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Editorial

Hier stehe ich nun, ich bin Mitte fiinfzig, und ungefahr vor einem Jahr brachte mich
etwas vollig aus der Fassung. [...] Ich begann mich zu fragen, ob Musik tiberhaupt eine
Kunstform ist. Nun das ist etwas, was einen aus der Fassung bringen kann. Und ich
glaube, der Grund, warum ich aus der Fassung geriet, waren meine Doktoranden. Weil
keiner von ihnen sie behandelt, als wire sie eine Kunstform. Ja, sie ist eine Musikform,
sie ist eine Gedachtnisform, sie ist eine Form, von der man angeblich erwartet, dass sie
dies oder das tut, wenn man dies oder das macht. [...] Ich meine, worum geht es hier
eigentlich, all diese im Voraus festgelegten Posen, im Voraus festgelegten Gefiihle? Ha-
ben wir zum Beispiel irgendetwas in der Musik, das wirklich alles auswischen wiirde?
[...] Ich habe da meine Zweifel.

Morton Feldman

Schon haufiger haben sich, ohne dass dies planerische Absicht gewesen wére, Beriih-
rungspunkte zwischen Beitrdgen einer Varia-Ausgabe der ZGMTH ergeben. In der vor-
liegenden Ausgabe betrifft dies die von Morton Feldman anhand der Gegentiiberstellung
von >Musikform« und >Kunstform« aufgeworfene Frage, ob Musik ihrer selbst entkom-
men kénne. Dabei ldsst sich Feldmans Formulierung von den »im Voraus festgelegten
Gefiihle[n]« und »Posen« so verstehen, die Hypermnesie, der »Gedéchnisform« Musik
habe ihren Beweggrund zuvorderst in tiefreichenden psychischen und sozialen Invarian-
ten. Musik ware demnach nicht schlicht »unsere Welt als andere« (Bernhard Waldenfels),
sondern deren Allegorie gerade in ihren (scheinbar?) unveranderlichen Momenten.

Was bedeuten derlei Uberlegungen fiir die >conceptual modelsc musikalischer Ana-
lyse? Gibt es auch hier eine permanente Erinnerung? Und wenn ja: Soll, will und kann
man ihr entfliehen?

Ankniipfend an ihren in der ZGMTH 1/3 (2006) verdffentlichten Beitrag »Probleme
der Stilanalyse«' diskutiert Ana Stefanovic an Topoi orientierte Analyseansétze, die Mu-
sik atomistisch auf ein Spiel mit formalen Elementen reduzierten, anstatt die Topoi in
den narrativen und diskursiven Strukturen selbst zu erkennen. Den Bezugspunkt lhrer
Uberlegungen bildet dabei Beethovens Pathétique.

Um narrative Strukturen geht es auch Volker Helbing, der sich Giacinto Scelsi zuwen-
det. Dessen Schaffensweise folgte bekanntlich einem héchst unkonventionellen Werkbe-
griff. Umso erstaunlicher ist, welche Kommensurabilitit die vermeintliche Formlosigkeit
von Scelsis viertem Streichquartett gewinnen kann, vergegenwartigt man den musikali-
schen Prozess aus der Perspektive der Dramentheorie.

Veroffentlicht werden in dieser Ausgabe auch die drei pramierten Beitrdge des ersten
Aufsatzwettbewerbs der GMTH.? Zundchst widmet sich Andreas Lang dem Ensemble-

1 Ana Stefanovic, »Probleme der Stilanalyse«, ZGMTH 3/1 (2006) Hildesheim u.a.: Olms, 69-75.
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EDITORIAL

stiick kairos incised (2007) des jungen New Yorker Komponisten Mark Barden. Bardens
kompositorische Auseinandersetzung mit dem srechten Augenblickc und den »ersten
minutidsen Reaktionen darauf« — so Barden Uber sein Stiick — zeichnet Lang instruktiv
nach, nicht ohne Bardens Selbstauskiinfte zur Programmatik seiner Komposition zu hin-
terfragen. Mit Blick auf Feldmans Einwand formuliert: Kann eine Musik, die das Kairos
in der Zeit darzustellen versucht und dabei notwendigerweise zerdehnt, iberhaupt dem
Chronos entgehen?

Obgleich nur vier Jahre Bardens Komposition von derjenigen Sven-David Sandstréms
trennen, handelt es sich um stilistisch vollig unterschiedliche Musiken — gilt der schwedi-
sche Komponist doch als herausragender Vertreter der musikalischen Postmoderne. Wie
Vanselow detailliert herausarbeitet, bezieht sich Sandstroms Motette Lobet den Herrn
(2003) auf das gleichnamige, Johann Sebastian Bach zugeschriebene Werk. Sandstrom
tibernehme »einige — meist formale — Aspekte gleichsam als ein >duBeres< Gefdl [...],
wiahrend die >innere« Ausgestaltung génzlich der eigenen Idiomatik verpflichtet« bleibe.
— Der Komponist fiigt sich dem »Zweifel« und ergibt sich der »Gedéchtnisform«?

Als Friedrich Nietzsche im Oktober 1871 sein Fragment an sich niederschrieb, griff
er auf eine frihere Skizze zurtick, die, wie andere kurze Klavierstiicke aus Nietzsches
Nachlass, bis dato unausgefiihrt geblieben war. Uber die dsthetische Bedeutsamkeit der
kleinen Komposition mag man streiten. Ihr Gehalt« freilich ist leicht fasslich: Nach einem
lichten Beginn sinkt die Musik in die Tiefe und gerdt ins harmonische Abseits, der Fluss
des ohnehin mit »sehr langsam« tiberschriebenen Stiickes kommt fast zum Erliegen. Eine
rettende Sequenz fiihrt zundchst in den nunmehr Gberhdhten Anfang zuriick, worauf das
Stiick nach einem abermaligen Spannungsabfall umso erniichternder verebbt. Wie aus
der Luft gegriffen erscheint der Beginn, das Ende, als hatte ein ins Bodenlose fiihrender
Abstieg seinen Fluchtpunkt noch nicht endgiltig erreicht.

Nietzsche notiert im letzten, abbrechenden Takt »da capo con malinconia«. Diese
Anweisung macht das Stiick zum Paradox, hebt sie doch das Fragmentarische auf und
erklart es zum Perpetuum mobile. Gerade darin aber besteht die Pointe: Zwar wird die
Endlichkeit eines in sich geschlossenen Werkes verweigert, was insbesondere mit den
aufgekldrten Augen der Moderne als emanzipatorischer Akt in Gegenwehr zum An-
spruch auf Totalitdt gewertet werden kénnte, doch ist das Bild der Unendlichkeit, auf das
nun der Blick féllt, mitnichten paradiesisch: Indem Nietzsches Fragment sich in einen
vom kompositorischen Subjekt unabhdngigen >Verlaufc einzublenden scheint, wird es

2 Der mit der Griindung der ZGMTH verbundenen Zielsetzung, die dem Mangel an eigenen wis-
senschaftlichen Prasentationsformen geschuldete >Unsichtbarkeitc des Faches Musiktheorie zu
Giberwinden, gilt auch die Initiative der GMTH, Musiktheoretikerinnen und Musiktheoretiker der
jingeren Generation durch einen Aufsatzwettbewerb an den schriftlichen Diskurs heranzufiihren.
Er wurde dieses Jahr im Vorfeld des Wiirzburger Jahreskongresses erstmalig ausgerichtet. Interes-
senten hatten die Mdoglichkeit, Beitrdge zu Claudio Monteverdis Marienvesper, Chopins Mazurken
oder einem zeitgendssischen Werk einzureichen. Die Teilnehmer durften nicht &lter als 35 Jahre
sein und in keinem festen Anstellungsverhdltnis als Musiktheoretiker stehen. Die mit Markus Jans,
Ariane Jessulat, Oliver Korte, Hubert MoRburger und Michael Polth prominent besetzte Jury vergab
einen ersten, zweiten und dritten Preis. Die ZGMTH verdffentlicht die Texte aller drei Preistrager,
beginnend mit dem ersten Preis. Jeder der Beitrdge durchlief den reguldren Lektoratsprozess.

252 | ZGMTH 7/3 (2010)



EDITORIAL

zum musikalischen Gleichnis einer blol} episodischen (und insofern briichigen) Teilhabe
am »Ganzenc.

Dass die durch dergleichen Strategien motivierte Melancholie sich bei Frédéric Cho-
pin mal als Suspension bis an die Grenze des Kulinarischen gebérden, mal ins Tragi-
sche oder gar Groteske verkehren kann, zeigt Michael Lehners Spurensuche nach dem
Fragmentarischen in Chopins Mazurken. >Rahmen« und »Zyklus« sind hier zwei zentrale
Stichworte, die Strategien umreillen, mit denen Chopin die Tendenzen zur Formauflo-
sung auszugleichen versucht.

Auch Johannes Quint fokussiert die experimentelle Form der Mazurken Chopins. Mit
Michael Lehner verbindet ihn der gemeinsame Rekurs auf die frithromantische Asthetik,
beide trennt, dass Quint die Differenzen zu nahestehenden Verfahren der musikalischen
Klassik herausarbeitet, wahrend Lehner vor allem den Entwicklungsziigen innerhalb des
Chopinschen CEuvres nachgeht. Gleichwohl hat es in keiner der bisherigen ZCMTH-
Ausgaben eine vergleichbare inhaltliche Nahe zwischen zwei Beitrdgen gegeben. Quints
Text erreichte die Redaktion als s>reguldrer< Beitrag bereits geraume Zeit vor der Pra-
mierung der Wettbewerbsbeitrdge. Die Redaktion war sich zundchst unsicher, wie in
dieser Situation zu verfahren sei, denn keineswegs sollte der Eindruck entstehen, der
Wettbewerb setzte sich nun innerhalb der ZCMTH fort. Beide Autoren aber haben die
Konstellation ohne genaue Kenntnis des jeweils anderen Textes als produktiv erachtet
und die zeitgleiche Verdffentlichung befiirwortet. Vielleicht waltet hier »ein geheimes
Biindnis verwandter Geister«, wie jenes, von dem der andere grol3e Jubiliar dieses Jahres
und Bewunderer Chopins sprach, wenn auch mit Blick auf einen Vierten im >Bunde ...

Wofiir Chopin unter seinen Zeitgenossen beriihmt war, stand auch im Zentrum des IX.
Jahreskongress der GMTH in Mainz 2009: die Improvisation. Zunehmend besinnt man
sich in der Musiktheorie darauf zuriick, dass Komponisten noch bis ins 19. Jahrhundert
hinein, insbesondere wenn sie von der sTastec kamen, die Kenntnis ihres Metiers zu gu-
ten Teilen der Improvisation verdankten. Folker Froebe und Jan Phillip Sprick erinnern an
eine Veranstaltung, die erwarten ldsst, »dass Improvisation und verwandte Thematiken
auch kiinftig einen Schwerpunkt der deutschsprachigen Musiktheorie bilden werden.«

Den Schlusspunkt dieser Ausgabe setzen drei Rezensionen. Nochmals geht es um
die >Weltc und ihre Resonanzen in Musik und Musiktheorie: Wolfgang Fuhrmann wun-
dert sich angesichts der von Martin Clayton, Trevor Herbert und Richard Middleton he-
rausgegeben kritischen Introduktion The Cultural Study of Music dariiber, dass die New
Musicology den mit ihr verbundenen Cultural Turn immer noch als Neuheit auszuge-
ben versteht und gegen langst geschichts- und damit auch kulturmachtig gewordene
asthetische Paradigmen anschreibt, die es verdienten, selbst Gegenstand einer »>cultural
study of musicc zu sein. Janina Klassen wiirdigt Melanie Walds Forschungsbeitrag zu
Athanasius Kirchers Musurgia universalis als Versuch, »Schneisen« ins »Dickicht barocker
Systemtheorie« zu schlagen. Und Hartmut Fladt freut sich Gber eine von Dérte Schmidt
herausgegebene, »im doppelten Sinn >grofe« Publikations, in der die historische Musik-
wissenschaft ihr Projekt davon fortschreibt, »was Musiktheorie war, ist und sein kanng,
freilich — ohne sie selbst zu betreiben.

Stefan Rohringer
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Unendliche Skepsis:
Offene Form in Chopins Mazurken

Johannes Quint

Chopins Mazurken sind wegen ihrer harmonischen Phantastik beriihmt. Seltener wurden sie mit
Blick auf ihre oftmals experimentelle Form beschrieben. Im Beitrag wird die Schlussgestaltung
einiger dieser Werke fokussiert. Dabei zeigen sich ganz unterschiedliche Varianten einer »offe-
nen Formg, die es ermoglichen, eine Querverbindung zwischen konkreten kompositionstechni-
schen Details und Kernpunkten friihromantischer Philosophie (Novalis und Friedrich Schlegel)
herzustellen.

1. Unendlichkeit

Frédéric Chopins Mazurka op. 7,5 ist in formaler Hinsicht ein Grenzfall. Nach einem
kurzen Begleitvorlauf besteht das Stiick aus zwei Achttaktern gleichen Inhalts, der erste
in C-Dur, der zweite in der Dominanttonart G-Dur.
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Dal Segno senza Fine.

Beispiel 1: Frédéric Chopin, Mazurka op. 7,5, Schluss

Am Ende des Stiickes steht die Anweisung: »Dal segno sine fine«. Man kann darin eine
Reminiszenz an den Oberek' (einen rauschhaft-schnellen polnischen Tanz) sehen, doch
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JOHANNES QUINT

wdre es naiv zu glauben, Chopin hatte hier nicht auch die formale Paradoxie mitreflek-
tiert, zumal op. 7,5 das Schlussstiick des Zyklus bildet: Nahme man die Anweisung beim
Wort, ergdbe sich eine Form, die niemals zu einem Ende kommt.

Es gibt kein zweites Beispiel, in dem Chopin Unendlichkeit so wortlich umsetzt, doch
auf subtile Weise thematisieren viele Mazurken die Idee einer offenen Form. Obwohl,
oder vielleicht gerade weil Mazurken in der Regel sehr einfach gebaut sind — fast alle
bestehen aus dreiteiligen Reprisenformen — zeigen sich hier vielfach und in ganz un-
terschiedlicher Weise Chopins Skrupel gegen konventionelle Schlusswendungen und
Schlusswirkungen. Diese Tendenz zur Entgrenzung verweist auf ein generelles Thema
der Romantik, ein Thema, das sich auch in friihromantischer Philosophie findet. So lautet
ein Fragment von Novalis:

Wir sind aus der Zeit der allgemeingeltenden Formen heraus.?

Einer der Hauptangriffspunkte von Novalis und des frithen Friedrich Schlegel ist die un-
reflektierte Verwendung abgeschlossener Denksysteme:

Das eigentliche Philosophische System muss Freyheit und Unendlichkeit, oder, um es
auffallend auszudriicken, Systemlosigkeit, in ein System gebracht seyn.?

Wer ein System hat, ist so gut geistig verloren, als wer keins hat. Man muf3 eben beides
verbinden.*

Wias sich hier ankiindigt, ist die Auflésung des herkdmmlichen, auf Geschlossenheit zie-
lenden Werkbegriffes. Dergleichen geschieht in Chopins Experimenten: Sie widerspie-
geln dieselbe geistige Stromung und antizipieren damit eine insbesondere fiir das 20.
Jahrhundert bestimmende Entwicklung, die bis in unsere Gegenwart hineinwirkt.

2. Offene Schlisse

Schlegel betont mit Bedacht die Paradoxie von Systemlosigkeit als System. Auf die Ebene
kiinstlerischer Form (ibertragen: Eine Komposition hat notwendigerweise einen Anfang
und einen Schluss. Gleichwohl kann — als Moment des Poetischen — eine offene Form
suggeriert werden, wenn das »dullerec SchlieBen umschldgt in ein >inneres« Weiterklin-
gen. Chopins Schlussgestaltungen zeigen nun auf unterschiedliche Art, wie diese Dialek-
tik auskomponiert werden kann. Betrachten wir dazu drei Beispiele:

Vgl. Lissa 1973.

Novalis, Fragmente 1998, 649, Nr. 479.
Novalis 1965, 288.

Schlegel 1963, 80.

AW N =
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Op. 24,3: Verklingen

UNENDLICHE SKEPSIS: OFFENE FORM IN CHOPINS MAZURKEN
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Beispiel 2b: Bed ich Smetana, Die Moldau, Schluss, Particell
anhangt, motiviert Chopin mit der Andeutung einer D-T-Wendung den Schluss sehr fein

Allerdings: Wéhrend Smetana an den offenen Schluss gewaltsam eine brutale Kadenz
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als Verklingen. Man vergleiche Chopins Version mit einem fiktiven Schluss, durch den
die Musik schlicht ausgeblendet wird:
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Beispiel 2c: Frédéric Chopin, Mazurka op. 24,3, rekomponierte Variante des Schlusses

Op. 30,1: Sehnsucht
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Beispiel 3a: Frédéric Chopin, Mazurka op. 30,1, Schluss

Auch die Mazurka op. 30,1 endet offen. Doch ist die Wirkung hier eine ganz andere
als bei op. 24,3. Weil Chopin 6ffnende und schliefende Momente gegeneinander aus-
balanciert ergibt sich eine Ambivalenz: Der Horer pendelt zwischen Schlussgefiihl und
Fortsetzungserwartung — ein Spiel, ganz im Sinne der Philosophie Friedrich Schlegels.
Analysieren wir die widerstrebenden Momente genauer und werfen zundchst einen Blick
auf die Grofsform. Die Mazurka ist als Reprisenform gebaut, mit der typischen Anlage:

A: 8 + 8 (Doppelperiode) | B: 8 + 12 (erweiterte Doppelperiode) | Reprise von A

In der zweiten Periode der Reprise wird der Nachsatz durch eine Verlangerung des Vor-
dersatzes ersetzt. Das erscheint mit Blick auf den zu erwartenden Schluss durchaus kon-
sequent, moduliert doch die im A-Teil wortlich wiederholte Ursprungsperiode (Mazurka
op. 30,1, T. 1-8). Der erweiterte Vordersatz verldngert die Haupttonart, und dadurch,
dass er auf einem Tonikaorgelpunkt ruht, deutet Chopin ab Takt 49 die Formfunktion

258 | ZGMTH 7/3 (2010)



UNENDLICHE SKEPSIS: OFFENE FORM IN CHOPINS MAZURKEN

»Codac an. Wodurch ergibt sich aber nun der seltsame Schwebezustand, der sich am
Schluss einstellt? Zuerst einmal ist dafiir die linke Hand verantwortlich: Im vorletzten
Takt 16st sich der verminderte Septakkord tiber dem Orgelpunkt nicht in die Tonika
c-Moll, sondern in einen f-Moll-Sextakkord (oder Quartsextakkord, wenn man das tiefe
¢ noch mithort) auf. Das hat nun zwei Konsequenzen:

1. Harmonisch

Um eine reguldre Schlusskadenzierung zu erreichen, muss der f-Moll-Sextakkord als
Vorhaltsbildung plagal in die Tonika aufgeldst werden: Das reguldre Harmonieschema
sahe folgendermafSen aus:
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Beispiel 3b: Frédéric Chopin, Mazurka op. 30,1, Schluss, Harmonieschema

2. Formal

Aus dem Vorhaltsakkord in Takt 52 ergibt sich ein zusatzlicher Takt, der in der Repri-
se aus der 8+8-Doppelperiode des A-Teils eine 8+ 9-Taktgruppe macht. Durch diese
Asymmetrie ist der Reprise von vorneherein die Chance genommen s>rund« zu schlief3en.
Die Pointe des letzten Taktes liegt nun darin, dass er die erwartete Schlussbildung voll-
zieht, aber zugleich wieder zurticknimmt. Durch die Einstimmigkeit wird eine plagale
Kadenz und damit die Schlusstonika angedeutet, die charakteristische Quartauflésung
auch tatsachlich vollzogen, aber der vollstindige Klang der Tonika fehlt.

Auch das ein romantischer Topos: die Empfindung des Mangels, der Sehnsucht.

Op. 41,3: Fragment

Die Mazurka op. 41,3 endet mit einem der verbliiffendsten Schlisse, die Chopin kom-
poniert hat (Beispiel 4a).

Chopin komponiert hier ein echtes Fragment, indem er den erwarteten letzten Acht-
takter nach sechs Takten abbrechen ldsst. Doch schauen wir auch hier genauer hin: Die-
ser Achttakter, mit dem bereits der A-Teil schlielst, moduliert von As-Dur nach c-Moll.
Dabei ist die Reharmonisierung der Zahlzeit 3 im zweiten Takt des jeweiligen Viertakters
entscheidend: Beim ersten Mal fiihrt eine Zwischendominante in die Subdominante von
As-Dur, beim zweiten Mal wird das c? in der Melodie mit einem halbverminderten Sept-
akkord in Terzquartakkordstellung harmonisiert, der als Subdominante einer Kadenz in
c-Moll fortgefiihrt wird. Wahrend am Ende des A-Teils die Modulation genutzt wird, um
eine kurze >Mitte« in C-Dur anzuschliefRen (T. 41ff.), ist in der Reprise eine Modifikation
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Beispiel 4a: Frédéric Chopin, Mazurka op. 41,3, Schluss

dieser Stelle erforderlich, damit in der Haupttonart geschlossen werden kann. Versuchen
wir einen reguldren Schluss:
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Beispiel 4b: Frédéric Chopin, Mazurka op. 41,3, Schlussachttakter, Rekomposition

Die Rekomposition verdeutlicht, dass die Pointe des originalen Schlusses im Verhaltnis
von Form und Stufengang liegt. Auf dem Weg, den die Taktgruppe nimmt, nutzt Chopin
sozusagen eine »giinstige« Stelle, um das Stiick in As zu beschlieBen. Die Anfangstonika
der Kadenz wird dabei tberraschend zur Endtonika erklart; das ¢? in der Melodie er-
fahrt — anders als bisher — keine Reharmonisation, sondern wird Terz im beibehaltenen
As-Dur-Akkord. Allerdings erscheint der Schluss im sechsten statt im achten Takt der
Taktgruppe und damit in formaler Hinsicht zu friih. Hinzu kommt, dass der Schlussklang
auf dem dritten Viertel, der leichten Zeit des Taktes erreicht wird. Die Musik wirkt wie
abgebrochen - es entsteht der Eindruck des Fragmentarischen.

Exkurs: Beziige zur Klassik

Der differenzierte Umgang mit Schlusswirkungen ist keine Erfindung der Romantik. Er
findet sich zu allen Zeiten der Musikgeschichte, wann immer sich Schlusswendungen
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konventionell verfestigen. Doch erst in der Klassik beginnt die Gestaltung der Schliisse
die Bedeutung zu bekommen, die dann die Formen Chopins so auflddt. Insbesondere
in Joseph Haydns Streichquartetten finden sich bemerkenswerte Grenzgédnge in Bezug
auf geschlossene und offene Formen. Zwei Beispiele dazu: Das Menuett aus Haydns
op. 33,5 schlieBt folgendermafSen:
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Beispiel 5: Joseph Haydn, op. 33,5, Menuett, Schluss

Auch hier gibt es eine Ambivalenz von Offenheit und Geschlossenheit: Die unterbroche-
ne Diskantklausel ist an sich schon eine starke Uberraschung, die entscheidende Pointe
ist jedoch die vorenthaltene Oktavlage am Ende. Noch frappierender wirkt der Schluss
des Finales von op. 33,2 (Beispiel 6).

Haydns Verfahren erinnert in der Tat an Chopins Fragment op. 41,3: auch hier der
Abbruch mitten in einer Taktgruppe, und — durch die eingefligten Pausentakte extremer
noch als bei Chopin — die auskomponierte formale Desorientierung.

Ware es nun nicht angemessener, Chopins Schliisse an klassische Verfahren anzubin-
den, anstatt sie als Reflex romantischer Unendlichkeitsasthetik zu sehen? — Schauen wir
noch einmal genauer in die Haydnschen Beispiele: Die Offenheit, die suggeriert wird, ist
primar Folge der zeitlichen Gestaltung; es geht um das Aufbrechen einer reguldren Takt-
gruppenanordnung. Die Pausen in op. 33,2 rechnen damit, dass der Horer musikalisch
»mitdenkt;, den Diskurs der Musik mitverfolgt. Entscheidend ist in diesem Zusammenhang
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Beispiel 6: Joseph Haydn, op. 33,2, Finale, Schluss

der Affekt: Offene Schliisse dieser Art gibt es in der Klassik zumeist in Dur-Satzen und in
Satzen mit schnellem Tempo: Dabei geht es nicht — im romantischen Sinne — um Ironie
als Verfremdung, sondern um den geistreichen sWitz«. Es ist die Irregularitat des syntak-
tischen Verfahrens, die eine Pointe erzeugt — im vorliegenden Fall als Gberraschende
Kontextverschiebung: Die Pause wird zundchst als Abbruch verstanden, entpuppt sich
dann aber als Unterbrechung. Bei diesem Spiel ist mit dem Affekt des »spirituoso« das
Lachen sozusagen mitkomponiert. Der — geistig wache — Horer ergidnzt die fehlenden
Komponenten, und die Irritation wird so immer wieder eingefangen: Am Schluss bleiben
dann doch skeine Fragen offen«. Chopin dagegen lasst den Horer mit seinen offenen
Schlissen allein. Sie spiegeln die romantische Sehnsucht, die durch die Paradoxie von
subjektiver Endlichkeit und objektiver Unendlichkeit provoziert wird. Diese Paradoxie
wird geftihlt und nicht verstanden — in dem prdzisen Sinne, in dem die romantische
Philosophie das Gefiihl aufgefasst hat: als ein synthetisches, dem Verstand Uberlegenes
Vermogen. Zu diesem Zweck ist Chopin sogar bereit, die Tonalitdt aufzugeben, wie
dies in der Mazurka op. 17,4 geschieht, die wir uns abschliefend genauer ansehen.
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3. Melancholie

Op. 17,4: slgelform¢

Ob Chopin seine Mazurkensammlungen jeweils als Zyklen gedacht hat, ist nicht gesi-
chert, aber wahrscheinlich. Dafiir spricht, dass die letzte Mazurka einer Sammlung meist
besonders lang und individuell gestaltet ist. Dies gilt auch fiir die Mazurka op. 17,4, die
als letztes und zugleich ldngstes Stiick des Zyklus’ formal insofern komplexer ist, als die
tbliche ABA-Form durch Einleitung, Coda und Epilog erweitert wird. Betrachten wir
zundchst Beginn und Ende des Satzes:

Einleitung Beginn A-Teil
Lento ma non troppo espressivo o
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Beispiel 7a: Frédéric Chopin, Mazurka op. 17,4, Anfang
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Beispiel 7b: Frédéric Chopin, Mazurka op. 17,4, Schluss

Chopin rahmt das Stiick durch einen Viertakter ein, der sowohl als Eroffnungs- als auch
als Schlussphrase bemerkenswert ist, da er die Tonika a-moll ausldsst und stattdessen
eine Harmoniefolge komponiert, die entweder als Darstellung des Sextakkords der VI.
Stufe F-Dur oder als halbverminderter Septakkord der II. Stufe in Sekundakkordstellung
gedeutet werden kann. Der Viertakter erzeugt somit einen bemerkenswerten Schwebe-
zustand, der die formale Funktion ungeklart lasst: Nimmt der Anfang den Schluss vorweg
oder zitiert der Schluss den Anfang? Dazu noch einmal ein Vergleich mit Haydn, in des-
sen Quartetten sich Beispiele fiir beide Figuren finden:
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1. Der Anfang nimmt den Schluss vorweg
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Beispiel 8a: Joseph Haydn, op. 33,5, 1. Satz, Anfang

Haydn beginnt — wieder als >Witz« — den Satz mit einer Schlusskadenzierung, die den
Horer Uberrascht und irritiert, um dann, wenn sie am Ende des Satzes an formal korrekter

Stelle erscheint, eine Pointe zu erzeugen:
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Beispiel 8b: Joseph Haydn, op. 33,5, 1. Satz, Schluss
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2. Der Schluss zitiert den Anfang

In dem bereits als Beispiel herangezogenen Finale aus op. 33,2 verweist dagegen umge-
kehrt der Schluss auf den Anfang:
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Beispiel 9: Joseph Haydn, op. 33,2, Finale, Anfang®

Chopins Viertakter ist dagegen weder &ffnend noch schliefend, sondern: offen. So ver-
weist sowohl der Anfang auf das Ende, als auch das Ende auf den Anfang. Wie eine
Hille umgibt der Viertakter den Mazurkahauptteil — eine Hiille freilich, die — gleichsam
perforiert — selbst keine klare Grenze, weder nach >auf8en, noch nach sinnen¢, markiert.«
Op. 17,4 kann somit als Beispiel fiir eine Form gelten, die Charles Rosen in Anlehnung an
ein Zitat von Friedrich Schlegel als »lgelform« bezeichnet hat.® Die Form wird zum Sig-
num einer melancholischen Stimmung, die aus dem klassischen Spiel Ernst werden ldsst.

* % ok

Funf verschiedene Weisen Chopins, einen offenen Schluss zu komponieren und fiinf
verschiedene romantische Bilder, die dadurch evoziert werden: das auskomponierte
Verklingen in op. 24,3: die Idee der >Fernes; der Entzug des Schlussklangs in op. 30,1:
die Empfindung des Mangels und der Sehnsucht; der Abbruch der Schlusstaktgruppe in
op. 41,3: die Wirkung des Fragmentarischen; die »igelférmige« Einrahmung in op. 17,4:
eine Allegorie der Melancholie und schlieflich die Spielanweisung »dal segno senza
Fine« in op. 7,5 als unmittelbarer Hinweis auf das, was hinter allen Beispielen steht: das
romantische Thema der Unendlichkeit. Dabei zeigt sich Chopin neben den Gebieten,
auf den es ihm schon immer zugestanden wurde — Harmonik, Satztechnik und Pianistik
—auch auf dem der Form als die herausragende Komponistenpersonlichkeit des friihen
19. Jahrhunderts. Dass er das Thema >offene Form¢ in seiner hermetischen Welt der Kla-

5 Vgl Beispiel 6.
6 Rosen 1995, 48.
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viermusik behandelt, spiegelt auf einer Metaebene noch einmal die Dialektik von >offenc
und »geschlossen, die Paradoxie von »Systemlosigkeit, in ein System gebracht«. Eine
Treppenfigur, die Friedrich Schlegel gut gefallen hétte:

Jedes System ist nur Approximation seines Ideals. Die Skepsis ist ewig.”
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Zyklizitat und Drama(turgie) in Scelsis viertem
Streichquartett

Volker Helbing

Die besonders stark ausgeprédgte Prozessualitét des vierten Streichquartetts Giacinto Scelsis ist
der Grund, warum in diesem Beitrag zwei Aspekte der Formbildung im Mittelpunkt stehen. Es
sind dies die bis zu einem gewissen Grade regelmaRige, ja zum Teil fast wortliche Wiederkehr
bestimmter Gesten, satztechnischer Konstellationen, Klange (auch tonaler) oder Entwicklungszii-
ge und die Orientierung an Bauprinzipien des klassischen Dramas, was das gezielte »Vorfiihrenc
von Stationen, durch das im dramatischen Verlauf entscheidende Ereignisse spannungsvoll »vor-
bereitet,, Hohepunkte plastisch herausgearbeitet oder formale Zasuren hervorgehoben werden,
miteinschliefSt. Beide Aspekte — hier »Zyklizitat und >Dramaturgie« genannt — hdngen aufs Engs-
te zusammen: Zum einen gehort sWiederholung: zu den elementarsten Steigerungsprinzipien
tiberhaupt und zum anderen wird erst an der veranderten Wiederkehr (von Formkomponenten
ebenso wie von ganzen Formsegmenten) ein dramatischer Ablauf erfahrbar.

Es fallt schwer, sich der Sogwirkung zu entziehen, die das einsatzige vierte Quartett Gia-
cinto Scelsis zunachst noch eher zuriickhaltend und immer wieder unterbrochen, ab der
zweiten Halfte dann aber nahezu durchgéngig ausiibt.! Die Ursachen fiir diesen bei ei-
nem Werk Scelsis eher seltenen Befund scheinen auf der Hand zu liegen: der mikrotona-
le Anstieg von einem vierteltonig erniedrigten c bis h als diastematischer Grundriss, die
Verbreiterung der Einzelstimme zum vibrierenden und oszillierenden, pausenlos ineinan-
der verflochtenen Stimmenstrang sowie eine zunehmend massive >Orchestrierungc. Und
doch ist damit nicht erklart, warum das Stiick alles andere ist als eine Steigerungsetiide,
warum das Interesse (auch beim wiederholten Horen) anhalt, warum also am Ende nicht
die Erschopfung tberwiegt, sondern der Eindruck, einem »geschlossenen< Drama bei-
gewohnt zu haben, das demnach eine wie auch immer geartete Form« besitzen muss.
Der folgende Beitrag ndhert sich diesen Fragen von zwei Beobachtungen her: Einer-
seits arbeitet auch diese Musik, so kontinuierlich und bis ins Kleinste nuanciert sie ist,
mit den Mitteln der Wiederholung und der Variantenbildung, andererseits weist sie — bei
aller klanglichen Avanciertheit — eine klare, ja traditionelle musikalische Dramaturgie auf,
d.h. sie orientiert sich ebenso an Bauprinzipien des klassischen Dramas, wie sie auch

1 Tristan Murail, der fir Scelsi insgesamt einen Verzicht auf prozesshafte Gestaltungen konstatiert (und
damit eine deutliche Differenz zur eigenen Formkonzeption), zeigt sich von einigen einsitzigen
Werken wie dem vierten Quartett und Anahit aufgrund ihrer »strengeren Formauffassung« starker
angezogen und spricht er von der »einzigartigen und unwiderstehlichen Geste, als die sich »etwa
der langsame und eindeutige Aufwartstrend des vierten Streichquartetts darstellt [...]« (1999, 63).
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zentrale Stationen der Form »vorfiihrt.. Beide Aspekte hdngen aufs Engste zusammen,
insofern Wiederholung zu den elementarsten Steigerungsprinzipien gehort und an der
verdanderten Wiederkehr (von Formkomponenten ebenso wie von ganzen Formsegmen-
ten) der dramatische Ablauf tiberhaupt erst erfahrbar wird.

Es ist ein fait accompli der Forschung, Tendenzen zu Regelmal, Periodizitdt und
Gliederung bei Scelsi seien durch ein Ubergreifendes Streben nach Kontinuitat und Pro-
zesshaftigkeit relativiert.> Dementsprechend werden wortliche Ubernahmen vor allem
unter dem Aspekt der Ricklaufigkeit diskutiert.> Dass die Gestaltung des vierten Streich-
quartetts hierzu im Widerspruch steht, ist offensichtlich. (Die Kldrung der Frage, ob das
Werk in dieser Hinsicht als exzeptionell zu gelten hat* oder auch andere Stiicke solche
Tendenzen aufweisen, kann an dieser Stelle nicht vorgenommen werden und bleibt wei-
terflihrenden Untersuchungen vorbehalten.®)

Vorbemerkungen

Schaffensprozess und Autorschaft

Die Aufregung darlber, dass Scelsis Musik seit den 1940er Jahren durchweg auf »im-
provisierten< oder komponierten Tonbadndern basiert, die von teilweise hervorragenden
»Handwerkern« in Partitur tibertragen und von Scelsi nur mehr nachtréglich Gberpriift
wurden, hat sich mittlerweile gelegt.® Im Falle des vierten Quartetts kann man nach den
2001 in The Musical Times abgedruckten Erinnerungen Franco Sciannameos” davon aus-
gehen, dass die Ausarbeitung der Partitur im Wesentlichen von Vieri Tosatti ibernom-
men wurde: Er war es, der mit »unfehlbarem Gehér« die Einspielung und Urauffiihrung

2 Zenck 1983, 70 (zum IV. Quartett), Anderson 1998, 63 f., Koch 1999, 89f.; Menke 2004 spricht dies-
beziiglich von Grenzzonen, da der Grenzverlauf sich aus der Sicht jedes Parameters anders darstelle
(2004, 36f., 47 ff. u. passim).

3 Siehe vor allem Thein 1993.

Auch Scelsi selbst erachtete das Stiick fiir sein CEuvre als zentral und herausragend. So erinnerte sich
Franco Sciannameo, seinerzeit zweiter Violinist des Quartetto Nuovo Musica (das 1965 die Erstein-
spielung und 1966 die Urauffiihrung tibernahm): »Quartetto No. 4 was, at that time, Scelsi’s favorite
piece of music, and he was very proud to play our tape for special guests.« (2001, 25) — Scelsis hohe
Wertschétzung gerade dieses Werks wird ebenfalls durch Harry Halbreich bestatigt, der es tiberdies
als einen Ho6hepunkt nicht nur in Scelsis Werk, sondern in der gesamten Literatur fiir Streichquartett
einstuft (1989, 20). Gyorgy Ligeti legte seinen Schiilern Mitte 80er Jahre gerade dieses Stiick Scelsis
ans Herz.

5 Merkwiirdigerweise ist die Scelsi-Forschung eine Analyse dieses Werks bislang schuldig geblieben.
Martin Zencks Pionier-Beitrag tber Scelsis Quartette | bis IV (1983), der das vierte Quartett immer-
hin ins Zentrum riickt, beschrinkt sich neben einigen grundsitzlichen Uberlegungen auf die Fest-
stellung, dass die seinerzeit verfligharen Werkzeuge fiir eine Analyse dieses Stiickes unbrauchbar
sind. Unter den Quartetten waren bislang nur das dritte und das fiinfte Gegenstand einer eingehen-
deren Analyse (Thein 1985 und Jacker 2004.)

6  Zu dieser Frage grundlegend (und auf der Basis zahlreicher Augenzeugenberichte) Jacker 2004 und
2005; vgl. auch den Bericht Aldo Brizzis in Angermann 1993, 104-106.

7 Sciannameo 2001.
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durch das Quartetto Nuova Musica {iberwachte, im Zuge der Probenarbeit letzte Ande-
rungen an der Partitur vornahm und diese — so ist zu hoffen — Scelsi zur Priifung vorleg-
te.® Am kiinstlerischen Wert und am >Werkcharakter< @ndert diese »Koproduktion« nichts.

Die folgende Untersuchung stiitzt sich auf die von Scelsi autorisierte Partitur und
nicht die ihr vorausgegangenen Tonbander, die — wiewohl digitalisiert und katalogisiert
— nach wie vor unerschlossen in der Fondazione Isabella Scelsi ruhen.? Diese haben
allenfalls den Status von Skizzen. Als solche sind sie zwar fir die Erforschung von Scelsis
Arbeitsweise von hochstem Interesse'?, fiir die Analyse hingegen — anders als etwa Skiz-
zen zu serieller Musik —verzichtbar."

Notation

Die Partitur'? benutzt fir jede »aktive« Saite des Quartetts ein eigenes System. So entste-
hen insgesamt bis zu dreizehn Systeme™, die pro Instrument entsprechend den zugehéri-
gen Saiten durchnummeriert sind. Dabei gilt fiir jedes Instrument eine eigene Scordatur.™
Viertelton-Akzidentien sind der besseren Unterscheidbarkeit wegen durch Einkreisungen
hervorgehoben. Schlangenlinien bezeichnen ein >weites« Vibrato; ansonsten gilt vibrato-
loses Spiel (Abbildung 1, umseitig).

Zu den Prinzipien der Reduktion in Anhang 1

Im Text wird mehrfach auf die Reduktion in Anhang 1 verwiesen. Dabei handelt es sich
um den Versuch, den diastematischen Verlauf der Komposition trotz ihrer komplexen
Mikrotonalitat grafisch tiberschaubar zu machen, ohne das Fiinfliniensystem preiszuge-
ben. Fir ein solches Verfahren spricht neben der leichteren Lesbarkeit auch, dass bei

Ebd., 24.
Anderson 1999b.

10 Zur eingeschrankten Bedeutung der Tonbdnder fiir die fertige Komposition siehe auch die erntich-
ternde E-mail Riccardo Filippinis (eines der Ghostwriter« Scelsis) an Friedrich Jaecker, sowie dessen
Kommentar in Filippini 2005.

11 Zu dieser Einschdtzung kommt auf der Basis eingehender Analysen auch Menke 2004, 22 und 242.
Gleichwohl bleibt die Forderung nach Freigabe der Tonbédnder ein wichtiges Anliegen. Ebenso ohne
groBen Aufwand realisierbar erscheint mir eine Digitalisierung der hierzulande kaum verfligbaren
Einspielung des Quartetto Nuova Musica. Da sie von Scelsi und Tosatti liberwacht wurde, sollte sie
als auffiihrungspraktisches Dokument fiir zukiinftige Interpretationen problemlos zuganglich sein.

12 Eine grofSe Hilfe beim Umgang mit dieser klanglich komplexen Partitur war dem Verfasser die ex-
zellente Einspielung durch das Quartett des Klangforums Wien. Der sNachteil¢, dass das von Scelsi
vorgeschriebene Tempo um fast das Eineinhalbfache unterschritten wird (die Einspielung dauert
14'35 Minuten statt — wie rechnerisch zu erwarten — etwa 10 Minuten), wird durch die Genauigkeit
im Detail und durch das musikalische Engagement mehr als aufgewogen. Wer das Stiick im Ori-
ginaltempo horen will, dem sei eine der Einspielungen durch das Arditti-Quartett empfohlen (die
Aufnahme von 1983 entstand noch unter Mitwirkung des Komponisten).

13 Vgl. Seite 27 (T. 167-170) der Partitur. Nicht zufdllig beginnt diese Seite mit dem >H6hepunktc des
Quartetts. Siehe Anm. 65.

14 Scordatur: 1. Violine: g-g'-h'-dis?; 2. Violine: f-d'-d?-f?; Viola: d-f-d'-a'; Violoncello: C-G-d-c'.
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® - quarter tone higher
@® - thiee quarters of a tone higher
@ = quatter tone lower
= thiee quatters of a tone lower
r~~~ = wide vibrato (without this indication play non-vibiato)
PONT./TAST. = near the buidge/on the gingetboard
NAT. = notmal position
LEGNO = with the back of the bow
FLAUT. = 'flute' sound
ACCORDATURA
Violin 1° E Viotino 2° %
- =
b
Viola E Viotoncelto Fo=
=
E 4

Abb. 1: Scelsi, viertes Streichquartett, Spielanweisungen

Scelsi nicht nur diatonische Intervalle, sondern selbst >tonale« Akkorde eine zentrale Rol-
le spielen (was auch mit deren historischem >Gepéck« zu tun hat).

Ebenso klar aber sind die damit verbundenen Probleme: Die Unterscheidung zwi-
schen Einzelton, mikrotonal verbreitertem Stimmen-Strang und Cluster (die im klingen-
den Resultat standig ineinander lbergehen), zu der diese Notation zwingt, ist immer zu
einem gewissen Grade subjektiv, ebenso die Auswahl der je sreprdsentativen< Tonhdhe.
Die Kriterien wurden von Abschnitt zu Abschnitt neu bestimmt: So werden in Teil A
mit seiner noch sehr reduzierten diastematischen Struktur mikrotonale Verbreiterun-
gen nach unten oder oben durch die entsprechenden Gabelsymbole dargestellt.” In
den engschrittigen, dabei dufSerst nuancierten Abschnitten B 1 und B2 wird von beiden
Strangen jeweils der gerade (d. h. nicht getrillerte) Ton gezeigt, in den (auf den Anstieg
fokussierten) Abschnitten C1-3 dagegen jeweils der hochste Ton. Die Verteilung auf die
drei Systeme erfolgt teils nach Oktavlagen (System 1 zeigt nur die dreigestrichene, Sys-
tem 2 die ein- und zweigestrichene, System die kleine und grofse Oktave), teils aufgrund
satztechnischer Differenzierungen. So wurden in den Abschnitten C1-3 kurzzeitig hin-
zutretende sowie liegende Satzschichten in System 3 ausgelagert.

15 Mit Ausnahme des Tones ¢, der eigens notiert wurde, um seine allméhliche Herauslésung abzubilden.
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»Nach oben«:™ Etappen, Durchbriiche und Anfechtungen — erste Aspekte
der Formbildung

The four quartets have one thing in common — a certain ascending line, present in
each, even though the language is quite different.””

Dass es »nach oben« drdngt, hort man dem Stiick bereits nach wenigen Takten an.'®
Diese — fiir viele Werke Scelsis bestimmende — Tendenz vermag allein aber keine 231
Takte zu tragens, und sie ist auch keineswegs ununterbrochen wirksam, sondern verlauft
in Wellen und wird durch gegenlaufige Krafte gebremst; gerade daraus aber gewinnt der
Spannungsverlauf als Ganzes an dramatischer Tiefe.

Konstitutiv fiir die Form des Stiickes sind deshalb vor allem drei Aspekte: seine diaste-

matische Struktur, seine Gliederung in Blocke (Wellen<) aus im weitesten Sinne analogen
Teilsegmenten und seine dramatische Struktur.

Diastematische Struktur

Diastematischer Grundgedanke des Quartetts (vgl. Reduktion in Anhang 1) ist der An-
stieg von tief ' (T. 2) bis b' (Vcl., T. 225.3) bzw. — sofern man den Schlussklang dazu-
rechnet — bis h* (VI. 1, T. 227.2)."° Er verlauft in mehreren Wellen mit wechselnder >Ge-
schwindigkeitc und wird durch herausragende Einzelereignisse und Plateaus gegliedert.?°
Der Einzelton, der dabei als Ausgangspunkt dient, wird friihzeitig »aufgeraut:, mikrotonal
verbreitert und schlieflich in zwei Strange zerteilt (T. 34), deren Abstand im weiteren
Verlauf bis zur Quarte wachst; nur der hohere, beweglichere Strang legt den vollstan-
digen Anstieg zurlick. Sporadisch und kurzfristig hinzutretende Einzeltone ergdnzen die
beiden Strange zu akkorddhnlichen Gebilden; andernorts werden sie clusterdhnlich ver-
breitert und zusammengefiihrt.

16
17

20

Vgl. Anm. 18.

So Scelsi im Jahre 1983, d.h. 19 Jahre nach Abschluss des vierten Quartetts, im Plattentext zur (ers-
ten) Einspielung der Quartette I-1V durch das Arditti-Quartett (1983, 1).

Gegenliber Irvine Arditti wurde Scelsi noch expliziter: Er beschrieb die vier ersten Quartette »als ei-
nen Aufstieg (zum Himmel)« (Jaecker 2004, 70). Unter das Motto »Nach obenc (als psychologische
Konstante) stellte die Pianistin Marianne Schroeder ihren Nachruf: »Alles musste nach oben gehen.
Kein Kleben an der Erde. Nicht perfekt sein wollen, sondern perfekt sein miissen, um weitergehen
zu konnen. Erst bei der Perfektion fange der Weg an.« (Schroeder 1988, 27)

Vgl. Zenck 1983, 72f.; Markus Bandur spricht angesichts von Werken wie dem 4. Streichquartett
und Anahit von »einer Art Makroglissando« (2007, 11). — Mit den Bezeichnungen hoch c' bzw. tief
c' wird im Folgenden auf die Tonhohen referiert, die sich laut Partitur einen Viertelton tiber bzw.
unter ¢' befinden.

Anderson deutet den ebenfalls ansteigenden Grundriss in Anahit (1965) im Sinne einer Bedeutungs-
komponente des Titels, die in der Yoga-Praxis als der »richtige« Klang bekannt ist: »Diese Gehdrser-
scheinung (auf Hindi anahid, Scelsi: anahad) wird als stetig ansteigender Ton beschrieben.« (1998,
60).
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Form-Blécke und Zyklizitét

Mit den ublichen Einschrdankungen, die fiir die Analyse prozesshafter und kontinuierli-
cher Formen gelten?', ldsst sich das Quartett in drei Teile gliedern, die sich anhand aus-
komponierter Zasuren, spezifischer, innerhalb der jeweiligen Formteile wiederkehrender
Form-Komponenten bzw. Folgen von Form-Komponenten sowie deren >Geschwindig-
keitc und Intensitdt voneinander abgrenzen lassen (vgl. Tabelle 1). Alle drei Teile sind auf
ihre Weise — und in zunehmendem Mal%e — zyklisch konzipiert.

Demnach erfolgte in Teil A der erste, vierteltonig abgestufte Anstieg von tief c? bis
d'?, die >Teilung des Tonsc in zwei Stringe und eine erste Offnung des Tonraums von
der ein- und zweigestrichenen in die dreigestrichene und kleine Oktave, gegen Ende fur
einen Moment sogar in die viergestrichene Oktave. Die Zyklizitat ist in diesem Teil am
schwdéchsten ausgepragt: Der vierteltdnige Stufengang wird, da er mit einem Prozess der
Verbreiterung (vom Ton zum Klang) einhergeht, durch eine von Tonstufe von Tonstufe
wechselnde Auswahl an Komponenten realisiert.

Teil B, im engsten Umkreis seines Ausgangstons d erharrend, exponiert mit der Un-
terscheidung zwischen oszillierendem und liegendem Strang, mit Ubergéngen zwischen
Harmonizitdt und Inharmonizitat und ersten, vorsichtigen Dreiklangsbildungen die fir
die folgende Steigerung bestimmenden satztechnischen und formalen Komponenten,
darunter auch die Oszillation als ein wesentliches treibendes Moment. In all dem erweist
sich B2 als die steigernde und um zusédtzliche Komponenten angereicherte Variante von
B1.

Teil C, der dramatische Kernbereich des Quartetts, zerfallt in drei Giber weite Strecken
analoge Anldufe zum diastematischen Héhepunkt, von denen der erste bogenférmig, der
zweite plateau-artig verharrend und der dritte kontinuierlich ansteigend ist. Die Zyklizitat
umfasst hier die Wiederholung ganzer Stimmenausziige in neuer Transposition und neu-
er satztechnischer Umgebung.

Formteil | Abschnitt | Takte Zentral- bzw. (Ausgangston und) Hochton des
Liegeton oszillierenden Strangs
A 1-46 tief ¢ bis d'? -
B B, 47-74 hoch cis*/cis® (d?)—e? [tief 2]
B, 74-112 c?/cis? (hoch d?/dis?) e*[f*]
C C 113-157 cis? (113)/es* (140) (e?) a* (139)
C, 158-195 d () as® (174)
C, 196-231 d"*-es’-e? () b'/ hoch a* (226); [h* (227)]

Tabelle 1: Scelsi, viertes Streichquartett, Formteile

21 Hierzu grundsétzlich Menke 2004, 36f.
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Dramatische Struktur

It seems that with different languages every quartet tells the same story and that after
returns, contrasts and dramas the finale is always a liberation, a catharsis.??

All diese vorwiegend diastematischen Aspekte bleiben jedoch einer tbergreifenden
dramatischen Konzeption unterworfen, namlich Genese, Anstieg, Auf- und Verbliihen,
schlieBlich »Abheben« und Verfliichtigen des Tons als eines komplexen, pulsierenden
und intern bewegten Ganzen, mit den Ingredienzien des Zogerns, des Drdngens, der
Ekstase, des Leidens, des (vinneren) Ringens, der Befreiung und Katharsis.?* Hinweise
zu einer solchen — fir ihn Gberraschend traditionellen und >europdischen< — Deutung®
hat Scelsi selbst geliefert (wenngleich aus dem Abstand von beinahe zwei Jahrzehnten),
erstens mit dem oben zitierten Kurzkommentar, zweitens indem er — diese generelle An-
merkung exemplifizierend — zum dritten Quartett folgende Satziiberschriften mitteilte:**

I. avec une grande tendresse (dolcissimo)
Il. I'appel de I'esprit: dualisme, ambivalence, conflit (drammatico)
Il I"ame se réveille (con transparenza)

IV. [...] et tombe de nouveau dans le pathos mais maintenant avec un pressentiment
de la libération (con tristezza)

V. libération, catharsis.

Abgesehen von der neutralen Uberschrift des ersten Satzes ist die Ahnlichkeit mit der
herkdmmlichen Bezeichnung der fiinf Teile des sklassischen< Dramas kaum zu tber-
sehen?® — freilich mit dem Unterschied, dass, wie offenbar auch in den Quartetten |, Il

22 Scelsi 1983, 1.

23 Der Begriff sDramaturgie« begegnet in der Scelsi-Literatur des 6fteren. So beginnt Anderson ihre
Analyse von Anahit mit einer »Dramaturgie der Abschnitte« (1998, 67-70). Dabei geht es jedoch
weniger um Fragen der kompositorischen Gestaltung als um eine Beschreibung des Horeindrucks.
Menke analysiert unter diesem Begriff teils die einen Satz iberwolbende »Spannungskurve« (vgl.
z.B. Menke 2004, 40f.), teils aber auch Fragen der Gestaltung und der Interpretation (ebd., 50-54).
Theins Analyse des dritten Quartetts (1985) 6st das Versprechen des (nachtraglichen?) Publikation-
stitels (»Drama und Katharsis«) nicht ein.

24 Dramenorientierte Konzeptionen bestimmen die Instrumentalmusik spétestens seit der Wiener Klas-
sik, und nicht erst seit Antonin Reicha werden sie auch in diesem Sinne interpretiert bzw. analysiert.
Im 19. Jahrhundert scheint es, als erfolge in der Komposition nicht nur die Anwendung derartiger
Konzeptionen auf traditionelle Formmodelle, sondern, als brachten diese selbst neuartige musikali-
sche Formen hervor (z.B. in der Symphonischen Dichtung). Fiir die Analyse bedeutet diese Entwick-
lung wiederum, dass die Diskrepanz zwischen Form- und Analysemodell, wie sich beispielsweise
noch in der Sonatentheorie Reichas bei der Deutung der Reprise zeigt, zunehmend gegenstandslos
wird. Umso mehr erstaunt es, dass dramenorientierte Deutungsmodelle in der Analyse von Instru-
mentalmusik des 20. Jahrhunderts eine so geringe Rolle spielen.

25 Die Uberschriften gehen auf Informationen Halbreichs im Begleittext zur Einspielung des Arditti-
Quartetts fir Salabert zuriick (Halbreich 1989, 18 und Thein 1993, 63).

26 Von den verschiedenen Darstellungen des fiinfteiligen Dramas (umstritten ist vor allem die Verteilung
der aristotelischen >Episodenc auf die Teile bzw. Akte 1I-1V) am nichsten kommt die von Gustav Frey-
tag mit »a) Einleitung, b) Steigerung, c) Hohepunkt, d) Fall oder Umkehr, e) Katastrophe« (2003, 95).
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und 1V, die »Katharsis¢, die im klassischen Drama weniger in den handelnden Personen
als im Zuschauer vonstatten gehen soll — selbst zum Teil der >Handlungc wird. Auf-
schlussreich ist zudem — gerade auch im Hinblick auf das vierte Quartett —, dass das
»Erwachen der Seele« und die >Befreiungc mit einem Ausweichen ins hohe Register, der
»Rickfall ins Pathos< aber mit tonalen Akkordbildungen im Mittelregister verkniipft ist.?”
Letztere markieren nicht nur als Akkorde (reine Durdreikldnge), sondern ganz explizit
als (nicht mehr ganz frische) spatromantische Mediantverbindung (B-Dur und Ges-Dur)
tatsdchlich einen »Ruckfalls, ndmlich in ein kompositionsgeschichtliches Stadium, das
zwar nostalgische Erinnerungen wecken mag, aber auf diese Weise nicht mehr wieder-
zubeleben ist.?® Wie zu zeigen sein wird, begegnen analoge Dreiklangsbildungen und
Groliterzbeziehungen, wenngleich auf subtilere Weise, auch im vierten Quartett an fiir
den dramatischen Verlauf entscheidender Stelle.

Keiner der genannten Aspekte ist fiir sich genommen tragfahig (und analytisch hin-
reichend): Der Anstieg ist als solcher nur nachvollziehbar, wenn er mit Ausblicken (auf
den Gipfel und riickwérts), Irrwegen und gefahrvollen Situationen (-dramas<) verkniipft
ist; Zyklizitat tragt nur, wenn sich zwischen den analogen Formblécken eine wie auch
immer gerichtete Verdnderung abzeichnet; und ein musikalisches Drama bedarf musi-
kalischer Strukturen, Konflikte und dramatis personae, um sich zu entfalten. Eine sdu-
berliche Trennung zwischen den drei Formteilen wird es deshalb auch in den folgenden
Analysekapiteln nicht geben kénnen. Vielmehr stellt jedes der drei Kapitel bestimmte
analytische Aspekte in den Vordergrund: In | sind dies die satztechnischen und syntak-
tischen Voraussetzungen, in Il die Gestaltung eines wichtigen Ubergangs und in 1l das
Prinzip variabler Zyklen und der Zusammenhang zwischen Zyklizitdt und Dramenkon-
zept. Zudem dient die Analyse jeweils eines Teilabschnittes als Bezugspunkt einer eher
summarischen Analyse des restlichen Formteils. In Kapitel IV wird auf dieser Grundlage
eine »dramatische« Deutung des gesamten Quartetts versucht.

. Exposition (Formteil A, T. 1-46)

»Stufengang:

Bereits der erste Teil (vgl. Tabelle 2 und Reduktion in Anhang 1) exponiert den Anstieg
als Grundfigur und die Tiefendimension des Tons bzw. dessen Ambivalenz zwischen
Ton und Klang® als »Gegenstand« des Quartetts. Ausgangspunkt ist der Einzelton (zu-
ndchst tief c'). Dieser wird in Schwingung versetzt, angehoben, mikrotonal verbreitert, in
zwei Strange geteilt, die spéter auch lagenmalig (durch Oktavierung) getrennt und durch
einzelne Tone im Unterquartabstand gestlitzt werden und schlieflich voriibergehend —
und zdsursetzend — im Unisono zusammenfinden.

27 Vgl. Thein 1992, 63.

28 Der sRickfallc bezieht sich zugleich auf den ersten Satz, mit dem der vierte in leicht variiertem
Krebsgang verbunden ist, vgl. Thein 1992, 63, sowie Thein 1985, 36f.

29 Vgl. Zenck 1983, 68.
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Der Anstieg erfolgt in Vierteltonschritten, wird jedoch durch kleine UnregelmaRigkei-
ten verschleiert und scheint Gberdies nach der Teilung der Strange zuriickgestuft, indem
der obere Strang um einen Halbton zuriickliegt. Die Erweiterung des Ambitus der letzten
Stufe (D<) durch eine nochmalige Oktavierung von zuletzt drei auf flinf Oktaven bereitet
die Entwicklung in den Formteilen B und C vor (zwei Strange), bzw. nimmt diese in ein-
zelnen Aspekten (Anstieg, Entfaltung des Tonraums, Unterquarte als Stitzintervall, der
Ton d als Zielton) bereits vorweg.

Stufe | Zentralton | Setzung | Stérung | Stérung | Ruhe (Unis.) | Stérung | pizz.-Akzent

oben unten Il
| tief c'? T.2 T.6 T.10 T.3-6,T.11 |T.14 T. 7 (tief ces")
Il c'”? T.17.3 T.19 T. 20 T.20.3 T. 22 T.19 (c")

Verbreiterung und Abspaltung von Stufe »Cc

1 hoch c'? T.23.2 T.23.2 T.23.2 T.24.3 (c"), T. 26.3
(tief des")

\% des'? T.28 T.28 T.28 T. 30 (c?, ohne
pizz.), T. 31, T. 34
(jeweils c")

Abstlitzung durch Unterquarte

\Y c*/des? T. 34 T. 35 (c")

\ tief des’, T.36.3 T.36.3 und T. 38.2
tief d? (tief d")

Unisono, pp

VI tief d*/d" T. 40 T. 40

VIII d*2(T.42), | T. 42 T. 42
d'/d (T. 43)

Tabelle 2: Scelsi, viertes Streichquartett, >Stufengang¢ im ersten Formteil

Wesentlich fiir die diastematische Entwicklung sind drei Komponenten, die vor allem den
vierteltonigen Stufengang des Zentraltons zum Gegenstand haben: Formen der »Setzung:
— in Gestalt eines Unisono (T. 2.3: tief ¢, T. 17.3: ¢), einer clusterartigen Verbreiterung
(T. 23.3: tief des, T. 28: des) oder eines Akzents (T. 34: ¢)*° —, der (meist vorlibergehen-
den) >Auslenkung¢ (nach oben) im je tieferen Register (T. 18.3f.), sowie der >Ausholung:
(von unten)®' in beiden Registern, die entweder eine bereits eingetretene Stufe bestatigt
(T. 10, 20.21.) oder eine neue einftihrt (T. 23).

Hinzu kommen zwei Komponenten, die einem einzelnen Ton mehr Nachdruck ver-
leihen: Ein >Pochen« (Portato in Achteln bzw. Triolen-Achteln) in Phasen der relativen
Ruhe (T. 11, 17.3f,, 32.3f,, vgl. aber den Storton in T. 13.3) und pizzicato-gestiitzte >Ein-

30 Hier nimmt der »Stufengang« des >oberen Strangs« seinen Ausgang.

31 >Nach oben< und >nach unten« jeweils vom Zentralton aus betrachtet.
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zelakzente< in Momenten der lebhaften Oberflichenbewegung (T. 7.2, 19.3, 24.3, 26.3,
31.2). Meist ist es der Ton ¢, der auf diese Weise eine Vorrangstellung behauptet.

Schlieflich sind unterschiedliche Abstufungen von »Vibration« — Bariolage, vibrato
ampio und Tremolo — gleichsam passiv am diastematischen Geschehen beteiligt, indem
sie auf bestimmte Verdnderungen reagieren, sie vorfiihlen oder begleiten.

Zyklizitat

Der musikalische Verlauf hat eine leichte »zyklische« Tendenz, insofern einige Kompo-
nenten mehrfach wiederkehren, und zwar haufig an (in Bezug auf den Stufengang) ana-
loger Stelle. Die wenigsten dieser Gesten werden in identischer Form wiederholt. Eben
daran aber — an ihrer Verdanderung, ihrem Verschwinden oder ihrer Stérung durch nicht-
zyklische Komponenten — ist der Verlauf als vielschichtiges und dramatisches Geschehen
erfahrbar.

Je zwei Stufen dieses Prozesses werden auf einander dhnliche Weise gestaltet: Wéh-
rend | und Il die allmahliche >Belebung: des Einzeltons (Pulsation und Schwebung), das
In-Gang-Setzen einer ansteigenden Bewegung und die Widerstdande, die ihr entgegenste-
hen, zum Gegenstand haben, geht es in [ll und IV um die (spannungsvolle) Verbreiterung
des Tons und seine »Spaltungc in zwei Strange. Und wéhrend auf den Stufen V und VI
mit der Abstiitzung durch die Unterquarte ein erstes >akkordischesc Element ins Spiel
gebracht wird, wird auf den Stufen VII und VIII mit dem >Abzug« der Unterquarte, einer
dynamischen und bewegungsmaligen Zuriicknahme, der Anndherung der Strange bis
zum Oktavklang und einer schlagartigen Offnung des Tonraums die erste groRe Zasur
vorbereitet. Aus dieser formfunktional unterschiedlichen Gestaltung der Stufen resultie-
ren je unterschiedliche Verlaufsmodelle.

Zundchst seien — als >Modell< fiir den gesamten Stufengang — die Takte 1-18 etwas
ausfiihrlicher analysiert:

Initiale und Stufe I (T. 1-3 und T. 4-18)

Nicht der Einzelton (oder seine sukzessive Entfaltung®), auch nicht der Anstieg als
Grundfigur des Quartetts ist es, was sich dem Horer als Erstes darbietet, sondern eine
vierfache Verwandlung: die Uberlagerung und Verdringung eines Ausgangstons durch
seinen unteren vierteltdnigen Nachbarton, die Verdrangung einer eher hellen, oberton-
reichen Farbgebung (sul ponticello) durch eine eher sdunkle« (sul tasto) — wobei mit dem
tief c* der Viola zugleich die oberténige Komponente des Ausgangsklangs >ausinstrumen-
tiertc wird —, die Auslosung, Weitergabe und erste Abbremsung eines Schwingungsim-
pulses (als Schwebung®?, Bariolage und auskomponiertes Ritardando von Triolenvierteln
auf punktierte Viertel), und schlieflich — aus dem Vorigen resultierend — die sukzessive
Verbreiterung des Einzeltons zum komplexen »Ton als Klang«.>*

32 Die sukzessive Entfaltung eines Einzeltones findet sich etwa bei Ligeti im Konzert fiir Violoncello
und Orchester (1966) und im Streichquartett Nr. 2,ii (1968).

33 Rechnerisch entsteht zwischen ¢’ und tief ¢! (bei Kammerton auf 440 Hz) eine Schwebungsfre-
quenz von 8 Hz, was bei Viertel = 69 einer Sechzehntel-Septole entsprache.
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Damit sind mit dullerst sparsamen Mitteln der Gegenstand des Quartetts und die es
bestimmenden Verfahrensweisen exponiert: der >Ton als Klangs, d.h. als im mikrotona-
len Rahmen bewegliches, in sich mehrschichtiges und aus wechselnden Komponenten
zusammengesetztes, vibrierendes Ganzes, sowie dessen allmahliche Veranderung durch
Uberlagerungen und Verlagerungen zwischen Klangfarben und Oktavlagen derselben
Tonqualitdt, zwischen vierteltonig benachbarten Tonhéhen und durch vielfache Formen
der inneren Pulsation (hier Schwebung und Bariolage).

Zugleich hat diese Eroffnung etwas Irritierendes: Noch ehe ihm Gelegenheit gegeben
wird, sich zu entfalten, wird der Ton bereits abgesenkt; das temporale >Missverhaltnis
zwischen dem einleitenden c (T. 1) und dem als Zentralton bis Takt 18 gltigen tief c (ab
T. 2) suggeriert, unvermittelt in einen Prozess einzutreten, der schon lingst begonnen
hat.

In den Takten 4 und 5 wird in raschen Schritten das Klangspektrum sowohl in Rich-
tung der Grundfrequenz (Wechsel der 2. VI. zur normalen Bogenposition; Einsatz der
4. Saite der Vla.), als auch (zunéchst) in Richtung der hohen Partialténe (sul ponticello
auf tief c?) erweitert; ein erstes Frequenz-Vibrato setzt ein (2. VI.), die Pulsation erfolgt
in Achteln, Crescendi verleihen dem Klang zusatzliche Fiille. Dieses >Aufblihenc ist mit
Beginn der zweiten Schwebung (T. 6) schlagartig zu Ende: Mit Ausnahme eines leichten
Crescendo auf dem Schwebungston ¢' und eines vorsichtigen Gegenakzents (pizzicato)
auf dem Zentralton tief ¢' bleibt der Klang nun fiir die Dauer von 7/4 unverandert und
nahezu ohne Pulsation. Erst mit der Auflosung von ¢' und mit der sich anschlielfenden,
rausgleichenden« Auslenkung nach unten setzt eine erneute, wiederum beschleunigte
Pulsation ein. Der zweite Teil dieser Ausgleichsbewegung wird von der 2. Violine als
Vorhalt« heterophon tiberzeichnet. Mit dessen Auflosung tritt abermals eine Phase der
Ruhe, der Zuriicknahme und der Verengung® ein (T. 10.3); anders als beim Schwebungs-
klang hélt hier ein gleichmaBiges Pochen der 2. Violine eine Bewegung aufrecht, an die
im Folgenden (T. 12f.) angeknipft werden kann.

Ein erneutes >Aufbliihen< — eine Verbreiterung des Klangspektrums, die die Grundfre-
quenzen starker hervortreten lasst*® und ein Wiedereinsetzen der »weichen« Vibrationen
(Vibrato, in Verbindung mit Bariolage in Triolen und Quintolen) — wird durch den dritten
Schwebungsklang (ab T. 13.3) wiederum schlagartig beendet. Die bereits aus den Takten
2.2 und 6.3 bekannte Konstellation c' vs. tief ¢'?, in der c' als Storton gegeniiber dem
oktavierten Zentralton akustisch zurticktritt, wird durch das >ausholende« Portamento
der 1. Violine zu einem aus fiinf Tonen und drei Tonqualititen bestehenden Schwe-
bungsklang verbreitert, der den Zentralton nun auch in der zweigestrichenen Oktave
bersteigt und durch ein tremolo con legno an Dramatik gewinnt. Bei dessen Auflo-
sung entsteht zudem eine akustische Tauschung: Indem ¢! als »Storton« mit den gleichen

34 Der Begriff »Ton als Klang« wurde von Martin Zenck geprégt (1983, 71). Der weniger sperrige Begriff
des »komplexen Tons« (Murail) ist durch die Theorie der musique spectrale (als »son complex«) zu
sehr mit einer bestimmten Stilrichtung verkniipft, als dass man ihn auf Scelsi anwenden konnte,
ohne Missverstandnisse auszuldsen.

35 Sul tasto der 2. Violine, Ausblendung der 4. Saite der Viola, Reduzierung auf drei (statt zuletzt fiinf)
Saiten, flautando der 1. Violine und Verzicht auf >weiche« Formen der Vibration.

36 Wechsel zur normalen Bogenposition und zur 4. Saite der Viola, dynamische Verstdrkung von tief c'.
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pochenden Achteln eingefiihrt wird, mit denen es schliellich als neuer Zentralton aus
der Schwebung heraustritt, entsteht der Eindruck, Ausgangs- und Zielpunkt dieser Verla-
gerung seien gleich. Wie schon beim merkwiirdigen Beginn dient auch diese Mallnahme
dazu, dem vierteltonigen Anstieg etwas von seiner Voraushorbarkeit zu nehmen.

Damit sind weitere Eigenschaften des Tons bzw. Klangs exponiert, die seine Wahr-
nehmung als >handelnde Person« verstarken: Da ist zunédchst das Alternieren zwischen
der Schwingung des Tons, die — als Schwebung, Vibrato oder Pulsation — den Normal-
zustand darstellt, und >duBeren« (diastematischen) Verdnderungen, die als >Stérungenc
dieses schwingende Gleichgewicht beeinflussen bzw. aus der Ruhe bringen. Dariiberhi-
naus suggeriert die Intensitat, mit der neue Tone ins Spiel gebracht werden oder der Zen-
tralton wieder in Erinnerung gerufen wird, dass es sich um ein dramatisches Geschehen
handelt (dessen Konflikte freilich eher >innerer< Art sind).

Stufe Il (T. 17-22)

Die Ausgestaltung der Tonhohenstruktur auf Stufe Il folgt weitgehend der auf Stufe I: Der
neue Zentralton ¢ wird zundchst je einmal durch seinen oberen und unteren vierteltoni-
gen Nachbarn »gestortc (wiederum ohne ¢? als Grenzton in Frage zu stellen — T. 19 und
20.2, Vcl,, vgl. T. 6ff. und 10), setzt einen Gegenakzent (T. 19.3 und 20.2, VI. 2, vgl.
T. 7), wird dann durch ein pointiertes tief des' aus der eingestrichenen Oktave verdrangt
(T. 21.3-22.2, vgl. T. 13¥), ehe 1. Violine und Viola. mit einem fast >ibertriebenen« Glis-
sando von hoch h zur »endgiiltigen< Verlagerung ausholen, die auch die zweigestrichene
Oktave erfasst®® (T. 23.1, vgl. T. 14). Auffallend auch hier der enge Zusammenhang zwi-
schen diastematischer Veranderung und Pulsation: Nach einer zundchst zuriickhalten-
den und eher pochenden als flieBenden Pulsation (T. 17.3-19.2, VI. 2 und Vla.) stofSen
die beiden Akzente in den Takten 19.3 und 20.2 — die ihrerseits auf Storungen reagieren
— je eine Schicht einer gleichmaRigen Sextolenpulsation an. Diese wird durch den zwei-
ten, massiveren Einsatz von tief des' unterbrochen (T. 22.2) und erst nach der >endgtilti-
gen« Verlagerung in Takt 23.2 wiederaufgenommen.*® Auch hier ist es ein ausgepragtes
Portamento (VI. 1, Vla. Vcl.), das die nachste Stufe einleitet.

Stufen Il (tief des, T. 23-27) und IV (des, T. 28-33)

Mit den Stufen Il und IV (T. 23-27 und 28-33) verzweigt sich der Klang bis hin zu einer
Trennung in benachbarte Register. Ausgangspunkt ist beide Male — und in Umkehrung
der bisherigen Klangverhiltnisse — ein clusterartig verbreiterter Klang, der im Folgenden
ausgefiltert wird (vgl. Tabelle 3).

Der je neue Substanzton (tief des bzw. des) fungiert zwar in der zweigestrichenen
Oktave als oberer Grenzton, ist aber in der eingestrichenen Oktave von seinen unmit-

37 Takt 14 ist ohne diese Verdrangung.

38 Das Erscheinen von tief des in der zweigestrichenen Oktave — d. h. als hochster Ton — verleiht dieser
Tonqualitdt offenbar noch einmal deutlich mehr Gewicht als ihre starke Prdsenz in der eingestriche-
nen Oktave im Takt zuvor; sie riickt ins Zentrum des Tonstrangs.

39 Weitgehend synchron dazu ist auch das Ein- und Aussetzen des Vierteltonvibratos.
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Stufe 1 \%
Takt 24 25 26.1 |26.3 | 27.2 |28 29.3 |30.3 | 31.1 | 31.3 | 321 | 33.1
des’ | des? des’ | des’ | des? | des?
des-** | des-? des-? | des-?
c? c? c? c? c? c? c? c? c? c? c?
c? c? c? c-?
- d-' - - - - d-'
des’ des' | des' | des' des' | des' | des'
des-' | des-' | des-' | des-' | des-!
c' c' c' c' c' c'
Tone** 5 4 3 4 3 5 3 3 5 6 5
Tonqu.*** | 3 2 2 3 2 4 3 3 3 4 4 3

Tabelle 3: Scelsi, viertes Streichquartett, clusterartige Verbreiterung und Ausfilterung auf der Il1.
und IV. Stufe; * d-': tief d'; ** Anzahl der unterschiedlichen Tone; *** Anzahl der unterschied-
lichen Tonqualitdten

telbaren mikrotonalen Nachbarn derart sumhillt*®, dass seine Vorrangstellung fraglich
ist. Ansonsten sind die Komponenten im Wesentlichen dieselben wie auf der zweiten
Stufe: eine gleichmidRige Sextolenpulsation®!, ein oberer vierteltoniger Nachbarton im
eingestrichenen Register (des', Vcl., T. 23), der sich zu Takt 25 hin auflést*? und pizzi-
cato-gestiitzte Akzente (T. 24.3 und 26.3)." Doch schon die Tatsache, dass der erste
der beiden Akzente das soeben iiberschrittene c' reaktiviert und erst der zweite den
neuen Substanzton tief des stiitzt, weist auf einen Konflikt hin. Der Akzent in Takt 24.3
ist der erste in einer Reihe von Aktionen, mit denen sich der Ton c als tibergeordneter
Zentralton zu >behaupten« sucht. Bereits aus dem hier folgenden Ausschwingvorgang
tritt ¢ gestarkt hervor — als oberer Grenzton und einziger oktavgestiitzter Ton (T. 26.1-2).

Der Ubergang zu Stufe IV folgt dem Modell der beiden vorigen Uberginge: Auf-
greifen der spannungsvollen Konstellation vom Beginn der Stufe Il (T. 26.3-27.3, vgl.
T. 23.2: tief des - c* - des')*, Innehalten, partielle Auflosung (T. 27.2)* und weitge-

40 Auch hier signalisiert das Erscheinen des oberen Nachbartons im zweigestrichenen Register, und
damit die Uberschreitung des Substanztons als Grenztons, die »endgiiltige« Verlagerung: des? in Takt
28, hoch des? in Takt 37.

41 Vgl. Takte 20f.
42 Vgl. 1. Violine, Takte 19f.
43 Vgl. Takte 19.3 und 20.2.

44 Auf den Stufen I und Il ist es selbstverstandlich nicht das Unisono, sondern der jeweils erste Schwe-
bungsklang, vgl. Takt 22.1 bzw. Takt 19 und Takt 13.3 bzw. Takt 6.3.

45 Das c? der 1. Violine 16st sich mit Takt 27.2 geichsam in das tief des? der 2. Violine auf; dhnlich fiihrt
in Takt 22 ein Glissando des Violoncello aus einem dreitdnigen in einen zweitdnigen Klang.
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hender Verzicht auf Pulsationen*®, Portamento nahezu aller Stimmen in Richtung des
neuen Substanztons (27.3-28.1)* Ergebnis ist der (mit vier Tonqualitdten und fiinf Ténen)
bislang komplexeste Klang (T. 28.1), der sich auch spieltechnisch und dynamisch als Kri-
senklang prasentiert.*® Mit ihm — und mit der Ausblendung des vorigen Substanztons tief
des (bis Takt 36.3) — ist eine Auftrennung des Klangs in zwei halbtdnig entfernte Strange
vorbereitet. Der Ton ¢, der damit von vornherein >abgehobenc s, tritt in den Takten 30ff.
immer plastischer und schérfer hervor*, so dass er mit Takt 34 ins ndchsthéhere Register
projiziert werden kann.

Stufen V-VIII: Anstieg, Register-Offnung und erste dreitonige Zusammenklinge

Damit ist die Trennung der Strange vollzogen: Durch die Oktavierung erscheint c¢* als
quasi leittonige grolle Septime (iber dem Strang der Gbrigen Stimmen und wird als sol-
che nach Art einer umgekehrten Syncopatio nach oben getrieben (tief des*: T. 36, tief
d*: T. 40, d: T. 42); der »>Vorsprung: der Unterstimmen verringert sich sukzessive, so dass
die beiden letzten Stufen des Anstiegs bereits im Unisono erklingen. Das Erreichen von
d wird durch eine beidseitige Erweiterung um je ein Oktavregister als emphatische >Off-
nungc inszeniert. In dem Mal%e, wie sich der Anstieg beschleunigt und &sthetisch in den
Vordergrund riickt, verringert sich die mittlerweile erreichte (mikrotonale) Komplexitét
der Klange: Der Gerustklang in Takt 37 (Stufe V1) ist bereits diatonisch (entsprechend tief
a, tief d und tief cis), die Stufen tief d und d (VII und VIII) erklingen mehr oder weniger
ausgiebig im Unisono.>°

Anfang und Ende dieses Anstiegs werden (iberdies von Tonen im kleinen Register
begleitet, die in Gegenbewegung an die Tone des drei- und viergestrichenen Registers
gekoppelt sind (T. 36ff. und 44f. tief a und g bzw. tief as). Ohne dass man sie bereits
zwingend als tonal wahrnehmen miisste®’, sind diese ersten »dreistimmigen< Zusammen-
klange (die auch dynamisch hervortreten) bereits Vorschein spaterer Dreiklangsbildun-
gen (T. 117: A-Dur, T. 164: B-Dur).

46 Ahnlich wie im analogen Klang auf der zweiten Stufe (T. 22).

47 Vgl. Takt 23. Die Subtilitit des Ubergangs ist auch hier wieder frappierend: Der Anstieg der beiden
Violinen von c? (T. 26.1.) Uber tief des® (T. 26.3) nach des? (T. 28.1.) wird durch die voriibergehende
Uberlappung von 2 und tief des* um zwei zusitzliche Zwischenschritte ausgedehnt.

48 Der neue Zentralton des erscheint in beiden Oktavlagen zunéchst sul ponticello, die Gbrigen Tone
sul tasto, das vorhaltsdhnliche Glissando der Viola (tief ¢*-c?) zusétzlich im tremolo Dynamisch
entspricht dem eine weitere, spannungsvolle Zurticknahme.

49 Nicht nur durch die Akzente, sondern auch durch die zweimalige >Aufldsung¢ von tief c* nach ¢?
(Vla., T. 291, 311,

50 tiefd T.40-41.1; din T. 44.2.

51 Der diatonische Klang tief a - tief d* - tief des® (T. 37) ist zwar aus tonaler Sicht insignifikant und
wird durch ¢* sofort »gestort; dennoch erinnert die Konstellation tief a' - tief des® im Vorfeld eines
Unisono (T. 39f,, »Auflésung« von tief des® nach tief d®) an eine Kombination aus Diskant- und
Bassklausel. — T. 45 klingt im Anschluss an die »Vorhaltsauflosungc in T. 42f. (VI. 2) wie ein verzerrter
Quartvorhalt.
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»dramatis personac

Reslimiert man, was sich als Hauptkomponenten dieses Quartetts bisher herauskristalli-
siert hat, dann wird deutlich, dass der Begriff sExposition¢ nicht nur in seiner Gbertrage-
nen, musikalisch-technischen, sondern durchaus auch in seiner urspriinglichen, drama-
tischen Bedeutung angemessen ist — namlich als Vorstellung des Tons bzw. Klangs als
shandelnder Person¢< mit einander widerstrebenden, damit konflikthaltigen Neigungen:

1. Der aus dem Einzelton entwickelte Ton bzw. Klang prasentiert sich als ein vielschich-
tiges und pulsierendes Ganzes, das sich, auch ohne dass sich sein Zentrum bewegte,
in stindiger Verdanderung befindet, das sich (als Ganzes oder in seinen Schichten)
verengen und verbreitern, verscharfen und abdunkeln kann, dessen Pulsation sich
beschleunigen und verlangsamen, vibrieren, pochen, zittern oder (nahezu) erstarren
kann.

2. Als (von Abschnitt zu Abschnitt wechselnder) sNormalzustand« erscheint deshalb
nicht der liegende (und >gerade«), sondern der »intern bewegte« Ton. Auslenkungen
dieses je >mittleren« Zustandes in die eine oder andere Richtung sind demgegentiiber
Spannungszustdnde: Eine Verringerung oder ein Aussetzen der internen Bewegung
empfinden wir als Stocken, eine merkliche Beschleunigung als Erregung. Haufig sind
es entscheidende diastematische Verdnderungen, Stérungen oder >Ereignisses, in de-
ren Umfeld derartige Stockungen oder Beschleunigungen eintreten — sei es im Sinne
eines Reagierens, sei es im Sinne einer bangen Vorerwartung.

3. Die Heftigkeit der geschilderten Reaktionen verleiht dem Geschehen eine dramati-
sche bzw., da es sich um ein >inneres< Geschehen handelt, eine psycho-dramatische
Komponente.

4. Grundfigur des Quartetts wie seiner Exposition ist der Anstieg. Die Stufen des mikro-
tonalen Anstiegs folgen (in abnehmendem Malte) dem Modell Setzung — Stérung und
Ausgleichsbewegung — Verlagerung. Da die einzelnen Phasen dieses Modells durch
eine begrenzte Auswahl an (wiederkehrenden) Gesten dargestellt werden, entsteht
der Eindruck von Zyklizitdt — einer Zyklizitét freilich, die durch die Gbergreifende
Entwicklung (Verbreiterung und Teilung), durch die Aufnahme immer neuer Kompo-
nenten in den Zyklus und durch die Subtilitit im Detail allem Mechanischen entgeht.

Il. Erregendes und retardierendes Moment, Vorwegnahme
(Formteil B, T. 46-112)

Uberblick

War die lineare Entwicklung der »Exposition« vergleichsweise stringent (abgestufter An-
stieg von tief ¢ nach d), so bleibt sie in Formteil B auffallend zuriickhaltend, ist strecken-
weise sogar explizit retardiert. Die Energie scheint sich voriibergehend vollstandig ins
Innere des Klangs zu verlagern; ein lebhaftes >Flirren« setzt ein, dessen Unterbrechung
an zwei Stellen als Innehalten um so spirbarer wird. Die satztechnischen Komponenten
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aber, die hier eingefiihrt werden, sind dieselben, die spdter auch die Entwicklung zum
Hohepunkt (und die Peripetie) vorbereiten; der Hohepunkt selbst wird, wie vage auch
immer, klanglich vorweggenommen.

Die Zyklizitét ist hier bereits starker ausgepragt als im ersten Formteil. Ohne dass
wortliche Ubereinstimmungen zu erkennen wiren, lassen sich doch zwei deutlich ana-
loge Unterabschnitte ausmachen:

Formteil | Unisono Intervall- Oszillation d als Storton,
spreizung Retardation
B1 T. 40 (tief d), T. 46-50 T. 50-62 T. 63-74
T.42.2,T. 46 (d) hoch cis?/e? (T. 50) bzw. cis*/es? (T. 55)
B2 T. 74 (d) T. 74-80 T.77.3-89 T.90-112
c2-tief e* (T. 80) bzw. cis?-e? (T. 86)

Tabelle 4: Scelsi, viertes Streichquartett, Ubereinstimmungen zwischen den Formteilen B1 und B2

Ausgangspunkt ist in BT wie in B2 ein Unisono-d. Dieses steilt sich« in einer Spreizbewe-
gung in zwei Stimmen-Strange im zweigestrichenen Register, deren Abstand zwischen
einem Ganzton und einer kleinen, zuweilen auch grollen Terz schwankt. Dabei prasen-
tiert sich der héhere Strang als oszillierend (und als konkrete Tonhohe kaum fassbar) — er
besteht in der Regel aus mehreren mikrotonal benachbarten Linien und wird durch eine
Kombination aus Trillern, Bariolage, Tremolo und Frequenzvibrato in stindiger innerer
Bewegung gehalten —, der tiefere als eher liegend — er besteht tiberwiegend aus geraden,
mikrotonal nicht oder wenig getriibten Ténen und wird in unregelmafigen Abstdnden
durch seine Unteroktave abgestiitzt. Der sstérende< Wiedereintritt eines einzelnen d' in
Takt 63 bzw. Takt 90 (bzw. nochmals in T. 99) bringt die oszillierende Bewegung zum
Erliegen und [6st eine Wiederanndherung der beiden Strange aus, die schlieflich in ein
weiteres Unisono miindet (d in T. 74, e in T. 111).5? Im Vorfeld der Wiederanndherung
wird der liegende Strang beide Male in die dreigestrichene Oktave versetzt (T. 61 und
95, vgl. Reduktion in Anhang 1).

Die Verdnderungen von B2 gegeniiber B1 scheinen zundchst minimal: Der oszillie-
rende Strang wird (von tief 2 nach e?) angehoben statt (von e? nach es?) abgesenkt, und
der durchschnittliche Abstand zwischen liegendem und oszillierenden Strang vergro-
Rert sich vom >Ganzton« (B1) zur >kleinen< bzw. »neutralenc Terz« (B2). Doch erfolgt die
Anndherung zwischen den beiden Strangen in diesem Fall einseitig als Anhebung des
urspriinglich liegenden Strangs nach e? (T. 95-106 bzw. T. 111), so dass der Ton cis® mit
Beginn von C1 (T. 113) gleichsam >unverbrauchtc wieder eintreten kann. Zudem steuern
vorlibergehende zusatzliche Tone eine Reihe von Ereignissen bei, die mit einer Kombi-
nation aus »tonaler« Andeutung und Zuriicknahme, bzw. allgemeiner, aus Harmonizitat
und Inharmonizitét, bereits zentrale Stationen von Formteil C (bzw. sogar dessen pro-
zessuale Grundfigur) vorwegnehmen. So wird in Takt 80 die neutrale Terz ¢ - tief e* von
2. Violine und Violoncello durch ein hohes gis* der 1. Violine zu einem Klang ergénzt,

52 Vorwegnehmend, aber noch nicht in >Reinforms, wird der Ton d in T. 70 erreicht.
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der zwischen einem Uberméligen Dreiklang und einem As-Dur-Sextakkord ambivalent
ist, zwei Takte spater (T. 82) wird ein Portamento von dis* nach e? durch ein fliichtiges
g' zum C-Dur-Quartsextakkord erganzt. Die tonale Reminiszenz wird jedoch sofort zu-
rickgenommen, wenn in den Takten 83f. das Rahmenintervall c?-e? durch einen mikro-
tonalen Cluster aufgefiillt und angeraut wird.>* Ahnlich tritt beim Wechsel zum Liegeton
cis? (T. 86) fir einen Moment die mikrotonal kaum getriibte kleine Terz cis*-e? hervor;**
auch sie wird in Takt 90 durch den aus Takt 63 bekannten >Stérton« d' getriibt.

An der Schwelle: Takt 90-112

Der nun folgende Ubergang nach Formteil C (T. 90-112) ist als Phase des Retardierens
ungleich langer als der analoge Abschnitt in B1 (63—74) und sei hier, um seiner eigenwil-
ligen Dramaturgie willen, etwas eingehender analysiert. (Die beteiligten Satzschichten
sind in Beispiel Anhang 2 durch verschiedene Formen der Umrahmung markiert.)

Die Passage ldsst sich wie folgt gliedern:

T.90-99 Storton d', kurze Anhebung und Zurlicknahme; tonale »Vor-Andeutungen«
T.99.3-105 Storton d?, zweite gedehnte Anhebung

T.105.3-115 Liegeton e?, Dominant-Allusion; >Erwartungc

T.116-119 sTonika< A-Dur und Beginn von C

Tabelle 5: Scelsi, viertes Streichquartett, Ubergang zu Formteil C

Mit Eintritt des Stortons d' in der Viola wird die zuletzt bestimmende Konstellation aus
liegendem cis? und oszillierendem e? (vgl. die graue Unterlegung im Beispiel Anhang 2)
um einen weiteren Strang angereichert. An die Stelle der oszillierenden Bewegungen
treten langsame externe Bewegungen, die sich aufgrund der geraden Tongebung umso
empfindlicher bemerkbar machen. In einer vorlaufigen Klimax (T. 94) wird dabei erst-
mals der Ton 2 und damit die grofBe Terz zwischen den beiden (urspriinglichen) Strangen
erreicht®, hier angereichert um den >schiefen< Ganzton hoch d'. Eine leichte Anschar-
fung durch crescendo und con legno treibt in Takt 95 aus dem cis-Strang ein mikrotonal
sverunreinigtesc hoch ¢ der 1. Violine hervor — verzerrte Oktave der Tone cis' und cis?,
die im Folgenden ausgeblendet werden.>®

Die nun folgende, sehr zuriickgenommene Passage (T. 96-99) ist bestimmt durch
mikrotonale Schwankungen der 1. Violine um diesen Ton hoch c?, welche durch das ab
Takt 95.3 liegende e? und Einzeltdne der Unterstimmen wechselhaft beleuchtet werden.

53 Vgl. die sVerklumpungen<in C1, Takt 149-155 und in C2, Takt 184-192.

54 Mit fortissimo und forte setzen sich cis? und e? gegeniiber allen mikrotonalen Schattierungen durch;
vgl. jeweils die Anfinge von C1-3.

55 Es handelt sich um die zweite grofle Terz nach T. 82 (s.0.)

56 Ein analoger Registerwechsel — von von cis"? nach cis* — begegnet in B1 in T. 60f., also bereits vor
Eintreten des »Stortons« d'.
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Dabei deutet sich in Takt 97 mit a und hoch des? fiir einen kurzen Moment ein verzerrter
A-Dur-Dreiklang an.

Wenn der Ton cis® schlieflich wieder in mikrotonal ungetriibter Form erklingt
(T. 99.1), dann ist damit nicht nur einer der dynamischen Tiefpunkte des Quartetts er-
reicht, sondern auch ein weiteres storendes d? in Viola und Violoncello (T. 99.3) und
damit eine zu Takt 90 bzw. 63 analoge Position. Auch hier 16st dieser Ton eine Bewe-
gung dreier Strange nach oben aus. Der cis*-Strang senkt sich zundchst in Takt 101 nach
¢’ und steigt dann sehr langsam bis hoch cis®, wo er in Takt 106 zum Halten kommt. Der
e’-Strang wird nach einer vierteltonigen Anhebung (T. 103) ausgeblendet. An seine Stelle
riickt der von d? ausgehende Strang, der, von Anfang an dynamisch im Vordergrund, mit
Erreichen des e? in Takt 106 alle anderen Stimmen bertont. Der gesamte Vorgang wirkt
extrem zerdehnt — vielleicht gerade weil ab Takt 101 alle Schichten nahezu durchgangig
ansteigen, d.h. die Tendenz eindeutig, aber zugleich spiirbar zurlickgehalten ist.

Kurz vor Erreichen des e? setzt — dynamisch bereits vollig tiberschattet — eine Art
Imitation zwischen den glissandierenden Stimmen ein, die in mehrfacher Hinsicht aus
dem Rahmen fllt:

1. Zum ersten Mal kommen hier die bislang kaum bzw. gar nicht verwendeten Register
der kleinen und groBen Oktave zum Einsatz.

2. Mit den Glissandi von Viola, Violoncello und 1. Violine wird innerhalb von finf Tak-
ten das vierteltonige Total einmal durchmessen.

3. Die Takte 108f. umspielen kaum verhiillt einen Dominantseptakkord E’, der von dem
Liegeton e in 2. Violine und Violoncello eingerahmt wird. Dabei treffen im Zuge
einer Spreizbewegung zwischen Violoncello und Viola scheinbar zufillig die Ak-
korde C-Dur und E’ unmittelbar aufeinander (T. 109). Ein Ritenendo — die einzige
vorgeschriebene Tempodnderung im gesamten Quartett — unterstreicht diese in ihrer
Dichte von Simultanereignissen singuldre Stelle. Wenn irgendwo in diesem Quartett
von einer Referenz an den klassischen Quartettsatz gesprochen werden kann, dann
in dieser zwar freien, aber im gegebenen satztechnischen Umfeld doch sehr deutli-
chen >Imitation.

Der Einsatz der 2. Violine in Takt 109 leitet das Ende dieses >Exkursesc und das Einmiin-
den aller Stimmen in den e-Strang ein. Sukzessive werden nun in den Takten 113, 116
und 117 — und das heifst ziemlich genau in der Mitte des Stiickes — die Tone eines zwar
verzerrten, aber unmissverstandlichen A-Dur-Dreiklangs aufgeschichtet; die einzelnen
Strange werden wieder in die vorige oszillierende Bewegung versetzt. Eine Phase der
Instabilitdt, der scheinbaren Richtungslosigkeit und der Zurtickhaltung wird abgelost von
einer Phase der dichten internen Bewegung, des >Nach-oben-Treibens« und der Zentral-
tonigkeit (als welche sich Teil C als Ganzes présentiert).

Die tonalen Allusionen des soeben besprochenen Abschnitts bilden eine stei-
gernde Variantenkette, die mit ersten, vorsichtigen Andeutungen in den Takten 80/82
(As-Dur«/>C-Dur<) beginnt, in der verzerrten Durterz cis-f und dem verzerrten A-Dur-
Dreiklang der Takte 94 und 97 fortgesetzt wird und in den nur leicht verzerrten Durdrei-
klangen der Takte 116—119 (A-Dur) ihr vorlaufiges Ziel findet — das seinerseits durch den
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kurzen, aber >fundierteren< B-Dur-Akkord in Takt 167 >tberboten« wird. Die GrofSterzre-
lationen, die sich dabei herauskristallisieren, ergeben sich bei einem Komponieren mit
Liegetonen zwangsldufig: Geht es darum, einen tber weite Strecken stabilen tieferen Ton
und einen hoheren Ton, der sich im Abstand einer kleinen bzw. groRen Terz bewegt,
zum Dreiklang zu vervollstandigen, so bleibt letztlich nur die Erganzung einer weiteren
Terz nach oben oder unten:

Akkorde bzw. Zweiklange Liegeton Takte

»As-Dur¢ - C-Dur¢ c 80, 82

cis-f - A-Dur cis 94, 97

A-Dur - Cis-Dur cis 116-119; (121f., 1231.) 129.3
d-f - B-Dur d 158ff., 167

Tabelle 6: Scelsi, viertes Streichquartett, Gro8terzrelationen

Dass die tonalen Allusionen des soeben besprochenen Abschnitts keine »Zufallsproduk-
tec sind, sondern gezielt herbeigefiihrte formale Attraktionen bzw. (im Falle von T. 116ff.)
Hohepunkte, zeigt sich

1. daran, dass zumindest die vollstindigen Dreikldnge (C-Dur, A-Dur, B-Dur sowie der
vage As-Dur-Dreiklang) durch Zusatzténe iberhaupt erst erméoglicht werden,

2. ander langfristigen Dramaturgie des Innehaltens und der vorsichtigen Vorwegnahme,

3. an der unmittelbaren Herbeifiihrung des A-Dur-Dreiklangs: mit einem aus dem ge-
samten satztechnischen Kontext herausfallenden sDominant-Orgelpunkt, einem all-
méhlichen Einmiinden aller Stimmen in den Ton e und schlieBSlich

4. an der schrittweisen Einfiihrung der Dreiklangskomponenten in den Takten 111, 113
und 116. Dabei werden nicht nur tonale Hérerinnerungen einer mikrotonal orientier-
ten Form-Dramaturgie nutzbar gemacht, sondern auch umgekehrt dem Durdreiklang
(der im Ubrigen nie vollig unverzerrt erklingt) gerade in einem ihm véllig fremden
Kontext etwas von seinem friiheren Glanz zuriickgewonnen.*”

[ll. Variable und steigernde Zyklen (Formteil C, T. 113-231)

Deutlicher und umfassender noch als Formteil B arbeitet C nach dem Prinzip >Wieder-
holung und Steigerungc. Wiederholt und variiert werden hier nicht nur einzelne Kom-
ponenten, die mal in dieser, mal in jener Form erscheinen kénnen, sondern Stimmaus-
zlige langerer Partiturausschnitte, deren Nahe oder Ferne zum »>Originalc bzw. deren
unterschiedliche Einbettung in den harmonisch-satztechnischen Kontext sie zu Stationen
eines dramatischen Verlaufs macht:

57 Auf eine dhnlich subtile Weise begegnen dreiklangsahnliche Gebilde in Scelsis Anahit. Murail deutet
solche Phdnomene als vierteltonig verzerrte Dreiklange (2005, 185).
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C1 C2 C3

T.113-157 | T.158-195 | T. 196-226 | Umfang des gesamten Formteils

T.135-157 | T.170-192 Zitierter Abschnitt aus C1 und dessen Variante in C2
T.129-144 T.209-224 | Zitierter Abschnitt aus C1 und dessen Variante in C3
T.135-144 | T.170-179 | T.215-224 | Kernabschnitt, der von C2 und C3 aufgegriffen wird

Abbildung 7: Scelsi, viertes Streichquartett, wiederkehrende Stimmausztige innerhalb von Form-
teil C

Steigerung (C1, T. 113-157)

Das in Takt 113 eingetretene cis? bleibt als Liegeton bis Takt 134 erhalten. Mit ihm als
modalem Zentrum beginnt nun der e-Strang weiter nach oben zu treiben. Dabei werden
gerade zu Beginn die modalen Qualititen®® einzelner Stufen gezielt ausgespielt. So wird
der Ubergang von der kleinen zur groen Terz in mehreren Anlaufen »zelebriert, das
Erscheinen der Oberquarte fis® 16st die Unterquarte hoch g' aus und damit einen schiefen
Quartenklang; die voriibergehende Absenkung nach f2 in Takt 129 wiederum |6st einen
zwar kurzen, aber deutlichen Cis-Dur-Quartsextakkord aus. Damit kristallisiert sich zwi-
schen den Takten 116 ff. und 129 eine analoge Terzverwandtschaft wie zu Beginn von B2
(T. 80 und 82) — mit dem Unterschied, dass dort die Dreikldnge As-Dur und C-Dur nur
angedeutet wurden, wéhrend hier A-Dur und Cis-Dur unmissverstandlich sind.

Parallel dazu wird der bewegliche Strang durch heterophone Verdopplung, dynami-
sche Steigerung und Triller schrittweise intensiviert. Nach Wegfall des Liegetons in Takt
134 erfasst der bewegliche Strang die dreigestrichene, schlieBlich auch die eingestri-
chene Oktave. Beide Register werden zundchst nur »angerissens, ehe sie kontinuierlich
miteinbezogen werden.>® Scheitelpunkt dieser Bewegung ist der Ton a* in den Takten
139f., der als neuen Liegeton es? nach sich zieht.®® Die nun folgende Absenkung®', die
— mit gehduften Tremoli, Schwebungen im fortissimo und Spieltechniken wie sul ponti-
cello, con legno und grattato alle Ziige der Verzerrung tragt, miindet mit Takt 148 in eine
clusterdhnliche sVerklumpungs; ein Lagenwechsel fiihrt in Takt 150 zur Sexte ges'-es?,
die nach voriibergehender Anhebung ebenfalls in eine Verklumpung mindet und in Takt
158 nach abermaligem Lagenwechsel von der mehrfach oktavierten Sexte f-d' abgel6st
wird, die Formteil C2 einleitet.

58 Mit den Begriffen s modales Zentrum« und >modale Qualitatc wird dem Umstand Rechnung getragen,
dass wir die wechselnden Intervalle zwischen beweglichem Strang und Zentralton bei aller Flexi-
bilitat bzw. Instabilitat selten als >neutralc wahrnehmen, sondern — zumindest von der (-Dur« oder
»Mollc-)Terz ab aufwdrts — meist (auch) tonal bzw. modal, d.h. vor dem Hintergrund unserer (dur-
molltonal bzw. modal gepragten) Horerfahrung.

59 Siehe z.B. das wiederholte Anreiflen von fis® in den Takten 128-133 sowie von gis'/as' in den Takten
1371. und 140f.

60 Der a-Strang verengt sich beim Ubergang zu Takt 140 zu as-a.

61 Die Absenkung macht sich zundchst vor allem als eine Verbreiterung und Haufung der von unten
ausholenden Bewegungen bermerkbar.
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Bemerkenswert an dieser Entwicklung ist, dass der Ubergang zwischen Intensivierung
und Verzerrung nahezu unmerklich ist. Beide sind Teil ein und desselben Steigerungs-
prozesses. Auch die diastematischen Vorgange des Hinabziehens und der Verbreiterung
werden noch wéhrend des Plateaus (T. 139-145) unmerklich eingeleitet (ab T. 141).

Héhepunkt und Peripetie (C2, T. 158-195)

Mit Takt 158 geht die Intensitat, die sich zuletzt véllig auf den tremolierten Cluster (um
den Ton e) konzentrierte, auf die mehrfach oktavierten Tonstufen >Fc und D« iber. Auf
die Verengung (tonrdumlich wie auch hinsichtlich der Tonqualitdten) folgt die Weitung;
auf das Zittern der Tremoli das ruhigere Stromen der >chorischen« Einsdtze®?; auf die
unruhige Beweglichkeit des an- und absteigenden Zentraltons dessen voriibergehende
Stabilisierung; eine Intensitdt, die auf extremer Inharmonizitit basiert — auf intervallischer
und zeitlicher Verdichtung ins Gerduschhafte —, weicht einer Intensitit, die zu einem
grollen Teil auf dem Anspielen (und mikrotonalen Verfremden) tonaler und vortonaler
Horerinnerungen basiert — und auf einem fast hypnotischen Insistieren auf dem Zentral-
ton d.*?

Die Analogie, aber auch die Unterschiede zum Beginn von CT1 sind uniiberhdrbar:
An die Stelle der >hellen< Terz cis-e tritt die dunklere, mehrfach oktavierte Sexte f-d; wie
zuvor der Ton €?, so wird hier der Ton f durch seine beiden mikrotonalen Nachbartone in
Schwebung versetzt bzw. vorhaltsahnlich ausgelenkt.®* Der B-Dur-Dreiklang in Takt 167
erklingt zwar vergleichsweise kurz und beildufig, aber zugleich intonationsmalig klarer
und >fundierter« (in weiter Lage) als die A-Dur-Dreikldnge der Takte 116 ff. Auch das Vor-
feld der beiden Dreikldnge ist vollig andersartig: dort das sehr allméhliche Einmiinden in
den Ton e und die zwar versteckte, aber doch hérbare Dominant-Tonika-Relation, hier
die Zuspitzung zum Cluster (ebenfalls um e) und nicht die Spur einer tonalen Relation. Ist
dort — durch das dominantische Vorfeld — in den Ténen e und cis von Anfang an der Ton
a als Maglichkeit enthalten, so werden d und f hier zunédchst tonal unspezifisch, dann
als Bestandteile des »dorischen Tetrachords« d-e-f-g (T. 162-165) ausgebreitet, ehe sie als
Terz und Quinte eines B-Dur-Dreiklangs horbar werden.® Wird dort — nach einer Phase

62 Liegende Tone gewinnen durch tberlappende Einsétze in verschiedenen Instrumenten und Saiten
nicht nur immer erneut an Start-Energie, sondern auch an rhythmischem Impuls und klanglicher
Lebendigkeit.

63 Dieser wird erst deutlich nach Beginn von C3 wieder losgelassen (T. 208).
64 Einzige Ausnahme: 1. Violine, T. 158f.

65 Das B im Violoncello, das die Sexte f-d endlich zum B-Dur-Dreiklang ergénzt, scheint fiir Scelsi
tatsdchlich der Hohepunkt des Quartetts gewesen zu sein. Wie Franco Sciannameo berichtete,
verfolgte Scelsi die Proben zur Ersteinspielung (Herbst 1965) zumeist vom Nebenzimmer aus und
kiimmerte sich mehr um den »asthetischen Gesamteindrucke, wahrend sein Assistent und Ghost-
writer Vieri Tosatti mit »unfehlbarem Ohr« die eigentliche Probenarbeit ibernahm. Bemerkenswert
ist nun die blumige Sprache, mit der ein vergleichsweise simples Phdanomen weniger benannt als
wortreich umschrieben — und entsprechend lange gesucht wird: »I remember him saying, sThere is
an arch somewhere in the piece which | want you to reach to; it should sound like the culmination
of a chorale.« But he was never clear where in the piece it was going to occur, and the notation in
the score seemed unable to identify it. One evening the search for the elusive chorale leading to
the quartet’s »goldenc moment finally revealed it, as Scelsi exclaimed from the other room, >E qui, é
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des Zogerns und der Zuriickhaltung — ein vorsichtiger Neubeginn, der Beginn der zwei-
ten Halfte des Quartetts gesetzt, so nimmt diese Stelle — als der eigentliche Hohepunkt
des Stiickes — die Intensitdt und Tragik der vorangegangenen Steigerung und des ersten
»Scheiterns« in sich auf. Und es entspricht dieser verdnderten Position, dass von der nun
folgenden, ansteigenden Passage die ersten, noch vergleichsweise zurtickhaltend instru-
mentierten Schritte Gbersprungen werden.® Ist die diastematische Entwicklung von C1
bogenformig, so ist die von C2 plateaudhnlich.®

Aufschlussreich ist nun, wie die ibernommenen Partien ausgewéhlt und durch einen
abgestuften Transpositionsmodus der neuen Situation angepasst werden:

1. Der Abstand zwischen Zentralton und beweglichem Strang wird von vornherein ver-
kleinert, indem jener um einen Halbton hoher liegt, dieser aber um einen Halb- bzw.
Dreiviertelton nach unten versetzt wird.

2. Die Analogie zu C1 beginnt erst ab dem Moment, ab dem auch dort das dreigestri-
chene Register kontinuierlich beteiligt ist®®, d.h. der Anstieg eine gewisse Intensitét,
aber zugleich nahezu seinen Hohepunkt erreicht hat.®

3. Der Einstiegston g ist vom Hochton nur mehr einen Viertelton entfernt (tief as?,
T. 176ff.).7°

4. Der Abstieg wird verzégert und abgeschwacht, indem sich das Transpositionsinter-
vall sukzessive vom Halbton bzw. Dreiviertelton” iber einen Viertelton (T. 183) auf
0 (T. 185) verkleinert.

Im Beispiel Anhang 3 sind fiir die Art, wie einzelne Stimmpartien aus C1 in den neuen
Kontext von C2 eingebettet werden, die Takte 136-141 und 171-176 gegenlbergestellt:
Waihrend in den Anfangstakten von C2 — mit Ausnahme des fliichtigen B-Dur-Akkords
— durchweg f im Bass lag (als Terz eines latenten d-Moll), fungiert in diesem Abschnitt
durchweg der >Grundton« d" als Orgelpunkt, streckenweise auch (klein) d, vielfach ver-
starkt durch ein liegendes d? (im Beispiel alle nicht umrahmten Téne). Da zudem bis
einschlielich Takt 177 auch die Gibrigen Tone des »dorischen Tetrachords« >im Spiel blei-
ben« (grau unterlegt), ist die Zahl der aus C1 Gbernommenen Stimmpartien (umrahmt)
naturgemal’ zundchst begrenzt.”? Vollstandig tibernommen werden, mitunter in verein-

quilc. It was there all along, in bar 167, triggered by a low pedal note in the cello, played fortissimo.
We just were not getting enough into the centre of the sound to strike the right note — we had not yet
entered into the illusive third sonic dimension about which Scelsi was so adamant.« (Sciannameo
2001, 24).

66 Entsprechend den Takten 120 bis 135 bzw. einem Anstieg von einer kleinen Terz.

67 Der ebenfalls plateaudhnliche Charakter der Takte 139-145 (s.0.) dndert nichts an der bogenf6érmi-
gen Gesamtanlage von C1.

68 Ab Takt 135 féllt zudem der Liegeton weg und wird erst in T. 140 durch es? rersetztc.

69 Ausgespart wird ein Abschnitt, in dem der bewegliche Strang um eine kleine Terz steigt.

70 Die vorlibergehende Wechselnote as® in Takt 174 ist singular.

71 Dies nur vereinzelt, so z.B. die Hochténe g* in den Takten 175 und 180 (gegeniiber T. 140 und 145).
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fachter Form, die Stimmen des dreigestrichenen Registers’®, wahrend der in C1 stark
heterophone Strang des zweigestrichenen Registers durchweg auf eine Stimme verengt
wird.”* Die Tone des eingestrichenen Registers werden teils ausgespart, teils metrisch
versetzt, um die Tone des »dorischen Tetrachords« durchzulassen. Beinahe >hymnisch« ist
(in diesem Kontext) das Melodiefragment im Violoncello, das — nach ersten Ansdtzen in
den Takten 171-174 — mit den Takten 175-177 »durchbricht.”> Das Transpositionsinter-
vall schwankt zwischen einem Halb-, Viertel- und Dreiviertelton unterhalb der Original-
tonhohe, letzteres (bis T. 182) vor allem, wenn es darum geht, den Ton g?* als Grenzton
nicht zu iberschreiten.”® Durch die Flexibilitat hinsichtlich des Transpositionsintervalls
bleibt das zu Beginn ausgebreitete >dorische Tetrachord« auch dann noch pragend, wenn
ber die aus C1 Gibernommenen Partien hinaus nur noch der Zentralton d gehalten wird.

In den (im Anhang nicht wiedergegebenen) Takten 178-186 (entsprechend T. 143—
151)77 wird praktisch der vollstandige Tonsatz aus C1 Gibernommen. Bereits die analogen
Takte in C1 markieren einen Umschlag der diastematischen und klanglichen Entwick-
lung: Im Anschluss an den diastematischen Wendepunkt in Takt 14078 setzt dort durch
intensive Tremoli im Vierteltonabstand und Verbreiterung des oszillierenden Strangs zum
bewegten Cluster eine schrittweise Verzerrung ein. Damit wird die »eigentliche« Peripe-
tie dieses Satzes eingeleitet.”” Durch die sukzessive Verkleinerung des Transpositionsin-
tervalls (und damit auch des Abstiegs) ist die beginnende Verzerrung hier noch unter-
schwelliger als in C1. Anschliefend zwingen eine breitere lagenmaRige Streuung des
Zentraltons im Violoncello und die Versetzung des letzten Einwurfs im dreigestrichenen
Register ins zweigestrichene® zu einer erneuten Reduktion gegeniiber der Parallelstelle.
Die Verklumpung (tremolierter Cluster) fallt deshalb im Vergleich fast milde aus.

72 »Dorische« Fragmente in C2 (die meisten von ihnen klingen eher wie ein Ausschnitt einer mollpenta-
tonischen Skala, da der Ton e wegfdllt): Takt 163, 1. Violine: g'-f>-g'; Takt 165, Viola: f3-g*; Takt 167,
2. Violine: f-d?. Nach Beginn der Analogie zu C1: Takt 171-76, Violoncello/1. Violine: d'-e'-d-e'-
f1-[g"1-f'-d?-g'-f' (in [I: 1. Violine); Takt 180, Viola: f'-g? (rhythmisch mit VI. 2 T. 145 {ibereinstim-
mend, aber oktavversetzt und intervallisch augmentiert).

73 Dessen Stimmen werden im Wesentlichen direkt aus C1 Gbernommen. Die deutliche Vereinfachung
in der 1. Violine von 174 ff. gegeniiber 139ff. diirfte ebenfalls durch besagtes Melodiefragment mo-
tiviert sein, an dem neben dem Violoncello auch die 1. Violine beteiligt ist.

74 So fasst die Viola in den Takten 171-175 die Stimmen von 2. Violine, Viola und Violoncello der
Takte 136-140 zusammen, indem sie vom Violoncello Rhythmus und Intervallik und von der Viola
den durchgehenden Triller Gbernimmt.

75 Moglicherweise ein Anlass fiir Scelsis Choral-Assoziation (vgl. Anm. 65).

76 Was nicht heif3t, dass die Tone tief as?/* und sogar as?/* nicht hin und wieder von einer Einzelstimme
gespielt wiirden.

77 D.h. ab dem Moment, wo das >dorische Tetrachord« auf das gehaltene d' des Violoncello reduziert
ist — und selbst dieses gerdt in den Takten 183-185 ins Schwanken.

78 Takt 140 ist mit einer Verengung des oszillierenden Strangs auf den Bereich zwischen as und a
Hochpunkt von C2. AnschlieBend werden die zuvor ausgeblendeten tieferen Téne wieder einge-
fuhrt.

79 Zur Annahme mehrerer, unterschiedlich gewichteter, Peripetien (Peripetie | entsprache den Takten
141-157) vgl. Résumé.

80 1. Violine, T. 191f., entsprechend 156f.
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Nachklang und Loslésung (C3, T. 196-231)

Der Beginn von C3 gleicht eher einer sukzessiven Ausfilterung, einem Nachklang als
einem Neubeginn. Zwar wird mit dem mehrfach akzentuierten f (im Zusammenhang mit
d) ab Takt 193 eine Analogie zum Beginn von C2 hergestellt. Der beibehaltene Zentralton
aber sorgt eher fiir Kontinuitat®' mit dessen Schluss, ebenso die Triller um e? (193ff.), in
denen zundchst noch ein Teil von dessen Oszillation nachschwingt. Dennoch ist die In-
tensitét dieses Abschnitts von vollig anderer Art als die, die C2 pragte: Nach den Tremoli
fallen ab Takt 197 auch die Triller weg; der Tonraum verengt sich voriibergehend auf den
Bereich zwischen d' und fis? (T. 193.3-201.1). Einer >zarten?, nach zerdehntem Anstieg
um die Durterz fis> schwankenden >Melodie« im zweigestrichenen Register stehen — in
Gestalt massiver, vibratoloser Liegetdne im eingestrichenen Register — die Mollterz d'-f'
und e'- gegenliber.®* Sowie die Durterz erreicht ist (T. 198), baut sich im eingestrichenen
Register ein mikrotonaler Cluster auf (T. 199f.). Beides — das Bedrohungsszenario und
die spezielle Setzweise des Molldurklangs®* — verleiht dieser Stelle ihren eigentiimlichen
Charakter: Er signalisiert, dass — dramaturgisch gesprochen — die fallende Entwicklung ih-
ren Tiefpunkt erreicht hat, in dem der H6hepunkt als triibe Erinnerung noch nachklingt.

Wie aus der Reduktion in Anhang 1 ersichtlich, ist die gesamte Passage (bis T. 209,
d.h. bis zum Beginn der Analogie zu C1) lagenmaRig als Auffacherung und Verengung
konzipiert. Der Takt mit dem weitesten Ambitus (T. 205) markiert zugleich die einzige
Stelle (auBer T. 198), an der die Durterz ungestort hervortreten kann; ab diesem Moment
wird der Zentralton sukzessive ausgeblendet.

Die ansteigenden Takte 209-224 kénnte man — in Anlehnung an die erste Kompo-
nente im Titel zum Finale des Ill. Quartetts — als »libération« bezeichnen: als Loslosung
vom Zentralton, als Befreiung von >Schwerkraftc und »Pathos« (der tonalen Erinnerun-
gen), die der eigentlichen »Katharsis« notwendig vorausgehen.

Die gesamte Passage tibernimmt im Wesentlichen den Tonsatz der Takte 129-144.%
Ausgespart (gegentiber C1) werden jene Takte, in denen der bewegliche Strang zwischen
kleiner Terz und Quarte zum Liegeton nach oben drangte (T. 120-128) — deren diastema-
tische sFunktion« ist durch die Takte 193-208 letztlich »abgegolten< —, sowie der gesamte
Abstieg (T. 146-157). Takt 209 (entsprechend T. 129), der als Scharnier fungiert?®®, lasst
mit f' und e? noch zwei Liegetdne des vorigen Abschnitts tiberhdangen; der >eigentlich®”
fallige Liegeton c? tritt erst in Takt 210 (entsprechend T. 130) ein. Nicht ein Dur-Quart-

81 Die Wiederverstdrkung des Zentraltons ist bereits mit Takt 187 durch das Hinzutreten von d und d?
eingeleitet.

82 Siehe die Spielanweisung in Takt 197.

83 Hierin besonders extrem: die Takte 197-199 mit ihrem herausgemeifielten e' und der Cluster in
Takt 199.

84 STraditionellc (im Sinne des spéten 19. und frithen 20. Jahrhunderts) wére eine Setzweise mit der
Mollterz im hoheren Register, die als (erstarrter) Vorhalt (zur Dezime oder None) aufgefasst werden
konnte.

85 Die Analogien beginnen teilweise bereits in T. 208/128.
86 Wie bereits teilweise T. 208/128.
87 Im Sinne der Analogie zu T. 129.
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sextakkord (wie in T. 129.3), sondern ein Tritonus zwischen dem neuen Liegeton ¢ und
dem beweglichem Strang (wie in T. 130) beendet damit als erster auffdllig abweichender
Zusammenklang den Einflussbereich des tiber 50 Takte beherrschenden Liegetons d.
Dramaturgisch lielle sich kaum ein sprechenderer Wendepunkt vor dem letzten Anstieg
denken als dieses Signal der Bangigkeit.

Durch eine Folge von Transpositionsstufen, die von -2 bis +'/2 reicht®®, wird der An-
stieg gegeniiber der Vorlage in C1 vergrofert, so dass selbst das Plateau gegen Ende in
einen weiteren Anstieg umgemiinzt wird. Zwischen den Liegetdnen (in C1 nur cis* und
es?) entsteht durch Einschaltung einer einzigen zusatzlichen Stufe (d* in T. 216f.) die
quasi chromatische Folge c? (T. 210) - cis? (T. 212) - d? (T. 216) - es? (T. 220) e*/tief f*
(T. 223). Ahnlich wird die (pausendurchsetzte) Tonfolge in der eingestrichenen Oktave
durch hoch g' (T. 217-118, Vla. und Vcl.) angereichert; die dabei entstehende, von f' bis
b' ansteigende Linie wird allerdings durch die (untransponierten) Takte 219-221 durch-
brochen. Dariiber hinaus sorgen spieltechnische Verdnderungen, Verldngerungen und
Zusétze fir klangliche Intensivierung.®’

Katharsis

Bereits mit den Takten 222-224 verstarkt Scelsi durch leichte rhythmische und spiel-
technische Veranderungen eine Tendenz zur Homophonie®, die auch den entsprechen-
den Takten von C1 anzuhoren war;*' sie markieren dort die diastematische Climax. In
drei Schritten wandelt sich das Satzbild nun vom oszillierenden, dislozierten Cluster, der
sich vom unmittelbaren Vorfeld nur marginal, allenfalls durch seine Dauer unterscheidet
(T. 225-227.1)%%, liber einen bereits deutlich langsamer oszillierenden, terzengeschichte-
ten Akkord, der mit seiner oberen Teilkomponente ins bislang nahezu vollstandig ausge-
sparte viergestrichene Register hineinragt (T. 227.2-229.2, entsprechend H” tiber C-Dur),
hin zu einem stehenden Vierklang (wiederum nach Art eines dislozierten Clusters) als
ausklingendem Rest desselben (T. 229.3-231).

Der Wechsel zwischen einem disloziertem Cluster und einem zwar komplexen, aber
terzgeschichteten Schlussklang entspricht letztlich dem vertrauten Prinzip, dass auf eine
»dissonante« Penultima eine >konsonante« Ultima folgt. Damit einher geht eine Anderung
in der Klangqualitat, die sich vor dem Hintergrund dieses Quartetts ausnimmt wie der

88 T. 209f./129f.: -1/2; T. 211/131: -1/4; T. 212-222/132-142: untransponiert; 223f./143f. +1/2 bzw.
+1/4.

89 Im Beispiel Anhang 3 sind bei den Takten 216-221 (der analogen Passage zu den Takten 136-141
und 171-176) die entsprechenden Zusdtze klanglicher und dynamischer Art durch Umrahmungen
gekennzeichnet; im satztechnischen Geriist stimmt der Abschnitt weitgehend mit der Originalstelle
tiberein.

90 D.h. im Kontext seines Komponierens zum simultanen Wechsel in die jeweils nichste oszillierende
Klangfldche.

91 Vgl. Takt 142 ff.; spiirbar ist die Tendenz zur Homophonie bereits ab etwa Takt 138.

92 Er entsteht durch eine Verbreiterung des beweglichen Strangs in Richtung des Liegetons (2. VI, Vla.),
so dass der Abstand zwischen beiden Strangen (hier e und b) teils chromatisch, teils vierteltonig
aufgefiillt wird.
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Ubergang von einem »fliissigen: in einen »gasférmigen« Zustand. Hier scheint eine letzte
Schwelle tiberschritten zu werden.

Deutlich wird dies zumal an der Ausfiihrung der beiden letzten Stufen des Anstiegs:
Erscheint der vorletzte Ton b ausschlielich in der eingestrichenen Oktave, so verfliich-
tigt sich der letzte Ton h ins dreigestrichene Register, ins Zentrum eines siebenstimmigen
Akkordes, innerhalb dessen es schwerféllt, seine — im Sinne eines Teil-Fundaments®?
theoretisch gegebene — Vorrangstellung herauszuhéren.

IV. Résumé: Zyklizitat und Drama

Die Ubertragung eines bestimmten Dramenmodells auf musikalische Formen im Verhilt-
nis eins zu eins wird in den wenigsten Fillen vollstiandig gelingen. Musikalische Abldufe
folgen in Vielem einer anderen >Logik;, erzwingen andere Gliederungen, andere Ge-
wichtungen, andere Hohepunkte, retardierende Momente und Schliisse als theatralische
Handlungen. Anders auch als im Theater manifestiert sich der Fortgang einer musikali-
schen >Handlung: vielfach an der verdnderten Wiederkehr des Gleichen, d.h. analoger
Formkomponenten oder Abldufe:** Das zu Beginn exponierte Material (im weitesten
Sinne) und dessen Ablauf zeigen Tendenzen und Konflikte, nehmen Ziele vorweg, ohne
sie auszuschdpfen. In der Wiederkehr wird am verdnderten Klang, an der verdnderten
Farbe, Intensitdt oder Geschwindigkeit sowie an formalen Erweiterungen oder Ellipsen
horbar, dass die Tendenzen >wirken¢, dass die Konflikte wachsen, dass die musikalische
Handlung in der Zeit ihre Spuren hinterlassen hat. Musikalisch gesehen ist Zyklizitat da-
her eine Funktion der dramatischen Struktur, die »Konstante¢, an deren Veranderung der
dramatische Verlauf tiberhaupt erst erfahren wird, und Scelsi ware nicht der erste und
nicht der einzige Komponist, der auf diese Weise Form gestaltete.

Tabelle 8 versucht, zyklische und dramatische Struktur zu verbinden. Ausgangspunkt
ist die Annahme, dass in musikalischen Formen die grundlegenden dramatischen Kom-
ponenten mehrfach und auf mehreren strukturellen Ebenen wiederkehren.”® So wird der
insgesamt sehr zuriickhaltende, langfristig aber auf den Beginn von C zustrebende Teil
B als Wechsel zwischen Vorantreiben und Retardieren beschrieben. In C1 bis C3 folgt
auf die vorlibergehende >Auflosung« (auch im musikalischen Sinn) jeweils der Anstieg
(im Sinne des zu Beginn exponierten Grundimpulses) und dessen Umschlag (péripétie)
in eine krisenhafte Zuspitzung (Verdickung zum Cluster und Abstieg), auf die wiederum

93 Als sFundamentc der Teilkomponente H’.

94 Im Theater des 20. und 21. Jahrhunderts ist das zwar denkbar, aber eher die Ausnahme (etwa bei
Beckett, Canetti, Bernhard).

95 Angelegt ist dies bereits in der franzosischen Dramentheorie des 17. und 18. Jahrhunderts, die — bei
einer grundstzlichen Dreiteilung in exposition, nceud und dénouement — die Moglichkeit mehrerer,
strukturell unterschiedlich gewichteter Hohepunkte (péripéties) und damit implizit mehrerer, auch
sprovisorischer« Auflosungen (dénouements) bietet (vgl. Scherer 1950, 84).

Rechte Seite: Tabelle 8: Scelsi, viertes Streichquartett, dramatische Lesart
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Exposition Vorstellung und erste Entfaltung des >Tons« als eines komplexen, pulsierenden
(A, T. 1-46) und intern bewegten, von widerstreitenden Kraften gelenkten >Organismusg, als
»dramatis personac. Aus dem Antagonismus zwischen Anstieg und Beharren er-
gibt sich als syntaktische Grundfigur ein standiger Wechsel zwischen Harmoni-
zitat und Inharmonizitat, Spannung und Lésung, Vorantreiben und Innehalten.
Bereitstellung wesentlicher satztechnischer und formaler Komponenten; am
Ende Andeutung erster akkorddhnlicher Komponenten.

Steigerung | Erste, sehr zurlickhaltende, zum vorlaufigen Héhepunkt fiihrende Steigerung als
(B1, T. 46-74 Wechsel zwischen Vorantreiben und Retardieren

und B2, B1

T. 74-112)

T. 48: Neuansatz durch lagenmaRige Verengung

T. 50: Einfiihrung eines im buchstdblichen Sinne »erregenden< Moments durch
Beginn einer durchgédngigen Oszillation sowie der fiir die weitere Entwicklung
pragenden Konstellation aus liegendem und oszillierendem Strang

T. 63: retardierendes Moment | durch Stérton d', Aussetzen der Oszillation, di-
astematische Verengung und gleichzeitige registermafige Offnung in Richtung
eines zasursetzenden Unisono-d (T. 74)

B2

T. 74-80: Wiederherstellung der Konstellation aus T. 50; Gegentiberstellungen
von Harmonizitat und Inharmonizitat (T. 80/82 vs. T. 83; T. 86 vs. T. 90), dabei
erste Andeutung einer Grofterzrelation (T. 80/82)

T. 90: retardierendes Moment Il durch Storton d' (T. 90), Aussetzen der Oszil-
lation, Anhebung (bis T. 95), weitere Grofsterzrelationen (T. 94/97) und dyna-
mischen Tiefpunkt (T. 98f.).

T. 99: Stérton d?, zerdehnte Anhebung (ab T. 101, spannungssteigernd) und >Do-
minantorgelpunkt« (T. 106-112)

Steigerung Il Zweite, zum eigentlichen Hohepunkt fiihrende Steigerung

(C1, T. 113-157) | T.113-119: Auflésung und Plateau als vorlaufiger Hohepunkt einhergehend mit
»A-Dur-Dreiklangc und Eintritt des Liegetons cis (T. 113-134)

T. 120: Beginn einer zundchst vorwiegend linearen Steigerung, dabei angedeu-
tete GroBterzrelation zu A in T. 123f. bzw. T. 129

T. 135: Intensivierung durch definitiven Eintritt des dreigestrichenen Registers
und Loslésung vom Liegeton

T. 141: Peripetie | mit diastematischem Hoch- und Wendepunkt; zugleich Be-

ginn einer krisenhaften Zuspitzung durch fortschreitende Intensivierung (Triller,
Tremoli) und klangliche Verzerrung bis zum Cluster

Hohepunkt und | T. 158: Auflésung und Plateau als eigentlicher und affirmativerc Héhepunkt

Umkehr unter weitgehendem Verzicht auf oszillierende Elemente und Ausfilterung von
(C2, d und f; d als Liegeton bzw. Orgelpunkt (bis T. 209); >dorisches Tetrachord¢
T. 158-195) d-e-f-g (T. 163-177), B-Dur-Dreiklang (T. 167), >Choral--Fragment im Violon-

cello (T. 172-177)

T. 169: beginnende Analogie zu C1 (T. 135ff.), d. h. Intensivierung durch Hinzu-
schaltung des dreigestrichenen Registers; kaum weiterer Anstieg

T. 178: Peripetie II, d.h. beginnende Verzerrung, kaum Richtungsdnderung, vor
allem Cluster und tremolo sul ponticello

Katastrophe T. 196: Auflésung und Plateau als »negativer« Hohepunkt bzw. Katastrophe
und Katharsis T. 208/10: Loslassen (vom Orgelpunkt) und erneuter Anstieg (auch des sliegen-
(C3, denc Strangs); beginnende Analogie zu C1 (T. 209-224 entsprechend T. 129-144)
T. 196-231)

T. 225-31: Katharsis
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eine neue >Auflosung: folgt, oder — indem schlieflich Anstieg und Zuspitzung zusam-
menfallen — die Katharsis. Geht man vom Modell der >dramatischen Pyramide® aus,
so erscheint jede der drei >Auflésungen< an einer anderen Position: Die Takte 113 ff.
sind Teil der steigenden Kurve, die Takte 158ff. bilden den Scheitelpunkt und die Takte
196ff. erfolgen bereits inmitten der fallenden Kurve. In diesem (ibergreifenden Sinne
markiert C1 als Ganzes den Beginn des zentralen Konflikts, C2 dessen Fortflihrung bis
zur eigentlichen (letzten) Peripetie und C3 die Katastrophe. B1 ware demnach ambiva-
lent zwischen fortgesetzter Exposition (Einfihrung der fiir die Handlung wesentlichen
Antagonismen) und zogerndem Beginn der Steigerung.

Betrachtet man die Durdreiklange bzw. die tonalen Allusionen zu Beginn der Ab-
schnitte C1-3 als zwar immer noch >beriihrendes, aus »Sicht dieses Quartettsc aber his-
torisch Uberlebte bzw. heruntergekommene Chiffren des Reinen, Vollkommenen, so ent-
sprache die abschlieBende Verfliichtigung in den Bereich des kaum noch Hoérbaren, als
ein Hinausweisen in einen Bereich jenseits der Horschwelle, einer Uberschreitung, fiir
die der Begriff Katharsis durchaus angemessen ware.

Postscriptum: Nochmals zu Schaffensprozess und Autorschaft

Die Zweit- und Drittverwertung ganzer Stimmausziige innerhalb spdterer Formteile
scheint — als Montageverfahren — zundchst die Aussagen von Scelsis Assistenten zu be-
statigen, wonach das ihnen vorgelegte Material in erster Linie aus Tonbadndern bestand
und Scelsi auch mit Playback-Verfahren arbeitete.” Wenn dem so ist, dann setzt die
genaue Transkription der so zustande gekommenen Aufzeichnungen eine sehr enge Ko-
operation zwischen Komponist und Transkriptor voraus — sei es, dass Scelsi tiber den
Herstellungs-Prozess seiner Bander exakt Buch gefiihrt hat (eher unwahrscheinlich),
oder dass er fiir diese Passagen anstelle einer bis ins Detail ausgearbeiteten und >ver-
bindlichen« Bandvorlage lediglich einen Plan zur Ausarbeitung vorlegte?®, dessen Re-
alisierung er anschlieffend (d.h. im vorliegenden Falle auch noch wéhrend der Proben
zur Ersteinspielung®) im Einzelnen mit dem Transkriptor durchging.'® So hitte fir die
Takte 209-224 (C3) eine Skizzierung des Stufengangs gentigt; fiir die Takte 170-192
(C2) wére iber die oben formulierten Direktiven hinaus (Ausdiinnung der beiden tiefen
Register, der Ton G und seine beiden mikrotonalen Nachbarn als oberer Grenzton) eine

96 Freytag 2003, 95.
97 Jacker 2005, 31, sowie 39, Anm. 43 und Uitti 1995, 11.

98 Mit genauen Angaben dariiber, welche Passage wo und mit welchen Modifikationen tibernommen
werden sollte.

99 Vgl. Sciannameo 2001, 24: »Tosatti conducted and took notes of any eventual adjustments made to
the score [...]«.

100 Gesetzt den Fall, dass Scelsis technische Ausstattung in den 60er Jahren es den Transkriptoren
ermoglichte, die einzelnen Kandle getrennt abzuhéren, bleibt es unwahrscheinlich, dass sie einen
Stimmausschnitt, der sich — so ist zumindest anzunehmen — weder rhythmisch noch diastematisch
exakt in das bestehende Notationssystem einpassen liel3, dreimal in exakt derselben Weise interpre-
tierten, ohne zumindest den Hinweis zu haben, dass es sich bei den Takten 170-179 und 215-224
um den gleichen Stimmausschnitt wie in Takt 135-144 handelt. Vgl. auch Jacker 2004, 71.
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(Band-)Vorlage der >dorischen« Fragmente hinreichend gewesen. Auch die eher erniich-
ternde Vorstellung, das Montageprinzip verdanke sich arbeitskonomischen Uberlegun-
gen Tosattis, ist nicht ganzlich auszuschliefen. Ob die erhaltenen Quellen — und das
waren Uber die Tonbander hinaus auch verbale Skizzen, ggf. auch Noten — eine Klarung
dieser Fragen erlauben, bleibt abzuwarten.
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Anhang 1: Scelsi, viertes Streichquartett, Reduktion
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Anhang 2: Scelsi, viertes Streichquartett, Takte 89-119
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Anhang 3b: Scelsi, viertes Streichquartett, Takte 171-76
(resp. Takte 136—41
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Anhang 3c: Scelsi, viertes Streichquartett, Takte 21621
(resp. Takte 136—41)

(136) (137) (138)
216 217 218
% hn~ A~~~ [ 3ﬁ
(+)PON (T2 — - +trem.
. ®:5_ £ +vibr. E—%
1G] 1“"'\; — . : 2 A=
v > = i
—3— S hobe 2 p—
g p—AD e ——p—be ®::T' : £E
(1) ey S ‘
—~2 L o Aﬁ — e
g’ PIZzZ. + v 31
1,') 1 m-s- k
m) | X e -
Erganzung
33—
! 3}% e —br bE N
b LF £ I P L b:& 1 :E £
0 :E ::lf ¥ F F X r¥¥
(1) et X = —
J — /1
PO £~ trrvvwwwzvqu /
o s DBy
o P e | i3 P 3 e 1 ——
e P —7F
4 N N R
m) | = x T =t =
(im) [ 2 - 3 ,
dl‘
i ab hier Stimmtausch
mit Vc. |
L _ tl.Wtrem. statt tr. /___ z_j
) o S ) pr_e—br o D —p b
(I) T =r = E s = T —+—
] v
o i —- F e
E o o o
O) F== = == 3 =
J I ]
p ab hier Stimmtausch
mitVal
ohne trem. —
T3 [V PN fr""\ ol
PO i e
o [R= — : == Te—
A
INANANNAAN AN~
e g + A
2 F———.Toir i %

308 | ZGMTH 7/3 (2010)




ZYKLIZITAT UND DRAMA(TURGIE) IN SCELSIS VIERTEM STREICHQUARTETT

)

(m

(i)

m

(1)

(i)

()]

i

m

)

(139) (140) (141)
219 220 221 iro
> P —~ . {f > — —
- hakeb, e 2 Y ()73 ]
7 q:E ‘E kS o j; ; @ j-L i
J O Wi St daaneanca
> < . o N~
‘b E/_\': b- _—1p 5 X L2 .é 5 2.
A r JF ] i rF EFEFE = i
AL NaT|\—— 5—1
q
PONT. AL - < - NAT.
- —
o P el belhe be
O W W =
o
T
”lf NAAAAAAA
4 {2 = o
8 P -1 (statt Triller as/ﬁocﬁ a:’r
= NI, v_i
9 —F } ¥
& 2 pra = £ = =
mf
[ nar.
AL - - ~ - PONT. ir o~ | N
- . el o P _be——
g = t =2
¥ ALLA TAST 7
,VW\,\W/\FWI{ -= =1 AN
9 S . e by bl
== = 1 i = ! —
—i
. NAL_\ [ pont
AN dp A~~~ Z P
ol A S — = ®r- be-
} “ q : — —+ { xz T
1 — -
J f _—
5 . } A
©== 2 ; ;> T

ZGMTH 7/3 (2010) | 309






Once more on musical topics and style analysis

A critical examination of Agawu’s analysis of the introduction to
Beethoven’s Pathetic Sonata

Ana Stefanovic

The article begins with the analysis of the introduction to Beethoven’s Pathétique Sonata as
presented in Playing with Signs by Kofi Agawu, with the intention of posing several questions
concerning meaning and function of musical “topics.” In this context, attention is drawn to
terminological ambiguities, i.e. to ambiguities in defining the concept of topics, especially in
view of similarities and differences with the concept of topos. Subsequently, the question may
be asked, “What constitutes a musical topic/topos?” If it is supposed that it represents a sign-
function (Umberto Eco), what is a minimal entity that is sufficient to be referred to as a topic/
topos? Consequently, what kind of relations does it establish towards style, which still shows
itself to be the main referential plane (the content) of topical expression? Finally, the question
arises of whether an ‘atomistic’, taxonomic approach to musical “topics” denies — contrary to
the intentions of the authors using this term — the semantic aspect of music in which the topics
‘may be found,” reducing it to the ‘play” of formal elements, i. e. to purely ornamental function of
rhetorical locus communis. Should the place of topic/topos perhaps be looked for elsewhere, in
the plane of discourse and narrative structure of the musical text?

In Playing with Signs Kofi Agawu' presented a semiotic analysis of the common-practice
repertoire based on musical “topics.” Agawu’s theory and methodology of analysis have
been adopted, with minor or major broadening of theoretical standpoints, by other au-
thors from English-speaking countries involved in the semiotic research of music, such
as Raymond Monelle,? Robert Hatten®* and others. Agawu’s list of twenty-seven “musical
topics,” distilled from an earlier book by Leonard G. Ratner,* puts forth a “provisional
universe of topic” formed on basis of the analyzed corpus.® This list of topics, as well
as their “interplays,” represents a frame for the analysis of classical music. Agawu also
adopts Ratner’s division of topics into two large “classes.” In the first class — the one
entitled musical types — we find “minuet, passepied, polonaise, sarabande, bourrée, con-

Agawu 1991.

Monelle 2000; Monelle 2006.
Hatten 2006.

Ratner 1980.

Agawu 1991, 30.
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tredanse, gavotte ...;”® from this we can conclude that musical types refer to the dances,
which, as the author says, “classic music inherited from the earlier part of the 18" cen-
tury.” The second class, entitled styles of music, includes “military and hunt music, fan-
fares, horn-calls, singing style, brilliant style, French ouverture, musette/pastorale, Turk-
ish music, Sturm und Drang, sensibility or Empfindsamkeit ...."”” Differing from the first
class, in which we can find a certain homogeniety, the second one encompasses a wide
spectrum of musical phenomena among which we can discern immediately categorial
differences. These include differences between signals (understood as a semiological
category); genre (French overture); style (Empfindsamkeit); and movement (Sturm and
Drang). In the second case, however, Agawu has not determined whether these musical
phenomena belong among inherited ones or not. Nevertheless, Agawu uses these two
classes of topics as the basis for the analysis of classical works. The aim of this critical ex-
amination of Agawu’s analysis is to make a contribution to fruitful examinations that were
presented up to now, as well as to indicate a possible expansion of their scope. Consider
Agawu’s analysis of the introduction to Beethoven'’s Pathetic sonata (example 1):

At least three topics are introduced in the opening measures of the movement: sen-
sibility, cadenza, and French overture. The broken rhetoric of the opening measures,
together with the emphasis on diminished-seventh harmony, recalls C.P.E. Bach spe-
cifically, or the sensibility style in general. The soloistic display on the last bar of mea-
sure 4 may be heard as a mini-cadenza, and therefore as an allusion to the concerto
style .... The sense of an overture is conveyed by the ‘Grave’ tempo indication, the
ordinal position of the passage, and the characteristic dotted rhythm. Beginning in
measure 5, we hear a songlike melody that appears to be an aria, complete with a
throbbing accompaniment. But, this aria is not allowed to sing through. Rather, it is in-
terrupted by a diminished seventh-laden gesture that not only recalls the opening of the
movement ..., but also suggests ... another topic, Sturm und Drang. Measures 5-8 are
dominated by this alternation between Sturm und Drang and aria, and it is not until the
beginning of measure 9 that the interplay ceases, replaced by allusions to the delicate
aspects of the sensibility style. Then follows the cadenza leading to a final resolution ...
of measure 11.°

This analysis raises at least two questions. First, what is the relation of the introduction to
Beethoven’s Pathetic sonata and the French overture? Second, why is the appearance of
a diminished seventh chord first associated with Empfindsamer style and then with Sturm
und Drang? Agawu, anticipating such questions, gives a preemptive answer: “Some crit-
ics would maintain that any discourse that is sustained by notions of ‘pointing to,” ‘sug-
gesting’ or ‘referring to,’ instead of one that answers positively or negatively the question
‘is it or is it not?” is doomed to failure because it is based on shaky premises. To argue
in this fashion, however, is to fail to appreciate the vitality of a critical stance that, by
acknowledging that there is no such thing as ‘topic’ outside its particular manifestation

6 Ibid., 32.
7 Ibid., 32.
8 Ibid., 42; 44.
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Example 1. Beethoven, Sonate Pathétique (1799

in a given musical context, retains a dialectical interplay between the conceptual or

archetypal and its idiosyncratic realization.”

9 Agawu 1991, 19.
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“Particular manifestation in a given context,” however, supposes some earlier founda-
tion and confirmation of identity, if only to be able to establish a subsequent “stylization”
or appearance of “replicas” (to use Eco’s terms)'® but also to be able to retain a dialectical
interplay between the conceptual/archetypal and the idiosyncratic. Moreover, Agawu
himself affirms elsewhere that “such thing as a topic” also exists “outside its particular
manifestation”: that is to say, “a given topic may assume a variety of forms, depending
on the context of its exposition, without losing identity.”"" This recalls Monelle’s stance,
itself inspired by Eco: “Musical topics are general types, capable of being represented
by particular tokens”.”? In Eco’s theory of sign production we find a precise type-token
division: “Tokens of the same type can possess individual characteristics, provided that
they respect the pertinent ones fixed by a type.”" If we determine, together with these
authors, that the topic exists also as an archetype, or simply, as a type, as well as a
specific manifestation, let us return to the question of the relation between the opening
of the Pathetic sonata and the French overture. Although the French overture is usu-
ally considered to be a genre, not a style — French overtures were composed in differ-
ent styles, and multiple styles can be found within a single overture — let us start from
the presumption that it represents a type. What, then, are the characteristics fixing its
identity? Is slow tempo and dotted rhythm sufficient for the perception of Beethoven’s
introduction as a replica, imitation or evocation of the generic type'* of a French over-
ture, but, above anything else, also sufficient for an interpretation of the meaning of the
sonata’s introduction specifically? If we compare the opening bars of the introduction of
the Pathetic sonata to the introductory bars of three French overtures going backwards
from Beethoven — overtures of Gluck, Rameau and Lully (examples 2 a, b, c) — we find
that we can neither establish a connection by contiguity nor determine that the meaning
is the same. In the first place, even on the intuitive level, an opposition of the dramatic
and the solemn is established. However, that opposition can easily be rationalized by
citing the lack of fixed, stable characteristics of the French overture in Beethoven'’s in-
troduction and, conversely, of Beethoven'’s introduction in the French overture. In the
Baroque French overture, whether major or minor, one finds static harmony, a reduction
of harmonic progression to the basic tonic-dominant relation, that is, to a cadence, then
a pronounced diatonic movement of the melody through broken consonant chords or
through conjunct motion. In Beethoven’s introduction, in contrast, the musical flow is
based on a fast harmonic rhythm, on a progression striving forward, on the juxtaposi-
tion of dissonant and consonant structures with insistence upon dissonant potential of
diminished seventh chord supporting continuous “lament” appoggiaturas in the melody.
The dynamic potential of these introductory measures, as contrasted with the static har-
monic rhythm of the French overture, is supported also by the difference between tem-
poral discontinuity and continuity. Beethoven'’s introduction is supported not only by a

10 Eco 1979.

11 Agawu 1991, 35.

12 Monelle 2000, 15.

13 Eco 1979, 182.

14 Genette 1979; Schaeffer 1986, 179-205.
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fragmentation of discourse, but also by dynamic oscillations, and by crucially important
rhetorical gradation, realized through the sequence. It is obvious here that not only fixed
and stable elements of an ouverture “type” are lacking, but indeed, the main features of
its stylistic model are practically called into question (examples 2a—c).
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Example 2b. Rameau, Hippolyte et Aricie [first edition, Paris: I'auteur: Boivin: Le Clerc, 1733],
Ouverture, mm. 1-11
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Example 2c. Lully, Phaéton [first edition, Paris: Ballard, 1683], Ouverture, mm. 1-8

Consider now several examples that, although outside of the genre field of French ou-
verture, also include dotted rhythm and slow tempo. The first is the well known four-
measure introduction to the Kyrie of Bach’s Mass in B minor. Do we have, in this case,
an association to French overture? Or is the example closer in meaning to the intro-
duction to the Pathetic sonata? To put it another way, is the introduction to the Kyrie of
Bach’s Mass an announcement of the king or of the drama? If it announces the drama,
which is reasonably to be expected considering the contents of the text of the Mass, it
is because the musical expression and style, apart from dotted rhythm and slow tempo,
depends considerably upon a pronounced function of the diminished seventh chord;
upon appoggiatura structures of lament; and upon fast harmonic rhythm. These features,
together with rhetorical gradation realized through a sequence, have an effect upon the
dynamic aspect of the musical flow. However, if in Bach’s introduction it is not quite
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obvious that the style in question is based upon a discursive/dramatic principle, the fact
is made clearer through comparison to the style and meaning of the recitative in music
drama. Going backwards again, a set of stylistic features identical to the one from the
introduction to Beethoven'’s sonata can be found in the recitative which intends to evoke
dramatic feelings through expressive effects of harmony, orchestra (continuo), prosody,
and rhetorical devices.

In the examples 3-7, taken from a two centuries long tradition of music drama, we
find not only slow tempo and dotted rhythm, but also the use of diminished seventh
chord and rhetoric elements of gradation and lament: ascending sequences and melodic
descending appoggiaturas. This is the case in a well-known scene from Gluck’s Armide
(1777, 1,1): the heroine speaks with great excitement about her dramatic dream, full of
conflict and bound for a tragic outcome (example 3). In using this style Gluck had pre-
decessors both close and remote. Staying with the French repertoire, we can see that
the prayer of Rameau’s Fedra is indebted to the same spectrum of stylistic means (ex-
ample 4). Further examples exist outside the frame of French style. In Carissimi’s oratorio
Jephtah, we find the same stylistic hallmarks used to express the heightened drama of
the hero’s cry for his sacrificed daughter (example 5). And finally, the source of style in
question can be found in the very base of la dramma per musica: Monteverdi’s Orpheus.
When the Messagiera announces the death of Eurydice, the style in question expresses
the affects of sorrow and dismay, the drama of the situation (example 6). The fact that
we find this style as far back as the very beginning of the tonal tradition suggests a unity
of features across the common-practice period. Directly from Baroque representation of
drama and affetti, this pattern of stylistic features is found as well in the redende Prinzip,
the basis of the Empfindsamer style of C.P.E. Bach (example 7). In the following ‘Classi-
cal’ era, the style became intensified under the whirlwind of ideas emerging from Sturm
und Drang, which revived the style in question as a reaction to ‘formal” style galant,
thereby continuing a Baroque dramatic tradition and its stylistic constants.

The essence of establishing the genre of music drama lays in the theoretical upturn
at the end of the 16 and the beginning of the 17t century by which Galilei" and the
Moderni, and after them the whole theoretical tradition of the 17" century, distanced
themselves from musical representation of separate lexical unities in favor of the repre-
sentation of the meaning taken as a whole — meaning realized on the syntagmatic level,
the level of discourse. The question, then, is whether the topical semiological approach
to the age of Classicism, in which this concept of the discursive foundation of music
strengthens itself by further development of the tonal system, in fact revives through
analysis a pre-Baroque, pre-tonal, and indeed pre-discursive dissemination of a musical
semiological field — its particularization into separate minutiae which provoked, as Gal-
lilei would say, “laugh or contempt.”® This is all the more true in cases where the exa-
mination of separate entities brings into question the very status and function of the sign.

15 Galilei 1581.

16 Ibid., 88—89. (“Altra volta diranno imitar le parole, gf tra quei lor cécetti vene siano alcune che
dichino fuggire, 0 volare; le quali profferiranno con velocita tale & con si poca gratia, quanto basti
ad alcuno imaginarsi; ...hanno fatto in un’instante tacere le parti con violenza tale, che in vece
d’indurre alcuno di quelli affetti, hanno mosso gli uditori a riso, & altra volta a sdegno”).

ZGMTH 7/3 (2010) | 317



ANA STEFANOVIC

Récitatif

Un songe af - freux m’in - spi - re une fu-reur nou-vel - le con - tre ce fu-nes - te enne -

17
14
-mi; j’ai cru le voir, jen ai fré-mi, j’ai  cru qu’il me frap-pait d’une at -
)’ A T T T
y .-y - 7 r2 I T i T T
I M. W T g @ o @=™T ] rS s T (2} T [} T 7} T (2} T
AN1YA o @ o & - I7W= 7] T 17W= 7] T = 7] T 17W= 7] T =) T
oJ o v v e |7 & k= v & =)
Vi P —
o phol® 1 I
&) >y o I~ o T = T T
J Con o = @ 1T T Y 3 I v 2 v 2 Y 3
7 i P T _—S P P
= L4 L4

)’ I B
"2 S N I W I S
oy R — - ——
D] * 14 72 4
- tein - te mor-tel - le, je suis tom-bée aux pieds de ce cru-el ven - geur.
fH | e [r——r—
7 T P o ——1
y -y T T 7w i T T v 2
(5> — . B n S
] I L® ) 7Y
W éﬁ R e V’
S . .
- S . R
P
ray o T I
) — o o T PN i) y2
Z T |- ] = P
4 —f n
&E z kg b
‘\_/

Example 3. Gluck, Armide (1777), 1,1

Let us return to Agawu’s analysis. In the very first syntagmatic whole, supported
also by syntactic integrity, the author points to three “topics.” The first is the diminished
seventh chord and the style of Empfindsamkeit that it indicates; the second, the dotted
rhythm and the slow tempo that suggest the genre of French overture; and third, the con-
certante virtuosity of the “cadenza.” By this fact alone, this syntagmatic whole is denied
not only coherence of meaning, but also meaning itself. Dotted rhythm and slow tempo
do not, as we have seen, indicate French overture by themselves. Indeed, do they ‘indi-
cate’ anything at all, in the sense that they stand for something absent? The dotted rhythm
in the Baroque and Classical eras can be connected by association to at least three styles:
the galant (dancing); the solemn (French overture); and the dramatic or sensibility style
of the recitative. The actual spread of the slow tempo needs not be discussed at all. The
fact that they all together could be found in the style which does not, in the least, reflect
any connection to the French overture, but represents a meaning quite contrary to it, has
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Example 4. Rameau, Hippolyte et Aricie (1733), IV, 4

been shown in the previous examples. Two questions, at least, can therefore be asked in
this regard: are dotted rhythm and slow tempo ‘signs,’” as Agawu says? Because if “topic”
is a sign,”” comprised of those two elements, then they separately or together must ac-
quire a “sign function”: that is, they must establish a relation between the designator and
the designee, between the expression and the contents. In the best case, they represent,
in Eco’s terms, signs without meaning, evoking various “semes” (galant, dramatic, etc.);
but they do not by themselves allow “concretization of any state of consciousness.”’® In
the worst case they represent only “values” — units without “semes,” designators without
designees. Let us again evoke Eco: they are “like an arrow which needs a specific colour,
a specific direction and must appear on a sign-board situated at a specific place” in order
to have a meaning,'" or, like an isolated word which “appears before us as a virtual part
of various sentences which tell of different things.”?° It is clear that these entities, treated
separately by Agawu, are unable to initiate a process of semiosis, which “never develops

17 “1 shall redefine in semiotic terms the notion of topics as signs” (Agawu 1991, 34). An interesting
point is that the other authors who had adopted the term “topic” should define this concept in differ-
ent ways. So, with Monelle, the “topic” is defined as a “symbol” (Monelle 2000, 17), while in a later
study by the same author this concept is more broadly defined: “Typically, a musical topos signifies
a cultural unit by virtue of some intentional component of that unit, which furnishes a ground for the
sign function” (Monelle 2006, 27). By all means, the broadest definition of the concept is the one
by Robert Hatten, constituting an element, generally speaking, of a broader, synthetic, interpretative
project. So with this author we find “musical topics” defined as “patches of music that trigger clear
associations with styles, genres and expressive meanings” (Hatten 2006, 2).

18 Eco 1988, 44.
19 Ibid., 44.
20 Ibid., 44.
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Example 5. Carissimi, Jephtah (1650)

by way of exchanging isolated signs,”*' but necessitates to be based on the context, that
is — organized into utterances — text and discourse. Or, from the perspective of Good-
man’s concept of exemplification — denotation by inversion — dotted rhythm can express
excitement, for example, by way of metaphorical exemplification.?? But the establish-
ment of the epithetic, that is, predicative function — spreading out on syntagmatic plane,
the plane of utterance — is necessary for the constitution of meaning: dancing excitement,
solemn excitement, tragic excitement.” The epithetic function coming from the context
is the one that adds — among other things — colour, direction, and place to dotted rhythm.
In Eco’s words, “there is no semiotics of the sign without semiotics of the discourse;”

21 1bid., 29.
22 Goodman 1968, 74-81; Goodman 1984, 54-77.
23 Stefanovic 2006; Stefanovic 2010.
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Example 7. C.Ph.E. Bach, Sonata in B flat Major W.48/2, Prussian (1742), Adagio, mm. 1-5

“the theory of sign as a separate entity is, in any case, unable to explain aesthetic use of
signs.”2*

The above statement acquires added significance with regard to the question of style,
according to the theorists under discussion. Whether it is examined on the level of code,
coding rules, or discourse, style can be observed only as a complex expression, estab-
lished by code as well as by context. In his intention to theorize Agawu'’s concept of the
“topic,” Raymond Monelle resorts to Pierce’s three-fold relation of sign to its referent,
and understands the “topic” as a symbol,?* crucially leaning upon indexical meaning,
which may be mediated by iconic one. In that sense the author differentiates between

24 Eco 1988, 29.
25 Monelle 2000, 17-19.
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two kinds of topic: the iconic and the indexical.?® In the first case we are concerned
with the indexicality of the object — meaning is assured by the contents of the topic, not
by musical expression. The sound of a cuckoo’s call, for example, indexically denotes
pastorale. In the other case, in Monelle’s opinion, we can speak of the indexicality of the
“musical item itself” — the fanfare motive or the French overture — when “topics do not
signify by virtue of resemblance, but because they reproduce styles and repertoires from
elsewhere.”?” In that way, according to Monelle, “as the slow movement in the Jupiter
symphony is in Sarabande meter it represents the dance measure itself.”?® But ternary
meter does not signify Sarabande by itself; similarly, dotted rhythm does not signify
French overture. Sarabande and French overture also imply fields of content mediated
by musical features, but that content cannot be reached by isolating elements: separate
stylistic features whose sign status is questionable, and ability to carry meaning practi-
cally nil. That is why Monelle’s examples of French overture “topics,” adopting Agawu’s
concept and relying exclusively on “slow dotted rhythm,” include such a wide range of
effects of meaning and means of expression: the Adagio from Schubert’s First Symphony,
the introduction to Beethoven’s Ninth Symphony, the beginning of the Kyrie from Brit-
ten’s War Requiem, and Shostakovich’s Fifth Symphony).? Clearly these examples do
not, by any means, indicate one single meaning.

The fundamental problem of the concept of “topic” lies in the fact that none of the
authors concerned with it has expressed clearly enough that the referent field of the
“topic” is the style. And style is, if we go back to Goodman, “a complex property that
can be divided into many stylistic properties.”** For a property to be stylistic it must, ac-
cording to Goodman, represent a “property of the functioning of the works as a symbol
.... Style has to do only with symbolic functioning of work as such.”*! In that sense “literal
signature is no feature of style.”*? Taking into account Goodman’s concept and typology
of reversed denotation, as well as Genette’s development of this concept,® we can say

26 Ibid., 26-29.
27 Monelle 2000, 17.

28 Ibid., 17. Regarding Monelle’s deductions one can ask the question, why are the procedures of
constituting topics different? Namely, why is it that in one instance we have the case of a precisely
indicated meaning, with a defined relation between signifier and signified and, consequently, with
a precise meaning, while in the other instance that is not the case? In “indexical topic” the signifier
practically “represents” itself (“Sarabande meter represents the dance measure”), so that it is, in fact,
of no consequence, i.e. it is irrelevant, if the Sarabande meter represents ternary measure or vice
versa. This difficulty Monelle tried to surmount in his later work The Musical Topic (Monelle 2006),
by distinguishing kinds of topics, so that it is consequently stated that “certain topics have a simple
signifier but less focused signified. These are no more than a stylistic traits” (5), which is followed by
a statement: “signs may be meaningful, without having any clear unitary meaning” (29). However,
in that way we, in fact, arrive at an autonomous, sui generis meaning, so one can ask if it is, in that
instance, the case of a “topic” at all?

29 Monelle 2006, 30.

30 Goodman 1984, 134.
31 Goodman 1978, 35.

32 Ibid., 35.

33 Genette 1991, 119-120.
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that work literally exemplifies genre, tonality, form, meter, or tempo, but metonymically
—according to similarity with other works — it exemplifies style because this metonymical
exemplification of style depends on metaphorical exemplification of its content plane:
that is, on its symbolic function. This function is established by a process of semiosis:
by relations between elements with symbolic potential, which form a complex unity on
the discursive plane. Therefore, the first syntagmatic whole of the introduction to the
Pathetic sonata can literally exemplify only the genre of the sonata, or the structural func-
tion of the introduction, or dotted rhythm; but metonymically, it exemplifies style which
metaphorically, symbolically mediates the meaning of drama. That is why we can say
that the introductory measures of the Pathetic sonata do not include a mixture of refer-
ences to stylistic, generic, and structural elements, but that they present a single dramatic
style whose origin lies in Baroque music drama. Within that framework, a metaphorical
transfer was established on the basis of the relation of the music to the text; subsequently
this meaning was fixed through use and repetition — as Eco would say, it was stylized —
and finally, it was structured by codified rules that enabled it to manifest itself in various
cultural, social and aesthetic contexts.

The lack of precision in defining style as topical reference is related to the unclear
use of the very concept of “topic” and its content. So forged and used, it indicates, at
the same time, in a very general manner, rhetorical locus communis and the theme,
without clearly defining its scope or meaning. The concept of topos, on the other hand,
has a far more precise and obligatory meaning.>* Todorov’s definition of this concept,
given in opposition with the motif is as follows: “If several motifs form a stable, recursive
configuration, it is signified as topos.”** We find a similar definition from Ducrot and
Schaeffer, emphasizing opposition of the topos and the theme: “a comparative and evo-
lutionary study of historically pregnant motifs which form a stable configuration: that is
the concept designated as topos. The presence of the same topos in two different works
does not mean that the same theme is present in them, because motifs are thematically
polyvalent.”?* A common point in both definitions is that topos implies a stable configu-
ration of several pronounced motifs, as well as the fact that it cannot be considered equal
to the motifs — that is, to the theme. Consequently, themes can be changed, but the topos
need not, or vice versa. That is why in the consequent of introduction to the Pathetic
sonata, a change of topos was possible, but not a change of theme at the same time:
here, topos of lyricism, by which total symbolic configuration is changed (implying disap-

34 Itis interesting that in his later article “The Challenge of Semiotics” (Agawu 1999), Agawu replaced
the term “topic” with the term “topos” (156), but without explaining reasons for this terminological
change. This change in terminology, however, did not cause any change in methodological angle
as set in the book Playing with Signs. In his study published in 2006 Monelle uses the terms “topic”
and “topos” alternatively, although the latter one significantly less often, without citing any reasons
for this terminological ambivalence.

35 Ducrot/Todorov 1972, 284 (“Si plusieurs motifs forment une configuration stable, qui revient sou-
vent dans la literature ... on la désigne comme un topos”).

36 Ducrot/Schaeffer 1995, 643 (“L'étude comparative et évolutive de motifs historiquement prégnants
formant une configuration stable: c’est ce qu’on désigne comme topos ... La présence d'un méme
topos dans deux ceuvres ne signifie pas, bien entendu, qu'un méme theme est également présent
d’un part et d’autre, puisque les motifs sont thématiquement polyvalents”).
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pearance of all pregnant motifs of dramatic style, of topos of drama), finds itself in sharp
opposition to previous field of meaning. The sharpness of this opposition is regulated by
the very cultural context determined by the Sturm und Drang movement. (Interaction of
lyric, drama, and cantabile — or “singing style,” “aria,” as Agawu would say — comes from
the interaction and parallelism of different narrative lines in music drama: from Gluck
on, this growth can be followed through the whole Romanticism.) Finally, the third topos
of this introduction — an ornamented, quasi-flute or quasi-soprano coloratura, frequent
onomatopoeia of nightingale song in the pastorale — style galant, in which this sign of
pastorale represents only one of the motifs,*” defines still broader cultural context of the
period of Classicism. These three topoi do not only regulate the syntactic structure (ante-
cedent, consequent, extension) of Beethoven’s introduction,*® but also regulate a narra-
tive configuration of high Classical style, ensuring the stability of its meaning. (Indeed, an
analysis could show that the whole Pathetic sonata, and not only that particular work of
high Classicism, can be understood through relations of these three topoi).

Does this ‘play with topics’ — the atomistic and taxinomic approach to musical “top-
ic” — ultimately deny semanticity to music in which the topics are found, contrary to the
intentions of its author? That is the reduction of “topic” to the play of several formal and
isolated elements, namely, to the old rhetoric of logos, to pure eloquence, to “cosmetic,”
ornamental rhetoric (as Plato would say), neglecting at the same time the rhetoric of
pathos which alone assures unity of meaning and continuity of discourse? In the tradi-
tion, from the establishment of tonality and relations of music to verbal language, which
has defended and developed a discursive concept of music, we should, it seems, rather
speak about topos as a symbolic configuration, as a discursive entity, as well as about
relations of topoi in the configuring musical ability to narrate.

37 Dance, ballet (divertissement) and natural environment (dance in plein air) constitute a unified con-
figuration, beginning with Monteverdi, through French opera and opera-ballet and on to Menuets of
Haydn’s early symphonies. It can be sad that in spite of romantic potential of the conflict between
drama and lyricism, which was introduced into high classicism under the influence of Sturm und
Drang, the epoch of Classicism exists as long as we can establish presence of galant style; that the
style galant represents a stylistic measure of Classicism.

38 lItis an interesting fact that Agawu, who considers that “syntactic significance or structuaral potential
(of topics) is equally important” (Agawu 1991, 41), should not indicate this parallelism of three topoi
and three main syntactic entities of the introduction to the Pathetic sonata. In that sense, these con-
siderations of the concept of musical topos may leed to further examinations of the problem em-
phasized in William Caplin’s essay on the relation of musical topoi to formal functions, i.e., to the
examination of the “way for the succession of musical topics to participate in the logical unfolding
of a musical discourse — namely, by relating topic to form” (Caplin 2005, 114).
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aufgesplittert, ausgedehnt
Mark Bardens kairos incised (2007)

Andreas Lang

Das Ensemblestiick kairos incised ist Mark Bardens kompositorische Auseinandersetzung mit
der Vorstellung eines entscheidenden, Verdanderung herbeifiihrenden Augenblicks, der dem
quantitativen Verstreichen der Zeit enthoben ist. Ein »kritisches Geschehen und die ersten mi-
nutisen Reaktionen darauf« (Mark Barden) werden in unterschiedlicher zeitlicher Ausdehnung
und klanglicher Farbung wieder und wieder vergegenwartigt. Dabei begegnen Momente klang-
licher Kontemplation ebenso wie rigider Durchstrukturierung des zeitlichen Parameters durch
mechanische Wiederholungen. Durch mikrotonale und klangfarblich-spieltechnische Verande-
rung weniger Zentraltone, sowie durch Streckung und Stauchung des hérbaren Zeitmalfes sind
Gleich- und Andersartigkeit der Ereignisse in der Schwebe gehalten. Das auf Meso- und Makro-
Ebene zyklisch angelegte Stiick gliedert sich in zwei GrofSteile, die dem bindren Verhdltnis von
Geschehen und Reaktion, zentralem Klangereignis und Nachhall in umgekehrter Reihenfolge
zugeordnet sind, wobei im zweiten Grofteil Kairos sich in seinen Widerpart Chronos zu ver-
wandeln scheint.

Musik und Zeit — eine Endlosschleife

Der Kairos, heruntergebrochen zur sprichwortlichen >Gunst der Stunde« oder theolo-
gisch aufgeladen als »das Hereinbrechen der Ewigkeit in die Zeit«', fasziniert durch die
Vorstellung einer wahrhaftigen Veranderlichkeit der Dinge und des eigenen Lebens, der
Herausschilung des »Notwendigen« aus dem »Kontingenten«?, und nicht zuletzt als Zeit-
Raum, in dem das lineare Verstreichen der Zeit — deren Herr Chronos ist — seine bedroh-
liche Macht verliert. Auch der amerikanische Komponist Mark Barden?, Jahrgang 1980,
lield sich 2007 von dem »véllig andere[n] und vom quantitativen System unabhdngige[n]
Zeitverstandnis«* inspirieren. Sein Werk kairos incisec? schildert nach eigenen Angaben

1 Paul Tillich, zitiert nach Ritter 1976, 668.
Ebd.

3 Barden ist Stipendiat der Berliner Akademie der Kiinste und war Schiiler von Rebecca Saunders,
Mathias Spahlinger und zuletzt J6rg Widmann.

Barden 2007.

5 Der vollstindige Titel lautet kairos incised —for six players and conductor. Die Partitur ist bislang un-
veroffentlicht, die Aufnahme der Urauffiihrung aber nachzuhéren unter: http://www.mark-barden.
com/media/kairos%20incised_FR.mp3
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»einen dullerst kurzen entscheidenden Moment, welcher extrem ausgedehnt und in den
mit chirurgischer Préazision sorgfdltig und analytisch hineingeschnitten (engl. incised)
wirde.®

Besetzung

Das Werk ist laut Titelblatt der Partitur fir »six players and conductor« geschrieben. Die-
se Formulierung erkldrt sich dadurch, dass manche Spieler mehrere Instrumente spielen.
Der Verweis auf den Dirigenten ist allerdings eine blofle Absicherung: Er ist Organisator
im traditionellen Sinn und konzeptuell nicht eingebunden. Die Besetzung besteht aus
B-Klarinette, elektrischer Gitarre, zwei Klavieren (wobei eines um einen Viertelton tiefer
gestimmt ist und vom Perkussionisten gespielt wird), Perkussion (Wind-Gong, Tam-Tam,
Basstrommel, Snare-drum), Violine und Kontrabass. Das Tam-Tam wird im letzten Form-
teil vom Kontrabassisten gespielt.

Der erste Grolteil

Sukzession der Klangerzeugung

Das Stiick ist in insgesamt 14 Formteile untergliedert, die sich grosso modo zu zwei
GrofSteilen zusammenfassen lassen (Teil 1: Einleitung und Formteile A bis J, Teil 2: Form-
teile K bis M). Kairos incised beginnt mit einer achttaktigen Einleitung des Kontrabasses.
Sie erhdlt ihre Kontur durch die Abfolge unterschiedlicher Klangerzeugungsarten und
einen charakteristischen dynamischen Verlauf.

s, ——— O
(rvm )
N N N e P P
enfrabass R e e
£ I I S Pun B R — '
- - on body v

of instrument

(arw crind)

Beispiel 1: kairos incised, Einleitung

Die g-Saite wird sul tasto gestrichen, die Finger der linken Hand greifen die Saite direkt
am Bogen, wodurch ein Gerdusch im hohen Frequenzbereich entsteht. Nun wandert der
Bogen in die mittlere Spielposition und Obertone werden horbar. Anschliefend streicht
er gleichzeitig tiber Korpus und Saiten und vollzieht in dieser »>Zweistimmigkeitc ein Cre-
scendo-Decrescendo im untersten dynamischen Bereich. AbschlieBend wird — wieder
in der Einstimmigkeit — die Aktionsdynamik bis zum ff erh6ht (was bei der verwendeten

6  Barden 2007.
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Spieltechnik eine reale Dynamik im piano-Bereich ergibt), in dem die Phrase abrupt ab-
bricht. lhr Verlauf ergibt sich aus der differenzierten Ausarbeitung der Klangerzeugungs-
formen, die also mehr sind als einem vermeintlichen Hauptgeschehen hinzugefiigte Ef-
fekte. Zudem sind Aktionsdynamik und reale Dynamik aufgrund der Bevorzugung des
Gerduschhaften — hier als etwas, das noch nicht Ton geworden ist und sich stets an der
Schwelle des Horbaren bewegt — vorerst voneinander abgekoppelt, d.h., der von Beginn
an hohe Energieaufwand entladt sich nicht in eine hohe Lautstarke, die Spannung bleibt
erhalten und kann als Bedrohung empfunden werden. Die Behandlung der (Aktions-,
spater auch der realen) Dynamik und damit der Spannungsverlauf der Phrasen ist dabei
espressivo im traditionellen Sinn, der Verlauf ist gekennzeichnet von Gesten des Auf- und
Abschwellens und von Kontrastwirkungen.

Dass die Abfolge verschiedener Klangerzeugungsarten einem dramaturgischen Kon-
zept folgt, ldsst sich an der Klavierstimme beobachten. Im ersten Grofteil durchlauft sie
eine gestufte Folge hin zur traditionellen Tonerzeugung. Zuerst bewegt sie sich auf der
reinen Gerduschebene: Ein grofer Holzstab wird auf die Tasten fallen gelassen, ohne
diese herunterzudriicken (T. 9), eine Flasche wird Giber den Rahmen des Innenraums
gestrichen (T. 10), das Pedal wird zur rhythmischen Impulsgebung verwendet (T. 16).
Dann kommt es zum Miteinbezug der Tonebene: Eine Saite wird unter einem Ebow
nur aufgrund der Resonanz auf perkussive Impulse zum Schwingen gebracht (Klavier 2:
T. 22-27); ein Bogenhaar wird an einer Saite gebrochen, was zu einem sehr klaren Klang
fihrt (T. 31); durch Beriihrung von Knotenpunkten der drei tiefsten Saiten werden Ober-
tone erzeugt (T. 33). Der erste unpraparierte Klavierklang in Takt 41 leitet einen neuen
GrofRabschnitt ein, der mit einem Tempowechsel einhergeht.

Spannungskurven

Der grofSe Bogen des Stiicks vollzieht sich nicht in einer Bewegung, sondern in mehreren
kleinen, sich steigernden Anldufen. Diese Anldufe weisen eine vergleichbare Progression
auf, die auch in Analogie zum Gesamtverlauf steht (s. u.). Der Abschnitt C beispielsweise
(vgl. Anhang 1) wird durch punktuelle Ereignisse — das Brechen eines Bogenhaares an
einer Klaviersaite und ein Violinpizzicato — erdffnet. Danach treten gehaltene Klinge,
Klang-Striche« und -Flachen in den Vordergrund, die in Farbe und Dynamik kontinu-
ierlich verandert werden. Das mikrotonale Spiel um den Ton cis* des® in der Klarinette
(anfangs noch gemeinsam mit der Violine) und die mechanische Sdgebewegung der
E-Gitarre durchlaufen zwei Steigerungen, welche zum Hoéhepunkt der Phrase in den Tak-
ten 35 und 36 fiihren. Auch auf dem Hohepunkt wird an der kontinuierlichen Bewegung
in der Gitarre (jetzt unterstltzt durch das Klavier) und dem Halteton in der Klarinette
festgehalten, durch Verwendung des Gewindestabs (threaded rod) bzw. der Flatterzun-
gentechnik werden die Klinge beider Instrumente jedoch angerauht. Der Ausbruch ins
Verzerrt-Laute wird abrupt gestoppt, der weiterhin ausgehaltene Klarinettenton erscheint
als konstant und verandert zugleich, da er sich wieder um einen Viertelton zurlick in die
Ausgangslage gesenkt hat und von der Flatterzunge zu einem langsamen, weiten Vibrato
iibergegangen ist. Die ausgedehnte Gestaltung des »verwandelten Uberbleibsels< in den
Folgetakten (37-40) fingt das jéahe Ein- und Abbrechen des Hohepunkts auf.
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Dynamische Hochpunkte wie hier in den Takten 35 und 36 gibt es bis auf zwei
Ausnahmen in allen Abschnitten des GrofSteils.” Sie sind die klanglichen Zentren, auf die
steigernd hingearbeitet, und deren Nachhall ausgestaltet wird, wobei dieser aufgrund der
zyklischen Anlage als Vor-Echo des ndchsten Haupt-Ereignisses aufgefasst werden kann.

Die Verwendung unterschiedlicher Klangerzeugungsformen dient neben der klangli-
chen Vielfalt und der Generierung musikalischer Phrasen (s. Kontrabass-Einleitung) auch
dem Aufbau einer grofformalen Anlage, die einen weiten Bogen von kaum horbaren
Gerduschen tber klar distinguierbare Tone (s. Klavierstimme) hin zu »Ubersteigerten,
wiederum ins Gerduschhafte zuriickfallenden Tonverzerrungen fihrt.

Klanglichkeit und Diastematik

Betrachtet man die Harmonik und Intervallik des Stiicks, so féllt die gehdufte Verwen-
dung von (meist grofSen) Nonen und Sekunden auf. Sie ergibt sich aus der Materialgrund-
lage, die Barden (nach eigenen Angaben?®) fiir die Tonh6hen gewahlt hat. Der Tonvorrat
setzt sich zusammen aus den von der Violine ausfiihrbaren Doppelflageoletts im Se-
kund- oder Non-Abstand und deren Differenzténen. Diese Auswahl enthiillt bereits die
Verbindung von intuitiver Setzung und Objektivierung, die sich auch in der Ausarbeitung
wieder findet. Sie zeigt zum einen eine Praferenz fiir die Klanglichkeit der Flageoletts
und dissonante Intervalle. Zum andern treten mit der Verwendung von Differenztonen
Rechenoperationen hinzu, die unabhdngig von der subjektiven Kategorie »Konsonanz-
Dissonanz« sind. Da die Differenzténe von Sekundintervallen tendenziell tief und die
Violinflageoletts hoch liegen, kann der Differenzton als >Register-Ausgleich« dienen und
zu Spreizklangen flihren. So spielt die Violine zu Beginn von Abschnitt D (T. 41) den
Zweiklang f3/e? als Teil eines zarten, aufgrund des oben erwahnten Klavierakkords kiihl
anmutenden Anfangsklangs. Der Differenzton dieses Intervalls befindet sich zwischen
den Tonen DIS und E (1397 Hz—-1318,5 Hz = 78,5 Hz). Er wird (in Anndherung) vier Tak-
te spdter im Kontrabass als Einleitung fiir einen heftigen Ausbruch zu Beginn des E-Teils
nachgeliefert (Beispiel 2).

Die hier mogliche Zuweisung von Zweiklang und Differenzton zu gegensatzlichen
Klangcharakteren bildet allerdings die Ausnahme; selbst dass die einander zugeordneten
Tone in ndherer Umgebung aufeinander folgen, ist selten.” Die Materialgrundlage bietet
Orientierung im Umgang mit den Tonhohen, sie bietet dem Komponisten ein Gerdist,
von dem er sich bei der Ausarbeitung aber wieder [6sen kann. So ist beispielsweise
das g der Violine in Takt 46 (Beispiel 2) Teil des Grundmaterials, nicht aber das darauf
folgende as. Es soll nicht gegriffen, sondern durch verstarkten Bogendruck auf die leere
Saite hervorgebracht werden, ist somit also keine Tonhdhe von eigener Wertigkeit, son-
dern eine Uberspitzung des g (Spielanweisung: fff — heavy!). Diese ergibt sich aus der

7  Die Ausnahmen bilden der kiirzeste Abschnitt D und AbschnittJ, der als Vorbereitung auf den zwei-
ten Grol’teil eine Sonderrolle einnimmt.

Barden 2010, in einem Gesprach mit dem Autor.

Eine vergleichbare Stelle findet sich in den Takten 102 und 105. Hier liegt der Differenzton des
Sekund-Zweiklangs der Violine (T. 102) unterhalb des Tonumfangs des Kontrabasses. Als Annihe-
rung spielt dieser in Takt 105 seinen tiefsten Ton, das Subkontra-H.
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Beispiel 2: kairos incised, Takte 41-46

NA

energetischen Aufladung des Klangobjekts in Takt
46, mit der sich ein weiterer Hochpunkt des ersten )
Grolsteils verbindet. ?ﬂo
Dergleichen Aufweichungen der Vorauswahl y
des Tonhdhenmaterials finden sich haufig, z.B. in T
der Klarinette: Bei den durch Multiphonic-Technik 4* lva'f‘
entstehenden Zweikldangen ist ein Ton Teil des
Schemas, der andere legitimiert sich durch die L
ansprechende Klanglichkeit und »spieltechnische 2
Verwandtschaft.. Die mittels der Differenztdne ge- =
leistete mathematische Vorstrukturierung der Ton- p
héhen hat also Hilfscharakter. Sie ist der Umset-
zung expressiver Gesten oder charakteristischer =
Kldnge stets untergeordnet. 3z pl
Weitet man die analytische Perspektive auf LP
die Klanglichkeit des gesamten ersten Grofsteil L,
des Stlicks aus, so fallen das >Weiterreichen« von
Tonen zwischen den Instrumenten im Sinne einer 11
Klangfarbenmelodie und ihre mikrotonale Erwei- *%)
terung als durchgingige Arbeitsweisen auf:
Im Formteil E exponiert die Violine die gro-
e None as>-b* als Flageolett (Beispiel 3, T. 47). ”4:7[
Das Klavier 1 Gbernimmt den Klang auf der vier-
ten Zahlzeit im mezzoforte, wihrend die Violine Beispiel 3: kairos incised, T. 47-48
forte spielt. Der Einstieg ist leicht verschleiert,
der Nachhall des Klaviers setzt sich jedoch durch, da die Violine schon eine Achtel
spater pausiert. Direkt im Anschluss an den klangfarblich verdnderten Nachhall tber-
nimmt das Klavier 2, das um einen Viertelton nach unten gestimmt ist, den Klang. Sein

aandcll

1 eatl

nag
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pianissimo-Einwurf klingt aufgrund der >schwécheren«< Tonhohe und Lautstirke echoartig
(Beispiel 3).

Die absteigende Tendenz des Tonraums wird in Takt 54 fortgefiihrt, in dem die Kla-
rinette mit einem a? einsetzt (vgl. Anhdnge 2 und 4). Die Violine ergdnzt g', womit das
Nonintervall wieder etabliert ist. Das darliber gesetzte e’ ist, ebenso wie das cis® der
Klarinette in Takt 56, ein weiteres Beispiel fir die Erweiterung der harmonischen Grund-
Struktur, die sich aus den reizvollen spieltechnischen Méglichkeiten der Instrumente
ergibt (dreistimmiges Flageolett, Multiphonic). Der zum Dreiklang g'-a*-e* erweiterte
Grundklang wird in Takt 57 von beiden Klavieren — also wieder mit einer Vierteltonrei-
bung — aufgegriffen. Zeitgleich setzt der Kontrabass im Forte auf g' ein und die Klarinette
bricht ihren bislang dominierenden Forteklang ab. Im Gegensatz zu Takt 47 ist hier ein
abrupter Klangwandel zu héren. AnschlieBend wird die None im Kontrabass zur Sekun-
de zusammengezogen. Das as' in der Violine verdichtet den Klangraum zusdtzlich, es
vermittelt gewissermafen zwischen der groRen Sekunde und der Vierteltonverschiebung
von Klavier 2. Die Tonhohenidentitaten sind verwischt, zumal die Violine den kurzen
Weg zuriick vom as' zum g' mit einem langsamem glissando zuriicklegt und der Ton
in den Folgetakten (T. 59-61, Beginn Formteil F) in Violine und Kontrabass mit starken
Vibrati versehen wird. Das g' durchlauft bis in den Formteil H hinein weitere Verwand-
lungen und schafft Verbindungen zwischen den einzelnen musikalischen Gesten des
ersten Grofteils (vgl. Anhdnge 3 und 4).

Der Wechsel der Klanggebung in Einzelstimme und Ensemblesatz und die mikro-
tonalen Aufweichungen der temperierten Stimmung werden als zusammenhdngendes
klangliches Phanomen behandelt und wahrgenommen. Die Beschrankung auf einzelne
»Zentraltone« (die gleichwohl keine Grundtonfunktion tGibernehmen) schafft Kohérenz.
Sie werden jedoch derart modifiziert, dass der Horer standig neu tber Gleich- oder An-
dersartigkeit der ihm begegnenden Klangereignisse entscheiden muss.

Klanglichkeit und Metrik

Als metrisches Grundgerdst liegt dem ersten Grofteil ein 4/4 Takt zugrunde. Die erste
Abweichung findet sich in Takt 8, der die Kontrabass-Einleitung mit einer Generalpause
beschliefit. Der 5/16-Takt hat zur Folge, dass der erste punktuelle Impuls des Stiicks
auf Zhlzeit Eins des Folgetakts unerwartet, gewissermalien verfriiht, einsetzt. Auch die
weiteren Taktwechsel sind erklarlich durch herausgehobene Ereignisse auf der Eins des
Folgetakts oder durch Aktionen, deren Energetik eine zeitliche Dehnung oder Raffung
nahelegen. Die Takte 12-13 (vgl. Beispiel 4) sind ein Beispiel fiir beide Phdanomene: Der
Kontrabass muss zwar sehr laut spielen, darf dabei jedoch keinen Ton erzeugen (as loud
as possible without producing pitch). Was an realer Lautstdrke durch diese Einschran-
kung verloren geht, wird gewissermallen ersetzt durch die zeitliche Ausdehnung des
Takts auf neun Achtel. Zudem fallen der Hohepunkt des Crescendos in der Violine, die
dann auf die gleiche Art wie der Kontrabass spielt, und der Einsatz der Klarinette auf die
Eins des Folgetakts.

Die stdrksten Abweichungen von der metrischen Grundstruktur, ndmlich die Auf-
hebung des metrischen Flusses durch Fermaten, zeigen in besonderem Mafe, welch
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Beispiel 5: kairos incised, Takte 41-45

Auch fiir die klanglichen Moglichkeiten der Klaviere (T. 23) und der Klarinette (T. 30)
wird ein gesonderter Zeit-Raum bereitgestellt. Die Passagen sind rhythmisch und met-
risch nicht unterteilt, die Klange konnen sich frei entfalten. Das Auskosten der Klanglich-
keit mag man eingedenk des Werktitels — kairos hier im Sinne einer erflillten, intensiv
wahrgenommenen Gegenwart — mit der spezifischen Zeiterfahrung der kontemplativen
Versenkung in Beziehung setzen, die dem Verstreichen von Zeit scheinbar enthoben
ist. Die Arbeit mit Fermaten ist dabei nicht, wie z.B. in Luigi Nonos fragmentarischem
Stil, zum Prinzip erhoben, sondern direkt gekoppelt an das fiir die besonderen Klanger-
zeugungsarten Notwendige. lhren Gegenpol findet sie in einer duferst rigiden Form der
zeitlichen Unterteilung, die im Folgenden besprochen wird.
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Mechanische Wiederholung

Dass sich die Spannungsverldufe der einzelnen Formteile dhneln geht einher mit der
konstanten Verwendung bestimmter musikalischer Versatzstiicke. Eine wichtige Rol-
le Gbernimmt hier die mechanische Wiederholung, die vor allem in der E-Gitarren-,
Klavier- und Schlagzeugstimme zu finden ist. Klanglich ibernimmt sie eine Grundie-
rungsfunktion, wo sie der drastisch nach unten gestimmten E-Gitarre zugewiesen ist
(E: T. 48-55), oder sorgt fiir gerauschhafte Aufrauung, die zu den Hochpunkten auf der
Meso-Ebene fiihrt oder sie mitbestimmt (C: T. 31-35 oder H: T. 70f.). Zudem unterlegt
sie die teils frei schwebenden Haltekldnge von Klarinette und Streichern kaum horbar mit
einer regelmafigen Unterteilung (F: T. 59-62 im Klavier und H: T. 76-79 in der Gitarre).
Diese Unterteilung ist keine Gestaltung von Zeit, sondern verschafft deren von der Erleb-
niszeit unabhdngigem Verstreichen (um in der Begriffssphdre des Titels zu bleiben: dem
Chronos) Gehor. Auch darin ist sie eine Grundierung, von der sich die anderen Klan-
gereignisse absetzen, bzw., zu der sie in (rhythmisch und, wenn man will, semantisch)
spannungsvoller Beziehung stehen.

Die mechanische Wiederholung durchzieht den gesamten ersten Grofteil mehr oder
weniger vordergriindig'®, um dann im zweiten GrofSteil in einem weiter gefassten Sinn
zum bestimmenden Prinzip zu werden. Dabei erfdhrt sie Veranderungen klanglicher,
metrischer und qualitativer Art. Die metrischen Verdnderungen reichen von statischen
Quintolen-Halben (Violine, T. 14-17) bis zu drangenden Zweiunddreifigsteln (E-Gitarre:
T. 31-33). Die ndchste darauf folgende mechanische Wiederholung (T. 48ff.) ist wieder
deutlich ausgedehnter: Im neuen, langsameren Tempo (60 bpm statt vorher 72) ist die
Gitarrenstimme in Quintolenachtel unterteilt. Dazu kommen ab Takt 51 minimal langsa-
mere Achtel im Schlagzeug (im Verhdltnis 7:6, mit den Quintolenachteln also im Verhalt-
nis 15:14 stehend). Vier Takte nach Ende dieser Unterteilung (T. 59) wird sie vom Klavier
tbernommen, jetzt aber im reguldren Achtelpuls. Aufgrund dhnlicher Klanglichkeit, der
gleichen unterteilenden Funktion und dem damit einhergehenden gleichen Gestus des
objektiven Verstreichens von Zeit werden die verschiedenen Ereignisse — die in den Tak-
ten 48—59 zudem zeitlich fast direkt aufeinander folgen — als gleichartig wahrgenommen.
Die unterschiedliche Unterteilungsdichte fiihrt jedoch zu der Wahrnehmung, dass das
Selbe zugleich anders ist, ndmlich gestreckt oder gestaucht.

Solch ein Stauchungsvorgang kann dazu fiihren, dass sich das Ereignis qualitativ ver-
andert. In den Takten 1417 (vgl. Beispiel 6) wiederholt die Violine das Intervall £-h? in
Quintolen. Ihr ndchster Einsatz in Takt 22 (vgl. ebd.) fasst die beiden Téne zum Zwei-
klang zusammen. Dabei bleibt die Quintolenunterteilung erhalten, wird aber auf die Ebe-
ne von Zweiunddreiligstel Gibertragen, was die Dauer des Gesamtereignisses von knapp
zwolf Viertel auf ein Achtel diminuiert. Aus der fragilen und gedehnten Klangflache ist
eine kurze, kdrnige Eruption geworden, die ihr wiederum verzerrtes Echo im Kontrabass
findet (T. 23, jetzt in Sechzehntelunterteilung).

10 A: Violine, B: Gitarre (Violine, Kontrabass), C: Gitarre und Klavier, E: Gitarre und Schlagzeug,
F: Klavier, H: Gitarre, Klavier I und Il, I: Klavier und Klarinette (andeutungsweise in T. 90). Der
Formteil J ist wiederum ausgenommen.
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Beispiel 6: kairos incised, Takte 14-17 und Takt 22

Wahrend hier ein melodisches Intervall zum Zweiklang zusammengefasst wird, verdich-
tet sich in Formteil C eine Folge schneller rhythmischer Impulse zu einem Klangband,
dessen Bestandteile das Ohr nicht mehr gesondert wahrnehmen kann (vgl. wiederum
Anhang 1). In Takt 31f. fiihrt der Gitarrist schnelle Sigebewegungen mit einem durch
die Saiten geflochtenen Holzstab aus. Der hohe Auflésungsgrad der mechanischen
Bewegung in ZweiunddreiBigstel ist als eine Vielzahl von Einzelimpulsen hérbar. Das
senkrecht (sstraight) zu den Saiten ausgefiihrte >Hin und Her< wird in Takt 34 abgel6st
durch eine den Saiten parallel entlang gefiihrte Bewegung: Der Spieler fahrt mit einem
umwundenen Metallstab tUber die unteren Gitarrensaiten, ein Kratzen, das vom Klavier-
spieler bernommen wird. Die schnelle mechanische Wiederholung ist jetzt nicht mehr
vom Spieler auszufiihren, findet sich aber im Rattern der Rillen der Gitarren- und Kla-
viersaiten verandert wieder. Die extrem verdichteten Einzelimpulse werden dabei vom
Ohr zu einer Einheit zusammengefasst, deren allmahliche Klangéanderung der von den
Instrumentalisten auszufiihrenden langsamen Bewegung entlang der Saiten entspricht.
Die Streckung und Stauchung der mechanischen Wiederholung bis hin zum qua-
litativen Sprung bestétigt, dass das Verwischen der Grenzen zwischen Gleichheit und
Ungleichheit die kompositorische Gestaltung des ersten Grofteils entscheidend pragt.

Zwischenbilanz

Im ersten Grofteil werden einige wenige Tonhdhen wieder aufgegriffen, dabei aber mi-
krotonal und klangfarblich verdndert. Den verarbeiteten Differenztdnen ist zu eigen,
dass sie einem Intervall inhdrent zugehdrig sind, sich in der Frequenz (bei der hier ge-
troffenen Auswahl) jedoch klar von ihm unterscheiden. Das Aussetzen des metrischen
Flusses wiederholt sich ebenso wie dessen Hervorhebung durch mechanische Repetiti-
onen, die jedoch in gedehnter oder geraffter Form auftauchen. Die Formteile selbst ha-
ben letztlich den gleichen Grundgestus, der dem Verhdltnis von primdrem Klangereignis
und Nachhall entspricht, jedoch in Komplexititsgrad, Proportionalitat und Abfolge der
Bestandteile stets variiert. — Was Barden hier musikalisch darstellt, ist das Wiedererle-
ben eines Moments in der Erinnerung. Beim Erinnern betrachtet man einen Gegenstand
aus unterschiedlicher Perspektive und in unterschiedlichen (Farb-)Stimmungen, ldsst ihn
schnell an sich voriiberziehen oder dehnt ihn aus. Bei letzterem kann das Erinnern zu
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einem Akt selbstvergessener Versenkung werden, aber auch zum Befragen und Sezieren
des Erinnerungsgegenstands bis in den Automatismus der Denkschlaufe unter Wieder-
holungszwang.

Dass der hier dargestellte Erinnerungsvorgang kritische Aspekte in sich birgt, machen
die mechanischen Wiederholungen und dynamischen Ausbriiche des ersten Grofteils
deutlich. Thr eigentlicher Stellenwert im Werk zeigt sich jedoch erst im zweiten Grof3teil.

Der zweite Grofsteil — Sieg des Chronos?

Ausdruck und Dauerngestaltung

Die drei letzten Formteile (K bis M, T. 111-161) setzen sich in Gestus und Arbeitsweise
deutlich von den vorigen ab. Kam es in den Teilen A bis J immer wieder zu kurzen Klan-
geruptionen in einem meist organisch an- und abschwellenden Gesamtverlauf, so ist
nun der Ausbruch zur Regel (im buchstablichen Sinn, wie sich zeigen wird) geworden.
Der zweite GroBabschnitt, dem der aktionsdarmste Formteil J, der Ruhepol des Stiicks,
vorausgeht, ist gekennzeichnet von roher Brutalitdt: Die Lautstdrke befindet sich bei allen
Instrumente meist im Bereich des ein- bis dreifachen forte, einem Extrembereich, der
aberwitzigerweise von der elektrisch verstarkten Gitarre in den Takten 120-121 voll-
kommen tiberdeckt werden soll (ffff — blanket ensemble). Die Spieltechniken tragen der
Lautstarkevorschrift Rechnung und sind von aggressivem Aktionsgestus: Bartok-pizzicati
und Battuti im Kontrabass, (teils glissandierte) Cluster tiber sechs Oktaven in den Klavie-
ren, Teethnotes in der Klarinette. Es ist, als sei etwas, das bislang unter der Oberflache
gebrodelt hat und noch aus dem Blickfeld ausgeschlossen werden konnte — man denke
dabei nicht nur an die Akzente, sondern auch an die erwahnte Differenz von realer Laut-
starke und Aktionsdynamik — nun endgtiltig Wirklichkeit geworden."

Der Wandel auf der Ausdrucksebene geht einher mit einer Verdnderung der metri-
schen Organisation und dem Verhdltnis der Stimmen zueinander. Die Taktvorgaben der
Takte 111-127 (Formteil K) sind, ausgedriickt in Achteln und entsprechend zusammen-
gefasst,

1,123,538, 6+7=13,3x7=21,5x6+4=34

und entsprechen somit der Fibonacci-Reihe. An der UnregelmaBigkeit dieses gleichwohl
strengen Prinzips reibt sich die Kontrabass-Stimme, deren ihrerseits streng regelmalige
Repetitionen der Bartok-pizzicatti oder Battuti im 3/16tel- respektive Quintolen-Achtel-
Abstand stets auf eine andere Taktzeit fallen.

Auch die Dauernstruktur der anderen Stimmen ist durch einfache numerische Re-
gelungen bestimmt. Die Einsatzabstdnde der Violine in den Takten 115-120 verldngern

11 Bei dieser Bildlichkeit lehne ich mich an Formulierungen an, die Barden im Gesprach mit dem Autor
gewdhlt hat. Er spricht von dem Phdanomen der »entfernten Gewalt«: Sie ist real und verheerend,
doch uns erreichen nur schwache Ausldufer von ihr, die leicht wegzuwischen oder zu libersehen
sind.
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Bruchstellen und »Schluss¢

Innerhalb des 2. Grofteils gibt es drei Momente, in denen sich die angesprochenen Re-
gulierungen aufzuldsen scheinen. In den Takten 121 und 122 scheren Klarinette, Klaviere
und Violine aus den sonst bestimmenden mechanisch-linearen Prozessen aus, gleiches
gilt fiir Kontrabass, Klarinette und Violine in den Takten 129 und 130 und fir alle Instru-
mente in Takt 140 (Beginn von Formteil M). Gehaltene Hochtone in Klarinette und Vio-
line (T. 121) sowie Jaulen in der E-Gitarre (hervorgebracht durch Uberdruck des Ebows,
T. 140) lassen diese Stellen wie eine Entfesselung der sonst regulierten Klanggewalt und
somit als Steigerung der Gewalttdtigkeit erscheinen. Da das zwanghafte Fortschreiten
aussetzt, wirken sie jedoch zugleich befreiend, wie ein Sich-Ausschreien, das voraus-
sichtlich bald verlauft, sich erschopft. Die daraufhin jeweils einsetzende Wiederaufnah-
me mechanischer repetitiver Prozesse ldsst diese umso unerbittlicher (und zu einem

12 Als Ausnahme konnen hier die Gitarren- und Violinstimme der Takte 133 m.A. bis 137 gelten. lhre
komplementdre Struktur fiihrt jedoch nicht zu einem Zusammenspiel im emphatischen Sinne.
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gewissen Grad ermiidend) wirken. Der Schluss des Stlickes hat Scheincharakter: Die
Glissandi von Klarinette und Violine verlieren sich in der Hohe (T. 155), als Steigerung,
die ins Leere, weil Unspielbare lauft, jedoch imagindr weitergefiihrt werden kann. Me-
chanische Bewegungen mit dem Holzstab an den Klaviersaiten (wie im ersten Grol’teil)
sollen nur noch ppp zu héren sein, dabei aber mit maximum contact ausgefiihrt werden
(T. 156). Der Verstarker der E-Gitarre wird ausgeschaltet (T. 154), der Ton des Ebow wird
aber vom Volumen-Pedal auf »ff« gehalten, ein Verfahren, das demjenigen der Einleitung
dhnelt und umso mehr auf diese verweist, als das Stlick mit dem Verklingen des leisen
Ebowtons endet. Der Schluss von kairos incised ist also ein Ausblenden, das doch zu-
gleich energetisch aufgeladen bleibt. Zudem ist das Verklingen im Verhéltnis zur Ausdeh-
nung des Ausbruchs im zweiten Grofteil, der 44 Takte umfasst, mit sechs Takten auch
zu kurz, um zu einer abschliefenden Balance zu fiihren. Entsprechend bewertet Barden
Beginn und Ende des Stiickes in seiner Programmnotiz: »Das Kontrabasssolo am Anfang
ist als Resonanz des Schlusses gemeint, so dass sich ein (Teufels-?)kreis schliefSt.«'3

Fazit

Die Wiederkehr von Ereignissen begegnet uns also nicht nur auf der Mikro- und Meso-,
sondern auch auf der Makro-Ebene des Stiicks. Der gesamte zweite Grofteil kann als
ausgedehnte Version des zentralen Klangobjekts (das sich im ersten Teil in kurzen Aus-
briichen dargestellt hatte) angesehen werden. Gemal} der von Barden intendierten Kreis-
struktur werden die Nachwirkungen dieses Ereignisses dann im ersten GrofSteil ausgefaltet.

Folgt man den Aussagen des Komponisten und setzt das angesprochene zentrale
Klangobjekt mit dem »entscheidenden Moment« gleich, der im Stiick musikalisch dar-
gestellt werden soll, so fallt auf, dass die Ausgestaltung dieses Objekts auf der Makro-
Ebene seiner semantischen Bedeutungszuweisung — der Idee des Kairos — widerspricht.
Die zum Prinzip erhobene mechanische Wiederholung ist das Gegenteil eines »vom
quantitativen System unabhdngigen Zeitverstandnis[ses]«. Der nun nicht mehr in ver-
schiedenste farbliche Varianten aufgesplitterte, sondern zerdehnte Kairos wandelt sich in
dieser Uberdehnung zum Chronos.

Dieser Widerspruch lasst sich nicht auflsen, verliert jedoch an Schérfe, wenn man
die musikalische Schilderung eines zeitlichen Phdnomens nicht allein an der kompo-
sitorischen Gestaltung des zeitlichen Parameters, sondern an allen Faktoren, die zur
Wirkung des zweiten GrolSteils beitragen, misst. Die Extreme in Dynamik, Tonlage und
Spieltechnik fiihren — gerade in ihrer Insistenz — den Tumult vor, der sich wéhrend eines
»einschneidenden« Augenblicks im Ich zutrdgt. Der Moment, den Barden zu schildern
versucht, setzt, »den Lebensweg stark beeinflussende Prozesse in Gang«." Durch seine
Ausarbeitung hebt Barden hervor, dass bedeutende Verdanderungen ihren Ausgangspunkt
in einem »kritische[n] Geschehen«'® haben, dass also Kréfte gerade dann frei gesetzt
werden, wenn etwas ins Wanken gerét.

13 Barden 2007.
14 Ebd.
15 Ebd., Hervorhebung A.L.
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Anhang 1: kairos incised, Formteil C, Takte 31-40
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Anhang 2: kairos incised, Ende Formteil E, Anfang Formteil F, Takte 54-59
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MARK BARDENS KA/ROS INCISED (2007)

Anhang 3: kairos incised, Ende Formteil G, Anfang Formteil H, Takte 67-73
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»So fangt nur Chopin an, ... so schlief8t nur er«

Initial- und Finalgestaltung in Chopins Mazurken

Michael Lehner

Bereits Robert Schumann betonte Frédéric Chopins Hang zur individuellen Gestaltung von An-
fangen und Enden. Im Sinne der Innovationsasthetik des 19. Jahrhunderts suchte Chopin in allen
Gattungen nach immer neuen Moglichkeiten, Musik beginnen und enden zu lassen. Am Beispiel
seiner Mazurken werden einige dieser Strategien aufgezeigt. Dabei soll die Idee von zyklischen
Formen und das Prinzip der Rahmenbildung ebenso zur Sprache kommen wie die zahlreichen,
ins Offene verweisenden Schlussbildungen, die ohne die romantische Vorstellung des Fragmen-
tarischen nicht zu denken sind.

Beginn und Schluss eines Musikstiickes nehmen gemeinhin einen prominenten Platz in
der Erinnerung des Horers ein. Der Beginn spielt mit Horerwartungen, die erfillt oder
gebrochen werden konnen: Ein smagischer Moment, der selbst bei genauer Kenntnis
der Musik immer wieder (iberraschen kann." Auch ein Ende oszilliert als Steigerung, als
Verkldarung, als Zusammenfassung, als Verdichtung als Absterben oder >Ausklang: etc.
zwischen Erfiillung oder Brechung der Horerwartung. Anfang und Schluss entscheiden
maligeblich, wie formal geschlossen oder offen, wie zusammenhéngend, zyklisch oder
linear entwickelt wir ein Stiick Musik wahrnehmen. In der Kompositionsgeschichte sto-
Ben wir daher sowohl auf konventionalisierte Muster (im Falle des >Beginns« beispiels-
weise auf die >klassische Introduktion«), als auch auf deren kritische Reflexion.?

Im Zuge der im 19. Jahrhundert zunehmend wirkungsméachtigeren Innovationsasthe-
tik entstanden immer ungewohnlichere Anfangs- und Schlussgestaltungen. Die extrem
ausdifferenzierte Harmonik, die Ernst Kurth nach der Mitte des Jahrhunderts in eine >Kri-

1 Nicht umsonst wird diese Spannung vor dem eigentlichen Beginn im Opern- und Konzertbetrieb
auch duRerlich als Ereignis inszeniert: durch das Léschen des Lichts, das Offnen des Vorhangs,
das kurze Verharren des Dirigenten nach dem Heben des Taktstocks; vgl. hierzu auch Cone 1968,
11-32. Ebenfalls eine prominente Position nehmen erste Takte oft in Analysen ein, ohne dass sie die
Funktion und Besonderheit des Anfangs fiir den Fortgang reflektierten. Das in dieser Hinsicht am
meisten strapazierte Beispiel scheint Richard Wagners Vorspiel zu Tristan und Isolde zu sein: Zahl-
lose Analysen lassen vergessen, dass nach den ersten Takten noch etwa vier Stunden Musik folgen.

2 Eines der bekanntesten Beispiele der Musikgeschichte ist Machauts Rondeau Ma fin est mon com-
mencement et mon commencement ma fin; vgl. dazu Danuser 1995. Generell zum Ende als Kate-
gorie menschlichen Denkens und Handelns vgl. Stierle/Warning 1996.
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se der romantischen Harmonike miinden sah?, hatte Folgen fiir die formkonstituierende
Funktion der Tonalitdt: Neue Initial- und Finalgestaltungen — hdufig im Dienste einer
romantischen Asthetik der Formentgrenzung — wurden durch Erweiterung, Verfremdung
oder Aufhebung traditioneller kadenzharmonischer und -metrischer Muster méglich.

Bereits Robert Schumann erkannte die besondere Rolle Frédéric Chopins innerhalb
dieser Entwicklung. In einer Mischung aus Bewunderung und Kritik konstatiert er in
seiner Rezension der Sonate in b-Moll op. 35: »So fangt nur Chopin an, und so schliefSt
nur er: mit Dissonanzen durch Dissonanzen in Dissonanzen.«<> Und in der Tat fallt am
Werk Chopins ein Hang zu hochst individueller Initial- und Finalgestaltungen auf. Vor
allem die aullergewohnlichen Anfange der grol¥formalen Werke wie der Balladen und
Scherzi waren hier anzufiihren, aber auch die Préludes, die Schumann als miniaturhafte
Etiidenanfange charakterisiert.®

Im Folgenden sollen anhand der friihen Mazurken exemplarisch einige formale Stra-
tegien, mit denen Chopin temporale Extreme gestaltet, einander gegeniibergestellt, sowie
beziiglich der Gesamtgestaltung des jeweiligen Stlickes auf ihre Funktion hin untersucht
werden. Dabei erscheinen die Mazurken hinsichtlich Gattungsnorm und ténzerischer
Provenienz dafiir pradestiniert, formal viel strenger als andere Chopinsche Genres orga-
nisiert zu sein. Gerade aber im Schwanken zwischen Konvention und Konventionsver-
stof8, im Spannungsfeld zwischen Freiheit und Gebundenheit liegt ihr besonderer Reiz.”

. Zyklische Formen

Chopin entwickelt bereits in seinen ersten Mazurken Formkonzepte, welche die lineare
Abfolge >Anfang — Mitte — Schluss« brechen und alternative Wahrnehmungsmodi anbie-
ten, so z.B. in der Mazurka op. 7,5, die mit insgesamt 20 Takten (davon vier Takte Einlei-
tung) die kiirzeste Chopins ist und deren tonaler Verlauf Gberschaubar bleibt: Der zweite
Teil ab Takt 13 stellt eine Transposition des ersten Teils in der Tonart der V. Stufe dar;
beide Male erklingen lediglich Tonika und Dominante. Die Schlichtheit der wirbelnden,
sich immer wiederholenden Melodie im Charakter des Oberek® und die Orgelpunktbil-
dung stellen die folkloristischen Wurzeln der Mazurka besonders deutlich heraus. Die
viertaktig pulsierende Einleitung auf der Oktave C-g kann als Allusion von Bass- bzw.
Schlagwerkbegleitung einer Musikantengruppe gehort werden.? Dabei sind Taktart, Me-

3 Kurth 1923.

4 Gofab konstatiert in seiner Studie tiber Chopins Harmonik dessen essentielle Bedeutung fiir das 19.
Jahrhundert und kritisiert, dass eine Wiirdigung in Ernst Kurths Studie fehle. (1995, 9).

5 Schumann 1914, Bd. 2, 13-15.

6  Schumann ebd., Bd. 1, 418; ein Gedanke, den Anselm Gerhard (1996) aufnimmt, leider aber nicht
weiterfiihrt.

Die einzige deutschsprachige monographische Studie ist Schaefer 2007.
Vgl. Lissa 1973.

Einleitungen tber Orgelpunkt- und Bordungestaltung sind in den Mazurken auf Grund des folklo-
ristischen Bezugs sehr hdufig. Dabei erfahren Sie vielféltige Auspragung vom einfachsten Falle des
bloRen Repetierens bis zu chromatischen und metrischen Ausgestaltungen.
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N Vivo N
35— - - - -
Nz
\.j/ L= 3
S semplice dim.
I. I il 1 1 1 il Il Il 1| 1 1
* ¢ o o T e r . & r - o o . o
5 e o
= —~ = » .- - 2 .- ‘}F‘
K SEESAE S S aEe e S S e
D) 3 3 ——
4 mezza voce > . S = i S =

I
:
F
I

g ~ . = » .- -
. F ' F' ’ = 2.
Sn[ 1 1 & - | ) & - T |
\'j) ——  — — —— = | 1 1
3 3 —_ ’q — p—
— T . /__'J - —
?KLL_F__JAE—H ;:g__i I E—*
T
. —+
Z—+ f } 1 f } t 1 { . {
> > . —_—
S *
13 sotto voce
o
 — | S — i 2 O #P‘ o
E e e e : i — L
2 2 I - I 1 | I 1 = 1 T 1 [
S‘Q) [ .> = L=
z " P s & »
iﬂ#:Eg::ﬁ#:&E&:&’:ﬂ:r = r!——gr
1 f I f ——1— T | T L4 f T
> > $ %
17 ; %
e e e =
7 — #4%* o — t T —t f i — -
[ [ 4 = = = = C
= = —| £ — —_— T
— /—-\ . .
? . " | . P > » »
iﬁ#:g&j#igﬁ::ﬂ#:g::ﬂrﬂ—ﬁ o -
i i l — i f f 1 T o f i

Dal segno senza Fine

Beispiel 1: Frédéric Chopin, Mazurka op. 7,5

trum und Tonart erst mit Beginn der Melodie identifizierbar, zundchst erklingt nichts als
ein regelmaliger Puls.

Dal segno senza fine steht unter dem letzten Takt. Gemeint ist folglich ein perpetuum
mobile: Sind Tanzerlnnen oder Musiker erschopft, bricht der rauschhafte Tanz schlicht-
weg ab. Nur, nach wie vielen Wiederholungen und wo soll der Interpret das kleine Stiick
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beenden? Da der G-Dur Teil zum ersten Achttakter in C-Dur eine formale Dominant-
spannung aufbaut, ware ein Ende mit Takt 20 untypisch. Die dreiteilige ABA Form wird
auch bei unausgeschriebenen Wiederholungen des A-Teils tiber die Anweisung D.C. al
Fine gewdhrleistet, um eine tonale und formale Rundung zu erreichen. Zu erwarten wére
folglich ein Ende mit einem C-Dur Klang in Takt 12. Dies verunméglicht Chopin jedoch:
Zum einen wird die erwartete Zasur durch die Fortsetzung des rhythmischen Patterns
Uberspielt, zum anderen erklingt bereits auf Zahlzeit 3 ein a-Moll Akkord, der eine in
den 2. Teil Gberleitende 1I-V-I Folge eroffnet. Entweder also greift der Interpret in den
Notentext ein, um in Takt 12 schliefen zu konnen (wie es z.B. in der Aufnahme Arie
Vardis geschieht'®), oder er endet in Takt 20 und lasst die tonartliche Spannung zwischen
beiden Teilen unaufgeldst (wie z.B. Vladimir Ashkenazy'). Dann entsteht ein Schluss,
der sich in seiner Spannung wieder auf den Anfang bezieht; der Beginn auf dem Ton g
und das Ende in G-Dur bilden ein weiteres zyklisches Moment.

Bemerkenswert ist, dass dieser Tanz trotz seiner Verweigerung von Finalitdt das letzte
Stiick von op. 7 bildet, insbesondere, wenn man an die finalen Mazurken der spéteren
Serien denkt, die in der Mehrzahl dem Motto >Finis coronat opus« folgen (Beispiel 1).

Ein dhnlich kreisgingiger Gedanke préagt die Mazurka op. 33,1. Das Stlick beginnt,
»as if in the middle«'?, mit einer Kadenz in der Haupttonart von stark finalem Charakter.
Diese wird auf der dritten Zahlzeit mit einer vom Grundton skalar aufsteigenden Melo-
die unbegleitet weitergefiihrt; gis-Moll bleibt aufgrund der unmissverstandlichen Setzung
prasent. Die Melodie fiihrt nach zwei plagalen Kadenzen auf den schwachen Zahlzeiten
der beiden Folgetakte abermals in die authentische Wendung des Anfangs. Der Nach-
satz, die Wiederholung der Takte 5 bis 8, setzt, wie schon die melodische Gestalt in
Takt 2, im Schlusstakt ein und verhindert so, als Auftakt fiir das Folgende, dass mit einer
formal deutlich abschlieBenden Kadenz zur Ruhe gekommen wird (Beispiel 2)."*

Wenn dann am Schluss der Komposition die authentische Kadenz tatsachlich in ihrer
Funktion als finaler Ruhepunkt Verwendung findet, erwartet der Horer aufgrund des bis
dato unausgesetzten KonventionsverstofRes gleichwohl die erneute Fortsetzung.'* Der
Interpret kann die Horerwartung allenfalls durch ein ritardando abschwichen, das Cho-
pin — im Gegensatz zu vielen anderen Mazurken — hier freilich nicht fordert. So sind die
letzten Takte der Mazurka ein Paradox, Schluss und Nicht-Schluss gleichermalien. Auch
dieses Stiick konnte sich als unendliche Form ohne Anfang und Ende im Kreise drehen
(Beispiel 3).

10 Arie Vardi, Chopin: Mazurkas, Acum 1991.

11 Vladimir Ashkenazy, Chopin: Mazurkas, Decca 1995. Eine — hinsichtlich des tonalen Verlaufs dhnli-
che — dritte Alternative wére denkbar: die Rickkehr in die Einleitungstakte. Hierfiir entscheidet sich
Artur Rubinstein, Chopin, RCA 1959-1966.

12 Rosen 1995, 419.

13 Auf gleiche Art geschieht auch die Uberfiihrung in den Mittelteil in H-Dur: Hier ermdglicht die
chromatische Erniedrigung des Basstones gis zu g die harmonische Offnung und Entwicklung.

14 Die Bedeutung von Wiederholungen und ihre Folgen fiir die Horerwartung kénnen fiir Chopins
Mazurken gar nicht tiberschétzt werden. Zu Chopins Umgang mit Wiederholungspassagen vgl. Kall-
berg 1988 und Metzner 2004.
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Beispiel 3: Frédéric Chopin, Mazurka op. 33,1, T. 44-48

[I. Rahmen

Die Kadenzwendung in op. 33,1 umgibt die Form mit einem Rahmen. Dergleichen ge-
schieht in Chopins Mazurken haufig mit Hilfe eines Borduns am Anfang und Ende der
Komposition. Dadurch entsteht eine Art >Hohlform, in die das Stlick eingebettet wird. In
op. 6,3 erscheint der Bordun auch inmitten der Komposition: Jeweils nach Beendigung
der thematischen Achttakter wird er durch das Ubergreifen der Hinde wieder an die
»Oberfliche« getrieben. Dabei kommt es zu Klangflichen auf allen drei Hauptstufen:
der 1. Stufe (T. 1-8), der V. Stufe (T. 17-20, T. 29-32 und T. 77-80) und der IV. Stufe
(T. 65-68). Auch dort, wo der Bordun nicht manifest ist, bleibt er bestandig subkutan
fihlbar: ein starker Anklang an den volkstimlichen Ursprung der Form. Selbst noch die
vier letzten Takte (T. 87-90), die als standardisierte IV-V-I-Kadenz vom reguldren Bordun
abweichen, verweisen mit ihren pulsierenden Quinten e-h und a-e und infolge des mit
Takt 5 identischen Rhythmus’ der Bassfigur auf die Einleitungstakte.”

15 Als weitere Beispiele fiir dieses Verfahren waren op. 56,2, op. 41,2 oder op. 24,2 zu nennen, wo der
Bordun zum Akkordpendel erweitert ist.
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Einen deutlichen Rahmen hat auch op. 17,4'®: Die einleitenden vier Takte dienen
zugleich als Ausklang:

N Lento ma non troppo espressivo
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Beispiel 4: Frédéric Chopin, Mazurka op. 17,4, T. 1-20

Weder Tonart noch Taktschwerpunkte sind zu bestimmen. Inmitten einer wiederholt
angeschlagenen Sexte pendelt die melodische Bewegung von h iiber ¢ nach d'. Der
F-Dur Sextakkord, auf dem die Bewegung zur Ruhe kommt, legt als Tonart F-Dur nahe.
Das wiederholt erklingende h verhindert jedoch diese Lesart und ldsst an eine modale
Farbung denken, auf die Chopin in seinen Mazurken immer wieder zurtickgreift."” Auch

16 Zu dem Stiick existieren mehrere Analysen, vgl. Borris 1963 und Chailley 1963.

17 So z.B. in op. 24,2, 41,4, etc. — Rosen betont allerdings mit Recht, dass der Begriff der sModalitét
bei Chopin mit Vorsicht zu gebrauchen ist.
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eine subdominantische Tendenz im Rahmen von C-Dur oder a-Moll wire denkbar. Mit
dem Einsatz der Melodie bleibt die Rahmensexte erhalten. Erst in Takt 7 scheint endlich
Klarheit beziiglich der Frage der Tonart zu bestehen: Eine Kadenz nach C-Dur bahnt sich
an. Jedoch folgt die Flucht in einen weiteren Sextakkord e-Moll. Unschwer erkennbar
ist nun das eigentliche Klangbildungsprinzip: ein synkopiertes Fauxbourdon-Modell, zu-
nachst diatonisch, schlieRlich chromatisch absinkend.

=z % Z = 2 ha bht e 2
oE = 2 L — S —L 1 —

Beispiel 5: Frédéric Chopin, Mazurka op. 17,4, T. 5-11, Reduktion

Chopin erzeugt eine harmonische Mehrdeutigkeit, die sich einer funktionsharmonischen
Einordnung entzieht und durch das chromatische Hinabgleiten der funktionsfreien Do-
minantseptakkorde — eine Vorwegnahme seiner spdteren unvermittelten Mixturbildun-
gen'® — zur Orientierungslosigkeit fiihrt. Eine klare Kadenz nach a-Moll in Takt 13 wird
abermals durch direkte Wiederholung des vorherigen Achttakters unterbunden, so dass
es zur ersten, die Tonart festigenden Kadenz erst in Takt 20 kommt.

Dabei steht diese Passage nicht isoliert in Chopins Schaffen: Wie eine Antizipation er-
scheinen die Takte 21 ff. der Mazurka op. 7,2. Und auch in op. 6,3 gibt es eine vergleich-
bare Folge (T. 57ff.). Von den ersten Mazurken bis zu op. 68,4" lasst sich die chroma-
tische Verwendung dieses Satzmodells nachweisen, obgleich das beriihmteste Beispiel
— zumindest in der analytischen Literatur — sicherlich das Prélude e-Moll op. 28,4 ist.
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Beispiel 6: Frédéric Chopin, Mazurka op. 7,2, T. 17-27

18 Etwa in op. 30,4, T. 129-132. Auch Schumann erwédhnt die auffillige Klangbildung (1914, Bd. 1,
371).

19 Vgl. Kallberg 1996 und Torkewitz 2004.
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Die ersten vier Takte von op. 17,4 tbernehmen eine Doppelrolle: Einerseits bilden
sie eine abgeschlossene syntaktische Gruppe und sind der Komposition mottoartig
vorangestellt;?® andererseits enthalten sie die subthematische Essenz der Komposition:
Der Sextakkord ist der Zentralklang des folgenden Modells, die kreisende Mittelstimme
antizipiert den Anfang der Melodie h-c-d, der im Ubergang von Takt 6 zu Takt 7 sofort
wiederaufgegriffen wird und — nach Dur gewendet — im Mittelteil ab Takt 61 in Umkeh-
rung erscheint. Und schlieflich bleibt das Rahmenintervall der Melodie in den fallenden
kleinen Terzen der Takte 9 und 10 pragend.

Die Wiederkehr der einleitenden vier Takte am Ende tberrascht. Der ab Takt 109
einsetzende Schlussteil hat eindeutig die Funktion einer Coda und fasst als Synthese
Rahmen- und Mittelteil des Stiickes zusammen: Die Orgelpunktstabilitdt des kontras-
tierenden B-Teils trifft auf das chromatische Absinken des A-Teiles, dessen harmonische
Instabilitdt durch die herausgestellten Tritoni zusdtzlich gesteigert ist. Eine bestandige
Reduktion setzt ein: ein Ab-, schliefSlich Ausklingen, das nach der letzten plagalen Ka-
denz (T. 123f.) in Takt 128 in den Einzelton a' mundet. Doch Uberblenden den ver-
klingenden Schlusston — diesmal perdendosi und portato — ab Takt 129 die vier Takte
des Anfangs. Die funktionale Ambiguitat, die das ganze Stiick bestimmt hat, wirkt auch
nach dessen Ende fort: Der F-Dur Sextakkord fiihrt angesichts der Haupttonart a-Moll
zu einer schwebenden Unabgeschlossenheit, wahrend die Wiederkehr des Viertakters
hingegen eine Rahmung bedeutet: »well-rounded and yet open«.?' Die vorausgehende
Coda tbernimmt hierbei eine entscheidende Funktion: Der klar komponierte Ausklang
Uber dem Orgelpunkt erzeugt ein Gefiihl von Finalitit, das es dem Horer verunméglicht,
die letzten Takte als moglichen Neuanfang wie in op. 33,1 zu horen. So wird der Schluss
nicht in Frage, aber ins Offene gestellt.

Eine weitere Mehrdeutigkeit pragt dabei das gesamte Stiick: Wahrend der Mittel-
teil eindeutig eine Mazurka darstellt, lasst sich dies vom Rahmenteil nicht ebenso strikt
behaupten. Zwar sind auch hier charakteristische Elemente vorhanden, insbesondere
aber durch die Fiorituren und andere Verzierungen erzeugt Chopin zugleich einen noc-
turneartigen Charakter. So lielle sich das Stlick auch als hybride Gattungskonzeption
verstehen?, in der nicht nur Tonart, Taktschwerpunkt, Anfang und Ende mehrdeutig
sind, sondern die Gattung selbst. Dergleichen wire ohne die romantische Asthetik des
Fragmentarischen nicht denkbar (Beispiel 7).

Ill. GrolSe Formen

Ab Mitte der 1830er Jahre komponiert Chopin zunehmend grofSe Mazurken, die in for-
maler Gestaltung, Harmonik und Satztechnik ausgesprochen komplex sind.?* Erst mit

20 Solche exterritorialen Motti, die der Komposition vorangestellt sind, finden sich haufig in Chopins
CEuvre, etwa im Nocturne cis-Moll op. 27,1.

21 Rosen 1995, 419.

22 Es gibt mehrere Beispiele fiir solche Gattungsmischungen: z.B die Nocturne op. 15,3 oder die Polo-
naise op. 44, die beide Mazurken-Elemente enthalten.

23 In den 30er Jahren sind dies die opp. 24, 30, 33, 41, in den 40er Jahren die opp. 50, 56 und 59.
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Beispiel 7: Frédéric Chopin, Mazurka op. 17,4, T. 105-132

seinem letzten Zyklus, op. 63, findet Chopin wieder zu einer schlichteren, nunmehr
hochst reduzierten Schreibweise zuriick.? Bereits in op. 17,4 war diese Tendenz splir-
bar. Am Beispiel seiner ersten grofler angelegten Mazurka, dem Finalwerk aus der Serie
op. 24, sollen die Folgen dieser Entwicklung fir die Anfangs- und Schlussgestaltung er-
oOrtert werden.

Chopin beginnt mit einem zweistimmigen kontrapunktischen Modell?>: Aus der Ok-
tave f'-f> bewegen sich zwei Stimmen chromatisch gegenldufig aufeinander zu. Eine
tonale Einordnung ist zundchst unmaoglich, auch nicht bei Eintritt der Begleitung zur dop-
pelt verminderten Quinte gis'-des? der Oberstimmen (T. 5).

24 Diese Tendenz gilt auch fir die nachgelassene Mazurka op. 67,4, die wie op. 63 im Jahr 1846 ent-
standen ist, und fiir die Mazurken op. 67,2, und op. 68,4.

25 Polyphone Satztechniken setzt Chopin auch in seinen groflen Mazurken op. 50,3 und op. 56,3
intensiviert ein, was beide Stiicke ebenfalls bereits am Anfang deutlich herausstellen.
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Erst durch die Fortfiihrung des gis' als chromatischem Strebeton zur Terz a des charakte-
ristischen D3 Akkordes entsteht tonale Klarheit. Die reguldre Auflésung der Dominante
fuhrt in Takt 6 in die Tonika b-Moll. Die zweistimmige Passage erschliefSt sich somit
retrospektiv als Prolongation der Dominante. Flielend leitet sie in das eigentliche The-
ma und bildet mit diesem eine unauftrennbare Einheit: ein Verfahren, das die friiheren
Mazurken nicht kennen. Die Verbindung von Einleitung und Hauptteil zeigt sich auch
auf kontrapunktischer und rhythmischer Ebene: Die Kontraktion der Oktave f'-f2 (T. 1)
gelangt Uber die doppelt verminderte Quinte gis'-des? (T. 5) in die tonikale Terz b'-des>
(T. 6). Auch bei der Erweiterung der authentischen Kadenz zum mazurka-typischen Pa-
rallelismus-Modell* (T. 7-10) ist das Verhalten der Oberstimmen bei den beiden folgen-
den Sequenzgliedern durch das >Zusammenziehen« von Quinte zu Terz gekennzeichnet.

26 Metzner 2004, 379.
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Das Modell der Einleitung wiederum wird ab Takt 6 um den charakteristischen Mazurka-
Rhythmus erganzt.?”

Mit der Wiederholung des Themas ab Takt 13 kommt es zu einer Vereinfachung des
Satzbildes. Deutlich wird nun, dass zuvor kein zweistimmiger Satz im strengen Sinne
gemeint war, sondern ein strukturell einstimmiger Vorgang in Art des durchbrochenen
Satzes in eine virtuelle Zweistimmigkeit mit ausnotierten Liegetonen transformiert wurde.
Nun, da die strukturelle Einstimmigkeit in der Oberstimme auch als reale in Erscheinung
tritt, wird die bisherige >Mittelstimme« frei fiir eine zusitzliche homorhythmische Be-
gleitstimme. Dabei ldsst sich die an op. 63,3 gemachte Beobachtung Charles Rosens,
Chopins kontrapunktischer Stil sei »absolutely pianistic«?®, auch auf op. 24,4 Ubertra-
gen: So sind das chromatische >Zusammenziehen« der rechten Hand, das Herausschalen
der Melodie aus der virtuellen Zweistimmigkeit sowie deren zusatzliche Anreicherung
durch Wechselnoten und Appoggiaturen allesamt haptisch-taktil erfahrbare Vorgédnge,
die gleichsam wie aus der Klaviatur >ertastetc scheinen. Kontrapunkt und akkordische
Begleitstruktur stehen zwischen Improvisation und Komposition. Im Verwischen dieser
Grenze liegt ein besonderer Reiz der Mazurken, denen, obgleich héchst konstruiert, ein
Charakter von Unmittelbarkeit und Fliichtigkeit eigen ist.?

In der Coda ab Takt 115 entspannt sich iiber einem ausgedehnten tonikalen Orgel-
punkt eine neue Melodie, die aus der andersartigen Fortfiihrung der >Mittelstimme« Takt
6ff. entwickelt ist. Einer wirklichen Entfaltung des Materials aber stehen der im flinften
und sechsten Takt der Phrase verfriiht vollzogene Schluss und dessen geringfligig mo-
difizierte Wiederholung entgegen, die die reguldre Achttaktigkeit des Periodenbaus ge-
wahrleistet (T. 119-122). Bei der Wiederaufnahme der gesamten Taktgruppe (T. 127-130)
bleibt die Oberstimme im sechsten Takt auf dem Schlusston liegen; zur Wiederholung
der melodischen Schlusswendung kommt es (zunachst) nicht mehr; nur noch das Ak-
kordpendel vollzieht die Kadenz. Ab Takt 131 tritt an die Stelle des vormaligen Achttak-
ters ein Viertakter, der gleichwohl auf den vorigen Schluss zuriickgreift. Diese Taktgrup-
pe wird ebenfalls wiederholt (T. 135ff.). Hier nun bricht die melodische Figur bereits
nach dem dritten Takt ab. Die Begleitung verharrt zundchst auf dem tibermaRigen Quint-
sextakkord und versinkt dann unter dem Melodieschlusston in harmonischen Terzfillen
von F lber d nach B. Auch die letzten Takte vermeiden die reguldre V-1-Kadenz. Ganz
am Ende aber steht die aus den Wiederholungen gleichsam herausdestillierte melodische
Schlusswendung: Unbegleitet verklingt sie im Einzelton, mit demselben isolierten f', mit
dem das Stiick begann. Die Mazurka erlischt so in der Einstimmigkeit.

27 Zu diesem Entwicklungs- und Steigerungsprinzip vgl. Kallberg 1988, 15.
28 Rosen 1995, 451. Vgl. auch Kinzler 1977.

29 Analog kénnte man die Ursache fiir die haufig verwendeten Satzmodelle wie dem erwéhnten chro-
matischen Fauxbourdon, dem Parallelismus oder auch der Mixturtechnik in der Nahe der Mazurken
zur volksmusikalischen Improvisation sehen. Zur Bedeutung der Improvisation im 19. Jahrhundert
vgl. Felbick 2005.
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Beispiel 9: Frédéric Chopin, Mazurka op. 24,4, T. 113-146

Der lange Orgelpunkt ldsst das Absinken des Basses in Terzen umso wirkungsvoller er-
scheinen. Hinzu tritt ein feinsinniges Spiel mit der metrischen Struktur. Durch die harmo-
nische Verlangerung des tibermdfigen Quintsextakkordes in Takt 138 — ein einkompo-
niertes rubato — erscheint der erwartete Vierer®® zu einem Fiinfer gedehnt (T. 135-139).
Takt 139 ist jedoch als Folge einer Phrasenverschrankung zugleich der Beginn des neuen
Vierers. Regular misste das akzentuierte f' nicht in Takt 142, sondern einen Takt spater
erscheinen und mit Erreichen der Tonika zusammenfallen. Chopin zieht den Ton jedoch
um einen Takt vor, so dass er mit dem Terzfall nach d zusammenfallt. Unter strikter
Wahrung der viertaktigen Periodik gestaltet er mit einer vieldeutigen Binnenstruktur die
auf dem Wiederholungsprinzip beruhende Coda auch auf metrischer Ebene als einen
unabgeschlossenen Vorgang.

30 Zum Thema »four-bar phrases« vgl. Rosen 1995, 258-278.
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Beispiel 10: Frédéric Chopin, Mazurka op. 33,4, T. 205-224

IV. Alternative Enden — harmonische und metrische Charakteristika

Eine Systematisierung der von Chopin angewendeten harmonischen und metrischen
Verfahren kann an dieser Stelle nicht erfolgen. Auf zwei seiner Charakteristika soll den-
noch abschliefend eingegangen werden:

In der Mazurka op. 33,4 rivalisiert im A-Teil zunichst die neapolitanische Tonart
C-Dur mit der Haupttonart h-Moll: Statt der erwarteten Korrespondenz von Halb- und
Ganzschluss im periodisch gebauten Hauptthema kommt es am Ende des Nachsatzes
zur Etablierung von C-Dur als eigener tonaler Ebene (T. 16ff. m.A. bzw. T. 41 ff. m. A.
infolge der ausnotierten Wiederholung des gesamten ersten Formteils). Dadurch dass die
Fortsetzug des A-Teils in B-Dur steht (T. 49ff.), wird die Haupttonart h-Moll von beiden
Seiten halbtonig eingekreist. Das melodische Charakteristikum einer jeden neapolitani-
schen Kadenz die enge Einfassung des Grundtones wird so auf die tonale Disposition
Ubertragen. Auf einen B-Teil in H-Dur (T. 129ff.) folgt die stark verkirzte Reprise des A-
Teils. Sie gelangt nur bis zum erstmaligen Erreichen des Nachsatzes; die Wiederholung
der modifizierten Periode sowie die Fortsetzung in B-Dur bleiben ausgespart. Stattdes-
sen wird die C-Dur-Passage in bestandiger Wiederholung des harmonischen Oberquint-
pendels von 6 auf 14 Takte erweitert: Die Musik scheint ihr tonales Zentrum vergessen
zu haben und klingt mit der melodischen Folge g'-c'-g'-c'-g' in langen Notenwerten aus
(T. 217-222). Im Sinne von Nicholas Temperley lielle sich von diesem >harmonischen
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Beispiel 11: Frédéric Chopin, Mazurka op. 41,3; a) T. 29-32, b) mégliche Schlussbildung,
c) tatsachlicher Schluss T. 71-74

Abdriften< als einem »harmonic daydream«®' sprechen — ein kontemplativer Moment,
den die beiden letzten Takte energisch >korrigieren¢, indem sie abrupt nach h-Moll zu-
riickfiihren (Beispiel 10).

Eine andere und ungleich radikalere Schlussgestaltung findet sich in op. 41,3: Die
letzten 14 Takte des Stiickes sind bereits bekannt, wenn sie am Ende der Komposition
erscheinen; sie erklangen (mit Ausnahme der Harmonisierung des letzten Taktes) schon
als Takte 17-30. Dort pendelt die Musik zwischen der Haupttonart As-Dur und c-Moll.
Letzteres setzt sich schlieRlich durch (T. 31/32; Bsp. 11a) und wird im folgenden Teil zum
variantem C-Dur aufgehellt. Diese Modulation ist freilich als Schluss ungeeignet, die
letzten Takte missen folglich nach As-Dur umgeschrieben werden (Bsp. 11b). Diese na-
heliegende Maglichkeit wahlt Chopin nicht. Rein harmonisch betrachtet ist ein sinnvoller

31 Temperley 1987, 303. Bereits Schumann spricht in seinem fiktiven Bericht an Jeanquirit in Augsburg
iber den letzten kunsthistorischen Ball beim Reacteur den Aspekt des Traumhaften in Chopins
Klavierspiel an und »erzahltc darin, »daf8 es schon ein unvergessliches Bild gabe, ihn [Chopin] wie
einen trdumerischen Seher am Klavier sitzen zu sehen, und wie man sich bei seinem Spiele wie der
von ihm erschaffene Traum vorkdame, und wie er die heillose Gewohnheit habe, nach dem Schlusse
jedes Stiickes mit einem Finger tber die pfeifende Claviatur hinzufahren, sich gleichsam mit Gewalt
von seinem Traum loszumachen, und wie er sein zartes Leben schonen misse [...].« In diesem 1837
fur die Neue Zeitschrift fiir Musik verfassten Beitrag mag Schumann Eindriicke seiner personlichen
Begegnung mit Chopin in Leipzig vom 12. September des Vorjahres verarbeitet haben. Frappierend
ist, dass sich seine Schilderung (»sich gleichsam mit Gewalt von seinem Traum loszumachen«) wie
ein Vorgriff auf die Schlussgestaltung von dessen op. 33,4 ausnimmt — ein Werk das erst 1838 vorlag.
(1914, Bd. 1, 258). Dass Chopin fiir die Schlullkadenz risvegliato (wieder erwacht) verlangt, bestarkt
in der Triftigkeit dieser Assoziation.
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Schlussklang bereits in Takt 14 erreicht, der aber als zweiter Takt eines Vierers formal in
der Luft hangt.*

Die Zuhorer miissen das Stiick in der Horvorstellung imagindr zu Ende fiihren, denn
Chopin ldsst die Passage bereits nach 14 statt nach 16 Takten unvermittelt —
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Das Eigene im Fremden

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

Stefan Vanselow

Der schwedische Komponist Sven-David Sandstrom gilt als herausragender Vertreter der musi-
kalischen Postmoderne. In seinen Werken setzt er sich immer wieder mit historischen Vorbil-
dern auseinander, wobei eine reizvolle Dialektik von Personalstil einerseits und Aneignung der
Vorlage andererseits entsteht. Am Beispiel von Lobet den Herrn (2003), das auf Johann Sebasti-
an Bachs gleichnamige Motette Bezug nimmt, werden zentrale Kompositionstechniken der neu-
eren Chorkompositionen Sandstroms, darunter die serialistische Organisation von Rhythmik und
Motivik, die formale Gliederung mittels grof3flachiger Veranderungen von Tempo und Dynamik
sowie der Einsatz von Bi-Akkordik, diatonischen Feldern und dissonanzfreiem Satz, detailliert
analysiert und Vergleiche mit der Vorlage angestellt, um Sandstroms Schaffen im Koordinaten-
system postmodernen Komponierens zu verorten.

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

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

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

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

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

Pasler 2001, 213.

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

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

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

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

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

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

Teil Text Bach Sandstrom

A

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

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

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

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

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

1

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

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

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

schnitt

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

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

B2 137-171 waltet tiber uns in erneutes accelerando von 4 = 96 zu J = 120
Ewigkeit (T. 155), dann wiederum ritardando zu J= 48;
dynamische Steigerung von pianissimo bis for-
tissimo (T. 155f1.), anschlieBend erneuter Abbau
ins pianississimo, vereinzelte Schweller; ruhige
bi-akkordische Klangfldchen; melismatische Text-
behandlung

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

Tabelle 3: Detaillierte Gliederung Sandstrom, Lobet den Herrn

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

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

ZGMTH 7/3 (2010) | 365



STEFAN VANSELOW

Kompositorische Sprache

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

Formale Gliederung durch grol$ angelegte Veeranderungen von Tempo und Dynamik

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

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

Diatonische Felder

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

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

14 Hirsbrunner 1989, 183.

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

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

| J=168-176
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Beispiel 1: Lobet den Herrn, T. 1-10

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

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

Tabelle 4: Akkordmuster in Abschnitt A1

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

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

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

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

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

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

Tabelle 5: Tondnderungen zwischen den einzelnen diatonischen Feldern

Bi-Akkordik

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

In Lobet den Herrn ist Bi-Akkordik das bestimmende harmonische Prinzip der Teile A
und B, also aller doppelchérigen Abschnitte der Motette. Dabei wird jeder Chor weit-
gehend dissonanzfrei in Dreikldngen der 1. bis VI. Stufe und ihren Umkehrungen gefiihrt
(auf der V. Stufe ist oft die kleine Septime hinzugefiigt); die bi-akkordischen Strukturen
entstehen durch Kombination beider Chore. Diese Technik, die — allerdings mit dem
Hauptaugenmerk auf den Akkordfortschreitungen der einzelnen Chore — bereits unter-
sucht wurde?, soll nun noch einmal an zwei Beispielen detailliert dargestellt werden:

a) Takt 97 ff.

Von Takt 97.2.2 (Chor 1) bzw. Takt 97.3.2 (Chor Il) bis zum Ende von Abschnitt A3 in
Takt 105 singen beide Chore in einem strengen Kanon im Abstand einer Viertel.?* Durch
die besonders enge Einsatzfolge und die hohe harmonische Aktivitdt — nach spatestens
drei Achteln folgt ein Akkordwechsel — entsteht ein sich stetig verdnderndes bi-akkordi-
sches Klangfeld, das durch den Einsatz der Kanontechnik gleichwohl durchhérbar bleibt.

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

22 Z.B. Es-Dur + g-Moll = Vierklang es-g-b-d; B’-Dur + c-Moll = Siebenklang b-c-d-es-f-g-as.
23 Vgl. den Abschnitt >Diatonische Felder«.

24 Ob die wenigen Abweichungen vom Kanon (Sopran IlI/Alt Il, T. 99, 1./2. Note; Sopran I, T. 101,
5. Note; Bass Il, T. 102, 3. Note) beabsichtigte kompositorische Modifikationen oder — was ange-
sichts der Fiille von Druckfehlern in Lobet den Herrn naheliegt — lediglich Irrtiimer sind, ist nicht mit
letzter Sicherheit zu entscheiden; eindeutig um Druckfehler dirfte es sich zumindest bei Tenor I,
T. 101, 5. Note und Alt II, T. 102, 5./6. Note handeln.
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Beispiel 2: Lobet den Herrn, T. 121-130

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

Takt 121 122 123 124 125

Chor | I I A | \ i} \ i}
Chor I | 1] \ A \ |
erklingende 4 3 |4 4 6 |4 6 |4 |5 |4 |5 |4 |3 |4 |3 |4
Tone

Takt 126 127 128 129 130

Chor | A 11 \ | v A USW.

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

Tone

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

Erst auf den zweiten Blick erschlief’t sich, dass auch hier die Kanontechnik ange-
wandt wird, und zwar im Hinblick auf die Rhythmik: Die jeweilige Verweildauer beider
Chore auf einem Akkord ist als Augmentationskanon organisiert, bei dem die Zeit zwi-
schen den Akkordwechseln in Chor Il anfangs jeweils eine Viertel langer ist als in Chor |
(diese Beziehung wird durch gelegentliche Lagenwechsel innerhalb eines Akkordes so-
wie durch Abweichungen in der Textverteilung verschleiert); ab dem 9. Akkord werden
die Akkordlangen (und die Textunterlegung) dann angeglichen:

Akkordldngen in Chor lab T. 121 (in Vierteln): |2 |3 |3 |22 |3 |3 |2 |3 |2 |2|3]3]|2
Akkordldngen in Chor Il ab T. 121 (in Vierteln): {3 |4 |4 |3 [3 |4 |43 |3[2|2|3]3]|2

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

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

Rhythmik und Melodik im Baukastenprinzip

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

a) Takt 1-50:

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

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

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

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

Baustein m Baustein n Baustein o Baustein p Baustein q

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

Diese Bausteine werden wie folgt kombiniert:*”

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

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

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

Takt 38-50:

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

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

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

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

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

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

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

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

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

X, 00X 0, X X0, XX

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

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

b) Takt 59-105:

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

30 Broman 2005, 4.

31 Tillman 2001, 58-60.

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

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

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

T. 59-70: r-§-S-r-r-5-S-r-s-r’

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

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

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

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

Dissonanzfreier Satz

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

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

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

Berlicksichtigt man, dass Sandstrom den Dominantseptakkord auf der V. Stufe, der
auch in den anderen Abschnitten der Motette gleichberechtigt mit den Dreiklangen auf
der 1. bis IV. und VI. Stufe eingesetzt wird, trotz der milden Dissonanz der kleinen Sep-
time als quasi konsonanten Klang verwendet, so steht die einzige >echte« Dissonanz des
gesamten Abschnitts C im vorletzten Takt des Stiickes, wo der Dominantseptakkord fir
die Schlusswirkung durch Hinzufiigung der gro3en Sexte angescharft ist.

Aneignung der Vorlage und Personalstil

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

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

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

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

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

38 Wilfried Gruhn verwendet ein ganz dhnliches Bild zur allgemeinen Charakterisierung der Postmo-
derne und ihres Umgangs mit der Vergangenheit: sie sei vergleichbar mit einem »neuen Wein, der
in alten Behaltnissen aufbewahrt wird, um akzeptiert und konsumiert zu werden, aber auch, um
tiberhaupt wieder gereicht werden zu kénnen.« (1989a, 7)
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Formale Gliederung durch grol8 angelegte Veranderungen von Tempo und Dynamik:

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

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

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

Dissonanzfreier Satz:

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

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

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

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

Noten

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

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

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

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

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

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

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

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

004), Ave Maria, Stockholm: Sveriges Korférbunds Forlag.
006), Komm, Jesu, komm, Stockholm: Gehrmans Musikforlag.
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Friedrich Nietzsche, Fragment an sich, 1871

Dieser Beitrag der Rubrik >Quellentext steht in der Tradition des Exempels: Theorie wird
nicht gesagt, sondern gezeigt.

Eine wissenschaftliche Untersuchung zu Nietzsches Komposition hat Albrecht Rieth-
miiller vorgelegt: »Friedrich Nietzsches >Fragment an sich«, in: Das musikalische Kunst-
werk. Geschichte. Asthetik. Theorie. Festschrift Carl Dahlhaus zum 60. Geburtstag, hg.
von Hermann Danuser u.a., Laaber: Laaber 1988, 565-77.

Riethmdillers Verdffentlichung folgt nachstehende Wiedergabe des Notentextes.
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Musiktheorie und Improvisation

IX. Kongress der Gesellschaft fiir Musiktheorie, Hochschule fiir Musik an der
Johannes Gutenberg-Universitdt Mainz, 8. bis 11. Oktober 2009

Eine zentrale Legitimationsstrategie der jiingeren deutschsprachigen Musiktheorie be-
steht darin, Historisierung und Praxisbezug miteinander zu verbinden. Dahinter steht das
Bestreben, an der Dignitét historischer Wissenschaft teilzuhaben und dem Historischen
durch seine performative Vergegenwartigung zugleich kiinstlerische Relevanz zu verlei-
hen. So gewinnt neben der traditionellen, werkasthetisch ausgerichteten Analyse, die
im vergangenen Jahrzehnt bedeutende Impulse vor allem aus der anglo-amerikanischen
»music theory« aufgenommen hat, zunehmend ein produktionsdsthetischer Ansatz an
Bedeutung, der einerseits an die Lehrtradition des >kiinstlerischen Tonsatzes< ankniipft,
andererseits durch Quellenstudium und historische Differenzierung gepragt ist. Diese
Entwicklung spiegelt sich seit dem ersten GMTH-Kongress vor 10 Jahren in zahlreichen
Einzelbeitragen und Verdffentlichungen wider.

Mit der Rekonstruktion und reflexiven Aufarbeitung musikalischen Herstellungs- und
Handlungswissens riickt zugleich die unmittelbarste Weise musikalischer Produktion in
den Fokus: die Improvisation. Insofern war es naheliegend, gerade an einem Institut
wie der Hochschule fiir Musik an der Johannes Gutenberg-Universitdt Mainz, die (iber
profilierte Kirchenmusik- und Jazzabteilungen verfligt, das Verhaltnis von »Musiktheorie
und Improvisation« erstmals auf einem Jahreskongress der GMTH in den Mittelpunkt
des Interesses zu riicken. So widmeten sich gleich vier der sechs Sektionen explizit dem
Thema: »Das Verhdltnis von Improvisation und Komposition«, »Improvisation in der
gegenwadrtigen Praxis«, »Improvisation im historischen Kontext« und »Improvisation in
der arabischen Musik«. Freilich verliefen, nicht anders als auf den bisherigen GMTH-
Kongressen, thematische >rote Fiden< und inhaltliche Querverbindungen Gber die Sekti-
onsgrenzen hinweg.'

Einen zentralen programmatischen Aspekt des Kongressthemas stellte Markus Jans
in seiner Keynote prononciert dar: Der herkdmmlichen Sicht, die europdische Musikge-
schichte griinde in der Schriftlichkeit und dem aus ihr erwachsenden Werkverstandnis
— eine Sicht, die der Improvisation tendenziell den Statuts eines gegeniiber dem >Meister-
werke defizitdren musikalischen Usus zuweist — setzte er die These entgegen, bis weit
ins 19. Jahrhundert hinein sei die musikalische Improvisation das eigentliche Fundament
einer schopferischen Musikkultur geblieben. Improvisation und Komposition hétten

1 Auf eine namentliche Nennung aller Referenten bzw. eine Rekapitulation aller Kongressbeitrage,
Workshops etc. wird im Folgenden verzichtet, ohne dass mit der exemplarischen Auswahl eine
Wertung verbunden ware. Das vollstindige Kongressprogramm ist einsehbar unter: http:/www.
gmth.de/static/files/GMTH-Kongressheft-Mainz-09.pdf
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demnach zwei Seiten einer Praxis gebildet, auf deren Instruktion die Mehrzahl der tiber-
lieferten Quellen ziele.

Ganz in diesem Sinne verfolgte eine grof’e Zahl von Beitrdgen Fragestellungen aus
dem Bereich der >Alten Musik«. Den instruktiven Wert historischer Quellen auch im
Hinblick auf eine Anndherung an die jeweils zeitgendssische Improvisationspraxis the-
matisierten etwa die Beitrdge von Hans Aerts (»Auf dem Priifstand: Zarlinos Kontrapunkt
»a mente«) und Stefan Eckert (»Friedrich Erhard Niedts >Musicalische Handleitung: als
Anleitung zur Improvisationskunstc).

Der Paradoxie, dass sich auf die improvisatorische Praxis vergangener Zeiten nur
aus schriftlichen Quellen schliefen ldsst, begegnete eine Reihe von Referenten mit dem
vielversprechenden Ansatz, iiberlieferte Werke als Zeugnisse vergangener Improvisati-
onskunst zu interpretieren, so etwa Florian Vogt und David Mesquita Joanes (»Wie im-
provisiert man eine Josquin-Motette«), Martin Erhardt (»Improvisation und Komposition
in der Vokalpolyphonie des spdten 15. Jahrhunderts: Eine gegenseitige Befruchtung«)
sowie Volker Helbing (»Patchwork: Uberlegungen zur Ostinatotechnik bei Josquin«) und,
mehr entwicklungsgeschichtlich ausgerichtet, Pierre Funck (»Der Weg vom cantus super
librum zur ricercata«). Auf die Relevanz entsprechender Ansatze auch fir die Musik des
19. Jahrhunderts verwies Hans-Peter Reutter, der im Hinblick auf die Rolle »tberformter
Satzmodelle« fiir die formale Dramaturgie in Anton Bruckners 5. Symphonie (»Wellen-
zlige — Felsblocke«) von »Improvisation auf dem Papier« sprach. Jan Hendrik Rorden
eroffnete am Beispiel von Chopins Mazurka op. 68,4 einen Weg von der Riickfiihrung
komplexer Harmonik auf einfache Satzmodelle zur eigenen Stilimprovisation (»Modell-
haftigkeit in Chopins Mazurka op. 68 Nr. 4 als Einstieg in die Improvisation).

Den >Modelldiskurs< auf Basis der historischen Quellenlage analytisch fruchtbar zu
machen, unternahmen zwei Beitrage der freien Sektion. So verortete Felix Diergarten die
»Die dchten Fundamente der Sezkunst« Joseph Haydns in der Partimento-Tradition, wah-
rend Folker Froebe in seiner Untersuchung von Johann Sebastian Bachs Orgelfantasie
G-Dur historische Stilkritik und eine modellbasierte Systematik miteinander verkniipfte
(»Zur Rekomposition eines »franzésischen< Modellkomplexes in Bachs Piéce d’Orgue
BWYV 572«).

Mit dem Diskurs um Satzmodelle eng verbunden ist die Frage nach dem Verhaltnis
von musikalischer >Substanzc und diminutiver >Oberflache«. Ihr widmeten sich vor allem
die Beitrdge von Torsten Mario Augenstein zur »willkirlichen Veranderung der Arie« im
18. Jahrhundert und, in enger Anlehnung an den >Schema«-Begriff Robert O. Gjerdin-
gens, Uri Rom (»Was Mozart auf keinen Fall improvisiert wissen wollte«).

Den von Markus Jans angesprochenen Umbruch hin zur Vorrangstellung der Schrift-
lichkeit und die damit verbundene Trennung von musikalischer Produktion und Repro-
duktion reflektierte Florian Edler unter Einbeziehung sozialgeschichtlicher Gesichts-
punkte in seinem Beitrag zum »Dilemma der poetischen Improvisation im mittleren 19.
Jahrhundert«. Einen interessanten Kontrapunkt hierzu bildete Philipp Teriete, der Henri
Rebers Traité d’Harmonie und Chopins Lehrmethode in Beziehung setzte und so zu
zeigen vermochte, welch breiten Raum noch um die Mitte des 19. Jahrhunderts eine
praxisorientierte Theorieausbildung einnahm (»Musiktheoretische Inhalte in der Klavier-
virtuosenausbildung des 19. Jahrhunderts«).
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Dass trotz des Paradigmenwechsels im 19. Jahrhundert mit dem Thema >Improvisa-
tion« keine Verengung auf &ltere Musik bzw. svormoderne« Praktiken einhergehen muss,
betonten Hans-Jiirgen Kaiser, der Leiter der Mainzer Kirchenmusikabteilung, und der
mittlerweile verstorbene Komponist Johannes Fritsch in ihren Keynotes. So verwies Kai-
ser auf die ungebrochene Kontinuitét der Improvisationspraxis im organistischen und kir-
chenmusikalischen Bereich, die spéter von Birger Petersen auch historisch perspektiviert
wurde (»Norddeutsche Orgelkultur und Satzlehre im friihen 19. Jahrhundert«). Fritsch
seinerseits veranschaulichte die kiinstlerische Bedeutung improvisatorischer Elemente in
Neuer Musik anhand vorwiegend eigener Werke.

Der zeitgenossischen Improvisation widmeten sich vor allem zwei Beitrdge: Sebastian
Sprenger zeigte, wie die Musiktheorie des 20. Jahrhunderts der Instruktion zeitgendssischer
Improvisationspraxis dienstbar gemacht werden kann (»Messiaens 3. Modus als Material-
tonleiter fir Improvisationen in verschiedener Stilistik«). Dem Zusammenhang von Affek-
ten, Topoi und Formvorstellungen in improvisierter Filmmusik ging Jorg-Peter Mittmann
nach (»Improvisation zu Filmen«). Mit dem eindrucksvollen Eréffnungskonzert von Leh-
renden der Jazzabteilung (Jesse Milliner, Hugo Read, Michael Kittner, Sydney Christian
Ramond) riickte ein weiterer, ganz eigenstandiger und durch die etablierte Musiktheorie
weitgehend vernachléssigter Bereich gegenwartiger Improvisationspraxis ins Bewusst-
sein: Fragen der Jazzimprovisation behandelten unter anderem die Beitrdge von Jesse
Milliner (»Wechselbeziehung improvisierter und komponierter Musik im Jazz«), Alexan-
der Gelhausen (»Jazzimprovisation ohne Netz und doppelten Boden — Scatgesang«), An-
dreas Kissenbeck und Claus Riickbeil (»Jazzimprovsiation ohne Akkord/Skalen-Theorie«).

Die Beitrage der freien Sektion reprdsentierten in gewohnter Breite den gegenwar-
tigen musiktheoretischen Diskurs. Sie widmeten sich systematisch ausgerichteten Fra-
gestellungen (Ulrich Kaiser, »Die Formfunktionen mediantischer Harmonik in Sonaten-
musik des ausgehenden 18. und 19. Jahrhunderts), der gegenwadrtigen Theoriebildung
(Stephan Lewandowski, »Vom Akkordbegriff zum pitch class set«; Konstantin Bodamer,
»Tradition im Klavierwerk Franz Liszts«, mit Bezug auf die Tonfeldtheorie Albert Simons),
empiriebasierten Analyseverfahren (Dieter Kleinrath/Christian Utz: »Entwurf einer ana-
lytischen Anndherung an das Verhdltnis von Klangfarben- und Tonhéhenorganisation im
20. und 21. Jahrhundert«) oder musikasthetischen Fragen (Benjamin Sprick zu Albrecht
Wellmers »Versuch Gber Musik und Sprache«). Mehrere Workshops und die Prasentation
diverser Projekte rundeten das Kongressprogramm ab.

Dem regionalen Bezug trug eine eigene Sektion zum Thema »Der Verlag Schott und
die Musiktheorie im 20. Jahrhundert« Rechnung, wobei den Referenten jeweils Paul Hin-
demiths bei Schott erschienene Unterweisung im Tonsatz als Bezugspunkt diente (Jirgen
Blume: »Hindemiths »Unterweisung im Tonsatz« — ein Analysesystem im Schatten Schen-
kers«; Joachim Junker: »Tonale Reste in serieller Musik: Luigi Nonos Rezeption von Paul
Hindemiths >Unterweisung im Tonsatz«).

Kennzeichnend fir den Mainzer Kongress war die im Vergleich zu den Vorjahren
erhohte Prasenz einer jliingeren Generation von Musiktheoretikerinnen und Musikthe-
oretikern, die sich durch das Thema >Improvisation« offenbar besonders angesprochen
fihlte. Dies ldsst erwarten, dass Improvisation und verwandte Thematiken auch kiinftig
Schwerpunkte der deutschsprachigen Musiktheorie bilden werden.
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So bleibt, den freundlichen und jederzeit ansprechbaren Mitgliedern der Kongresslei-
tung fir die hervorragende Organisation zu danken. Besonders erfreut, dass infolge der
engen Zusammenarbeit mit dem Schott-Verlag schon in Kiirze mit dem Erscheinen des
von Jirgen Blume und Konrad Georgi herausgegebenen Kongressberichtes gerechnet
werden darf.?

Folker Froebe und Jan Philipp Sprick

2 Jurgen Blume und Konrad Georgi (Hgg.), Musiktheorie und Improvisation, Kongressbericht der IX.
Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musiktheorie in Mainz, Mainz: Schott 2011.
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Martin Clayton, Trevor Herbert, Richard Middleton (Hgg.), The Cultural Study
of Music: A Critical Introduction, New York und London: Routledge 2003

Dieses Buch umfasst eine gehaltvolle Einlei-
tung und 26 Beitrdge zu weit auseinanderlie-
genden Themen aus Musikgeschichte, Ethno-
musikologie, Popmusikologie, Instrumenten-
kunde, Musikpsychologie, Cultural Studies,
Musikpadagogik, Musiktheorie und anderen
mehr. Auch nur eine ungefihre Inhaltsangabe,
geschweige denn eine kritische Auseinander-
setzung muss als ein Ding der Unmdglichkeit
erscheinen. Und doch ldsst sich eine klare
Botschaft des Buchs ausmachen. The Cultural
Study of Music wendet sich gegen jene Para-
digmen, die vor allem in der zweiten Halfte des
20. Jahrhunderts weite Teile (mindestens) der
deutschsprachigen und der angelsachsischen-
angloamerikanischen Musikwissenschaft be-
herrscht haben. Man kann die Botschaft am
leichtesten fassen, indem man sie als die kri-
tische Demontage (:Dekonstruktion<) der Un-
terscheidung zwischen >Musikalischem« und
>Aulbermusikalischem¢, zwischen Notentext
und Kontext beschreibt. Die Idee der absolu-
ten Musik als eine allein durch den Notentext
addquat abgebildete, nur durch die Beschrei-
bung seiner formalen Relationen einzig gl-
tig darzustellende gilt hier als eine tberholte
Etappe (wenn nicht gar ein Holzweg) der
Fachgeschichte (so vor allem im Beitrag von
David Clarke). Die damit verbundene klare
Trennung von (intern-musikalischer<) Analyse
und (auBermusikalischer<) Hermeneutik fallt
diesem Fortschritt ebenfalls zum Opfer (Law-
rence Kramer). Kritisch demontiert werden fer-
ner die damit regelmafig verbundenen Ideen
des (>groBBen<) Kunstwerks, des (-bedeuten-
den¢) Autors und des musikalischen Kanons
(von >Meisterwerkens), statt dessen geht es
verstarkt um den Einsatz von Musik im All-
tagsleben (Antoine Hennion, Simon Frith), um
die Aneignung der Artefakte durch die (ganz
und gar nicht passiven) Konsumenten.

Diese methodischen Umbriiche schlagen
sich auch in systematischen Disziplinen nie-
der, etwa in der Ersetzung von naturwissen-
schaftlich-universalistischen Anspriichen ei-
ner kognitiven Musikpsychologie durch deren
historisch oder sozial kontingente Verortung
(Eric F. Clarke, Nicola Dibben) und durch den
starkeren Einbezug einer »Anthropologie der
Emotion« (Ruth Finnegan). Damit einher geht
eine epistemologische Umwertung aller Wer-
te: Die Vorstellung einer als Abfolge von Tat-
sachen durch historische Dokumente beglau-
bigten historischen Erzahlung wird durch den
Nachweis von darin immer schon enthaltenen
narzisstischen Projektionen der Historiker-
Subjekte entwertet (Rob C. Wegman). Und
sogar die Ethnomusikologie, das Urbild einer
kulturalistisch orientierten Musikwissenschaft,
bleibt nicht unverschont, denn auch beim
klassischen Ansatz einer »dichten Beschrei-
bung¢ (thick description< im Sinne des Anth-
ropologen Clifford Geertz) kann kritisch ge-
fragt werden, wer hier eigentlich von welcher
Position aus was (und wen) beschreibt, wes-
sen Stimme gehort oder unterdriickt wird und
ob nicht an die Stelle einer monologisch »das
Anderec erklirenden ethnologischen Meis-
tererzdhlung ein dialogisches, Widerspriiche
zulassendes Modell multipler Interpretationen
treten sollte (Jeff Todd Titon).

An die Stelle der Positionen einer »altens
Musikwissenschaft — die tibrigens meist recht
vereinfacht, holzschnittartig dargestellt wer-
den —tritt somit ein neues Interesse an kulturel-
len oder sozialgeschichtlichen Zusammenhan-
gen: weg vom Autor und dem Werk hin zum
Rezipienten des Alltagsrepertoires und seinen
vielfaltigen Umgangsweisen mit Musik; weg
von den >groflen weillen toten Mannern« hin
zu Angehérigen aller und vorzugsweise unter-
driickter Rassen, Klassen und Gender-Konfigu-
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rationen; weg von stabilen, hierarchischen, pa
triarchalischen/sphallogozentrischen< Themen
und Methoden hin zu unruhigen, dialogischen,
dekonstruktiven, partiellen Verhandlungen.
So weit bietet dieser Band nichts Neues.
Denn der skizzierte Paradigmenwandel wird
im englischsprachigen Raum schon seit gut
zwei Jahrzehnten propagiert und hat dort auch
langst seinen institutionellen Niederschlag ge-
funden; ein Beitrag wie der von Lawrence Kra-
mer behandelt die oben skizzierten Thesen
schon als nicht mehr diskussionsbediirftig. Zu
den Eigentiimlichkeiten (und Vorziigen) von
The Cultural Study of Music gehort jedoch,
dass seine Herausgeber und die meisten sei-
ner Autoren aus GrolSbritannien kommen, was
Themenwahl, Methodik und Rhetorik auf eine
erfrischende Weise von der US-amerikani-
schen Variante unterscheidet. Das Buch geht
auf eine Initiative der (damals) neugegriinde-
ten Musics and Cultures Research Group an
der Open University in Grolbritannien zu-
riick, und es mag der spezifischen Tradition
dieser groften staatlichen (Fern-)Universitat
des Vereinigten Konigreichs oder bestimmten
wissenschaftspolitischen Verwerfungen inner-
halb der britischen musikwissenschaftlichen
Landschaft zuzuschreiben sein, dass die Texte
vorwiegend von Ethno- und Popmusikologen
sowie einigen >Systematikern< stammen. Im
Grunde finden sich unter den 26 Autoren nur
drei Vertreter der historischen Orientierung
des Fachs: Nicholas Cook und Rob C. Weg-
man, sowie der Musiktheoretiker David Clar-
ke, der als Verfasser eines Buchs (iber Michael
Tippett zumindest aus deutscher Perspektive
auch zu den Historikern gerechnet werden darf
(Kofi Agawu ist als Musiktheoretiker Experte
fiir europdische und afrikanische Musik). Die
Autoren kommen also grolteils aus Bereichen,
die ohnehin einer kulturellen >Verortung: ihres
Gegenstands ndher stehen als beispielsweise
Formenlehre oder Gattungsgeschichte; dass
das Buch keine Notenbeispiele und praktisch
keine musikalischen Analysen aufweist, sollte
aber nicht programmatisch, sondern pragma-
tisch verstanden werden: es ist bewusst auch
fir ein musikalisch nicht sachkundiges Publi-
kum auch jenseits des akademischen Bereichs
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geschrieben worden — die Lektiire ausgewdhl-
ter Beitrdge sei fiir Musiktheoretiker, auch fur
Studenten, freilich ausdriicklich empfohlen.

Die britischen Cultural Studies mit ihrer
starker (post-)marxistisch gepragten, pronon-
cierter politischen Haltung sind etwa deutlich
splrbar in der Einleitung von Richard Midd-
leton oder im abschlieBenden Kapitel »Music
and the Market: The Economics of Music in the
Modern World« von Dave Laing. Middleton
warnt — in einem Buch mit diesem Titel eini-
germaBen erstaunlich — vor der Uberfrachtung
des Begriffs der Kultur, vor der »reduction of
political, economic, and social difference (not
to say injustice) to culture tout court« (8), ein
Reduktionismus, der ja nicht nur von den aka-
demischen Campus-Kulturen der USA mit ih-
ren identitdtspolitischen Diskursen propagiert
wird, sondern etwa auch von einem neokon-
servativen Strategiedenker wie Samuel Hun-
tington. Bei vielen und speziell den britischen
Beitragen des Bandes ist die Insistenz speziell
auf 6konomischen und sozialen Bedingun-
gen durchaus wohltuend - und erntichternd.

Dies verhindert, dass es sich das Buch all-
zu bequem im Bewusstsein der erreichten
Diskurshoheit einrichtet. Denn so interessant
und anregend sich aufSer den bisher genann-
ten beispielsweise die Beitrdge von lan Cross,
John Shepherd, Trevor Herbert oder Martin
Stokes lesen, so uniibersehbar ist es, dass sich
Kategorien wie Kunstwerk, Autor oder die
Unterscheidung zwischen Inner- und Auler-
musikalischem zwar aufweichen oder auch
leugnen lassen, dass sie aber selbst in hohem
Male geschichtlich wirksam geworden sind.
Die Herstellung eines kunstvoll organisierten,
vielschichtige Komplexitdt entfaltenden No-
tentexts ist eine eminente kulturelle Praxis,
deren Bedeutung fiir die europdische Mu-
sikkultur kaum zu unterschétzen sein diirfte.
Komponieren, Autorisieren, Analysieren als
kulturelle Praktiken betrachtlichen Rangs aber
bleiben in diesem Buch, und das ist sympto-
matisch, merkwiirdig unterbelichtet; genau sie
aber miissten zu den zentralen Gegenstanden
eines >cultural study of musicc gehoren.

Wolfgang Fuhrmann



Dorte Schmidt (Hg.), Musiktheoretisches Denken und kultureller
Kontext (= Forum Musikwissenschaft 1), Schliengen: Edition Argus

2005

Diese im doppelten Sinn »grofle« Publikation
(dass GroBe auch zur Unhandlichkeit tendie-
ren kann, zeigt das Buchformat) biindelt Bei-
trdge einer Vortragsserie an der Staatlichen
Hochschule fiir Musik Stuttgart 2000/2001,
ergdnzt um weitere Abhandlungen zum The-
ma. Hier soll nicht einfach das Faktum des
Eingebundenseins musiktheoretischen Den-
kens in kulturelle Kontexte konstatiert werden,
sondern dieses Denken soll in seiner vielfa-
chen Bedingtheit bis hinein in die scheinbar
nur fachspezifischen Verastelungen und Argu-
mentations-Strukturen bestimmt werden. Die
Herausgeberin Dorte Schmidt formuliert den
sehr hohen Anspruch der Neubestimmung ei-
ner traditionell zwischen Theorie, Geschichte
und Praxis angesiedelten Disziplin als das »ak-
tuelle Nachdenken dariiber, was Musiktheorie
war, ist und sein kann, mit welchen metho-
dischen Ansidtzen die vielfaltigen Erscheinun-
gen, die unter dem Begriff Musiktheorie ver-
sammelt werden konnen, beschreibbar sind.«
(Vorwort, 7)

Die Publikation ist sehr sorgfaltig betreut
und auch — trotz oder gerade wegen der mo-
nierten Unhandlichkeit — >schonc.

Der erste Beitrag der Herausgeberin
(»Handlungsraume. Von der >Universalge-
schichte« zu einer >Kulturgeschichte« der Mu-
siktheorie«) stellt den bisherigen, im Resultat
weitgehend immanent theoriegeschichtlich
orientierten, letztlich eurozentrischen Ge-
samtdarstellungen die Konzeption einer viel-
fach grenziiberschreitenden Kulturgeschichte
gegeniiber. Ein solches >Verorten< musiktheo-
retischer Problemstellungen, das gleichzeitig
aber nicht auf die Fiille der Immanenz-Refe-
renzen verzichten will, sieht sich der Frage
konfrontiert, ob »enzyklopadische« Vollstdn-
digkeit noch sinnvoll ist, innerhalb des >Veror-
tetenc selbst wie im Gesamt der >Verortungenc.

Auch, wenn ein abstraktes >Fortschrittsc-
Kriterium problematisch geworden sei, so
Schmidt, drohe aber die »Dynamik einer Ent-
wicklungsgeschichte« sich »in die Statik eines
[...] immer kleinteiliger werdenden Rasters«
neuer »Teilgeschichten« zu verlieren. (14) We-
sentliches Movens in den unterschiedlichen
Auspragungen von >Theorie« sei das Streben
nach Sinnbildung, und man kénne »die iiber-
lieferten Spuren solcher Sinnbildungsprozesse
auch historisch verstehen.« (16) Will man, so
folgert die Autorin, eine so wieder »mogli-
che historische Dynamik der Musiktheorie
fassen, so konnte man als Resumé aus den
in diesem Band vorgestellten Texten ziehen,
gilt es aber den Schritt von den historischen
Atlanten in die Konstitution von argumenta-
tiven Handlungsraumen zu tun.« (17) Bleibt,
bei so eindrucksvollen Postulaten, die bange
Brecht-Frage nach den >Miihen der Ebenens
und (wenn ich etwa an meine eigenen Kon-
textualisierungs-Versuche denke) die sehr rea-
listische Furcht vor — notwendigen — Dilettan-
tismen bei dem Versuch, das Fachspezifische
zu transzendieren.

Der Beitrag von Max Haas (»Zur Musik-
theorie der drei Schriftreligionen Judentum,
Christentum und Islam im Mittelalter«) ist sehr
erfrischend zu lesen; er bleibt, bei aller ausge-
breiteten Fiille des Wissens und Klarheit der
Kategorienbildung, ein Vortragstext. Aristote-
les’ >Nikomachischer Ethik« folgend wird der
einfachen Dichotomie von Theorie und Pra-
xis die Einheit von Theorie, Praxis und Poietik
gegentlber gestellt. Dabei komme dem »Her-
stellungwissen« und dem »Handlungswissenc
(30ff.) ein Rang zu, der oft in Vergessenheit
zu geraten drohe: Je nach kulturellem und ge-
schichtlichem Kontext konne das Produzieren
wichtiger sein als das Produkt. Die Akzentver-
lagerung von der »terminologische[n] Diffe-
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renzierung« auf die »Verfahren« (42) ermog-
liche neue Perspektiven. Insbesondere dort,
wo Haas sich auf die arabische Musiktheorie
bezieht, sind — was bei einem Vortragstext
nicht verwundern darf — die bereits erwahn-
ten >MUhen der Ebenen< nur angedeutet. Ins-
gesamt zielt der Beitrag, explizit wie latent,
auf eine differenzierte Kritik an der eurozen-
trisch-teleologischen, auf das »deutsche« 19.
Jahrhundert fixierten Konzeption von Hans
Heinrich Eggebrechts Musik im Abendland.
Prozesse und Stationen vom Mittelalter bis zur
Gegenwart.

In ihrem Text »Musik und Gesang im Den-
ken des rabbinischen Judentums« zeigt Hei-
dy Zimmermann, wie unendlich mihsam die
Versuche der Rekonstruktion des miindlich-
usuell Uberlieferten bei den Tora-Kantillatio-
nen sind. Als Problem wird entfaltet, welches
Verhiltnis zueinander diese Uberlieferungs-
Traditionen haben (besser: haben konnten
bzw. haben konnten) und welche Rolle die
unterschiedlichen kulturellen Kontexte inner-
halb des Judentums dabei spielten (und noch
spielen). Wenn aber bei der Legende zu Ab-
bildung 3 schlicht gesagt wird »Ubertragung
einer Kantillation von Genesis 1, 1-5: aschke-
nasische Tradition« (52), dann bleibt absolut
unklar, wohin diese Tradition zurtickverweist,
hinsichtlich des Tonsystems, des Modus’, der
Intonation etc., durch welche Einfliisse sich
diese Tradition wann wie gewandelt hat, wo
speziell diese Version historisch angesiedelt
ist, wie intentional diese Aufzeichnung ist, und
wie die Intentionalitdt des Aufzeichnenden —
oder das Ungentigen des Aufzeichnungs-Sys-
tems — urspriingliche Strukturen verandert hat.
Die Strukturanalysen melodischer Formelbil-
dung haben zwar abstrakte Plausibilitit, tra-
gen aber zur Klarung der Grundprobleme fast
nichts bei. Und auch bei der Formelbildung
misste untersucht werden, ob, wann und wie
vergleichbare Strukturen in den Gesdngen
anderer, auch nicht-jidischer Kulturen zu
konstatieren, und wie mogliche wechelseitige
Abhangigkeiten zu fassen sind. Erhellend ist
der Vergleich der aschkenasischen mit einer
sefardischen Kantillation von Genesis 1, 1-5;
deutlich wird, dass ein anderer kultureller
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Kontext vorhanden ist; wie aber musikalisch
exakt und aus welchen Voraussetzungen re-
sultierend — die Kldrung dieser Frage bedarf
noch erheblicher Forschungsleistungen.

Rainer Bayreuther (»Theorie der musikali-
schen Affektivitat in der Frithen Neuzeit«) un-
tersucht, tiber die Verortung der Musik als Teil
des Quadriviums und — durch die Rhetorik —
des Triviums hinaus gehend, die Rolle der phi-
losophischen Naturlehre fiir die allméihliche
Herausbildung einer Affektenlehre bereits im
15. und 16. Jahrhundert. (Ergdnzen lie3e sich
noch die aristotelisch begriindete Definition
der Musik als »>scientia media« zwischen Ma-
thematik und Physik bei den Aristotelikern seit
Grocheo, die ebenfalls den Rahmen der artes
liberales sprengt). Aristoteles (primar in De
anima) und, im 2. nachchristlichen Jahrhun-
dert, der Arzt Galen sind die entscheidenden
Quellen der musiktheoretischen Uberlegun-
gen in der friihen Neuzeit. Die »Humoralpa-
thologie« der Temperamentenlehre Galens
wird auf den Grad ihrer Verbreitung in der
universitaren Lehre und — spezifisch — in den
musiktheoretischen Schriften untersucht. Dass
dabei (bis Werckmeister und noch weit ins
18. Jahrhundert) auch mathematische Korre-
lationen als affektpragend angesehen wurden,
wird plausibel dargelegt. Sei noch Burmeister
mit seinen musikalisch-rhetorischen Figuren
grundsdtzlich in das System des Ausgleichs,
der Temperierung der Affekte eingebunden
gewesen, so habe sich der italienische Affekt-
begriff (bei Girolamo Mei, Vincenco Galilei
und den Briidern Monteverdi) zunehmend
von dieser Bindung gel6st. Den Abschluss des
Beitrags bildet eine Darlegung der Mattheson-
Mizler-Kontroverse tber die Bedeutung des
Zahlhaften und des Mathematischen fiir die
Musik und die Affekttheorie; deutlich werden
hier die unterschiedlichen Reaktionsweisen
auf John Lockes empirisch-sensualistische
Philosophie.

»Musiktheorie im Kontext. Rameau und die
Philosophie der Franzosischen Aufklarung« —
Thomas Christensen gibt einen knappen Auf-
riss, getragen von der Maxime der Vermittlung
»zwischen den Forderungen des Historikers
und des Theoretikers.« (94) Plausibel werden
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drei Schwerpunkte gesetzt: die Anbindung
an Descartes’ rationalistisch-mechanistische
Naturauffassung, an Newtons Gravitations-
lehre und an Lockes empirischen Sensualis-
mus. Christensens Feststellung, dass Rameau
im Traité von 1722 »eine Analogie herstellt
zwischen dem physikalischen Verhalten auf-
einandertreffender Kérper und dem Verhalten
von vorbereiteter und unvorbereiteter Disso-
nanzen [sic] in der Musik« (97), ist einerseits
nachvollziehbar, muss aber ebenso noch in
der ja viel dlteren — und fiir Rameau weiterhin
gliltigen — Lehre von agens- und patiens-Stim-
men verortet werden. Neu aber, und da ist
Christensen zuzustimmen, ist die Bestimmung
der Septimen-Auflosung als Movens der to-
nalen Bewegung, speziell des Quintfalls. Die
Entdeckung der konstitutiven Rolle der Sub-
dominante in der Génération harmonique von
1737 bringt Christensen mit Newtons Gravita-
tions-Theorie in Zusammenhang: Die >Sonne«
Tonika fungiere als Gravitations-Zentrum des
Tonsystems (99). John Lockes Sensualismus
schlieBlich sei dem spaten Rameau durch
d’Alembert und besonders Diderot nahe ge-
bracht worden; hierdurch sei Rameau zu ei-
ner Sichtweise gelangt, derzufolge Musik »als
sempfindungserzeugte« Erfahrung bezeichnet
werden« kdnne. (102) In Rameaus Démons-
tration du principe de I’'harmonie von 1750
wird die Partialtonstruktur des >corps sonore«
als empirisch Gegebenes zum Gegenstand
des Prinzips der sinnlichen Wahrnehmung
und damit zur Grundlage aller daraus entfal-
teten Differenzierungen.

Hier knupft Dorte Schmidts zweiter Bei-
trag »Ubersetzung als kulturelle Transforma-
tion. D’Alemberts Elémens de Musique in
Deutschland und England« an. Hatte Thomas
Christensen noch d’Alemberts Versuch einer
Zusammenfassung der Theorien Rameaus
vorgeworfen, diese auf seinen eigenen Wis-
senschaftsbegriff hin verkiirzt zu haben, so
wird nun von Dérte Schmidt der immense
Einfluss gerade dieser spezifischen Rameau-
Adaption in den deutsch- und englischspra-
chigen Kontexten untersucht (die Uberset-
zungen ins Italienische und Spanische werden
selbstverstandlich auch erwahnt). Dass und

warum Marpurg 1757 einige Teile und auch
Notenbeispiele eliminiert, wird einleuchtend
dargelegt (112ff.). Die Kontextualisierung
innerhalb der deutschen Musiktheorie und
— spezifisch — der Rameau- und d’Alembert-
Rezeption erfolgt knapp und prazise. Wirkli-
che Entdeckungen bietet dann die Darlegung
der verschiedenen Stadien der englischen Re-
zeption. Im Zentrum stehen mehrere Auflagen
der Encyclopaedia Britannica (erstmals in der
2. Auflage 1781, Teil der Artikels »Musicc). Mu-
sik wird hier sowohl als art als auch als science
aufgefasst, und d’Alemberts eléments« bieten
sowohl grundlegende Komponenten als auch
die axiomatischen Fundierungen dieser Be-
stimmung. Erst in der 7. Auflage (1842) wird
der Artikel — ohne Rekurs auf den d’Alembert-
Text — neu geschrieben: ein erstaunliches Fak-
tum.

Werner Breig (»Richard Wagner als Musik-
theoretiker«) verweist auf die von Carl Dahl-
haus angeregte Unterscheidung zwischen
impliziter Musiktheorie (musikalische >Logik«
in den Kompositionen und im Kompositions-
prozess) und expliziter Musiktheorie (Aufde-
ckung und Bestimmung dieses Impliziten).
»Schon die hypertrophierende Literatur tber
den Tristan-Akkord kennzeichnet Wagner als
einen der originellsten Reprdsentanten einer
impliziten Musiktheorie.« (133) (Hier muss
allerdings ergdnzend auf die oft vernachlds-
sigte Tatsache verwiesen werden, dass selbst-
verstandlich die Komponierenden umfassend
stheoretisch informiertc waren und auf diese
Weise Explizites immer auch im Impliziten re-
prasentiert ist, und zwar mit erheblicher Deu-
tungsrelevanz.) Dennoch wird auch auf Wag-
ners verbale AuRerungen rekurriert. Entfaltet
werden drei Theoreme: 1.) von der Tonart zur
Tongattung (Oper und Drama); 2.) Instrumen-
tation als Teil der Harmonik (im Sinne einer
Koppelung spezifischer Instrumenten-Farben
an charakteristische Tonarten, aber auch an
bestimmte Klinge und Klangfortschreitun-
gen); 3.) Zweischichtigkeit der Harmonik, die
etwa darin bestehen konne, dass eine »verlet-
zende« harmonische Harte (Wagner an Bii-
low, Brief vom 26.10.1854) als »schmeicheln-
de Lockung« inszeniert wird. (142f.) Werner
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Breig exemplifiziert dies am Schicksalskunde-
Motiv (Il. Aufzug Walkiire): »Die Klangfolge
wird als fremdartig wahrgenommen, ohne dafd
eine harte, verletzende Tonkombination in die
akustische Realitat tritt.« (144) (Ernst Kurths
Begriff der >Klangtauschung« wire hier sicher-
lich angemessen; Breig rekurriert auf den Ter-
minus des svagierenden Akkords< aus Schén-
bergs Harmonielehre mit seiner Tendenz zur
enharmonischen Vergleichgiiltigung.)

Gab es, gibt es eine selbststandige tiirki-
sche Musiktheorie? Martin Greve (»Hybrides
Musikdenken im tiirkischen Nationalstaat«)
untersucht den Weg von der >osmanischen
Musiktheorie« — aus verschiedensten Einfliis-
sen im 16. und 17. Jahrhundert konstituiert
— uber die Adaption >westlicher« Einfliisse im
19. zur spezifischen Situation im 20. Jahrhun-
dert: »Die Tiirkei befindet sich heute offenbar
nicht in einer historischen Ubergangsphase.
lhre Uberaus reichhaltige, dynamische und
keinesfalls widerspruchsfreie kulturelle Hyb-
riditat scheint sich als dauerhafter Charakter
verfestigt zu haben.« (149) Die Suche nach
»nationaler Identitdtc hatte sowohl auf die eth-
nomusikologische Forschung als auch auf den
Umgang mit der osmanischen Kunstmusik und
ihrer Theorie ideologiebedingt starke Auswir-
kungen, die bis heute nachwirken. Nach dem
Vorbild der >westlichenc Alte-Musik-Bewe-
gung sei, so Greve, gegenwartig ein Trend zur
Personalunion von Musikwissenschaftler und
Musiker zu konstatieren, sowie das Bemihen,
sich von solchen Ideologisierungen zu verab-
schieden.

Der, bedingt durch die Tabellen von Ap-
pendix 1-3, umfangreichste Beitrag des Ban-
des ist Allyn Miners »Indian Music in 1907:
The Mingar-i Musigar Of Hazrat Inayat
Khan«. Er wirkt mit seiner etwas betulich-
redseligen Erzdhlweise im Kontext der ande-
ren Beitrage fremd. Welche unterschiedlichen
kulturellen Einfliisse im Hyderabad dieser
Epoche die Musik und das musiktheoreti-
sche Denken bestimmten, hitte pragnanter
und konzentrierter fokussiert werden konnen,
gerade mit Blick auf solche Rezipienten, die
mit den hier vereinigten persischen, hindu-
istischen und islamischen Musik-Traditionen
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nicht vertraut sind. Fragen des Tonsystems,
von Raga und Tala in der spezifischen Dar-
stellung von Inayat Khan zu begegnen, erhellt
aber dennoch eine wesentliche Station des -
durch lokale Traditionen sehr divergierenden
— indischen musiktheoretischen Denkens.

Vertrautere Problemstellungen begegnen
in Neil Boyntons Beitrag »And two times two
equals four in every climate«. Die Formenleh-
re der Wiener Schule als internationales Pro-
jekt«. Nicht allein die Bedeutung Schénbergs
fir das Form-Denken und sein Einfluss auf die
entsprechenden Publikationen seiner Schiiler
und >Enkelschiilerc werden verdeutlicht; auch
die Probleme der spezifisch englischsprachi-
gen Rezeption dieses Denkens und seiner Ter-
mini werden diskutiert. Zahlreiche, mir bisher
unbekannte Dokumente — u.a. von Webern
— veranschaulichen drastisch, wie selbstver-
standlich, ja wie unhinterfragt Schénbergs
theoretische Kategorien adaptiert und wei-
tergegeben wurden (das gilt auch fiir die von
Boyton nicht erwdhnten Beitrdge des doch
sonst so kritischen Hanns Eisler zur Formthe-
orie). Dass die Einfiihrung in die musikalische
Formenlehre von Erwin Ratz »in dem behan-
delten Repertoire deutlich von den anderen
Schriften aus der Wiener Schule abweicht«
(209), ist einerseits korrekt, gibt aber ande-
rerseits keine Auskunft dariiber, ob und wie
dieses Repertoire dennoch Gegenstand des
Unterrichts bei Schonberg war. An zentralen
Kategorien in Schonbergs Formdenken wie
»fest gefligt,, >locker gefiigt« und >entwickeln-
de Variation< sowie dem umfassenden Begriff
des >Gedankensc zeigt Neil Boynton, dass
Ubersetzung (hier ins Englische) immer auch
das Problem des Transfers in einen anderen
kulturellen Kontext impliziert.

Stephen Hinton (»Amerikanische Mu-
siktheorie:  Disziplin  ohne Geschichte?«)
konstatiert den auch historisch festzuma-
chenden Unterschied zwischen normativ-no-
mothetisch-praskriptiver und analytisch-idio-
graphisch-deskriptiver Musiktheorie, macht
aber klar, dass nicht einfach von einem Pa-
radigmenwechsel ausgegangen werden darf,
sondern dass beide Moglichkeiten in einem
komplexen oft verwirrenden Wechselverhalt-
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nis weiter existieren. Exemplifiziert wird dies
an der amerikanischen Schenker-Rezeption;
hier handele es sich »nicht nur um die Schen-
kerisierung von Amerika, sondern auch um
die Amerikanisierung Schenkers.« (234) Etab-
liert habe sich eine Schenker-Rezeption ohne
Schenker-Lektire und ohne den Versuch,
zentrale Begriffe wie >Ursatzc und »Urliniec
wirklich zu verstehen und zu >lbersetzens,
mit ihrem ja auch metaphysischen Sinn. »Die
bevorzugte Metaphorik, die Schenkers Den-
ken in und tiber Musik tiberhaupt ermoglich-
te, war biologistisch beziehungsweise organi-
zistisch.« (236) (Anzumerken wdre hier, dass
eine abstrakt vergleichbare biologistisch-orga-
nizistische Metaphorik bzw. die ihr zugrunde
liegende Denkweise z.B. bei Schénberg ext-
rem andere Resultate hatte.) Beschrieben wird
Schenkers Werdegang hin zu diesem Punkt,
ausgehend von einem friihen Beitrag von
1895, »Der Geist der musikalischen Technik.
Dessen erstaunlicher Skeptizismus, so Hinton,
sei durchaus von Kants Kritik der Urteilskraft
beeinflusst. (Zu ergidnzen ware der kulturelle
Kontext des ja in dieser Zeit philosophisch
von Empiriokritizismus und Neukantianismus
gepragten Wien, man denke etwa an Ernst
Mach und Rudolf Eisler, den Vater Hanns
Eislers.) Den verschiedenen Ansitzen zu ei-
ner abstrahierenden Ent-Kontextualisierung
Schenkers in der amerikanischen Musiktheo-
rie wird — ganz in der Tradition Carl Dahlhaus’
— ein umfassender Begriff von »Geschichtlich-
keitc als Einheit unterschiedlichster Bestim-
mungsmomente entgegen gesetzt. Schade,
dass Martin Eybls grundlegende Dissertation
Ideologie und Methode. Zum ideengeschicht-
lichen Kontext von Schenkers Musiktheorie
nicht in den Diskurs einbezogen wurde.

Wie beeinflussen sich kompositorisches
und musiktheoretisches Denken wechsel-
seitig? Das untersucht Gianmario Borio in
»Komponisten als Theoretiker. Zum Stand der
Musiktheorie im Umfeld des seriellen Kompo-
nierens«. Er beschreibt, wie »historische Kon-
tinuitdtc — exemplarische Analysen fritherer
Werke als Legitimations-Strategie flirs eigene
Werk — durch »systematische Grundlegungc
abgel6st wird: »Die neue Praxis braucht eine

neue Theorie.« (248) Auffdllig in der (ja er-
staunlich kurzen) seriellen Phase ist der fast
vollstindige Verzicht auf eine Anbindung an
frihere musiktheoretische Denkkulturen und
der Versuch, in Physik, Mathematik, Informati-
onstheorie, Phonetik neue Paradigmen zu fin-
den. Damit verbunden (besonders bei Boulez)
ist die Tendenz zu formalisierten Deduktions-
theorien, die einzig auf >logische« Stimmigkeit
zielen. Nach einem Blick auf vergleichbare
Tendenzen in der amerikanischen Musiktheo-
rie (u.a. bei Babbitt, Forte und Rahn) werden
die Einflisse serialistischer Theorien auf die
nachfolgende Informationstheorie und den
Strukturalismus untersucht. Schon, hier auch
Henri Pousseurs klugem Diagramm der Bezie-
hung von Ordnung und Nicht-Ordnung wie-
der zu begegnen (263). Ein kleiner Satz gegen
Ende des Beitrags hatte, ware er friiher gefal-
len — auch bezogen auf viele der vorausgegan-
genen komplex-abstrakten Erorterungen — kla-
rend wirken konnen: »Mdoglicherweise ist die
Nicht-Korrespondenz zwischen konzipierten
und wahrgenommenen Strukturen nicht nur
auf das Horen serieller Musik beschrankt,
sondern ein Dauerzustand der Musik, dessen
Diskussion zur Grundlegung einer musikali-
schen Semiotik beitragen soll.« (273f.)
Hermann Danusers Beitrag »Musikalische
Lyrik. Perspektiven einer transnationalen Gat-
tungshistoriographie« beschlieft den Band.
»Innerhalb der musikalischen Gattungshisto-
rie weisen die meisten transnationalen Gat-
tungen nationale Urspriinge auf, die bereits an
der Etymologie ablesbar sind.« (276) Das wird
am >Lied«-Begriff und, als Alternative, am Be-
griff sMusikalische Lyrik« entfaltet. So drastisch
die Verengungen des >Lied:-Begriffs und sein
partieller nationalistischer Missbrauch auch
dargestellt sind, so einleuchtend die Vorziige
der Alternative >Musikalische Lyrik¢ historisch
wie systematisch entwickelt werden: An der
Notwendigkeit, sich immer wieder mit dem in
sich so widerspriichlichen >Lied«-Begriff aus-
einander zu setzen, wird das wohl nichts an-
dern. Das Eruieren und Benennen gerade des
umwegig Widerspriichlichen in einem — wei-
terhin ja fest etablierten — Gattungsbegriff wie
sLied« ist fiir das Erkennen des Gattungs-Subs-
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tantiellen unverzichtbar. Alle fiinf Kategorien,
mit denen Hermann Danuser die Konzeption
von >Musikalischer Lyrikc expliziert, sind von
hoher Plausibilitédt; zugleich aber sind sie — im-
plizit — eine permanente Auseinandersetzung
mit dem >Lied«-Begriff.

Die in diesem Band versammelte imposan-
te Fille der Gegenstinde und der Methoden
reprasentiert durchaus den Ansatz zu einer
— vorsichtig formuliert — »Geschichte der Mu-
siktheorien in ihren kulturellen Kontexten«. In
der Tat erscheint nach den oft eindimensiona-
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len Konstruktionen immanenter Logizititen
eine umfassende kulturgeschichtliche Kon-
textualisierung der Musiktheorie iberaus not-
wendig. Dabei aber droht die Gefahr, in allzu
grolzligigen Generalisierungen die Einheit
von — ungeheuer »detailgesattigtem« — Imma-
nentem und bestimmendem Transzendieren-
dem zu vernachldssigen. Auch Metatheorien
haben sich strikt am Einzelnen zu bewihren.
Die »Miihen der Ebenenc sind programmiert.

Hartmut Fladt



Schneisen im Dickicht barocker Systemtheorie

Melanie Wald, Welterkenntnis aus Musik. Athanasius Kirchers
»Musurgia universalis« und die Universalwissenschaft im
17. Jahrhundert (= Schweizer Beitrage zur Musikforschung Bd. 4),

Kassel u.a.: Barenreiter 2006

Athanasius Kircher (1602-1680) ist in den
letzten zwanzig Jahren zum heimlichen >Star«
unter den Universalisten des 17. Jahrhun-
derts aufgerlickt. Umberto Eco hat ihm in
dem Roman Die Insel des vorigen Tages' ein
kostliches literarisches Denkmal gesetzt. Eco
skizziert den in Fulda geborenen und in Rom
an zentraler Stelle des Ordens wirkenden Kle-
riker und Gelehrten, der sich vorgenommen
hat, eine Ordnung der Ldngengrade zu be-
stimmen, als einen ebenso kauzig-schrulligen
wie listig-verschmitzten Jesuiten mit unge-
bremster Neugier und Sammelwut so, wie er
einem auf mehreren zeitgendssischen Kup-
ferstichen (meist nach einer Vorlage Cornelis
Bloemaerts von 1665) entgegenblickt. Kircher
besald schon unter den Mitgliedern der zeitge-
nossischen Gelehrtengesellschaft Prominenz.

Im deutschen Musikdiskurs ist Kircher seit
dem 17. Jahrhundert prisent. Dazu hat die
1662 erschienene, auf etwa ein Zehntel des
urspriinglichen Umfangs kondensierte deut-
sche Ubertragung der Musurgia von Andreas
Hirsch wesentlich beigetragen.? Teile aus Kir-
chers Musikgeschichte, -theorie und Akustik
wurden noch im 18. Jahrhundert abgekupfert.
Und seit der Wiederentdeckung barocker
Rhetorik in der ersten Halfte des 20. Jahrhun-
derts sind auch einige von Kirchers spezifi-
schen Kategorien wie der >stylus phantasticus«
und ein Teil seines musikalischen Figurenre-
pertoires (darunter die »catabasis<) allgemein
bekannt. Allerdings liest man nicht von un-
gefdhr immer wieder nur dieselben schma-
len Zitate. Der Flirt mit Kircher wird ndmlich

1 Eco 1995.
2 Hirsch 2006.

auf eine harte Probe gestellt, wenn man sich
ndher mit seinen Schriften befasst. Allein der
Umfang des von Ulf Scharlau 1970 erstmals
herausgegebenen Reprints der Musurgia uni-
versalis® von Uber tausend im Nachdruck ver-
kleinerten Foliantenseiten erniichtert. Schnell
verliert man sich in der Fille des in maB8losem
Vollstandigkeitswahn Zusammengetragenen.
Zudem prasentiert Kircher das gesammelte
Wissen in einem ausufernden System von weit
verzweigten hierarchischen Ordnungssche-
mata und erzeugt mit seinen detailverliebten
Untergliederungskategorien ein nur schwer
durchschaubares Gewirr. Schlief8lich verdun-
kelt auch Kirchers jesuitisches, barock gekrau-
seltes und mit Grazismen durchsprenkeltes
Neulatein den Corpus zu einem inhaltlich wie
poetisch oft hermetischen Text.

Melanie Wald schlagt hier Schneisen durch
das Dickicht. Sie gehort zu einer feinen inter-
national besetzten illustren Gruppe von Kir-
cherspezialisten, deren Ergebnisse vor allem
auf den verschiedenen Symposien aus Anlass
von Kirchers vierhundertstem Geburtstag
2002 vorstellt wurden und inzwischen ver-
offentlich sind. Wald fiihrt klug und biindig
in den Aufbau der Schrift ein. Und ihre ele-
ganten Ubersetzungen einschldgiger Passagen
sind ein wahrer Hochgenuss. Doch geht es
um mehr als bloBe Navigationshilfen fiir die
Leserschaft. Vielmehr 6ffnet die Autorin wei-
te Horizonte, indem sie zeigt, dass Kirchers
tberregulierte philologische Wissensprasen-
tation, die Gliederung der Musurgia in zehn
Biicher, mit Kapiteln, Abschnitten und verwir-
renden weiteren Untereinheiten wie Fragestel-

3 Kircher 2006.

ZGMTH 7/3 (2010) | 393



lung (-erotemac), Vorlibung (progymnasmac),
Konstruktion ((machinamentums), Experiment
sowie diversen Paragraphen, Teil eines umfas-
senden Konzepts barocker Welterkenntnis ist
(71ff). Die Systeme spiegeln die Anordnung
des Wissens und sind mit metaphysischer
beziehungsweise religioser Bedeutung aufge-
laden. So symbolisiert die Zahl Zehn Univer-
salitat. Auch die reichen, teils emblematischen
Bildmaterialien (Titelkupfer, Rosetten, Tafeln,
Tabellen, Konstruktionsskizzen, Figuren und
weitere Abbildungen) haben mehrfache Funk-
tionen. Sie dienen der Visualisierung und
Memorierung von Wissen, konnen dartiber
hinaus aber auch auf eine weitere Bedeu-
tungsebene verweisen, die erst durch einen
aus den Beschreibungen zu Ubertragenden
zweiten Sinn aufzuschliefSen ist. So reprasen-
tiert Kirchers Musurgia einen vielschichtigen
Kosmos mit dem Ziel, durch die Erforschung
der Welt einen Weg zur Gotteserkenntnis zu
offnen.

Ganz konkret erfiillte Kircher damit einen
Auftrag der ignatianischen Gesellschaft, der
mit durchaus handfesten machtpolitischen
Interessen verbunden war, wie die Autorin
nachzeichnet. Die Musurgia universalis er-
schien 1650, einen »anno santo< (heiligem
Jahr), in dem Rom in den Mittelpunkt riick-
te. Dort tagte auch eine Generalkongregation
des Ordens, zu der Mitglieder aus der ganzen
Welt anreisten. An sie wurde Kirchers Schrift
grofziigig verteilt. Auch die weltliche Ob-
rigkeit wurde gebihrend berticksichtigt, wie
Kaiser Ferdinand lll. Ein Jahr nach Ende des
Dreiligjahrigen Kriegs hatten die Katholiken
in Zentraleuropa entschieden an Einfluss ver-
loren, und die Jesuiten arbeiteten an vielen
Stellen daran, die Autoritat ihrer Kirche wie-
der herzustellen. Als eines ihrer schlagenden
Instrumente sollte die Rickgewinnung der
Deutungshoheit tiber das Weltwissen dienen.
Kirchers Aufgabe bestand darin, das universa-
le Wissen zu sammeln, im Sinne des Ordens
zu interpretieren und es anschaulich medial
aufzubereiten. Dafiir hatte man ihn ans Col-
legium Romanum berufen. Mittel fiir die Er-
forschung und Verbreitung standen ihm zur
Verfligung. Die Brisanz dieses ambitionierten
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maflosen Plans lag darin, das alte nach wie
vor von der Kirche allein akzeptierte geozen-
trische Kosmosmodell zu restituieren, das
Kopernikus mit seinem bereits 1547 erschlos-
senen und durch Kepler und Galilei 1609 ma-
thematisch und experimentell bestdtigten he-
liozentrischen Weltbild langst zu Fall gebracht
hatte.*

Die Attraktion von Kirchers Unterfangen
macht nun gerade die besondere Mischung
aus uberlieferter Gelehrsamkeit in aristote-
lisch-scholastischer Tradition und der Aufge-
schlossenheit gegeniiber den Erkenntnisme-
thoden moderner Naturwissenschaften aus,
durch die die fundamentale Krise der Weltord-
nung ausgelost worden war. So halt Kircher an
der Empirie, dem Sammeln von Beobachtun-
gen, sowie an der Kombinatorik als Erkennt-
nismethode fest. Dafiir werden indes neue
wissenschaftliche Instrumente eingesetzt und
mechanische beziehungsweise mathemati-
sche Gesetze zur Erkldrung herangezogen.
Doch bleibt das Ziel immer theologisch ver-
ankert. Es gelte, so Kircher, durch die Erfor-
schung der den Einzeldingen zugrunde liegen-
den Ordnungen »die unerschopfliche Macht
des Urhebers« (46) zu erkennen. Danach
schafft der Schopfergott eine unsichtbare Ver-
bindung zwischen materieller und intelligibler
Natur, wie sie etwa im Magnetismus sicht-
bar wird. Auch die Auslosung von Affekten
und die medizinischen Heilwirkungen durch
Musik werden so sympathetisch begriindet.
Grundlage der von Kircher ausgefalteten Ide-
en ist die Vorstellung einer zahlenmaRigen
Bestimmtheit der Weltordnung, nach der Er-
scheinungen der Aufenwelt als Abbilder von
Zahlen gelten, gemall dem Weisheitsspruch,
Gott habe alles nach Mal%, Zahl und Gewicht
geordnet (Weish. 11, 20). Dabei greift Kircher
mit den Analogien von Mikro- und Makrokos-
mos, Sichtbarem und Unsichtbaren hermeti-
sche Diskurse auf, die christlich uminterpre-
tiert wurden wie Wald ausfiihrt (52 ff.). Durch
diese konsequente Riickbindung auf eine vom
Glauben bekréftigte mystische Magie galten
grofle Teile der Musurgia schon in der Friih-

4 Kanitscheider 1986, 100ff.



MELANIE WALD, ATHANASIUS KIRCHERS »MUSURGIA UNIVERSALIS«

aufklarung als veraltet. Gleichwohl bot Kir-
cher bei allen fundamentalen Fehlannahmen
doch soviel positives neues Wissen (etwa in
der Akustik), dass auch hundert Jahre spater
noch daraus geschopft wurde.

Musik galt bereits bei Boethius als sinn-
falligstes Beispiel fur das Funktionieren einer
gottlichen Harmonie. lhre durch den Zusam-
menklang verschiedener Proportionen entste-
hende, im Kosmischen verankerte Ordnung
war allerdings an das geozentrische Weltbild
geknipftt: Wenn Musik 1650 zu einem »Sehn-
suchtspunkt der verlorenen Einheit« (122)
wurde, dann wahrscheinlich nicht allein im
theologisch-kosmischen, sondern nach den
Wirrungen des Dreiligjdhrgen Kriegs wohl
auch im ganz alltaglichen politischen und
emotionalen Sinne. Mit seiner Bestimmung
von Musik als »zwietrachtige Eintracht bzw.
eintrachtige Zwietracht«® (176) etabliert Kir-
cher einen modernen Harmoniebegriff, der
es ihm ermdglicht, Gber eine symbolische,
die Gegensatze der Erscheinungen einbegrei-
fende Weltordnung hinaus die zeitgendssi-
sche Musik zu erfassen, deren Kunsthaftigkeit
durch gesetzmiRige Kon- und Dissonanzfol-
gen geregelt wurde. Die Musiklehre im enge-
ren Sinne zielt auf eine »Verwirklichung des
Erkannten«, so Wald (121). Dieser Skopus
dulert sich bereits im Titel. Der grédzisieren-
de Ausdruck >musurgia,, zusammengesetzt
aus >mousa« und sergeinc (machen, herstel-
len,182), unterstreicht die tatkrdftige Umset-
zung erkannter Ordnungen in Musik. Dazu
sollte das beriihmte sKomponierkdstchene,
die »Arca musurgica, dienen. Es zeugt von
Kirchers eigener Faszination von Maschinen —
hier eher einem »Zettelkasten« (135) — beim
Einsatz von Grundelementen der Kombinato-
rik. Nicht nur Ferdinand Ill. sondern vor allem
die jesuitischen Missionare dirften hier die
ersten Adressaten gewesen sein.

Walds Interesse gilt Kirchers Verschrin-
kung von Theorie und Praxis, mit dem Ziel,
durch eine »bestandig aktivierte Sympathie
von Urbild und Abbild« die Gesetzmalig-

5 »quam discors concordia vel

discordiac.

concors

keiten der Weltordnung in der Musik sinnlich
und kontemplativ zu erfahren (9 und 183f).
lhre Untersuchung enthdlt indessen entschie-
den mehr. Mit der Einfiihrung in Kirchers
Denken, seiner Verwurzelung in bestimmten
jesuitisch-theologischen Diskursen und der
Auseinandersetzung mit neuen naturwissen-
schaftlichen Methoden bietet sie einen hoch
qualifizierten Einstieg in das Gelehrten-Uni-
versum des 17. Jahrhunderts, den jede/r lesen
sollte, der sich mit musikalischen Phianome-
nen dieser Zeit — und nicht blo8 mit Kircher
— befasst. In diesem Sinne ist das Buch ein
Grundlagentext.

Janina Klassen
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JORN ARNECKE, geboren 1973 in Hameln, studierte Komposition und Musiktheorie bei Volk-
hardt Preuls und Peter Michael Hamel in Hamburg und bei Gérard Grisey am Pariser Conser-
vatoire National Supérieur. Veroffentlichungen liegen vor zu Johann Sebastian Bach, zur Mi-
krotonalitit, zur Asthetik zeitgendssischen Musiktheaters sowie im Lexikon Komponisten der
Gegenwart. Auftragskompositionen schrieb er u.a. fiir die Hamburgische Staatsoper (Das Fest
im Meer, 2001/02; Butterfly Blues, 2004) und die RuhrTriennale (Unter Eis, 2006/07). Er erhielt
mehrere Kompositionspreise und Stipendien, darunter den Hindemith-Preis 2004. Von 2001 bis
2009 lehrte er als Teilzeitprofessor fiir Musiktheorie an der Hochschule fiir Musik und Theater
Hamburg, zum 1. Oktober 2009 wechselte er an die Hochschule fiir Musik Franz Liszt Weimar.

FELIX DIERGARTEN studierte an der Hochschule fiir Musik »Carl Maria von Weber« Dresden
zundchst Dirigieren, dann Musiktheorie bei Ludwig Holtmeier und Clemens Kiihn. An der Scho-
la Cantorum Basiliensis absolvierte er ein Erganzungsstudium bei Markus Jans. Als Korrepetitor,
Assistent und Kapellmeister war er an verschiedenen Theatern, darunter die Sachsische Staatso-
per Dresden und die Niederlandische Nationaloper Amsterdam, tatig. Im Sommer 2009 wurde
er mit einer von Clemens Kiihn betreuten Arbeit iber die Sinfonik Haydns im Fach Musiktheorie
promoviert. 2008/2009 kam er einer Lehrauftragsvertretung an der Musikhochschule Luzern
und einem Lehrauftrag an der Musikhochschule Freiburg nach. Seit Beginn des Herbstsemesters
2009 ist er Dozent fiir Historische Satzlehre an der Schola Cantorum Basiliensis. Felix Diergarten
war Stipendiat des Cusanuswerks, des Richard-Wagner-Verbandes und Preistréger des Merkur-
Essaywettbewerbs 2008.

HARTMUT FLADT studierte Komposition (R. Kelterborn) und Musikwissenschaft; Promotion
1973 (C. Dahlhaus). Editor (Richard-Wagner-Gesamtausgabe); seit 1981 Professor an der UdK
Berlin, 1996-2000 auch an der Universitat fir Musik und darstellende Kunst Wien; an beiden
Institutionen Ausbau des Hauptfachs Musiktheorie. Editionsbeirat der Hanns-Eisler-GA. Verof-
fentlichungen tber Musik des 15.-21. Jahrhunderts. Komponierte Biihnenwerke, Ballett-, Kam-
mer-, Chor-, elektroakustische Musik, Lieder, Orchesterwerke, >angewandte Musik« (Film, Kaba-
rett, Politische Musik). Hofer-Preis Berlin 1985, Orff-Preis 1995 europdischer Opernwettbewerb
Miinchen (SALOMO).

KONSTANZE FRANKE studierte Schulmusik, Musiktheorie und Germanistik in Freiburg. Von
2004-2009 Lehrauftrage fur Musiktheorie und Gehorbildung an den Musikhochschulen in Frei-
burg und Karlsruhe. Derzeit Arbeit an einer Dissertation bei Prof. Dr. Clemens Kiihn in Dresden.

FOLKER FROEBE, geboren 1970, studierte in Hamburg Musiktheorie, Kirchenmusik, Musikwis-
senschaft und Theologie. Seit 2000 Lehrauftrage fir Musiktheorie, derzeit an den Musikhoch-
schulen in Bremen und Detmold. Verdffentlichungen und Vortrage zur Analyse und zur Ge-
schichte der Musiktheorie. Seit 2007 Mitherausgeber der ZGMTH.

WOLFGANG FUHRMANN studierte Musikwissenschaft und Germanistik an der Universitat
Wien. Promotion mit einer Arbeit zur mittelalterlichen Musikanschauung: Herz und Stimme.
Innerlichkeit, Affekt und Gesang im Mittelalter (Kassel: Barenreiter 2004). Lebt als freier Musik-
publizist und Musikwissenschaftler in Berlin. Sein derzeitiger Forschungsschwerpunkt gilt der
Rezeption der Musik Joseph Haydns zu dessen Lebzeiten.
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VOLKER HELBING studierte Flote, Musiktheorie, Musikwissenschaft und Germanistik in Ham-
burg, Freiburg und Berlin. Lehrauftrage fiir Musiktheorie in Berlin, Bremen und Frankfurt;
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
Clara Wieck und Robert Schumann, Brahms, Rezeption, Musik- und Zeichentheorie, Figurenleh-
re und musikalische Rhetorik, Musik und Offentlichkeit. Herausgabe von Werken Clara Wieck
Schumanns sowie Notenpapier, Magazin der Musikhochschule Freiburg

CLEMENS KUHN studierte Schulmusik, Germanistik, Musiktheorie und Komposition (Diether
de la Motte) in Hamburg sowie Musikwissenschaft in Berlin (Carl Dahlhaus, 1977 Promotion).
1978 wurde er Professor fiir Musiktheorie an der Hochschule der Kiinste in Berlin, 1988 wech-
selte er an die Hochschule flir Musik in Miinchen, seit 1997 ist er Inhaber des Lehrstuhls fiir
Musiktheorie an der Hochschule fiir Musik »Carl Maria von Weber« in Dresden. Von 1978 bis
1996 war Kithn Mitherausgeber und Schriftleiter der Zeitschrift Musica. Er schrieb die Blicher
Musiklehre, Gehorbildung im Selbststudium, Formenlehre der Musik, Analyse lernen und Kom-
positionsgeschichte in kommentierten Beispielen.

LISELOTTE KUNKEL studierte Kirchenmusik (A) und Musiktheorie bei Zsolt Gardonyi und Her-
mann Beyer an der Hochschule fiir Musik Wiirzburg. Sie ist dort als hauptamtliche Dozentin
(Akademische Ratin) fiir Musiktheorie (Tonsatz, Gehérbildung, Schulpraktisches Klavierspiel)
tatig. Daneben Kurs- und Konzertaktivititen zum Thema »Jazz auf der Pfeifenorgel«. Promotion
bei Ulrich Konrad tber die Klavierlieder von Max Reger (2003). Zahlreiche Veroffentlichungen
eigener Kompositionen.

ANDREAS LANG, studierte Schulmusik mit Leistungsfach Musiktheorie an der Musikhochschu-
le Freiburg und Deutsch an der Albert-Ludwigs-Universitat Freiburg. Fir seine Abschlussarbeit
zu Luigi Nonos Quando stanno morendo erhielt er den Musikwissenschaftspreis der Helene-
Rosenberg-Stiftung. Weitere Studien in Komposition bei Cornelius Schwehr und Musiktheorie
bei Ekkehard Kiem folgten. Derzeit unterrichtet Lang Musik und Deutsch an einem Gymnasium
in Tubingen. 1. Preis beim Aufsatz-Wettbewerb der GMTH 2010 mit dem Beitrag aufgesplittert,
ausgedehnt. Mark Bardens >kairos incised« (2007).

MICHAEL LEHNER studierte Schulmusik, Geschichte, Klavier und Musiktheorie in Hannover,
Venedig und Bremen. Derzeit promoviert er an der Universitét Zirich Gber die Entwicklung des
Opernschaffens von Richard Strauss. Seit 2008 Lehrauftrage an Musikhochschulen in Bremen,
Rostock, Osnabriick und Hannover. Nebentatigkeit als Klavierbegleiter und Pianist.

STEPHAN LEWANDOWSKI studierte Musiktheorie und Komposition an der Hochschule fiir
Musik »C.M. v. Weber« Dresden. Derzeit unterrichtet er an den Musikhochschulen in Dres-
den und Weimar und promoviert bei Prof. Dr. Clemens Kiihn. Verdffentlichungen: Schénbergs
Klavierzyklen op. 23 und 25. »Komponieren mit Ténen« und Zwélftonmethode, Saarbriicken
2009: Verlag Dr. Miiller; »Zusammenhang durch Abstraktion. Die pitch class set theory nach
Allen Forteg, in: Clemens Kiihn und John Leigh (Hg.): Systeme der Musiktheorie, Dresden 2009:
Sandstein Verlag, 93-99.
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JOHANNES MENKE, geb. 1972 in Niirnberg. Studium von Schulmusik, Oboe, Musiktheorie, Kom-
position und Germanistik in Freiburg. 2004 Promotion (Dr. phil.) mit einer Arbeit tiber Giacinto
Scelsi an der TU Berlin. 1999 Lehrbeauftragter, 2005 Dozent fir Musiktheorie an der Musikhoch-
schule Freiburg, seit 2007 Dozierender fiir Historische Satzlehre an der Schola Cantorum Basi-
liensis. Herausgeber der Reihe sinefonia (Wolke-Verlag), Herausgeber der Reihe Praxis und The-
orie des Partimentospiels (Florian Noetzel Verlag), Publikationen zur Analyse sowie Geschichte
und Didaktik der Musiktheorie. Seit 2008 Prasident der Gesellschaft fir Musiktheorie (GMTH).

JORG-PETER MITTMANN studierte Musik, Philosophie und Geschichte in Detmold, Bielefeld
und Miinchen. Nach seiner Promotion tiber den frithen Deutschen Idealismus (1992) engagiert
er sich als Lehrer und Publizist im Bereich Musiktheorie und Philosophie. Seine kiinstlerische
Tatigkeit als Komponist, Oboist und Dirigent zeitgendssischer Literatur ist eng verknlpft mit
dem Ensemble Horizonte, zu dessen Griindungsmitgliedern er zdhlt. Das Ensemble engagiert
sich vorwiegend im Bereich der Neuen Musik, schldgt aber auch Briicken zu historischen Stilen
sowie zu Literatur, Bildender Kunst, Film und Architektur.

NICOLETA PARASCHIVESCU wurde in Sibiu (Rumdnien) geboren und studierte an der Musik-
hochschule Gheorghe Dima in Cluj-Napoca (Orgel bei Ursula Philippi), an der Schola Cantorum
Basiliensis (Orgel bei Jean-Claude Zehnder sowie Orgel und Cembalo bei Andrea Marcon) und
an der Staatlichen Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst in Stuttgart (Konzertfach Orgel
bei Jon Laukvik). Sie konzertiert europaweit, ist regelmalig Gast auf renommierten Festivals und
arbeitet mit diversen Ensembles und Orchestern. Von ihr liegen mehrere Rundfunkproduktionen
mit dem SRDRS2 (Schweiz) und Radio RTBF (Belgien) vor; ihre CD-Einspielungen sind bei den
Labeln audite, Cuild und Gallo erschienen. Paraschivescu ist Organistin an der Kern-Orgel der
Theodorskirche in Basel. Derzeit absolviert sie am Orpheus Institut in Gent (Belgien) ein Dok-
toratstudium in »Performing and Creative Artsc, in dessen Rahmen sie tiber Partimenti forscht.

IAN QUINN ist Associate Professor of Music and Cognitive Science an der Yale University.
2004 wurde er an der Eastman School of Music (University of Rochester) promoviert. Aufsitze
zu Fragen der >melodic contour¢, zur mathematischen Bestimmung harmonischer Verwandt-
schaft und zur Minimal Music erschienen in Science, Music Theory Spectrum, Music Perception
und Contemporary Music Review. Seine wissenschaftliche Auszeichnungen umfassen den SMT
Emerging Scholar Award (fiir »Listening to Similarity Relations«, Perspectives of New Music) und
den Yale’s Heyman Prize (fir »General Equal-Tempered Harmony«, Perspectives of New Music).
Quinn ist Herausgeber des journal of Music Theory, Schatzmeister der Society for Mathematics
and Computation in Music und Mitherausgeber des Journal of Mathematics and Music.

JOHANNES QUINT studierte zuerst in Bonn Musikwissenschaften und Philosophie, spater Kom-
position bei Giinther Becker in Diisseldorf, dann bei Hans Zender in Frankfurt/Main. Daneben
Musiktheoriestudium bei Friedrich Jaecker in KoIn. Seine Arbeit wurde durch zahlreiche Preise,
Stipendien und Kompositionsauftrdge unterstlitzt, u.a. durch ein Stipendium der Hessischen
Kulturstiftung (1992), ein Kompositionsstipendium des Berliner Senats (1994) und ein Arbeits-
stipendium des Landes Bayern (Jahresaufenthalt in der Villa Concordia, Bamberg; 2000-2001).
1999 war er Preistrager beim Kompositionsseminar des Klangforums Wien in Boswil (Schweiz).
Seine Werke wurden durch bedeutende Ensembles im Bereich Neue Musik aufgefiihrt und fur
den Rundfunk bzw. als CD produziert, u.a. durch das Ensemble Modern, das Klangforum Wien,
die Musikfabrik NRW, die Neuen Vocalsolisten Stuttgart und das ohton-Ensemble, Oldenburg.
Dirigenten waren u.a. Lothar Zagrosek, Vladimir Kiradjiev, Bernhard Kontarsky, Hans Zender
und Jean-Philippe Wurtz. Johannes Quint lebt als freischaffender Komponist in Bonn und beklei-
det seit 2009 eine Professur fiir Musiktheorie an der Musikhochschule Kéln, Abteilung Aachen.
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STEFAN ROHRINGER studierte Schulmusik, Klavier, Tonsatz, Horerziehung, Musikwissenschaft
und Geschichte in KoIn. Er ist Professor fiir Musiktheorie an die Hochschule fiir Musik und The-
ater Minchen und hat verschiedene Verdoffentlichungen zu musikpadagogischen und musikthe-
oretischen Fragestellungen vorgelegt. 2004-2008 Prasident der Gesellschaft fiir Musiktheorie
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