potenzierung« und »Ver-
schrankung« der syntaktischen Typen von der
Musiktheorie schon mehrfach und schon vor
langer Zeit beschrieben wurde (Kithn 1987,
63 ff.; vgl. Caplin 1998, 69f.). Man fragt sich
grundsatzlich, ob eine Abgrenzung von Hugo
Riemann, wie Waldura sie wiederholt artiku-
liert, im 21. Jahrhundert noch hinreicht, um
die Neuartigkeit einer musiktheoretischen
Idee zu belegen.
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wird in einem zweiten Schritt jedoch wieder
aufgehoben, indem die diesem undeutlichen
Geflihl zugrundeliegenden Bedingungen auf-
geklart werden: Nicht die Beschaffenheit der
einzelnen Endigungsformel, sondern deren
Kontext ist ausschlaggebend. Waldura be-
schreibt vor dem Hintergrund der Beispiele
Kochs, »die sich nicht nur am Schlufklang,
sondern am gesamten melodischen Verlauf
der Endigungsformel orientieren« (79), die
Periodenlehre Kochs als einen »Umschlags-
punkt, an dem aus der alten Klausellehre,
die syntaktischen Gliedern lediglich nach
ihren Schlukldngen ordnet, die moderne
Periodenlehre wird, die bestimmte Typen des
syntaktischen Zusammenschlusses nach der
Motivkonstellation innerhalb der beteiligten
Taktgruppen definiert« (79).

Bei Koch selbst stehen am Ende jedoch
wieder Zweifel an der »Kontextregel«, denn er
verheimlicht nicht seine Enttduschung dari-
ber, dass die von ihm postulierten Hérweisen
sich empirisch nicht bestatigen liefen:

»Demohngeachtet miissen diese leztern Fal-
le in Riicksicht der vorhergehenden als Aus-
nahmen der Regel betrachtet werden. Nur
Schade! daR ich nicht im Stande bin, diese
Ausnahmen auf gewisse bestimmte Arten zu-
riick zu fithren, um dabey den angehenden
Tonsetzer zu unterstiitzen; denn der richtige
Gebrauch des Quintabsatzes in allen seinen
Verbindungen macht einen sehr wichtigen
Gegenstand des melodischen Periodenbaues
aus. Ich habe zwar einen Versuch gemacht,
die Félle zu bestimmen, in welchen zwey
nach einander folgende Quintabsitze kei-
ne unangenehme Wirkung dufern; allein
der Versuch ist mislungen, denn ich fand am
Ende, als ich mehrere Beyspiele, die nothwen-
dig zu einerley Art gerechnet werden muften,
mit einander in Ansehung ihrer Wiirkung ver-
glich, daf sie einander auf die gehofte Weise
nicht entsprachen.«

Kochs gescheitertes Selbstexperiment (lbri-
gens eine unter Musiktheoretikern des 18.
Jahrhunderts beliebte Disziplin) wirft ein be-
zeichnendes Licht auf eine allerdings auch
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bei Waldura immer wieder zwischen den
Zeilen anklingende und fir die Shistorisch
informierte Musiktheoriec nicht uncharakte-
ristische Perspektivverkiirzung. So schreibt
Waldura, Kochs Theorie gebe »Aufschlul®
(iber das musikalische Horen, mit dem die
Koch vorliegende Musik rechnet« (169). Die-
se Behauptung ist insofern problematisch, als
Kochs Theorie doch allenfalls Aufschluss tiber
das musikalische Horen geben kann, mit dem
Koch rechnet. Dass zwischen Kochs Theorie
und der zeitgendssischen Kompositionspraxis
in vielerlei Hinsicht fundamentale Differenzen
bestehen, kann nicht oft genug betont wer-
den.” Kochs gescheitertes Selbstexperiment
zeigt darlber hinaus, dass Koch offensichtlich
auch sein eigenes musikalisches Horen in den
Regeln seiner Theorie nicht in jeder Hinsicht
angemessen reprasentiert fand.

Den Widerspruch, den Waldura zwischen
Kochs Beschreibung von »materiellen Eigen-
schaften« der Endigungsformeln einerseits und
dem Ruckzug auf das Urteils des »Gefiihls«
andererseits sieht, liee sich jedoch auch an-
ders auflosen als durch Berufung auf Kochs
argumentative Dialektik: Aus Kochs doppelter
(und vielleicht nur scheinbar widerspriichli-
cher) Argumentation konnte man auch einen
Gedanken heraus lesen, den die Kognitions-
wissenschaft im 20. Jahrhundert mit Blick auf
(musikalische) >Schemata« aufgeworfen hat:
Solche »Schematas, »patternsc oder »Satzmo-
delles, etwa ein bestimmtes Kadenzmodell

7 Diergarten 2010. Waldura selbst betont,
Kochs Theorie entsprache »dem galanten
Stil, der sich in der zwischen 1730 und 1780
komponierten Musik besonders in den gering
besetzten, kammermusikalischen Gattungen
auspragte, und sei primar »eine Theorie des
galanten, nicht des Wiener klassischen Stils«
(169). Diese Einschrankung geht grundsétzlich
in die richtige Richtung. Doch wiére zu fragen,
inwiefern eine Anleitung zur Komposition in
einem bestimmten Stil automatisch auch eine
»Theorie« dieses Stils darstellt oder was ge-
nau darunter zu verstehen ware, dass eine
Theorie und ein Stil einander »entsprechenc:
Mdusste man nicht sagen, dass gerade dari-
ber letztlich nur — mit Worten Kochs — »das
Gefiihl« des Betrachters zu urteilen habe?

oder eine achttaktige Periode, lassen sich
nicht auf einzelne >materielle« Eigenschaften
reduzieren, deren Vorhandensein hinreichen-
de Bedingung und deren Nichtvorhandensein
Ausschlusskriterium fiir das Identifizieren des
Schemas durch den Horer ist. Vielmehr be-
steht ein solches Schema aus einem Biindel
von Eigenschaften, die unterschiedlich stark
ausgepragt sein oder sogar ganz entfallen
konnen. Es ist also sinnvoll und notwendig,
Kataloge mit Eigenschaften dieser Schemata
aufzustellen; ob und welches Schema dann
aber im Einzelfall vorliegt, »entscheidet« letzt-
lich — mit dem Wort Kochs — das »Gefiihl«.

Dies ungefdhr ist der Diskussionsstand
nach 167 Seiten Lektiire. Die verbleibenden
500 Seiten widmen sich ausfiihrlich Aspekten
der Vorgeschichte von Kochs Periodenleh-
re. Alle in diesem Zusammenhang zur Rede
stehenden Theorien werden daraufhin un-
tersucht, ob und wie es ihnen gelingt, »ein
exaktes Bild von der Syntax der Musik ihrer
Zeit zu entwerfen« (616) — was Waldura letzt-
lich nur Koch zugesteht. Zundchst geht es
dabei um Jean-Philippe Rameau, fiir den das,
was eingangs fiir Koch behauptet wurde, wohl
im noch starkeren Masse gilt: Man kann sich
des Eindrucks nicht erwehren, dass die un-
Uberschaubare Vielzahl an Studien, in denen
Rameau zitiert, paraphrasiert, als Kronzeuge
in Anspruch genommen oder anderweitig an-
gefiihrt wird, sich antiproportional verhilt zu
der Intensitat, mit der Rameau, und zwar der
ganze, vielgestaltige Rameau, tatsdchlich im
Original gelesen wurde. Selbst dort, wo Ra-
meau zur Hauptfigur groler theoriegeschicht-
licher Erzdhlungen wurde, ist die tatsdchliche
Rameau-Kenntnis hdufig durchaus zweifel-
haft.? Dass die heute gangigen Rameau-Bilder
von vielen Missverstandnissen und Verkiir-
zungen gepragt sind, die auf mangelnder Lek-
tire der originalen Quellen beruhen, macht
Waldura an mehreren Stellen deutlich (275,
289f.).

8 So fiihrt Waldura etwa zahlreiche Beispiele
fir Missverstindnisse und Liicken in Dahl-
haus’ Rameau-Bild an (187, 251ff.,, 289f,,
358).
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Walduras zentrale These ist, dass die von
ihm untersuchten deutschen Theoretiker von
der tatsachlichen kompositorischen Praxis
ausgehen und diese (mit unterschiedlichem
Zugang und Erfolg) zu erfassen suchen, wah-
rend Rameau »vom ausgefiihrten Tonsatz eine
nur aus Grundakkorden bestehende, elemen-
tare musikalische Struktur abstrahiert und ein-
zig die in ihr enthaltenen Grundformen der
Kadenz definiert« (616). Diese »Strukturc, auf
die Rameaus »basse fondamentale« verweist,
besteht »als gedachte, mathematisch fundier-
te Ordnung und unabhingig von allen Aktu-
alisierungen. Sie bildet ein gedachtes Gertist
aus Grundakkorden und korrekten Stimm-
fihrungen, eine eigene, zweite Ebene, die
hinter allen Aktualisierungen stets als gegen-
wartig zu denken ist« (534). Die Erkenntnis,
dass Rameaus »basse fondamentale« zugleich
Darstellung des Tonsystems, also ein Element
der »musique theorique«, und Modell eines
korrekten Tonsatzes, also eine Element der
»musique pratiquec ist, erlaubt — so Waldura —
ein besseres und feineres Verstandnis von Ra-
meaus Kadenzsystematik (616). Dass »musica
theorica« und »musica practica« bei Rameau
vermischt werden, wahrend sie bei den deut-
schen Theoretikern getrennt bleiben, ist eine
der zentralen Thesen Walduras: Weil Rameau
vom tatsdchlichen Tonsatz abstrahiert und
die »tatsdchliche« Ausfiihrung von Kadenzen
(etwa deren Umkehrungen und Verzierun-
gen), dem »bon golit« Giberldsst, sei in seinem
Werk kein Platz fiir eine ausgefiihrte Katalo-
gisierung von Inzisionsformeln. Die Beob-
achtung, dass die Periodenlehre bei Rameau
nicht so ausgebildet ist wie etwa bei Riepel
oder Koch ist ein Gemeinplatz der Rameau-
Forschung.? Es ist ein Verdienst Walduras,
dennoch die iber Rameaus Gesamtwerk ver-
breiteten Ansitze einer Melodie- und Phrasen-
lehre gesammelt und ausgewertet zu haben.

Die vier untersuchten deutschen Theore-
tiker (Riepel, Marpurg, Kirnberger, Koch), so

9 »[...] Rameau never adresses this issue com-
prehensively as some theorists later in the
century were to do (especially Koch)« (Lester
1992, 121).
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Waldura, halten im Gegensatz zu Rameau an
einer konsequenten Trennung von smusica
theorica< und >musica practicac fest: »Selbst
Marpurg und Kirnberger, die Rameaus The-
orie unter ihnen am intensivsten rezipieren,
bringen den Grundbal nicht mit der Erzeu-
gung des Tonsystems in Verbindung. Er dient
ihnen einzig als analytisches Instrument zur
Aufkldarung von Akkordstrukturen« (378). lhre
Systematik der Kadenzformen gewinnen sie
nicht, indem sie »die Vielfalt der in der Praxis
vorkommenden Schlultformen auf Grundmo-
delle« reduzieren, sondern indem sie »wieder-
kehrende Formeln des ausgefiihrten Tonsat-
zes« klassifizieren (585). Eine Leitidee dieses
Teils von Walduras Arbeit ist, dass jeder der
besprochenen Theoretiker neu vor dem Prob-
lem gestanden habe, »divergierende Sets von
syntaktischen Ebenen, Kadenzformen und
rhetorischen Termini miteinander in Einklang
zu bringen« (384). Waldura meint damit, dass
zum Entwurf interpunktischer Musiktheorien,
wie sie das Werk aller Autoren kennzeichnen,
drei Systeme aufeinander abgestimmt wer-
den missen, ndmlich (erstens) ein System der
Rhetorik entlehnter Bezeichnungen, (zwei-
tens) ein System musikalischer Schlussformeln
und Kadenzen und (drittens) ein System der
in der Musik unterschiedenen Gliederungs-
ebenen. Das jeweilige analytische Vorgehen
der Autoren sieht Waldura dabei »in engem
Zusammenhang mit ihrer Art und Weise, das
Tonsystem herzuleiten« (616), weswegen die
Untersuchung der unterschiedlichen Tonsys-
teme eine wichtige Rolle in Walduras Buch
spielt. Diese aufgearbeitet, zu einander in Be-
ziehung gesetzt und in Exkursen abgehandelt
zu haben, ist ein weiteres Verdienst von Wal-
duras Arbeit.

Da diese Exkurse hier nicht im Einzelnen
behandelt werden konnen, bleibt nur die Re-
zensentenpflicht, auf einige Schwachpunkte
des Buches hinzuweisen. Vor allem in den
Marpurg-Kapiteln unterlaufen Waldura einige
philologische Fehler. So behauptet Waldura
etwa, es sei fraglich, inwiefern Marpurg jen-
seits von d’Alemberts Rameau-Verschnitt, den
er selbst ins Deutsche Ubersetzte, tatsachlich
Rameau gelesen habe (436ff.). Marpurgs
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System unterscheide sich von demjenigen
Rameaus zentral dadurch, dass seine »Ablei-
tungen des Tonsystems nicht zugleich eine
elementare musikalische Struktur liefern, die
dem Satzmodell Rameaus vergleichbar ware
(461). Waldura fiigt hinzu, »lediglich in sei-
nem ersten theoretischen System« — gemeint
ist die anonyme Schrift Versuch iber die
Zeugung der Intervalle aus dem Critischen
Musikus — sei »die Intention, eine solche
Struktur zu deduzieren, ansatzweise erkenn-
bar« (ebd.). Nun ist allerdings die Marpurg-
Zuschreibung des besagten anonymen Trak-
tats, die Waldura kommentarlos voraussetzt,
keineswegs gesichert und angesichts der ein-
leitenden Worte des Herausgebers Marpurg
eher unwahrscheinlich.’® Ein grosser Teil der
»Marpurge-Interpretation Walduras und auch
zahlreiche seiner umfangreichen >Marpurg¢-
Zitate stlitzen sich also auf eine anonyme
Quelle, die vermutlich gar nicht von Marpurg
verfasst wurde. Dies hitte in einer Arbeit mit
solch hohem philologischen Anspruch zumin-
dest problematisiert werden missen. Folglich
ist auch die Deutung des anonymen Textes
als »Dokument einer intensiven Auseinander-
setzung [Marpurgs] mit Rameaus Theorie«
(451) und die Konstatierung einer »verander-
ten« Argumentationsstruktur in der spédteren
Sorgestreitschrift nicht zu halten. Ein grosser
Verdienst Walduras ist es hingegen, tiberhaupt
auf die eminent wichtige Rolle Georg Andreas
Sorges hingewiesen zu haben."

An Walduras Behandlung Friedrich Wil-
helm Marpurgs zeigt sich auch eine grundsétz-
liche argumentative Schwéche von Walduras
Buch. Die einschlédgig bekannte Meinung, vor
und neben Rameau habe es nichts anderes
gegeben, was den Namen >Harmonielehrec

10 Auch Litteken rubriziert diesen Text unter
den anonymen Schriften und fiihrt ihn nicht
als Schrift Marpurgs an (2004, 147-149, 274).

11 Diese Hinweise verdanke ich Ludwig Holt-
meier, der mir freundlicherweise Ausschnitte
aus seiner Dissertation zur Verfligung gestellt
hat, in der ein nochmals weitaus differenzier-
teres Bild Marpurgs und auch Rameaus ent-
worfen wird (Holtmeier i.V.).

verdiene, wird bei Waldura letztendlich nicht
angetastet. Dass die »Méthode Marpourgc im
18. und 19. Jahrhundert als substantieller Ge-
genentwurf zu Rameau und eben nicht nur als
Trivialisierung und Popularisierung derselben
verstanden wurde, ging spdtestens mit Hugo
Riemann vergessen.”? Das verbreitete Zerrbild
von Marpurg als ein Theoretiker, der Rameau
gewissermallen nicht verstanden hat, wird
letztlich auch bei Waldura wieder bestétigt,
etwa wenn er lapidar (und mit der fir Mar-
purg-Beschreibungen charakteristischen Her-
ablassung) schreibt, »daf der >Grundbali« in
Marpurgs Theorie gegeniiber Rameau zur ana-
lytischen Randglosse verkimmert« sei (473).
Trotz Walduras verschiedentlich gedulerten
Vorsatzes, seine Quellen nicht »unter dem As-
pekt der kiinftigen historischen Entwicklung«
und gemessen an spdteren Theorien zu lesen
(16), klingt bei ihm an solchen Stellen jenes
Geschichtsbild an, von dem sich abzusetzen
er sich eigentlich vorgenommen hatte: So
heilSt es tiber Rameau und Kirnberger, ersterer
komme »der Erkenntnis der Funktionstheorie
[...] ndher als der deutsche Theoretiker«, der
»von einzelnen richtigen Bemerkungen abge-
sehen hinter Rameau zuriickfallt« (531) und
dessen »zweifellos sinnvolle und notwendige
Unterscheidung von swesentlicher< und »zu-
falliger< Dissonanz unausgereift« bleibe (530).
Nach 500 Seiten Lektiire auf eine Apologie
dieser altbekannten Geschichte der Harmo-
nielehre zu stollen, bei der Riemann zum
Zielpunkt und Rameau zum Mittelpunkt jeder
Entwicklung, oder sagen wir (im Jargon der
Rameau-Forschung): zum Mittelpunkt eines
kartesianischen Koordinatensystems der The-
oriegeschichte wird, ist enttduschend. Neben
einer Geschichte der Musiktheorie als »kul-
turelle Erfolgsbilanz« miisste heute vielmehr
auch, wie Andreas Haug unldngst angemahnt
hat, eine Geschichte der Musiktheorie als
Verlustgeschichte mitbedacht werden, deren
Verluste eben nicht nur »Verluste im Zuge ei-
ner Preisgabe von Uberholtem¢, sondern ge-
nauso »Verluste aufgrund verspielter Chancen
und Optionen« sind.” Eine solche Dialektik

12 Ebd.
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von Fortschritt und Verlust wird an wenigem
so deutlich wie an Werk und Wirkung Jean-
Philippe Rameaus."

Und so wird man letztlich doch wieder an
das (bereits zitierte) Diktum aus dem Jahre
2000 erinnert, nach dem »die Quellen in der
Totalitit ihrer Uberlieferung bereits entdeckt
und erschlossen wurden und die Entdeckung
der Quellen [...] sich in ihre Nutzung als be-
reitliegendes Material« verwandelt habe.”
Waldura liest die einschlagig bekannten Auto-
ren der Theoriegeschichte genauer als bisher,
daran besteht kein Zweifel. Bei der Auswabhl
der Lektire aber bedient sich Waldura wie-
der der einschldgig bekannten, sozusagen
zur »Nutzung« bereit liegenden Autoren:
Rameau und Koch sind die altbekannten Pro-

13 Haug 2008.

14 An diesem Beispiel wird auch die Problema-
tik einer in der Theoriegeschichtsschreibung
Ublichen Fortschrittsgeschichte deutlich, die
sich auch bei Waldura zwischen den Zeilen
findet, wenn es um die Rationalisierung der
Dissonanzbehandlung durch Rameau geht:
»Die scheinbar regellose Behandlung der
Sekunde, die auf zwei verschiedene Arten,
bald durch Weiterfiihrung des oberen, bald
des unteren Tons aufgelost werden muB,
kann nunmehr erklart werden, indem man
beide Fille auf verschiedene Stammakkorde
zurtickfihrt. Bei der Sekunde, deren unterer
Bestandteil sich abwaérts in die Terz auflost,
handelt es sich in Wahrheit um eine umge-
kehrte Septime, bei jener Sekunde, deren
oberer Bestandteil in den Einklang aufgel6st
wird, um eine None.« (465f.) So schliissig die-
se Erkldrung auch sein mag, sie Uberschreibt
die prazise Unterscheidung zwischen secun-
da subsyncopata und secunda supersynco-
pata, die viele Generalbasslehren erldutern.
Die Dissonanzbehandlung in der Nachfolge
Rameaus ist vor allem darin von élteren Dis-
sonanzkonzepten unterschieden, dass sie
eine Abstraktion durch Entrhythmisierung
der Dissonanz vornimmt. Die Kehrseite des
Rationalisierungsschubs ist eine Verarmung
der Phdanomenologie, die die Bedeutung des
Rhythmus, insbesondere der Ligatur, fiir Dis-
sonanz und Kadenz nicht mehr angemessen
berticksichtigt.

15 Eggebrecht 2000, 7.
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tagonisten, Kirnberger, Marpurg und Riepel
die altbekannte Staffage deutscher Theoriege-
schichtsschreibung. Ganz im Sprachgebrauch
dieser Tradition ist im gesamten Buch immer
wieder pauschal von »>der Generalbasslehre«
die Rede, die (semper idem) als Kontrastfolie
fur die Errungenschaften und als Messlatte fr
die Progressivitit der im Buch behandelten
Theoretiker herhalten muss. Wenn man es
genau nehmen mochte (und das ist der An-
spruch von Walduras Buch), kann jedoch von
der Generalbasslehre des 18. Jahrhunderts ge-
nauso wenig im Singular die Rede sein, wie
von der Harmonielehre des 19. oder sogar der
Funktionstheorie des 20. Jahrhunderts, wo
doch in allen Fillen nur von einer (mal mehr
mal weniger friedlichen) Koexistenz verschie-
dener, ja verschiedenster Traditionen und An-
sdtze die Rede sein kann.

Bei Waldura dagegen steht am Anfang und
am Ende eine grolle und bekannte histori-
sche Doppel-Erzdhlung: Der kompositionsge-
schichtlichen Entwicklung vom »alten« Kontra-
punkt Uber das »Generalbasszeitalter< hin zum
melodieorientierten »galanten« Stil entspricht
eine Theoriegeschichte des Kadenzbegriffs,
die sich von der salten« Klauselordnung tiber
die am Bass orientierte Generalbasslehre zur
Harmonielehre und der differenzierten melo-
dieorientierten Interpunktik Kochs entwickelt.
So griffig und niitzlich solche Entwiirfe sein
mogen und so sympathisch dem Rezensenten
der Mut zu solchen grands récits ist — in einer
Arbeit mit dem Umfang und dem Anspruch
der vorliegenden bediirften sie einer umfas-
senderen und grundsatzlicheren Differenzie-
rung als Waldura sie gelegentlich andeutet.'
Anstatt einfach nur festzustellen, dass die

16 Was die Kompositionsgeschichte betrifft,
ware hier etwa im 18. Jahrhundert eher von
einem nach Region und Gattung differen-
zierten Nebeneinander der verschiedenen
Stile zu sprechen; was die Theoriegeschichte
betrifft, so bleiben etwa die Grundsatze der
Generalbasslehre, auch wenn die auffiih-
rungspraktische Relevanz des basso continuo
allmédhlich geringer werden mag, als Element
der Kompositionslehre bis ins 19. Jahrhundert
virulent, und viele Schulen der Generalbass-
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deutsche Musiktheorie im 17. Jahrhundert
»auf den bereits um 1600 einsetzenden Stil-
wandel mit deutlicher Zeitverzdgerung re-
agiert« und »noch« am »alten« Klauselmodell
des »motettischen Satzes« festhalt, oder an-
statt Marpurg, Kirnberger und Koch pauschal
das Befangensein »im Problemkreis einer im
Grunde noch spétbarocken GeneralbaBlehre«
(626) zu unterstellen, ware doch vielmehr zu
prifen, welche Relevanz diese theoretischen
Ideen weiterhin hatten, welche Bedirfnisse
die Lehrbiicher der genannten Autoren be-
dienten und ob nicht vielmehr die komposi-
tionsgeschichtliche Idee einer Ablésung des
smotettischen Satzesc durch den »akkordi-
schen« »Generalbasssatz« und die Ablosung
des letzteren durch »obligaten« Satz und »ga-
lantenc Stil problematisiert werden miisste:
zwei jener griffigen »Paradigmenwechsels,
die Musikgeschichte-Erzahlen so einfach und
schén, aber eben immer auch problematisch
machen, weil sie Gegensatze unnétig forcie-
ren.”” Deutlich werden die Unzuldnglichkeiten
und Widerspriiche dieser Auffassung etwa,
wenn Waldura in seinem Fazit schreibt, fur die
Gattungen Oper und Kantate sei schon friih
ein »akkordisch ausgefiilltes AufSenstimmen-
satzgeriist« kennzeichnend, dessen Kadenzen

tradition, deren Urspriinge ja in der Praxis der
Intavolierung polyphoner Sitze liegen, zeich-
nen sich gerade dadurch aus, dass in ihnen
der »altec polyphone Satz »aufgehoben« ist.
Vgl. zu diesem Thema etwa Johnston 1998
und Diergarten i. V.

17 Strohm 2000, 235.

»nicht mehr als Vorgdnge zwischen selbstan-
digen Stimmenc, sondern »nur noch als Ak-
kordfolgen« (615) aufzufassen seien; dabei
impliziert doch gerade der (eminent wichti-
ge) Begriff des >Auflenstimmensatzgeriistesc
genau solche »Vorgidnge zwischen selbstan-
digen Stimmens«, ndmlich zwischen Diskant
und Bass, die ihm Waldura also gleichzeitig
zuspricht und verweigert.

Zweifellos ist Walduras Studie ein wichti-
ger Beitrag zur Geschichte der Musiktheorie
des 18. Jahrhunderts. Denn obwohl sich am
Ende auch bei Waldura das Bediirfnis nach
einer groflen und stimmigen >Problemge-
schichtec mit den bekannten Protagonisten
Rameau und Koch bemerkbar macht und ei-
nige altbekannte Stereotypien deutscher The-
oriegeschichtsschreibung bedient werden, die
letztlich zu philologischen Kompromissen
zwingen, ist sein an philologischer Arbeit,
Quellen und FuBnoten Gberreiches Buch
doch ein groRer Schritt >zurlickc in die richtige
Richtung der philologischen Aufarbeitung und
Kontextualisierung von Theorien und Begrif-
fen, die im deutschsprachigen Musiktheorie-
diskurs eine solch wichtige Rolle spielen.

Felix Diergarten
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Ein Leben fir Musiktheorie
Diether de la Motte zum Gedenken

Es gibt Menschen, die so selbstverstandlich zum Leben gehoren, dass die Vorstellung, es
konne sie einmal nicht mehr geben, etwas Irreales hat. Diether de la Motte zéhlte, wohl
nicht nur fir mich, zu diesen Menschen. Und plotzlich muss man mit dem Unbegreifli-
chen fertig werden, dass ein Mensch einfach nicht mehr da ist — die irreale Vorstellung
wurde Realitdt. In den letzten Jahren hat de la Motte auf die Frage, wie es ihm gehe, stets
dieselbe Antwort gegeben: »Ich bin dankbar fiir das Leben, das mir noch geschenkt ist.«
Nun wurde ihm dieses Geschenk genommen: Am 15. Mai 2010 - eineinhalb Monate
nachdem er 82 geworden war — starb er in Berlin.

Diether de la Motte und ich kannten uns 45 Jahre, zunachst als Lehrer/Schiler — als
Student der Schulmusik hatte ich in Hamburg Musiktheorie bei ihm, anschlielfend das
Hauptfach Komposition/Musiktheorie —, dann in intensiver, bis zum Ende unverbrichli-
cher Freundschaft. Diesen Text hier zu schreiben, noch dazu immer in Vergangenheits-
form, fallt mir darum sehr schwer. Dennoch will ich der Bitte der ZGMTH um einen
Nachruf aus zwei Griinden nachkommen. Diether de la Motte war ebenso beriihmt wie
bedeutend, fiir das Musikleben allgemein und fiir Musiktheorie speziell: Natirlich ge-
bihrt ihm — banal zu bemerken — eine ausdriickliche Wiirdigung. Und es kommt bei de
la Motte noch etwas Anderes, Besonderes hinzu, das festgehalten zu werden verdient:
Eine Personlichkeit seines Zuschnitts hat der Musiktheorie bleibend etwas zu sagen.
Auch das mochte mein Text zu vermitteln versuchen.

Wirkung

Im offentlichen Bewusstsein lebt Diether de la Motte als prominenter Autor musiktheo-
retischer Blicher, voran seine Musikalische Analyse (1968) und seine in viele Sprachen
Ubersetzte, auflagenstarke Harmonielehre (1976). Beide Blicher sind vollig anders als
davor Ublich: das Analyse-Buch durch die Idee, unterschiedliche analytische Ansatze
durchzuspielen, und wegen de la Mottes GroRe, die eigenen Analysen von Carl Dahl-
haus kritisieren zu lassen; die Harmonielehre durch eine — damit erstmals eingeldste
— historische Differenzierung: Der Stoff wird in zehn Stationen von 1600 >bis zur Gegen-
wart dargestellt. Jahrzehnte spéter ist das derart zum Allgemeingut geworden, dass sich
kaum jemand vorstellen kann, es sei einmal anders gewesen.

Seine nachfolgenden Biicher — Form in der Musik (1979), Kontrapunkt (1981), Melo-
die (1993), Musik Formen (1999) — und seine zahlreichen Aufsatze — eine kleine Auswahl
erschien als Musikalische Liebeserkldrungen (1998) — bleiben dieser Linie treu. Sie er-
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reichten aber nicht dieselbe gewaltige Resonanz, vielleicht weil sich Analyse und Histo-
rie inzwischen mit rasanter Geschwindigkeit als Leitlinien durchgesetzt hatten. Ich selbst
habe beides leibhaftig erfahren: eine systemgldubige, geschichtslose, radikal systema-
tische, musikferne Unterweisung, die sich noch sTonsatz: oder >Satzlehre« nannte, und
dann den — damals wahrhaft atemberaubenden — Umschlag in die neue Musiktheorie,
eingebettet in die Aufbruchstimmung der 1968er Jahre und auch in den Geist der Berli-
ner Lehre von Carl Dahlhaus und Rudolph Stephan.

Im Rickblick ist das so erstaunlich wie bewundernswert: De la Motte, selbst mit einer
»alten« Musiktheorie grol$ geworden, hat im Grunde im Alleingang ihre fundamentale
Wende besorgt — hin zu individueller Analyse und zu einem historischen Konzept —, zu
der andere seinerzeit nicht den Mut, die Fahigkeit oder den Antrieb besallen. Das sollte
nie vergessen werden: Was Diether de la Motte geschaffen hatte, war Grundlage, Vor-
aussetzung, gelegentlich auch Widerpart aller nachfolgenden musiktheoretischen Verof-
fentlichungen und Entwicklungen.

Lebenswege

Er studierte bei illustren Namen: Wilhelm Maler (Komposition), Conrad Hansen (Kla-
vier), Kurt Thomas (Chorleitung). Er war Chorleiter, Privatmusiklehrer fir Klavier, Dozent
an der Landeskirchenmusikschule Diisseldorf, arbeitete als Musikkritiker bei der Rheini-
schen Post, lektorierte im Schott-Verlag Neue Musik, komponierte in den verbleibenden
Abendstunden, lehrte als Professor fiir Komposition/Musiktheorie in drei Stadten: an den
Musikhochschulen in Hamburg, Hannover und Wien.

Lebenswege, im Plural: De la Mottes Biographie verlief nicht geradlinig. Er hat beides
gelebt: Zeiten existenzieller Unsicherheit und — spét erst — beruflich stabile Phasen. Er
hat Unterstlitzung erfahren (Wilhelm Maler férderte ihn lange und nachhaltig) wie auch
Enttduschungen (Maler — vermutlich weil Autor einer ganzlich anderen >Harmonieleh-
rec — hat de la Mottes Harmonielehre nicht zu wiirdigen verstanden: eine Missachtung
durch seinen eigenen Lehrer, die de la Motte als eine der »bitteren Erfahrungen meines
Lebens« bezeichnete). Er hat sich unter Wert verkaufen (Musikkritiker) und als Komponist
andere Komponisten beurteilen missen (Lektor): eine menschlich-musikalische Heraus-
forderung. All dies aber kam ihm spéter zu Gute, als er hochschulische Verantwortung
tbernahm fiir Komponisten und Theoretiker: De la Motte, der Tiefen wie Hohen kannte,
wusste sie eben deswegen beruflich klug zu fiihren; er setzte sich durchgéangig fir sie ein;
und er besals ein nahezu untriigliches Urteilsvermogen fiir Qualitdten und Schwéchen
seiner Schiiler und ebenso in Sachfragen — auch tiber Musik hinaus.

Der Lehrer

Diether de la Motte war ein begnadeter Paddagoge: eine Naturbegabung als Lehrer. Sie-
ben Momente, von denen man lernen kann, haben mich personlich besonders beein-
druckt:

Brachte man einmal nichts mit zum Unterricht, hatte er immer irgendetwas im Kopf —
Noten von Werken brauchte es nicht —, womit er die Stunde bestritt und wirklich erfillte,
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mit einem sicheren Gefiihl dafiir, wie viel »Stoffc in einer Unterrichtsstunde zu bewaltigen
war.

Er sparte nicht an Lob; andererseits fand er einen guten und darum férderlichen Ton
fur seine Kritik, die stets messerscharf den entscheidenden Punkt traf. Eine niederma-
chende Kritik, mit der sich lediglich — so sah er es — der Lehrer grofs machen konnte, und
worunter er in seinem Studium teilweise gelitten hatte, gab es bei ihm nie.

Neben dem Einzelunterricht im Hauptfach Musiktheorie fanden regelmélig Treffen
der ganzen Klasse bei ihm zu Haus statt. Das Zusammenspiel von privatem Ambiente
und inhaltlicher Breite — mal ging es um eine neue Partitur, ein Buchprojekt, eine mu-
siktheoretisch kniffelige Frage, mal ging es um den neuen Film X, das Rezept Y, den
Urlaubsort Z... — war ungemein animierend, musikalisch wie menschlich.

Eigene Erfahrungen und handfeste Tipps behielt er nicht eitel fir sich, sondern gab
sie weiter, etwa — ein ganz simples Beispiel —, dass der Umfang einer Rezension dem
Rang der besprochenen Publikation entsprechen solle (ich weils noch wie heute, derart
ermuntert, 1979 eine missratene >Gehorbildung: daraufhin in 12 Zeilen abgehandelt zu
haben: eine heilsame Ubung, in aller Kiirze das Wesentliche zu sagen).

Er liel$ seine Schiiler teilhaben an dem, womit er sich selbst gerade beschéftigte und
wo er sich befand: Man begriff dadurch, dass das Herstellen und Betrachten von Kunst
nicht auf die Schnelle zu haben sind, und dass es nicht allein auf dem »Einfallc beruht,
sondern >Arbeitc fordert — und Zeit braucht.

Man konnte mit ihm nicht nur Gber Kunst und Musik, sondern tber alles reden — das
hief8 auch: tber alles Menschliche, auf das er stets feinfiihlig, ehrlich, diskret einging.

Und: Er gestand Schwachen und Probleme ein statt sich als unverwundbar darzu-
stellen — jegliche Form von Arroganz war ihm, auch sonst im Umgang mit Menschen,
fremd —: Dadurch machte er Mut.

Das Besondere

De la Motte hatte die Gabe, Besonderes zu entdecken und zu schaffen, gleich ob er
komponierte, Texte verfasste, die Welt beobachtete, oder unterrichtete:

Welchem Komponisten aufer ihm ware etwas eingefallen zu dieser kuriosen Be-
setzung, die zugleich dem Stiick seinen Namen gab: Gesammelte Werke (1973) fiir So-
pran und fir Sopran und fir Fléte und fiir Klavier? Fir »Pappofone« — so taufte er sie
— schrieb de la Motte Anfang der 1970er Jahre ein Stiick: fiir Versandrohren der Post, die
er zu Schlaginstrumenten umfunktionierte, und unter dem Eindruck der Minimal Music,
die damals Furore machte, mit hinreiSenden Rhythmen betraute. 1971 entstand sein
witzig-tiefsinniges Sprachkonzert fiir eine Persénlichkeit und mitwirkendes Publikum: Er
komponierte Sprache wie musikalische Themen und Motive; die Zuhérer wurden einbe-
zogen, indem bestimmte Aktionen — Zustimmung, Protest, unterschiedlichste Laute und
Gerdusche — durch hoch gehaltene Zahlen gefordert wurden. Als Zahlengeber einiger
Auffiihrungen erinnere ich mich, mit dem Publikum regelrecht getibt zu haben: damit
es nicht zu laut ausfiel, musikalisch tiberzeugte, und nicht albern wurde: Konzentration
gerade bei einem »Spiel< war de la Motte iberaus wichtig.
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Bei ihm mutierte der Fréhliche Landmann in einem Aufsatz zu »sechs frohlichen
Landmannern«, weil er Schumanns Satz aus sechsfacher analytischer Perspektive be-
schrieb. Schade ist, dass er sein irgendwann einmal geplantes Projekt Die schlechten
Werke von Komponisten nicht umgesetzt hat.

Im Alltag entdeckte de la Motte Wundersames, das scheinbar Normale gewann einen
poetischen Zauber: In seinen 27 Liedern aus 20 Jahren (publiziert 1998) besingt er Am-
peln, die rote und griine Tranen weinen, und den Mobelwagen, der »als Nachtisch« viele
»bequeme Polsterstiihle« frisst. Zwischen etablierter Kunst hingen in seiner Wohnung
Zeichnungen von Kindern, und er verwies gern auf das Erstaunliche, dass dies keinem
Besucher auffiel.

Das Besondere wiederum prigte seine Unterweisung in Musiktheorie. Der Domi-
nantseptakkord kam darin auch vor... — harmonische Grundlagen vermittelte er sehr
sorgsam —, aber charakteristisch waren seine Unkonventionalitit, seine Einfille und seine
musikalische Originalitdt. Eine ins Abstrakte ausgediinnte Theorie gab es bei ihm nicht.
Sie trug immer Kunst in sich und lebte von Praxis. Theorie bei ihm bedeutete Erleben,
Phantasie, Vielfarbigkeit, Grenziiberschreitungen, Kreativitdt. Sie war, in einem Wort,
lebenswarm.

Das Andere

De la Motte war in fast jeder Hinsicht anders als andere, privat wie im Musikalischen.
Meinen kleinen Sohn, der mit zwei Autos Wettrennen spielte, stiftete er mit diebischer
Freude dazu an, die Autos gegeneinander krachen zu lassen. Einen Hund, der ihm »zu
menschlich« vorgekommen ware, wollte er sich nicht als Haustier zulegen, deswegen
gab es seinen weithin bekannten Papageien Coco. Ein Lied seiner 16 Lieder fiir einen
singenden Klavierspieler besingt den »stinkbesoffenen« John Wayne, der »kleinen Engel-
chen das Schiellen« beibringt...

Aber er war nicht anders, um sich eigensinnig abzusetzen oder hervorzustechen. Er
war einfach so, darin vollig er selbst: Ich kenne kaum einen Menschen, der so in sich
ruhte wie er.

Nicht alle konnten sich mit seiner Person und seiner Art von Musiktheorie anfreun-
den: Dass viele ihn nicht mochten, bis hin zu offener Ablehnung, gehérte auch zu seiner
Lebenswirklichkeit. De la Motte hat wohl nur deswegen nicht darunter gelitten, weil er
zu in sich gekehrt war, um es zu bemerken. Er schaffe es, bekannte er einmal vor langen
Jahren in einem Brief, »strahlend seinem Todfeind die Hand geben zu kénnen, um mir
nachher erkldren zu lassen, dass der Betreffende durchaus nicht mein Freund ist«. Im Fal-
le von de la Motte war auch viel Neid im Spiel — und unduldsame Ideologie dann, wenn
man ihn im Namen einer vermeintlich »wahren< und srichtigen< Musiktheorie schnitt.

Literarische Ertrage

Neben ca. 85 (1) Aufsdatzen — ich hoffe, mich nicht verzahlt zu haben — und den schon
erwahnten Biichern entstanden, chronologisch geordnet:
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Musik bewegt sich im Raum (1987): 16 »Konzepte« aus Musik, Sprache, Bewegung,
als — so glaube ich — eine Art Nachklang der in den 1970er Jahren wieder entdeckten
'Wandelkonzerte<, zu denen er selbst viel Phantasievolles beigetragen hatte.

Musik ist im Spiel (1989): eine unvergleichliche musikalisch-sprachliche Spiele-
Sammlung fiir Gruppen.

Wege zum Komponieren (1996): vielfdltigste Animationen zum eigenen Erfinden von
Musik.

Gedlchte sind Musik. Musikalische Analysen von Gedichten aus 800 Jahren (2002):
Der Titel verrdt die wunderbare Idee, deswegen nur ein Zitat aus seinem Begleitbrief an
mich — die Schreibweise ist original: »...von irgendwoher tont Jubelgeschrei: endlich
sein letztes Buch ... Noch nie ein Buch mit solcher Spannung — Begeisterung — Neugier
geschrieben. Leider dirfte das Lesen anstrengend sein, so viel Zdhlen usw.« Es war nicht
sein letztes Buch. In seinen anschliefenden Lebensjahren beschéftigte er sich mehr und
mehr mit Melodien, geistlichen wie weltlichen (»Diese Melode-Kostbarkeiten begliicken
mich so«). Eine Frucht dieser Beschdftigung war 2008 seine tatsdchlich letzte Schrift:
Musik-Leben im Volkslied. Eine musikalische Entdeckungsreise (»Bitte beim Durchblattern
Fenster zumachen, damit niemand Dein Kichern und Deine Fliiche hort!!! Mal sehen, ob
die Animationen zum Selberkomponieren angenommen/erlaubt/verspottet ... werden.«).

Nachzutragen bleibt ein schénes Buch mit einer Auswahl seiner eigenen Sprach-
Erfindungen: Zartbitter. Sprachkompositionen, Gedichte, Texte fiir Lieder, Chére, Hor-
theater und Musiktheater (2001). Drei Kostproben daraus:

Irrgarten mein lieber

lass mich ein und schlief dich zu
denn wo sollt ich hin

wenn ich den Ausgang finde

Unter Fiinf Spriiche von gestern und morgen findet sich dieser Zweizeiler:

Ich habe dir das Sie angeboten
Sie haben mir als Gegengabe eine Hoffnung geschenkt

In vier Zeilen entwirft ein magisches Verwirrspiel:

Ich bin

der ich war
als ich traumte
ich sei

Das Ganze ist ein ungemein vielseitiger, umfanglicher Lebensertrag. Das eigentlich
Bemerkenswerte aber — und darum geht es mir bei dieser beeindruckenden Statistik —
scheint mir in finf Merkmalen zu liegen. Musiktheorie kann sie durchaus als Herausfor-
derung verstehen:

De la Motte, begabt mit einer enormen Musikalitdt und musikalisch-menschlichen
Sensibilitdt, war ein unglaublich offener Geist. Scheuklappen gleich welcher Art gab es
bei ihm nicht. Musik, Musiktheorie und Komponieren schlossen mehr ein als nur Musik.
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Vielleicht auch deswegen war er fahig zu besonderen Ansédtzen und Einféllen, im
eigenen Schaffen ebenso wie im Ausdenken attraktiver, so noch nie gestellter Themen
oder Gegen-stinde. Mit traumwandlerischer Sicherheit entdeckte er Ubersehenes; bei
einem Symposium 1996 in Wien sprach er iber das »Geheimnis« der Nocturnes von
John Field: »Er spielt Klavier mit drei Handen.«

De la Motte beherrschte das Einfache: die schwere Kunst leicht wirkender Darstel-
lung. Abgehobenes oder Aufgeplustertes wiirde man vergebens suchen. Nicht alles bei
ihm ist von gleicher sprachlich-musikalischen Genauigkeit, aber alles bei ihm ist leben-
dig, dicht an Musik, anschaulich, eingéngig.

Bis in seine letzten Jahre hinein horte er niemals auf, titig zu sein und sich Neuem
zuzuwenden. Er war 80, als seine Schrift Musik-Leben im Volkslied gedruckt wurde! In
dem Berliner Stift, in dem er seit Ende 2006 sehr gliicklich lebte (xmein neues wunder-
bares und nun bleibendes zu Hause«), spielte er zu Gottesdiensten; gestaltete Konzerte,
fur die er nachhaltig Klavier libte; beschaftigte sich, so in einem Brief gesagt, mit »viel
Eichendorff. Und: Beethoven Klaviertrios, mir bisher total unbekannt [- eine fiir ihn ty-
pische Fehimeldung, seiner legendéren Vergesslichkeit geschuldet: 1990 hatte er einen
Aufsatz verdffentlicht zu Beethovens op. 1 und 2]. Irre Analyseprobleme beim allerersten
Satz!! Form. Welche der vielen Formulierungen gilt denn jetzt als sThema« 1 2 3?2 Und
welche kommt wann wieder?«

Und eine Grundiiberzeugung, die all sein Tun grundierte, fasste de la Motte einmal
in diesem schonen Satz zusammen, iber den es nachzudenken lohnt: »Die entscheiden-
de Grenze liegt bei Kunst nicht zwischen Ernst und Spiel, sondern zwischen Spiel und
Spielerei«.

Was bleibt

Nattrlich bleibt das Greifbare: die zahlreichen musiktheoretischen Publikationen, und
— obgleich der Theoretiker de la Motte den Komponisten de la Motte fast véllig und
zu Unrecht in den Hintergrund driickte — seine zahlreichen instrumentalen, vokalen,
szenischen Kompositionen. Etliche von ihnen hétten es verdient, wieder aufgefiihrt zu
werden, nach meiner Einschdtzung namentlich die 70 Fantasien am Klavier (1968); das
geistliche Werk Es wartet alles auf Dich — Predigt iiber Psalm 104 fiir Chor, 5 Instrumente
und Orgel (1977): ein mehrsatziges Auftragswerk, bei dem der Chorpart die Fahigkeiten
guter Laien nicht tbersteigen sollte; und seine Instrumentalkonzerte: das Klavierkonzert
(1965), das Flétenkonzert (1967).

Es bleibt auch das nicht Greifbare. Ein Mensch lebt in jenen weiter, denen er etwas
bedeutete und geben konnte: de la Motte in jenen seiner >Schiiler« (er mochte den Aus-
druck nicht: er hat seine »Schiiler: stets wie Kollegen in Sachen Musik behandelt), die
ihm zugewandt waren.

Und etwas Generelles Uiberdauert. Seine Veroffentlichungen haben Geschichte ge-
schrieben: Sie krempelten Musiktheorie um. Das Fach sdhe heute anders aus, hitte es Die-
ther de la Motte nicht gegeben. Die >neue Musiktheorie« ist sein bleibendes Verdienst.

Clemens Kiihn
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2005/06 Lehrstuhlvertretung in Musikwissenschaft an der Musikhochschule Trossingen; 2011
Berufung auf eine Professur fiir Musiktheorie an der HMTM Hannover. Veréffentlichungen und
Vortrage zu Mozart, Ravel, Eisler, Ligeti, Kurtag sowie zur Musiktheorie des 18. und 19. Jahr-
hunderts. Promotion 2005 mit der Arbeit Choreografie und Distanz. Studien zur Ravel-Analyse.

JANINA KLASSEN, Musikwissenschaftlerin, Professorin an der Musikhochschule Freiburg i. Br.;
Promotion an der Christian-Albrechts-Universitdt zu Kiel, Promotionspreis 1990, Habilitation an
der Technischen Universitat Berlin. Forschungsschwerpunkte: Musik- und Sprachtheorien, Mu-
sik des 19. und 20. Jahrhunderts, dltere Musiktheorie, Genderforschung. Veroffentlichungen zu
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